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INTRODUZIONE

Con  l'avvento  della  modernità  il  mondo  occidentale  è  stato  percorso  da 

numerose  trasformazioni  che  hanno avuto  importanti  conseguenze  anche in 

campo  culturale  e  soprattutto  artistico.  Nel  tempo  si  sono  modificate  le 

posizioni sia dell'arte che dell'artista: se per anni le opere sono state vincolate 

nel contenuto e nella forma da parte dei committenti, a partire dalla prima metà 

del Novecento si è cercato di renderle finalmente libere dalle regole imposte 

dalla tradizione consolidata e autonome da fini strumentali. 

A partire dalle avanguardie storiche il linguaggio dell'arte si è profondamente 

modificato: nell'ambito della rappresentazione è stato abbandonato il principio 

dell'imitazione,  sono  stati  introdotti  materiali  tratti  dal  quotidiano  e  per  la 

realizzazione delle opere si è iniziato a servirsi di  nuove tecnologie,  perché 

anche gli artisti si sono trovati a confrontarsi con una società profondamente 

mutata per mano delle scienze e delle tecniche moderne.

«The avant-garde is an elite and expendable shock troop; it attacks with such  

intensity that it often destroys itself on the enemy’s line, serving in death as a  

bridge  for  the  army  it  follows  it».1 Come  un  esercito,  gli  artisti  delle 

avanguardie miravano a distruggere l'esperienza tradizionale a favore di una 

nuova sensibilità, contando non solo sullo  shock della sorpresa e della novità 

delle loro opere, ma anche e soprattutto sul peso della forza d’urto generata. 

Nata  in  ambito  politico,  la  nozione  di  “avanguardia”  simboleggiava  un 

rinnovamento, un cambio,  un'inversione di rotta, in contrasto con una realtà 

culturale  che  era  diventata  troppo  stretta  per  gli  autori  che  la  vivevano.  I 

movimenti storici d’avanguardia hanno rappresentato una vera e propria cesura 

nel mondo dell'arte: pur essendo diversi per contenuti ed espressioni artistiche, 

tutti hanno contribuito al completo stravolgimento del concetto di arte, facendo 

sì che dal primato dell’opera si passasse gradualmente al primato dell’idea, al 

1 Mann, 1991, p. 45
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primato dell’artista fino all’importanza determinante della firma dell'autore per 

il riconoscimento ontologico dell’opera. Gli artisti esaltavano le trasformazioni 

dei modi delle percezione, alla ricerca di una libertà totale dalla tirannia del 

gusto  dominante:  nelle  opere  vennero  introdotti  fattori  quali  la  sorpresa,  la 

provocazione, il brutto, il banale, ovvero tutto ciò che poteva andare contro la 

consuetudine,  trasgredendo  le  convenzioni  artistiche  e  morali  dettate 

dall'accademismo e dalla tradizione figurativa. 

L'arte per secoli ha avuto il monopolio delle immagini, sia per fini religiosi che 

politici: nel corso del Novecento è stata costretta a ridefinire la sua relazione 

con esse, divenute solo una parte di ciò che la costituisce. All’inizio del XX 

secolo vi furono due cambiamenti principali che scossero il mondo dell’arte 

dalle fondamenta: non solo ci fu la rivoluzione dei principi della raffigurazione 

e l'abbandono del figurativo a favore di un'arte sempre più astratta, ma ci fu 

anche l'introduzione di materiali e di supporti innovativi, mai adoperati prima 

dagli artisti. Da questo momento si iniziò a pensare che l’arte non dovesse più 

essere pura e “incontaminata” e che l’imitazione non fosse più il solo principio 

necessario  per  creare.  Se  nell'antichità  la  tecnica  era  fondamentale  per 

sviluppare un'idea, a partire dai movimenti storici d’avanguardia non fu più 

così. Per la realizzazione delle opere vennero introdotti materiali e tecniche non  

tradizionali: tra gli artisti si diffuse la credenza che l’arte si potesse fare con 

tutto, anche con oggetti comuni tratti dal quotidiano e che fino a quel momento 

erano considerati esterni al mondo dell'arte. Si iniziarono quindi a sperimentare 

nuovi  tipi  di  linguaggio  artistico,  ottenuti  dalla  fusione  di  varie  tecniche 

differenti, in un generale processo di “de-estetizzazione” della tradizione che 

fece perdere all’arte le componenti estetiche di piacere e bellezza.

Walter  Benjamin  descrisse  la  contrapposizione  tra  l'opera  “auratica”,  che 

caratterizzava  l'arte  del  passato,  e  l'opera  moderna,  facilmente  riproducibile 

grazie alle nuove tecniche, mettendo così in opposizione unicità e reiterabilità. 

L'essenza dell'opera d'arte venne fatta dipendere dalle trasformazioni sociali e 

dalle  innovazioni  tecnologiche  che  aprirono  la  via  alla  massificazione  e 

all'avvento della  neonata “industria  culturale”.  Benjamin sosteneva che  vi  è 

4



stata una metamorfosi nelle modalità di percezione e nella natura dell'opera, 

con la nascita di forme d'arte che non sarebbero più artistiche nel senso in cui 

erano intese nel passato. L'opera di Duchamp si inserisce in questo percorso di 

cambiamento,  per  la  sua  volontà  di  esplorare  stili,  tecniche  e  linguaggi 

differenti. Quando l'artista a partire dal 1913 iniziò a firmare oggetti qualsiasi 

prodotti  in  serie,  inviandoli  alle  mostre  e  alle  esposizioni  d'arte,  negò  la 

produzione  individuale,  decretando  la  fine  dell'arte  come  oggetto:  le  sue 

provocazioni  non  solo  smascherarono  il  mercato  dell'arte  come istituzione, 

dove la  firma vale  più della  qualità  dell'opera su cui  è  apposta,  ma misero 

anche in discussione il  principio dell'arte  nella  società  borghese,  secondo il 

quale l'individuo è creatore dell'opera, e l'idea dell'essenza stessa dell'arte così 

come si era sviluppata a partire dal Rinascimento. Con Duchamp l'arte non sarà 

più sostanziale ma procedurale, non focalizzandosi più sull'oggetto in sé ma 

sulle procedure che definiscono l'opera, aprendo la via a movimenti incentrati 

sull'importanza del gesto quali l'Arte Concettuale.

Nella seconda metà del XX secolo vi furono dei tentativi di portare avanti la 

tradizione  dei  movimenti  storici  d'avanguardia,  la  cui  carica  espressiva  era 

ormai sfumata a causa degli avvenimenti della seconda guerra mondiale, da 

parte  di  quelle  che  potrebbero essere  definite  “neoavanguardie” o “seconde 

avanguardie”. Quest'ultime tuttavia non riuscirono a raggiungere il valore di 

protesta di correnti come il Dadaismo o il Futurismo, poiché i mezzi usati dagli 

artisti persero nel tempo una parte notevole del proprio potenziale di shock. Il 

programma avanguardistico di superamento e riconversione dell'arte nella vita 

pratica non ebbe sostanziale attuazione: paradossalmente i mezzi tramite i quali 

gli  artisti  delle  avanguardie  storiche  speravano  di  ottenere  il  superamento 

dell'arte conseguirono nel frattempo il rango di vera e propria opera d'arte e 

non fu più possibile pretendere di utilizzarli per rinnovare il mondo dell’arte. 

Per  molti  teorici  venne  decretata  la  fine  dell'arte,  intendendo  con  essa 

l'esaurimento della sua carica innovativa. Si assistette gradualmente alla crisi 

dell'oggetto artistico,  conseguente  alla  diffusione  di  nuove forme espressive 
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quali happening e performance; venne determinato un netto distacco dai canoni 

estetici tradizionali, sui quali si basava la differenziazione tra oggetto d'arte e 

non. L'atto della provocazione prese il posto dell'opera: il rischio conseguente 

era l'accettazione di un oggetto comune come opera d’arte e il suo inserimento 

nello spazio di un museo, che faceva cadere nel vuoto lo scandalo, volgendolo 

di fatto nel proprio contrario.

Già  a  partire  dagli  anni  Sessanta,  nel  periodo  della  rinascita  economica  e 

culturale del dopoguerra, si formò un complesso sistema di rapporti che sancì il 

legame tra la produzione e la promozione delle opere d’arte e il mercato inteso 

come compravendita di opere e oggetti d'arte, con rapporti sempre più vivaci 

tra  artisti,  curatori,  collezionisti,  mercanti  e  galleristi.  Il  mercato  iniziò  a 

giocare  un  ruolo  sempre  più  importante  in  ambito  culturale,  mettendo  in 

discussione  l'autonomia  dell'arte:  ci  si  chiese  fino  a  che  punto  essa  fosse 

necessaria  affinché  l'arte  potesse  esercitare  il  proprio  potere  sovversivo  e 

difendersi dall'industria culturale, che tentava di limitarne il potenziale critico, 

obbligandola  a  una  codificazione  precisa  dei  propri  gesti,  anche  dei  più 

provocatori, per fini commerciali e di ritorno economico. 

Il mercato è sempre stato uno degli ingranaggi che ha fatto muovere la storia 

dell'arte: pur vittima delle mode e soggetto a logiche commerciali, soprattutto 

negli  ultimi  anni  è  riuscito  a  far  generare  alti  profitti  tramite  grandi 

investimenti. Per molto tempo ha rappresentato un luogo elitario ed esclusivo, 

popolato da ricchi collezionisti ed esperti: di recente è stato caratterizzato da 

profondi  mutamenti  di  carattere  strutturale,  conseguenti  a  fenomeni  come 

l'aumento notevole delle risorse finanziarie a disposizione, la fluttuazione dei 

prezzi senza precedenti e l'affacciarsi di nuove imprese e nuovi investitori, che, 

nonostante le crisi economiche e l'andamento altalenante dei prezzi delle opere, 

ne hanno fatto il luogo prediletto anche di chi intende approcciarsi all'arte con 

intenti principalmente speculativi e non più solo amatoriali. 

Attualmente le case d’asta ricoprono un ruolo fondamentale nella valutazione, 

promozione e vendita dei lavori degli artisti, contemporanei e non; data la loro 

importanza è interessante osservare le quotazioni di artisti contemporanei come 
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Maurizio Cattelan, Damien Hirst e Jeff Koons, i quali rappresentano quella che 

dai media viene considerata l'avanguardia del presente, per tentare di capire se 

nel loro caso si tratti veramente di carica innovativa o se invece a guidare le 

loro opere provocatorie e spesso ai confini della moralità  sia una sempre più 

marcata influenza del mercato.
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CAPITOLO I

L'AVANGUARDIA COME FENOMENO SOCIALE

“Il faut être absolument moderne”
Rimbaud 

L'avanguardia sembra essere intorno a noi. Continuamente nella quotidianità 

ricorrono  espressioni  come  “strumento  all'avanguardia”,  “tecnologia 

all'avanguardia”,  “pura  avanguardia”,  usati  per  identificare  qualcosa  di 

innovativo,  in  grado  di  rompere  con  la  tradizione  e  di  anticipare  idee  e 

metodologie  che avranno uno sviluppo futuro.  Ma cosa  si  vuole veramente 

rappresentare  con  queste  formule?  Quanto  di  esse  oggi  fa  riferimento  al 

significato originario del termine “avanguardia” e quanto invece si collega a un 

concetto ormai inflazionato e persino quasi stereotipato di uno dei fenomeni 

più  importanti  della  cultura  moderna?  Ci  si  è  mai  fermati  a  considerare 

l'eventualità che in realtà si tratti solamente di un'entità astratta?

Il concetto di avanguardia è emerso come fenomeno nuovo che diversifica il 

XX secolo dagli altri periodi della storia e della cultura. I primi trent'anni del 

Novecento hanno visto la nascita dei movimenti artistici definiti “avanguardie 

storiche”, ovvero gruppi di artisti e letterati che hanno elaborato una poetica 

comune  del  loro  operare  artistico.  Dato  il  carattere  progressivo  e  spesso 

provocatorio delle opere prodotte da queste correnti, il termine “avanguardia” 

ha rappresentato nel  sentire  comune  un qualcosa  di  ardito,  rivoluzionario e 

innovativo dal punto di vista dello stile e della tecnica, che rompeva gli schemi 

della tradizione consolidata e dell'accademismo.

La  nozione  di  avanguardia  si  è  sviluppata  a  partire  dagli  anni  Venti 

dell'Ottocento, grazie ad un gruppo di utopisti vicini al teorico politico francese 

Claude-Henri  de  Saint-Simon (1760–1825),  che  la  identificarono come una 

proiezione ideale sul piano artistico degli obiettivi dell'umanità. Dalla Francia 

l'espressione si diffuse ben presto in tutto il panorama culturale europeo: le idee 
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dei  cosiddetti  “movimenti  d'avanguardia”  divennero  uno degli  emblemi  più 

significativi dell'estetica della modernità. 

Storicamente vi è stata una netta prevalenza nell'utilizzo di questo termine nel 

campo delle arti visive e della letteratura: sono numerosi infatti i riferimenti 

che accompagnano il ricorrere a questa espressione nella critica scritta e orale, 

rinviando  al  significato  simbolico  dell'immagine  in  esso  contenuta. 

“Avanguardia”  è  tuttora  utilizzato  come parola-contenitore  per  una  serie  di 

fattori  quali  innovazione,  esplorazione,  estremizzazione  degli  atteggiamenti, 

rottura, antagonismo, rifiuto e anticipazione dei gusti e delle conoscenze, tutte 

caratteristiche sviluppatesi nel corso del Novecento ma derivanti in realtà da 

tendenze  politico-culturali  ottocentesche.  La  diffusione  del  concetto  fu  così 

ampia che apparve subito chiaro come esso potesse perdere la propria portata 

iniziale, acquisendo invece numerose implicazioni critiche.

Attualmente va riconosciuto che il suo utilizzo è abusato da critici, giornalisti e 

soprattutto  artisti,  con  il  conseguente  rischio  di  tramutarlo  sempre  più  un 

concetto astratto e inflazionato. Parlando di avanguardia si intende in genere un 

movimento artistico o letterario che nasce dall'attività di un gruppo di persone 

e che ricerca in modo programmatico (ovvero tramite manifesti, dichiarazioni 

teoriche, riviste, conferenze o iniziative anche clamorose e provocatorie) nuove 

forme  espressive,  in  contrasto  con  i  modelli  estetici  tradizionalmente 

riconosciuti.  Più  comunemente  con  questa  definizione  si  fa  riferimento  ai 

movimenti artistici e letterari di fine Ottocento e inizio Novecento che, dopo la 

crisi del Romanticismo, rinnovarono il panorama culturale dell'epoca, ponendo 

al  centro della  propria  attività la  sperimentazione,  con lo  scopo di staccarsi 

dalla tradizione accademica, considerata ormai anacronistica e obsoleta.

Nel XX secolo vi è stato un vivace susseguirsi di fenomeni artistici, differenti 

ma pur sempre correlati fra loro, che proponevano nuove forme espressive in 

sintonia  con  il  continuo  (e  soprattutto  rapido)  mutare  dei  tempi.  Le  varie 

avanguardie hanno ognuna riletto a proprio modo, con varie accentuazioni e 

livelli  di priorità, le funzioni, i  compiti  e le strategie di una pratica artistica 

innovativa  ed  oppositiva.  Come  ricorda  Mario  De  Micheli,  «i  movimenti 
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avanguardistici  rappresentano  nella  cultura  contemporanea  un  taglio 

drammatico, una rottura che segna il destino di tutta la civiltà artistico-letteraria  

del Novecento»2.

La  nozione di  avanguardia  sottintende una visione  progressista  della  storia, 

dell'umanità e della stessa arte, che si evolverà in rotture successive tramite 

scontri  e  rivoluzioni.  Gli  autori  di  questa  generazione volevano cambiare il 

presente e le loro battaglie culturali diedero una nuova impronta a tutta l'arte e 

letteratura del secolo. Con le avanguardie vennero messi in discussione non 

solo il  valore,  ma addirittura il  concetto stesso di arte:  quest'ultima deve sì 

riuscire  a  sconvolgere  e  a  scuotere  gli  animi  con  le  proprie  opere,  ma  la 

funzione dell'artista e del letterato diventerà anche quella di sapersi costruire 

una vita “esteticamente soddisfacente”, dominata dall'arte nella sua totalità. Per 

realizzare  ciò  le  avanguardie  storiche  fecero  dello  sperimentalismo  il  loro 

orientamento  metodologico:  esse  erano  composte  da  gruppi  eterogenei  di 

persone a  volte  anche in  aperta  polemica  tra  loro,  ma  dal  confronto  e  dal 

contrasto si poteva generare una notevole spinta creativa. Vi potevano essere 

divergenze anche all'interno degli stessi movimenti (celebre è ad esempio la 

querelle tra Breton e Dalí per motivi economici), ma gli autori sceglievano di 

operare in gruppo per abbattere ogni barriera esistente fra le varie forme d'arte. 

Ecco quindi che dopo anni di chiusura dell'arte e della letteratura in un mondo 

autonomo e quasi impenetrabile come reazione al rifiuto borghese verso ciò 

che non veniva considerato utile, l'avanguardia puntava a smitizzare la sacralità 

delle arti, cercando di porle in diretto contatto con la realtà. Essa divenne un 

fattore  unitario  e  globale:  vennero  definiti  autori  d'avanguardia  tutti  quegli 

artisti,  scrittori,  compositori,  pensatori  il  cui  lavoro  non  solo  si  poneva  in 

opposizione ai comuni canali di commercializzazione culturale, ma che spesso 

conteneva  anche  uno  spessore  sociale  o  politico.  Il  loro  atteggiamento 

estremista  e  provocatorio  rigettava  la  tradizione  e  tutto  ciò  che  la 

rappresentava:  si  iniziarono  a  mettere  in  discussione  i  modelli  accademici, 

rifiutando i canoni e i generi convenzionali, e prefiggendosi invece di ricercare 

2 De Micheli, 1986, p. 19
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nuove vie espressive e nuovi soggetti estetici.

L'avanguardia  mise in  discussione  l'estetica fin  dal  suo esordio:  la  sua sarà 

un'estetica  del  disturbo,  che  sollecita  lo  stimolo  interpretativo  e  che  vede 

frammentato il proprio fascino in favore di un sconvolgimento del pubblico. 

Vengono rovesciate le aspettative del gusto borghese, si sconvolge lo spettatore 

e ci si concentra particolarmente sia sul momento della ricezione dell'opera che 

sul  messaggio  che  questa  intende  veicolare.  I  movimenti  d'avanguardia 

diventano espressione della crisi della società borghese, i cui valori sono ormai 

intaccati nella loro storica assolutezza e le cui certezze progressiste sono messe 

continuamente  in  discussione.  Le  avanguardie  hanno  sempre  puntato  al 

rinnovamento  del  linguaggio  artistico  e  letterario,  promuovendo  una 

trasformazione  radicale  dei  principi  etici  e  conoscitivi  accettati  e  difesi  da 

quella  che  era  considerata  la  cultura  ufficiale  detentrice  dei  valori  “sani”. 

“Épater  le  bourgeois”3 diventa  la  regola: gli  autori  d'avanguardia  vogliono 

scardinare  i  codici  culturali  correnti,  il  gusto  ormai  consolidato  e  i  mezzi 

espressivi abituali, per favorire piuttosto un’evoluzione sul piano formale e su 

quello ideologico, puntando a un cambiamento globale di forma e tecnica.

Al concetto di avanguardia è spesso associata una simbologia particolare: oltre 

alla  volontà  di  innovazione,  esso  implica  anche  l'idea  di  lotta,  di 

combattimento, di rivoluzione, ma soprattutto di azione collettiva, perpetrata da  

un  gruppo  che  si  scontra  con  il  pensiero  convenzionale.4 L'avanguardia  è 

sempre ideologica in modo dichiarato, perché opera sulla materia secondo una 

visione  della  realtà  e  delle  cose  che  viene  fornita  a  priori  come  guida  e 

metodologia  da  seguire.  La  sua  natura  è  estetico-politica,  rifiuta  di  essere 

collocata in un ambito separato e specializzato dell'arte, preferendo la realtà nel 

suo insieme e operando attivamente per trasformarla. Le avanguardie agiscono 

dal  “particolare”  al  “generale”:  sembrano interessarsi  esclusivamente  a  una 

3 L'espressione (ita. «sbalordire il borghese») viene fatta risalire ai poeti decadenti francesi del 
XIX secolo, in particolar modo a Rimbaud e Baudelaire, al quale è spesso associata anche 
come  citazione  personale.  La  continua  volontà  di  stupire  e  scandalizzare  la  rispettabile  
borghesia con atteggiamenti anticonformistici e spregiudicati sarà poi propria soprattutto delle 
correnti dada e surrealista. 
4 Cfr. Poggioli, 1962, p. 18
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parte, ma in verità la utilizzano come chiave per la ristrutturazione del tutto. 

Con l'avanguardia l'antiestetico assume una funzione anticipatrice nei confronti 

del  moderno  nella  sua  totalità;  essa  rappresenta  la  volontà  di  estetizzare 

globalmente  la  realtà,  trasformandola  in  opera  d'arte  (o  in  antiarte)  totale, 

imprimendo un improvviso e radicale cambio di direzione in campo estetico e 

sociale.  Come scrisse il  pittore  Wyndham Lewis «It  [the  avant-garde]  was  

more  than  just  picture-making:  one  was  manufacturing  fresh  eyes  for  the  

people, and fresh souls to go with the eyes. That was the feeling».5

Per gli  artisti  e i letterati  diventa necessario fornire una nuova visione della 

realtà, fondare una nuova epistemologia e creare un programma totalizzante 

che unisca sperimentazione artistica e critica ideologica della società borghese, 

estremismo formale e coscienza politica,  affinché la pratica artistica assuma 

allo stesso tempo un profondo significato sociale, culturale e politico.6

1. IL TERMINE “AVANGUARDIA” E IL SUO SVILUPPO NEL TEMPO

Volendo effettuare una ricostruzione semantica del concetto di avanguardia, si 

può notare come il termine derivi dal linguaggio militare (dal francese avant-

garde, “prima della guardia”),  usato in origine per rappresentare la parte di 

esercito  composta  dai  soldati  più  coraggiosi,  che  procedevano  in  posizione 

avanzata rispetto al resto delle truppe, per aprire loro un varco tra i nemici nel 

campo  di  battaglia.  Hans  Magnus  Enzensberger  nel  suo  saggio  “Le aporie  

dell'avanguardia” (1962) fa un ampio approfondimento etimologico, trattando 

l'ambiguità  semantica  e  metaforica  del  concetto  di  avanguardia,  i  suoi 

condizionamenti storici e sociali e le vane pretese ideologiche che lui stesso 

definisce “aporie” (ovvero contraddizioni, contrasti la cui qualità dialettica è 

ancora incerta). Enzensberger fa riferimento alla definizione data dal dizionario 

tedesco  Brockhaus  nella  sua  quattordicesima  edizione  del  1894,  nel  quale 

l'avanguardia è identificata come termine militare che rimanda a

5 Baronti Marchiò, 2006, p. 162
6 Ibidem
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un  gruppo  di  soldati  che  rappresentano  la  truppa  principale  e  che 

avanzano  a  una  certa  distanza;  essa  si  divide  in  elementi  sempre  più 

piccoli fino alla cima che marcia completamente avanti. Ogni elemento 

deve assicurare ai seguenti una più grande sicurezza e dare loro tempo... 

Gli elementi più piccoli  mandati avanti devono regolare la loro marcia 

sugli elementi più importanti che li seguono.7

Enzensberger è probabilmente uno dei primi teorici dell'avanguardia in grado 

di  dimostrare  le  numerose  relazioni  che  questa  stabilisce  con  il  tempo,  lo 

spazio,  l'ideologia,  la  tradizione  e  soprattutto  il  futuro.  Egli  insiste  sulla 

metaforicità del termine in quanto generato da una diade, una composizione di 

concetti:  la  particella  avant che nell'espressione tecnica militare è presa nel 

senso  spaziale,  ritrova  nella  metafora  il  suo  senso  iniziale  temporale  e  vi 

aggiunge dei  significati  socioeconomici.  Inoltre  dato che il  territorio  su cui 

agisce  l'avanguardia  è  la  storia,  si  può  facilmente  notare  come  le  arti 

rapidamente “avanzino” e come esse siano “costantemente avanti”.8

É evidente  come lo sviluppo della  coscienza  storica preluda  al  processo di 

museificazione e conservazione della memoria, ma anche a una compulsione al 

superamento; così facendo si impone all'artista la necessità di essere sempre 

“avanti con i tempi”, per non rischiare di perdersi nella storia. Il capitalismo 

imperante  sfrutta  quella  tendenza,  traducendo  la  volontà  anticipatrice  in 

speculazione economica sulla novità artistica. La prima aporia dell'avanguardia 

sorge  però  proprio  nell'obbligo  di  essere  avanti:  nonostante  sia  possibile 

definire con precisione quali siano le retroguardie artistiche o letterarie, non è 

invece  possibile  individuare  unanimemente  che  cosa  sia  l'avanguardia. 

«L’unica cosa che possiamo definire con precisione è chi era avanti, però non 

chi è avanti. […] L’avanti dell’avanguardia porta in sé una contraddizione: si 

può constatarlo solo a posteriori».9

Il  primo  dei  due  termini  che  compongono  il  vocabolo  segnala  quindi 

7 Enzensberger, 1962, pp. 351-352
8 Ibidem
9 Ivi, pp. 358-359
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un'imperfezione nella posizione critica, rendendo difficile la comprensione del 

fenomeno. Gli attributi sociali dell'avanguardia risultano legati alla natura del 

secondo elemento che compone il sostantivo. Per Enzensberger la “guardia” 

individua una collettività anticipatrice del singolo, in cui ognuno è partecipe 

del  processo  storico  mantenendo  però  individualità  e  responsabilità;  è  un 

gruppo che trova la sua ragione di essere non nella produzione ma nel conflitto 

e nella militanza, orientati essenzialmente verso una retroguardia, costituente lo 

strato conservatore che frena l'avanzata verso il progresso.

Enzensberger non vuole salvaguardare l’uso indiscriminato e spesso improprio 

della definizione, utilizzata da «chiunque metta nero su bianco o dia il colore a 

una tela».10 Egli sostiene che 

[…]  il  concetto  di  avanguardia  deve  il  proprio  pathos all’idea  che  la 

posizione di testa del processo sia privilegiata e che conferisca all’opera 

che la occupa una qualità che alle altre non spetta. Non si tratta qui di un 

semplice  raffronto  tra  la  produzione  presente  con  quella  passata. 

Indubbiamente la metafora avanguardia non esclude l’idea stantia che si 

debba gettare  il  passato tra i  ferri  vecchi.  Eppure essa non può essere  

ridotta  alla  volgare  adorazione  della  novità.  […]  L’en  avant 

dell’avanguardia vorrebbe, in certo senso, realizzare il futuro nel presente, 

precorrere il corso della storia.11

Attraverso  un  paragone  quasi  obbligato,  l'autore  dichiara  efficace  l’azione 

dell'avanguardia  storica,  uscita  non  sconfitta  dal  confronto  con  una  società 

ormai  ostile  verso  l’arte  moderna,  in  un  contesto  generale  di  violente 

condizioni storiche. La neoavanguardia che verrà in seguito (e che avrà la base 

nell'avanguardia  storica)  invece  invertirà  la  tendenza,  poiché  «il  suo 

movimento  è  regressione»  e  la  via  di  fuga  prefigurata  dal  sostegno  delle 

dottrine e dei gruppi diventerà «un anacronismo»12; quello che verrà visto come 

il  suo  fallimento  risiederà  semplicemente  nello  scollamento  del  materiale 

10 Ivi, p. 397
11 Ivi, p. 402
12 Ivi, p. 415
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espressivo dal sistema socio-produttivo.

L'analisi  di  Enzensberger  è  quindi  nel  complesso  negativa  e  sovverte 

completamente  la  stessa  raison  d’être dell’avanguardia.  Seguendo  la  sua 

argomentazione,  va riconosciuto che aporeticamente l’avanguardia  non è né 

rivoluzionaria, né innovativa, né sperimentale. Essa non può rivendicare alcuna 

leadership estetica,  politica  o  sociale,  in  sostanza  si  tratta  di  un  “bluff 

permanente”.  «L’avanguardia  si  è  trasformata  nel  suo  contrario,  cioè  è 

diventata un anacronismo».13 

Tornando all'origine  del  termine  “avanguardia”,  si  può  notare  come questo 

passi  dal  linguaggio  strategico-militare  a  quello  politico  intorno  al  1830, 

iniziando  a  rappresentare  il  nuovo  compito  assegnato  agli  intellettuali, 

prevalentemente  di  sinistra,  come guide  morali  nelle  battaglie  politiche  del 

liberalismo imperante. Gli artisti e i letterati dovevano poter anticipare le azioni  

e gli atteggiamenti culturali, riuscendo a prefigurarsi il futuro; avrebbero potuto 

beneficiare  dell'unione  con  le  forze  politiche,  in  grado  di  intuire  come 

sarebbero andate le cose, facendo sì che l'arte riuscisse ad amplificare un'idea 

di futuro elaborata in precedenza da altri.

Cronologicamente  è  difficile  ritrovare  termini  e  concetti  di  tale  contenuto 

anteriori al Preromanticismo, considerato come un'epoca di crisi, transizione e 

fermento che precede il dissolvimento della tradizione del classico moderno.14 

Come ricorda Hans Belting

Dopo che i  romantici  avevano invocato per l'ultima volta  l'arte  storica 

come esempio, gli storici e gli artisti divisero le loro strade. Gli storici 

[…] non trovarono più spazio nella tradizione per gli  artisti  della loro 

epoca. Questi, dal canto loro, non si fecero più indirizzare dai capolavori, 

voltandosi  piuttosto  a  una  nuova  «mitologia»,  la  missione 

dell'avanguardia che loro stessi si assegnarono.15

13 Ibidem
14 Cfr. Poggioli, 1962, pp. 26-27
15 Belting, 1990, p. 11
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A partire  dalla  fine  del  XIX  secolo,  la  nozione  di  avanguardia  oscillerà 

costantemente tra  applicazioni  politiche ed artistiche,  venendo utilizzata  più 

comunemente in ambito culturale per caratterizzare i  movimenti  letterari  ed 

artistici che volevano essere più “avanti” rispetto ai contemporanei; all'epoca 

era  considerato  un  atteggiamento  à  la  page rompere  con  la  tradizione  e 

criticare chi imitava i classici. L'avanguardia artistica e letteraria mantiene lo 

spirito di gruppo, ma identifica il nemico non come qualcosa che sta davanti, 

ma alla spalle: il passato, la storia, le opere degli autori della tradizione.

Volendo osservare il concetto ancora una volta sotto il profilo linguistico, si 

può  notare  come  la  formula  “arte  d'avanguardia”  nasca  come  patrimonio 

terminologico  quasi  esclusivo  delle  lingue  e  delle  culture  neolatine, 

diffondendosi  poi  marginalmente  anche  in  altre  culture,  principalmente  di 

derivazione  anglosassone.16 Facendo  una  breve  comparazione  geografica,  si 

può  vedere  come  a  livello  europeo  il  termine  sia  riuscito  inizialmente  a 

radicarsi meglio in paesi come la Francia e l'Italia, grazie a tradizioni culturali 

particolarmente consapevoli della problematica letteraria ed estetica del XIX e 

XX secolo. Alle stesse ragioni è dovuta probabilmente la latinità linguistica del 

concetto, che ha generato una sorta di difficoltà o resistenza a svilupparsi in 

Germania o nei paesi tedescofoni, dove invece hanno avuto più fortuna termini 

come “modernismo” o “stile moderno”, privi però della potenza concettuale 

che invece permea il concetto di avanguardia.

In Russia il  termine e il concetto originario ebbero una notevole diffusione, 

tuttavia la tendenza dello spirito critico russo a tradurre i fatti culturali in miti 

religiosi  o  politici  ne impedì  una corretta  formulazione,  facendolo rimanere 

continuamente  accostato  a  un'ideologista  estremista  persino  all'interno  del 

movimento  modernistico  ed  estetizzante  del  XIX  secolo.  Un'ostilità 

programmatica  è  percepibile  anche  tra  i  seguaci  della  scuola  radicale, 

sociologica e marxista, che, consci del fascino che l'immagine d'avanguardia 

esercitava sulla retorica radicale, tendevano a evitarne l'uso, preferendo termini 

come “bohême borghese”.17

16 Ivi, p. 18
17 Ivi, pp. 19-20
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In ambito anglo-americano uno dei fraintendimenti di buona parte della critica 

nel trattare la cultura del Novecento è quello di identificare l'avanguardia come 

un qualunque movimento che abbia tentato un rinnovamento dei linguaggi e 

delle forme estetiche, svincolando l'arte da qualsiasi rapporto con la società e la 

politica. Al termine stesso “avanguardia” si è sempre preferito “modernismo”, 

che,  come  per  la  cultura  tedesca,  non  individua  un  movimento  specifico, 

quanto piuttosto un periodo o un'epoca storica e culturale. I due vocaboli sono 

usati indistintamente come se fossero sinonimi, mentre invece rappresentano 

strategie estetiche diverse e soprattutto differenti atteggiamenti socio-politici. 

Tale  confusione  è  dovuta  principalmente  al  fatto  che  il  modernismo, 

contraddistinto da un classicismo culturalmente elitario e conservatore, occupò 

una posizione piuttosto eccentrica nella cultura inglese ed americana, la stessa 

che  in  altre  nazioni  era  invece  ricoperta  dall'avanguardia.18 Diventa  quindi 

particolarmente  significativo  il  fatto  che  il  concetto  abbia  avuto  non poche 

difficoltà  a  inserirsi  nella  cultura  anglo-americana,  dove  si  utilizzano  delle 

varianti  del  vocabolo,  ora il  francese  avant-garde,  ora  l'inglese  vanguard  o 

advance-guarde,  rendendo  a  volte  persino  necessaria  l'integrazione  di 

supplementi  esplicativi  e  qualificativi  come  “the  literary”  o  “the  artistic”. 

L'espressione completa “l'art d'avant-garde” è invece usata sempre e solo nella 

forma originale francese, con specifici accorgimenti grafici quali le virgolette o 

il  corsivo, quasi a sottolineare la diversità lessicale e semantica e la pretesa 

eccezionalità  del  concetto.19 Tutto  questo  non  significa  che  nella  cultura 

americana e inglese non abbia avuto luogo il fenomeno dell'avanguardia, ma 

solo che in esse è radicata una tradizione classica meno rigida, che ha reso 

meno acuto il senso dell'eccezione, della novità e della sorpresa. 

Sia il modernismo che l'avanguardia sono il risultato di un'estraneazione dai 

valori della cultura borghese, esito di una crisi etica, estetica e ontologica del 

moderno e del disagio esistenziale degli  artisti.  Tuttavia  il  modernismo può 

essere  visto  anche  come  una  profonda  riflessione  sulla  crisi  dell'uomo 

moderno,  con  la  conseguente  esaltazione  dell'arte  come  valore  supremo  e 

18 Cfr. Baronti Marchiò, 2006, p. 163
19 Cfr. Poggioli, 1962, p. 20
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sfiducia nelle trasformazioni sociali. L'appello modernista al rinnovamento è 

diverso da quello dell'avanguardia, che propone il nuovo non come semplice 

emancipazione delle forme espressive e dei modi di rappresentazione, ma come 

profonda rottura con la tradizione e la società nel suo complesso. L'avanguardia 

indica un possibile  futuro e si propone come punto di partenza;  rimanda al 

desiderio di realizzare il futuro nel presente, «precorrendo il corso della storia e 

sottolineando la non contemporaneità del contemporaneo».20

La formula “arte d'avanguardia” sembra quasi far riferimento a un'invenzione, 

più  che  a  una  scoperta,  anzi  il  vocabolo  stesso  può  essere  considerato  la 

scoperta di un quid non pre-esistente, come avviene in campo culturale, dove 

talvolta la realtà oggettiva coincide con la coscienza soggettiva di quella stessa 

realtà.  L'arte  d'avanguardia  era  storicamente  impossibile  prima 

dell'elaborazione  della  sua  nozione:  un'autentica  avanguardia  può  emergere 

solo con la maturazione del concetto attuale, avvenuta in epoca recente sulla 

scia  dell'esperienza  romantica.  Come  ricorda  Poggioli,  «nel  campo  della 

cultura  la  scoperta  è  creazione,  la  coscienza  è  esistenza»;  ne  consegue 

l'affermazione del principio epistemologico “est cogitatum, ergo est”.21

Il termine “avanguardia” prima di essere applicato in senso figurato all'arte e 

alla  letteratura,  designò  innanzitutto  l'avanguardia  sociale  e  politica, 

rivoluzionaria  e  radicale.  È abbastanza  raro  ritrovare  il  concetto  nella 

letteratura non politica anteriore al 1880, dato che originariamente l'immagine 

“d'avanguardia” rimase subordinata anche nella sfera artistica agli ideali di un 

radicalismo non culturale ma politico. A questo proposito sono significative le 

parole di Gabriel-Désiré Laverdant, un fourierista22 poco  noto che nel 1845, 

solo tre anni prima della Rivoluzione, in un testo intitolato “De la mission de  

20 Cfr. Baronti Marchiò, 2006, p. 164
21 Cfr. Poggioli, 1962, pp. 27-29
22 Charles Fourier (1772-1837), insieme a Saint Simon e Owen, é uno dei cosiddetti “socialisti 
utopistici”, così definiti da Karl Marx per differenziarli al suo “socialismo scientifico”. Essi 
non auspicavano il raggiungimento degli obiettivi sociali con la rivoluzione (a differenza di 
Marx), bensì progettavano delle società utopiche e le presentavano poi ai ceti dominanti, nella 
speranza  che  questi  mettessero  in  atto  le  loro  idee.  L'obiettivo  perseguito  Fourier  era  la 
riorganizzazione della società su nuove basi, che però non dovevano essere date dalla scienza, 
come riteneva Saint-Simon, bensì dalle passioni dell'uomo.
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l'art et du rôle des artistes” scriveva: 

L’Arte, espressione della Società, manifesta, nel suo slancio più alto, le 

tendenze sociali più avanzate; essa è precorritrice e rivelatrice. Ora, per 

sapere se l’arte adempia degnamente alla propria missione d’iniziatrice, 

se  l’artista  sia  davvero  all’avanguardia,  è  necessario  sapere  dove  va 

l’Umanità, qual è il destino della specie... Accanto all'inno alla felicità, il 

canto doloroso e disperato... Mettete a nudo con pennello brutale tutte le 

bruttezze, tutte le lordure che sono al fondo della nostra società...23

Va  ricordato  che  l'arte  moderna  non  è  nata  direttamente  per  via  evolutiva 

dell'arte dell'Ottocento, ma al contrario è cresciuta dalla rottura dei valori di 

questo  secolo,  dalla  protesta  e  dalla  rivolta  esplosa  all'interno  della  sua 

supposta  unità  spirituale  e  culturale.  L'arte  d'avanguardia  e  buona parte  del 

pensiero contemporaneo si sono formati dalla “crisi” dell'unità storica, politica, 

culturale delle forze borghesi-popolari intorno al 1848. Il XIX secolo ha visto 

una  tendenza  di  fondo  attorno  alla  quale  si  sono  organizzati  il  pensiero 

filosofico,  politico,  letterario,  la  produzione  artistica  e  l'azione  degli 

intellettuali.  Questo  è  accaduto  in  particolar  modo  nel  trentennio  che  ha 

preceduto il 1848, quando le idee che si erano affermate nel corso della Prima 

Rivoluzione francese riuscirono a raggiungere finalmente la maturità. In questo 

periodo prese consistenza la moderna nozione di popolo e i concetti di libertà e 

progresso  acquistarono  nuova  forza;  le  idee  liberali,  anarchiche,  socialiste 

spinsero gli intellettuali a battersi non soltanto con le opere, ma anche con le 

armi,  mentre  la  pressione  delle  forze  popolari  venne  avvertita  come  un 

elemento decisivo della storia moderna. La chiarezza, l'evidenza e l'impegno 

sociale costituirono il carattere fondamentale a cui l'arte doveva ispirarsi.24 

Solo  qualche  anno  dopo  il  1870  l'espressione  “d'avanguardia”  assunse  un 

nuovo significato figurativo, cominciando a delineare l'avanguardia artistica e 

letteraria, senza però cessare di continuare a rappresentare anche quella sociale 

e politica. Nei primi sogni unitari le avanguardie politiche ed estetiche erano 

23 Poggioli, 1962, p. 22
24 Cfr. De Micheli, 1986, pp. 9-12
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programmaticamente legate fra loro, ma all'atto pratico l'autonomia artistica e 

l'anarchia politica entrarono in conflitto.  Era chiaro che le  due avanguardie 

erano qualcosa di ben distinto, anche se non mancavano punti di connessione e 

temi  comuni;  per  un  momento  parvero  marciare  insieme,  rinnovando  la 

tradizione romantica che si era stabilita nel corso della generazione racchiusa 

fra le due Rivoluzioni del '30 e del '48. 

La neonata alleanza tra radicalismo politico e radicalismo artistico sopravvisse 

in  modo differente  nei  vari  stati:  in  Francia  ad  esempio resistette  fino  alla 

comparsa  della  prima  delle  riviste  del  movimento  letterario  moderno, 

significativamente  intitolata  “La  Revue  indépendante”,  che  venne  fondata 

verso il 1880 e fu forse l'ultimo organo che raccogliesse sotto la stessa egida i 

ribelli  della  politica  e  dell'arte,  rappresentanti  delle  opinioni  nelle  sfere  del 

pensiero sociale e artistico. Negli stessi anni il filosofo russo Petr Kropotkin fu 

capo  redattore  di  una  rivista  anarchica  a  esclusivo  contenuto  politico, 

“L’Avant-garde”,  pubblicata  in  Svizzera  dal  1876  al  1878,  anno  in  cui  fu 

soppressa a seguito di un intervento di polizia. Kropotkin nutriva un profondo 

interesse per le arti e la sua rivista ebbe larga influenza sugli artisti del periodo, 

come i pittori neoimpressionisti Seurat, Signac e Pissarro, che si proclamavano 

anarchici per rivoluzionare le tendenze critiche e artistiche del loro tempo.

L'avanguardia  ottenne  notevole  risonanza  persino  in  Messico,  dove  venne 

pubblicata una rivista chiamata “La Vanguardia”, la cui redazione era a cura dei  

pittori muralisti Siqueiros e Orozco, fondatori della rivoluzione artistica locale. 

A questo proposito va ricordato che le riviste svolsero fin dall'inizio un ruolo 

fondamentale nella diffusione di idee e concetti innovativi, diventando dei veri 

e propri strumenti di informazione, organi di riflessione teorica e promozione 

artistica. Esse avevano una funzione strategica all'interno del sistema artistico e 

attraverso  le  riviste  di  punta  era  possibile  proporre  manifesti  e  programmi 

teorici,  sviluppare  analisi  e  critiche  (a  volte  anche  violente)  nei  confronti 

dell'arte tradizionale e informare sulle differenti iniziative proposte dai gruppi 

emergenti. Poggioli fornisce una buona definizione delle riviste d'avanguardia:
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[…] Il periodico d'avanguardia opera come un'unità militare indipendente 

e isolata, completamente e nettamente staccata dal grosso, pronta ad agire 

per conto proprio non solo nel senso dell'esplorazione, ma anche della 

battaglia, delle conquista, dell'avventura. Da questo punto di vista […] la 

rivista  d'avanguardia  si  oppone  diametralmente  alla  stampa  periodica 

popolare  e  commerciale,  che  invece  di  guidare  l'opinione  pubblica, 

soddisfa le passioni della folla e ne è ricompensata mediante un'immensa 

circolazione e un notevole successo economico. D'altra parte è proprio il  

trionfo del giornalismo di massa che motiva e giustifica l'esistenza della 

rivista  d'avanguardia,  strumento  d'una  reazione,  tanto  naturale  quanto 

necessaria, contro la volgarizzazione della cultura.25

La frattura fra i due significati, avanguardia artistica e avanguardia politica, che 

corrisponde anche alla netta divisione fra le due avanguardie, avvenne poco 

prima della fine del XIX secolo e corrispose a uno dei fenomeni più importanti 

legati al concetto. Grazie alla comparsa di gruppi e riviste di differente spirito, 

nacquero espressioni come “arte e letteratura d'avanguardia”, che entrarono ben 

presto a far parte del patrimonio linguistico e culturale dell'epoca. Quello che 

era stato fino ad allora il senso figurato secondario divenne il senso primario, 

anzi l'unico possibile: come afferma sempre Poggioli 

l'immagine  isolata  e  il  termine  abbreviato  avanguardia  divennero 

senz'altro  sinonimo  d'avanguardia  artistica,  mentre  la  nozione  politica 

mantenne  funzione  quasi  soltanto  retorica,  e  decadde  a  termine  d'uso 

esclusivo da parte dei fedeli all'ideale rivoluzionario e sovversivo.26

Va comunque sottolineato che ciò non comporterà una frattura permanente: la 

relazione  fra  avanguardia  artistica e  avanguardia  politica verrà  in  seguito a 

ristabilirsi,  ma  solo  parzialmente  e  soprattutto  in  modo  più  teorico  che 

concreto. Secondo De Micheli

esiste un’anima rivoluzionaria  dell’avanguardia (ed è poi  la sua anima 

25 Poggioli, 1962, p. 35
26 Ivi, p. 25
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vera)  che  non  si  può  in  nessun  modo  liquidare.  [...]  L’esistenza  di 

quest’anima  rivoluzionaria  apparirà  evidente  ogni  qualvolta  un  vero 

artista d’avanguardia incontrerà con le proprie radici un terreno storico 

nuovamente propizio, tale cioè da ridare la fiducia che non nella evasione, 

ma nella presenza attiva dentro la realtà è l’unica salvezza.27

Contro  l'entusiasmo  dell’arte  sociale  si  schierarono  in  seguito  molti  artisti 

borghesi  sostenitori  del  movimento  de  “l’Art  pour  l'art”,  tra  cui  i  nomi 

spiccava quello di  Oscar  Wilde,  dandy per  antonomasia.  Essi  vedevano nel 

valore  estetico,  nella  bellezza,  lo  scopo  primario  di  un'opera  e  puntavano 

all'espansione delle frontiere dell'esperienza estetica piuttosto che allo sviluppo 

di riforme sociali, in un utopico tentativo di reintegrare arte e vita. Il socialista 

Saint–Arman  Bazard,  sansimoniamo  convinto,  nonché  fondatore  della 

Carboneria francese, sosteneva che «le belle arti, in quanto espressione di un 

sentimento, costituiscono il linguaggio dell’umanità e condizionano gli uomini 

rispetto all’agire sociale».28

Negli  anni  l'impegno  sociale  degli  artisti  si  fece  gradatamente  sempre  più 

formale.  Nella  Parigi  di  fine  Ottocento-inizio  Novecento  essi  preferirono 

assumere atteggiamenti progressisti più che impegnarsi realmente nel sociale; 

proclamandosi  beniamini  delle  potenti  élite  economiche,  loro  mecenati,  si 

adoperarono  per  costruirsi  un'immagine  di  personaggi,  grazie  soprattutto  a 

eventi e occasioni mondane. Fu così che si dissolse il sogno utopico e l'alta 

concezione  dell'arte  di  Saint-Simon,  che  aveva  sempre  considerato  l'artista 

come l'unico in grado di forgiare un'idea di progresso culturale civile, capace di 

dare un contributo vitale per favorire la maturazione culturale e spirituale delle 

masse.  Il  solipsismo teorizzato dal  movimento  dell'arte  per  l'arte  si  sarebbe 

manifestato nelle forme nichiliste dell'avanguardia solo cinquant’anni dopo; la 

realtà del momento era data da un artista osannato dalla borghesia, che si finge 

maudit per compiacerla e per meglio fare i propri interessi, fornendo un alibi 

alla depravazione borghese imperante. I nuovi ricchi erano abili nel coniugare 

27 De Micheli, 1986, pp. 53-54
28 Poggioli, 1962, p. 33
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prestigio sociale e mecenatismo, generando una vera e propria speculazione 

economica mascherata da amore per le arti. 

Come già accennato, l'idea di avanguardia nel campo dell'arte è da attribuire a 

Claude-Henri de Saint-Simon, che per la prima volta associò questo termine al 

romanticismo utopico nel suo saggio “Opinions littéraires, philosophiques et  

industrielles” (1825), riallacciandosi al pensiero di Rousseau e dei razionalisti 

dell’Illuminismo.  Grande ammiratore  di  Isaac  Newton,  risentì  dell'influenza 

delle  sue  teorie  nell'elaborazione  di  una  concezione  moderna  di  progresso 

storico, attribuendo forte importanza alle rivoluzioni sociali; egli sosteneva, in 

collegamento con le teorie hegeliane poi riprese da Marx, che la grande arte 

potesse svilupparsi solo nei periodi in cui l'individuo fosse indipendente dallo 

stato.  Per  Saint-Simon  l'artista  era  un  maestro  di  morale,  un  “homme  à 

imagination” che possedeva una maggiore sensibilità artistica: doveva giocare 

un ruolo decisivo nella comunicazione delle  nuove idee ed erigersi  a guida 

morale e “avanguardia” nella costruzione di un'ideale società borghese fondata 

sul progresso industriale, scientifico e tecnologico. 

Nelle  “Opinions”  Saint-Simon  immagina  un  dialogo  tra  un  artista,  uno 

scienziato  e  un  “industriale”,  ovvero  una  persona  coinvolta  nel  processo 

industriale di produzione, che potrebbe essere visto sia come un proprietario 

che come un operaio. Nell'ottica dell'utopia sansimoniana i tre discutono sul 

modo migliore per organizzare la società a beneficio collettivo; in particolare 

l’artista afferma: 

noi [artisti] saremo la vostra avanguardia. Il potere delle arti è, in effetti,  

quello  più  immediato  e  rapido.  Abbiamo  ogni  sorta  di  armi.  Quando 

vogliamo diffondere nuove idee fra gli uomini, le iscriviamo sul marmo o 

sulla tela; le rendiamo popolari sotto forma di poesie o canzoni; usiamo, a 

seconda dei casi, la lira o il tamburino, l’ode o la ballata, la storia o il  

racconto;  la  composizione  drammatica  ci  è  dischiusa  e,  servendoci 

soprattutto di essa, siamo in grado di esercitare un’influenza elettrizzante 

e vittoriosa. Ci rivolgiamo all’immaginazione ed ai sentimenti dell’uomo 
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e, quindi, otteniamo sempre l’effetto più acuto e decisivo.29

È la prima volta che viene utilizzata  una simile espressione e  infatti  Saint-

Simon è tra i primi a definire il rapporto tra gli artisti e l'idea di progresso che 

caratterizza l'avanguardia. Era convinto di poter generare un impulso grazie al 

quale «l’egoismo, frutto bastardo della civiltà, sarà vinto lasciando libero lo 

spirito  creativo  di  solidarietà».30 Le  sue  idee  verranno  riprese  da  altri 

movimenti  utopistici,  in  particolare  da  quelli  che  seguiranno  il  socialista 

utopista Fourier. Nel corso dei suoi ultimi anni egli volse il proprio interesse 

verso gli aspetti spirituali e religiosi dell'uomo e della società; riteneva che gli 

artisti, da lui definiti “sacerdoti di nuovo tipo” fossero idonei a far progredire 

l'umanità, riuscendo ad agire sugli aspetti più profondi. Mentre nel corso dei 

primi  anni,  quando  era  ancora  presente  una  forte  influenza  meccanicistica, 

Saint-Simon limitava il compito dell'artista alla pura divulgazione delle idee 

introdotte dagli scienziati, nelle “Opinions” egli poneva gli artisti al vertice di 

una  piramide  sociale  elitaria  composta  anche  da  scienziati  e  artigiani-

industriali, in quanto la potenza delle arti era più rapida e immediata. Tuttavia 

l'egoismo tanto osteggiato avrà poi il sopravvento e la progettualità utopica e il 

rinnovamento culturale si scontreranno presto con la necessità della borghesia 

di avere una legittimazione culturale;  la spinta anarchica di alcuni pensatori 

dell’epoca (come Fourier) le alienarono i favori della borghesia capitalista, che 

anzi ne approfittò per spingere la cosiddetta avanguardia ai margini del proprio 

modello di società, in ragione di una potenziale forza disgregatrice.

2. IL CONCETTO DI MOVIMENTO

Da sempre  l'avanguardia  è  stata  intesa  come  un  movimento  di  gruppo:  le 

avanguardie per essere definite tali necessitano di una linea o di una tendenza 

29  Saint-Simon, 1825.
30 Karl Marx si allaccerà al pensiero di Saint-Simon nell'elaborazione di quello che definirà  
“materialismo storico”; come gli utopisti che l’avevano preceduto, egli era convinto che l’arte  
avrebbe  dovuto  avere  un'utilità  sociale,  producendo  opere  di  natura  didattica  facilmente 
comprensibili alle masse.
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(ovvero l'ideologia dell'avanguardia stessa), indicata dagli artisti o dai letterati 

impegnati a seguirla. I primi germi dello spirito d'avanguardia incominciarono 

a emergere in rapporto al Romanticismo: già a livello semantico è possibile 

notare  come  sia  venuta  a  crearsi  un'opposizione  fra  l'arte  accademica  e  le 

nuove  forme  d'arte  indipendente,  in  quanto  storicamente  ai  raggruppamenti 

artistici  e  letterari  è  stato dato  il  nome  generico  di  “scuole”,  mentre  per  i 

raggruppamenti moderni si tende a utilizzare “movimenti”.  Il Romanticismo 

sarà  la  prima  manifestazione  artistica  e  culturale  di  rilievo  a  perdere  la 

connotazione di “scuola”: trascendendo i  confini della letteratura e dell'arte, 

riuscì a estendersi in tutte le sfere della vita culturale dell'epoca, aspirando a 

quella che potrebbe essere oggi definita una generale “Weltanschauung”.

Secondo Poggioli vi è un'importante differenza tra i due gruppi semantici: il 

concetto di scuola rimanda a qualcosa di statico e classico, mentre il concetto 

di movimento è dinamico, aperto all'evoluzione continua e romantico nella sua 

vera  essenza.  La  scuola  presuppone  un  maestro,  un  metodo  e  dei  modelli 

precisi di riferimento; in generale il criterio osservato è quello della continuità 

con  la  tradizione  e  dell'accettazione  del  principio  di  autorità,  sia  sul  piano 

culturale che su quello linguistico.  Al contrario la  nozione di movimento si 

collega  a  una  visione  dinamica  della  creatività,  a  processi  di  sviluppo  ed 

evoluzione della ricerca artistica. Il movimento opera in funzione di un fine 

contingente  al  movimento  stesso  e  concepisce  la  cultura  come  creazione, 

centro di attività e fonte di energia. “Movimento” diventa per la prima volta un 

termine tecnico, usato dagli stessi protagonisti della storia e non solo dai suoi 

osservatori o dai critici.31

Va ricordato per completezza che oltre a queste due tipologie, esistono anche 

delle manifestazioni culturali più vaste, a cui si applica la generica etichetta di 

“corrente”; questo termine, preferito dalla critica sociologica e positivistica, fa 

riferimento più alle tendenze che ai gruppi e si limita a indicare orientamenti 

generici e poco stabili.32 

Poggioli compie un'attenta analisi dei movimenti che potrebbe essere definita 

31 Cfr. Poggioli, 1962, pp. 31-33
32 Ibidem
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storico-fenomenologica:  l’avanguardia  viene  trattata  come  un  organismo 

indipendente che investe la sua energia nei vari stadi di attività, un fenomeno 

ciclico  fatalmente  condannato  a  svanire.  Gli  elementi  che  egli  definisce 

“antagonismo” (azione contro qualcosa o qualcuno), “nichilismo” (annullo dei 

valori  tradizionali),  “attivismo”  (fascino  dell'avventura,  gratuità  del  fine)  e 

“agonismo”, si ripetono in tutte le cosiddette avanguardie storiche. 

Solitamente un movimento si costituisce per uno scopo ben preciso: affermare 

un ideale o diffondere un pensiero. Nella storia dell'arte e della letteratura si è 

invece spesso assistito alla formazione di un movimento solo per il fine del 

movimento  medesimo:  secondo  Poggioli  questi  episodi  possono  essere 

ricondotti in quello che sarà definito “attivismo” o “momento attivistico”. 

Vi sono inoltre movimenti che nascono per agire parzialmente o totalmente 

contro qualcosa o qualcuno, come ad esempio l'accademismo o la tradizione. 

Come sottolinea sempre Poggioli, “attivismo” e “antagonismo” sono attitudini 

intrinseche al concetto stesso di movimento, ma vi sono altre caratteristiche che 

pur derivando dallo stesso concetto,  finiscono per  trascenderlo.  Il  gusto per 

l'agire e il dinamismo insito nella stessa nozione di movimento possono indurre 

a tralasciare qualsiasi riserva o scrupolo, generando una specie di antagonismo 

trascendentale definito “nichilismo”, la cui essenza è basata sul raggiungimento 

della non-azione attraverso l'azione. Vi è anche un atteggiamento tipico della 

volontà di procedere oltre, definito “movimento agonistico” o “agonismo”.33

L'atteggiamento  nichilistico  rappresenterà  il  punto  di  estrema  tensione 

raggiunto  dalla  posizione  antagonistica  nei  confronti  del  pubblico  e  della 

tradizione: il  suo vero significato è dato dalla ribellione da parte dell'artista 

moderno contro l'ambiente spirituale e sociale in cui è destinato a crescere e 

operare e dalla reazione contro l'abbassamento moderno della funzione dell'arte 

a cultura di massa. In nessun movimento la tensione nichilista avanguardista 

sarà forte e variabile come nel Dadaismo, che l'aveva ricevuta in eredità dal 

Futurismo  e  che  a  sua  volta  la  tramanderà  al  Surrealismo.  Come  afferma 

Massimo Bontempelli  «lo  stesso spirito  dei  movimenti  di  avanguardia  è  di 

33 Ibidem
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autosacrificio e autoconsacrazione a quelli che seguiranno».34

Poggioli  sostiene  che  i  primi  due  elementi,  antagonismo  e  nichilismo, 

rappresentino l'ideologia dell'avanguardia, poiché ne stabiliscono metodi e fini 

d'azione,  mentre  il  concetto  generale  di  movimento  e  la  stessa  idea  di 

avanguardia sembrano rappresentarne la mitologia. Egli fa notare inoltre che è 

al  momento  attivistico  che  fa  riferimento  maggiormente  la  metafora  di 

avanguardia, con la quale, pur mantenendo il contenuto militare dell'immagine, 

si  intende  non  tanto  un'avanzata  contro  il  nemico,  quanto  piuttosto  una 

ricognizione  di  un  terreno  sconosciuto.35 Riguardo  all'antagonismo  si  può 

notare come esso sia l'atteggiamento più noto e vistoso dell'avanguardismo e 

come si crei una distinzione fra antagonismo verso il  pubblico (opposizione 

all'ordine sociale) e antagonismo verso la tradizione o, come verrà poi meglio 

definito, antipassatismo (opposizione all'ordine storico). 

Tra  i  caratteri  comuni  ai  vari  movimenti  artistici  d'avanguardia  vi  è 

l'opposizione  al  Naturalismo  e  al  Decadentismo:  ad  un'arte  intesa  come 

rispecchiamento oggettivo della realtà, tipica del Naturalismo, si oppone l’arte 

come visione soggettiva ed espressione dell’inconscio dell'uomo; all’arte come 

pura  e  semplice  contemplazione,  manifestazione  del  Sublime  e  tipica  del 

periodo decadente,  si  oppone l’arte  come produzione attiva  e  come tecnica 

materiale o come gesto, azione e provocazione. Essa diventando azione diretta, 

trasformandosi in oggetto e in prodotto, entrando in contatto con la tecnologia, 

rinuncia non solo alla sua autonomia, ma alla sua stessa esistenza distinta.

Spesso l'avanguardia usa l’attività estetica in modo politico, rendendola uno 

strumento anarchico di rivolta o di rivoluzione legata ai movimenti politici. Ne 

deriva di conseguenza la subordinazione del prodotto estetico al processo di 

liberazione delle nuove forze artistiche: l'arte diventa attività totale fino alla sua  

stessa  negazione,  alla  sua  dissacrazione  (e  in  casi  limite  come  quello  del 

movimento futurista si giunge persino, in un impeto dissacratorio, alla proposta 

di distruggere i templi dell'arte, i musei). 

34 Cfr. Poggioli, 1962, pp. 82-85
35 Ivi, pp. 32-33
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L’attività  artistica  dei  movimenti  d'avanguardia  diventa  internazionale  e 

interartistica, si estende a tutti i paesi, coinvolge tutte le forme d'arte (pittura, 

cinema,  teatro,  letteratura,  ecc.)  e  sperimenta  tutte  le  tecniche,  con  vari 

interscambi culturali. Secondo Peter Bürger il generale stato di crisi che con le 

proteste dell'avanguardia investe e travolge l'arte come istituzione, riflette per 

la prima volta la volontà di svincolarsi dalle differenti categorie estetiche. Con 

il  riconoscimento  della  separazione  delle  opere  dai  fondamenti  dell'arte  è 

possibile  fornire  una  diversa  interpretazione  al  suo  sviluppo  storico  nella 

società  borghese.  «L'arte  viene  pensata  come  quel  campo  sociale  che  si 

differenzia dalla quotidianità borghese ordinata secondo scopi razionali e che 

per questa ragione è in grado di criticarla».36 

Vi  è  una  differenza  temporale  nel  processo  di  autonomizzazione  dell'arte 

dovuta  agli  scarti  tra  il  divenire  autonomo dell'istituzione  arte  rispetto  alla 

prassi  vivente,  di  cui  si  è  fatto  portavoce  l'esteticismo  della  seconda  metà 

dell'Ottocento, e l'autonomizzarsi delle opere nei loro contenuti verso la fine 

del  XVIII  secolo,  parallelamente  al  costituirsi  dell'individualità  borghese.  Il 

pieno dispiegarsi del fenomeno arte nei suoi differenti aspetti si raggiunge nella 

società borghese solo con l'estetismo, al quale rispondono i movimenti storici 

d'avanguardia.37 Il mezzo artistico è la categoria più universale di cui si dispone 

per descrivere un'opera d'arte; tuttavia i singoli procedimenti possono essere 

riconosciuti  come mezzi artistici solo a partire dalla avanguardie, ovvero da 

quando si  perviene alla  totale  disponibilità dei  mezzi in quanto tali.  Fino a 

questo  momento  il  loro  impiego  era  limitato  dallo  stile  dell'epoca,  da  un 

insieme  precostituito  di  procedimenti  solo  in  parte  trasgredibili.  Bürger 

sostiene che un segno caratteristico dei movimenti d'avanguardia sia proprio 

quello  di  non  aver  sviluppato  alcuno  stile  preciso.  Essi  hanno  piuttosto 

liquidato  la  possibilità  di  possedere  uno  stile  legato  all'epoca,  elevando  a 

principio  generico  la  totale  padronanza  dei  mezzi  artistici  delle  epoche 

precedenti:  solo  la  completa  disponibilità  rende  universale  la  categoria  del 

36 Bürger, 1974, trad. it. p. X-XI
37 Ibidem
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mezzo artistico.38

Va fatta una precisazione: la possibilità di riconoscere le categorie dell'opera 

d'arte nella loro validità universale non è creata ex nihilo dalla prassi artistica 

delle avanguardie, ma ha i suoi presupposti storici nello sviluppo dell'arte nella 

società borghese. A partire dalla metà del XIX secolo, ovvero dal periodo che 

coincide  con  il  consolidamento  del  pensiero  politico  della  borghesia,  lo 

sviluppo avviene in modo tale che la dialettica forma-contenuto del prodotto 

artistico  sia  sempre  più  sbilanciata  a  favore  della  forma.  L'aspetto 

contenutistico  dell'opera  d'arte  (il  suo  messaggio)  lascia  spazio  a  quello 

formale,  che viene evidenziato come elemento estetico in senso stretto.  Per 

Adorno «la chiave di ogni contenuto artistico sta […] nella sua tecnica».39

I movimenti europei d'avanguardia vennero considerati come un attacco allo 

status  dell'arte  nella  società  borghese.  Essi  non  negarono  una  precedente 

impronta dell'arte o uno stile, quanto piuttosto la stessa istituzione arte come 

qualcosa di separato dalla vita concreta dell'uomo comune. Quando gli artisti e 

gli autori d'avanguardia chiesero che l'arte ridivenisse prassi, non volevano che 

il  contenuto  delle  opere  avesse un significato sociale,  ma si  rivolgevano al 

funzionamento dell'arte all'interno della società, ai modi che influenzavano sia 

l'effetto delle opere che il loro specifico contenuto. Il distacco dell'arte dalla 

vita  concreta  venne  visto  come  una  caratteristica  prevalente  nella  società 

borghese: una delle ragioni che lo resero possibile fu l'estetismo, che trasformò 

gli  elementi  che definiscono l'arte come istituzione nel contenuto essenziale 

dell'opera. Le avanguardie volevano un superamento dell'arte, che non doveva 

semplicemente essere distrutta, ma trasposta nella vita quotidiana del singolo 

individuo. L'estetismo aveva fatto della distanza dalla vita pratica (intesa come 

routine borghese ordinata secondo fini razionali) il contenuto delle opere d'arte; 

i  movimenti  artistici  d'avanguardia  condividevano  il  rifiuto  di  un  mondo 

ordinato, ma ciò che differenziava l'estetismo dall'avanguardia era il tentativo 

di organizzare una nuova prassi vivente partendo dall'arte.40

38 Ivi, pp. 22-23
39 Ivi, p. 25
40 Ivi, pp. 59-60
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Nel suo testo Bürger rimanda alla teoria di Herbert Marcuse, che nel saggio 

“Über den affirmativen Charakter der Kultur” (1937) fornisce una definizione 

globale della funzione dell'arte nella società borghese. Dato che l'arte è separata 

dalla  vita  concreta,  in  essa  possono  trovare  sfogo  quei  bisogni  il  cui 

soddisfacimento è  impossibile  nella vita quotidiana  a causa del  principio di 

concorrenza che domina tutti i campi dell'esistenza. I valori come l'umanità, la 

verità, la gioia, la solidarietà vengono estromessi dalla vita reale e conservati 

nell'arte. La relativa libertà dell'arte nei confronti della vita pratica è allo stesso 

tempo la condizione di possibilità di una conoscenza critica della realtà. 41

All'epoca dei movimenti d'avanguardia il tentativo di superare la distanza tra 

arte e vita pratica possedeva ancora il pathos del progressismo storico; con la 

creazione  di  quella  che  sarà definita  l'“industria  culturale”  si  verificherà un 

falso  superamento  del  distacco  tra  arte  e  vita,  rendendo  l'impresa 

avanguardistica di per sé contraddittoria. L'attacco condotto dall'avanguardia 

nei  confronti  dell'istituzione  “arte”  svelerà  la  sua  inefficacia  nella  società 

borghese:  di  fronte  a  quest'evidenza  l'arte  può rassegnarsi  al  proprio  status 

autonomo o organizzare manifestazioni per rompere questa condizione, ma non 

può rinunciare a una pretesa di verità.

Con le avanguardie la categoria di opera d'arte non verrà distrutta, ma subirà 

una trasformazione totale. All'interno dei movimenti verranno sviluppate forme 

di attività che non sarà più possibile racchiudere sotto un'unica categoria, come 

le  manifestazioni  dadaiste,  che  avevano  come  scopo  la  provocazione  del 

pubblico presente in sala.  Le avanguardie  agiranno in modo autenticamente 

rivoluzionario,  distruggendo  il  tradizionale  concetto  di  arte  organica  e 

sostituendolo  con  uno  nuovo;  esse  tenderanno  non  solo  a  una  rottura  del 

sistema di rappresentazione che per anni è stato tramandato, ma soprattutto al 

superamento dell'arte come istituzione.

Il ripudio del passato e della tradizione fu un fenomeno contemporaneo alla 

formazione delle prime avanguardie e si manifestò nella convinzione che tutta 

l'arte precedente fosse stata inutile. Con l'avanguardia il  novum si legittimava 

41 Ibidem
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come  taglio  netto  con  il  passato  e  ne  divenne  il  valore  fondante.  L'arte 

tradizionale  fu  vista  come  il  corollario  del  potere,  un  orpello  ornamentale 

adatto  solo  alla  sua  legittimazione  e  dal  quale  riceve  legittimazione, 

rappresentazione  della  società  e  del  sistema  politico  in  cui  è  inserita. 

L'avanguardia al contrario si pose come volontà di creazione e trasformazione 

della realtà stessa, facendo sì che essa divenisse invisa al potere dominante. 

I primi a contestare l'arte del passato furono i Romantici,  che si opposero a 

tutta la tradizione classica, dall'arte greca a quella romana, dal Rinascimento 

italiano  fino  all'Illuminismo  francese.  Nessuno  fu  però  polemico  come  i 

futuristi  italiani:  il  Futurismo fu l'unico movimento d'avanguardia  nel senso 

stretto del termine (ovvero gruppo organizzato che sviluppa programmi artistici 

coerenti  sulla  base  di  manifesti  teorici)  in  cui  vi  furono  numerose 

manifestazioni, non solo verbali, contro la tradizione, l'accademia e ciò che le 

simboleggiava, tra tutti i musei e le biblioteche come custodi della tradizione e 

dei valori del passato. Nel Futurismo il sovversivismo piccolo-borghese degli 

intellettuali  si  realizzò  pienamente:  esaltando la  macchina,  la  tecnologia,  la 

grande  industria  e  la  velocità,  i  futuristi  volevano  dare  una  nuova 

interpretazione  al  progresso  meccanico  e  alla  modernità  della  civiltà 

industriale. La nuova arte doveva partire dal presente e cancellare i legami con 

la storia e il passato.

Ogni movimento d'avanguardia si è sforzato di affermare la propria originalità, 

nel  tentativo  di  imporsi  come  unica  e  autentica  espressione  del  moderno, 

momento  di  rottura  storica  e  superamento  estetico.  Questo  ha  portato  le 

avanguardie a succedersi una con l'altra in un continuo rinnovamento estetico, 

con  una  proliferazione  di  “ismi”  che  cercava  di  soddisfare  la  volontà  di 

anticipare la storia fondata sul senso di inadeguatezza del presente e di inutilità 

del passato. Il rischio di questa infinita attitudine alla sperimentazione è però 

quello  di  innescare  una  rincorsa  alla  novità  che  potrebbe  culminare in  una 

routinizzazione che esaurisce la spinta innovativa dell'avanguardia. 

Se le avanguardie da un lato sono l'espressione più forte del moderno, dall'altro 
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ne sono anche la negazione, estremizzando ed esaurendo la nozione stessa di 

progresso. L'arte d'avanguardia è vista come la «novità che pone fine a tutte le 

novità,  è  la  trasgressione  della  norma  che  diviene  normatività  della 

trasgressione, è l'inizio di un processo di dissoluzione del moderno mediante 

una radicalizzazione delle sue stesse tendenze».42

In campo  artistico  e  letterario,  il  concetto  di  avanguardia  è  tipicamente 

moderno: presuppone la coscienza della mercificazione e della museificazione 

dell’arte, ovvero la consapevolezza che questa viene venduta sul mercato come 

qualsiasi altra merce. Il fatto di essere destinata all'esposizione in un museo la 

neutralizza, cancellandone gli intenti polemici e demistificatori e vanificandone 

il messaggio di protesta e rottura, indirizzandola verso la pura contemplazione 

estetica. Inoltre questo implica la perdita dell'“aureola” da parte degli artisti e 

dell'“aura”, ovvero del carattere di sacralità, da parte dell'opera d'arte.

Walter Benjamin nel testo “L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità  

tecnica”  (1955)  afferma  che  le  opere  classiche  vengono  guardate  da  una 

distanza reverenziale per far emergere l'aura e per impedirne la dissacrazione. 

Di fronte all'arte del passato l'atteggiamento che lo spettatore assume è quello 

del  mago  guaritore  di  fronte  al  malato:  egli  impone  le  mani  ma  non  vi  è 

contatto con il corpo sofferente, viene mantenuta la distanza tra sé e ciò che è 

l'oggetto  della  rappresentazione.  Con  le  opere  d'arte  moderna  il  pubblico 

diventa  invece  come  i  chirurghi,  che  affondando  il  bisturi  nella  realtà,  la 

penetrano  dall'interno  operativamente,  frammentando  e  scomponendo  le 

immagini, e ridefinendone la sequenza.43

L'arte non tende più a distinguersi e allontanarsi dal mondo reale per collocarsi 

in una sfera autonoma, ma attinge alla realtà pragmatica e cerca di reinserirsi in 

essa.  Desublimare  l'arte  portandola  al  livello  della  quotidianità  diventa  un 

imperativo  per  le  avanguardie.  Avvicinando  l'arte  alla  vita,  l'avanguardia 

intendeva sovvertire il modo in cui veniva percepito il ruolo e lo status dell'arte 

nella società borghese, attaccare il carattere istituzionale dei prodotti culturali e 

negare il concetto di autonomia dell'arte. 

42 Baronti Marchiò, 2006, p. 168
43 Cfr. Benjamin, 2000, p. 35
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L'arte  come prassi  non indica  che  il  contenuto  delle  opere  debba avere  un 

significato sociale,  ma che ogni realizzazione artistica  deve andare contro  i 

modi di funzionamento dell'arte all'interno della società, che influenzano sia 

l'effetto  delle  opere,  sia  il  loro contenuto.  Questo atteggiamento genera una 

condizione  di  marginalità  e  di  estraneità  dell'intellettuale,  che  porta  alla 

ribellione dei movimenti di avanguardia: gli artisti si uniscono per combattere 

la  mercificazione delle  loro opere,  mantenendo degli  atteggiamenti  di  sfida, 

provocazione e polemica contro un pubblico ancora legato al  passato e alla 

tradizione  e  quindi  di  conseguenza  arretrato.  L'avanguardia  e  i  movimenti 

d'avanguardia  si  schierano  contro  il  pubblico  e  le  convenzioni  che  lo 

caratterizzano, contro le istituzioni che ne rappresentano il gusto: l'individuo 

medio viene definito borghese, filisteo e beota, i suoi valori vengono visti come 

qualcosa da sradicare. Vi è una frattura tra il mondo della cultura e la massa: gli  

intellettuali  d'avanguardia non devono più misurarsi con un pubblico d'élite, 

capace di cogliere ogni messaggio degli autori, ma con un insieme di persone 

poco  acculturate  e  soprattutto  insensibili  alle  novità.  Per  incontrare  il  loro 

favore, gli artisti e gli autori sono costretti a realizzare un prodotto sempre più 

stereotipato, riproducibile in serie a causa di uguali tematiche, stessi schemi 

strutturali e linguaggi privi di autenticità e originalità.

Gli  intellettuali  tenteranno in tutti  i  modi di recuperare un ruolo autonomo, 

respingendo l'asservimento all'industria che li appiattisce e li degrada a comuni 

operai che producono oggetti in serie. Nonostante il rifiuto della mercificazione 

della letteratura, fatalmente destinata a trasformarsi in mero prodotto editoriale, 

e  dell'arte,  ormai  entrata  pienamente  nell'era  della  perfetta  riproducibilità 

tecnica grazi alla fotografia e al cinema, non va dimenticato che sono gli artisti 

stessi i produttori delle opere d'arte, avviate verso la commercializzazione e la 

neutralizzazione da parte del mercato e del museo. L'avanguardia tende quindi 

paradossalmente  a  criticare  la  propria  stessa  produzione,  tramite  forme  di 

contestazione  che  mirano  a  porre  in  discussione  l'arte  stessa.  Attraverso  i 

manifesti  i  movimenti  d'avanguardia  esprimono  la  rottura  con  i  canoni 

dominanti  e  proclamano  con  forza  un  programma  artistico  alternativo.  Nel 
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corso dei primi anni del Novecento esplode la rivolta, quando la mercificazione 

e la standardizzazione dell'arte giungono ormai al culmine. L’effetto di questo 

violento  rifiuto  è  lo  sperimentalismo:  gli  intellettuali  sperimentano  forme 

nuove, il più delle volte ardite e sconcertanti,  utilizzano linguaggi mai usati 

prima, in grado di sconvolgere sino quasi a risultare incomprensibili,  oltre i 

limiti della stravaganza o di una calcolata follia. Gli iniziatori di un movimento 

d'avanguardia sono i precursori dell'arte futura, sperimentando forme originali 

ed elaborando nuove poetiche; si servono dei manifesti per esplicitare le loro 

teorie non tanto al pubblico dell'epoca, quanto piuttosto alle generazioni future, 

le sole probabilmente in grado di comprendere il vero significato delle loro 

opere.  Come ricorda  Bontempelli  «le  avanguardie  avrebbero  la  funzione  di 

creare quella condizione di primitività o meglio primordialità da cui poi nasca 

il creatore che si trovi al principio della nuova serie».44

La nuova generazione di artisti si oppone alla precedente, all'accademia e alla 

tradizione:  è  necessario  un  sovvertimento  integrale  del  codice  di 

comportamento convenzionale, delle regole del galateo e delle buone maniere; 

eccentricità ed esibizionismo diventano forme di antagonismo fino a sfociare 

nella provocazione o nello scandalo, in un atteggiamento generale di sfida. Nel 

testo  “La  disumanizzazione  dell’arte” (1925)  Ortega  y  Gasset  mette  in 

evidenza il divario che si è venuto a creare tra il mondo culturale e la sfera 

sociale.  «Tutta  l'arte  giovane  è  impopolare  anzi  antipopolare»,  in  un 

atteggiamento  che  rifiuta  l’appiattimento  spirituale,  puntando  invece  a  un 

rinnovamento  della  cultura45.  Il  processo  di  quella  che  viene  definita 

“disumanizzazione” genera la  dicotomia tra la maggioranza e la minoranza, 

portatrice di nuovi valori etici e sociali e in contatto con la realtà.

3. AVANGUARDIA, MODA E GUSTO

L'avanguardia  nasce  come  risposta  dell'arte  alla  società  borghese  e  alla 

44 Cfr. Poggioli, 1962, pp. 82-85
45 Ivi, p. 59
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diffusione  della  sua  mentalità  utilitaria  e  mercantile.  Quando  ormai  era 

diventato evidente che il mercato era in grado di assorbire anche le opere d'arte, 

si  è  cercato  tramite  l'avanguardia  di  opporsi  su  vari  livelli  alla 

commercializzazione totale: a livello politico venne adottato un atteggiamento 

sostanzialmente anarchico, mentre a livello artistico furono rifiutati i canoni, i 

modelli  e  soprattutto  i  generi  tradizionali.  L'atteggiamento  estremista  e 

provocatorio  degli  autori  cosiddetti  d'avanguardia  rigettava  la  tradizione, 

portava all'estremo l'originalità e rifuggiva il gusto standardizzato e banale. 

Una componente importante nell'affermazione del concetto di avanguardia è 

data  dal  fattore  moda.  Il  suo  carattere  principale  è  quello  di  «imporre  e 

accettare  subitamente,  come  nuova  regola  o  norma,  quello  che  fino  a  un 

momento prima veniva sentito come eccezione e arbitrio, per abbandonarlo di 

nuovo quando sia diventato luogo comune».46 Il compito della moda è quello di 

stabilire  dei continui processi  di  standardizzazione: rendere d'uso comune o 

universale qualcosa di raro o di nuovo, per passare poi rapidamente ad un'altra 

novità o rarità quando la precedente abbia cessato di essere tale. La moda tende 

quindi a tradurre una forma estetica nuova o vista comunque come “aliena” in 

un fenomeno accettabile, operando ripetutamente con tutte quelle forme che 

sono considerate “diverse” non appena le precedenti sono riuscite a diffondersi. 

A partire dal trionfo del culto romantico dell'originalità e della novità, tuttavia 

l'oggetto comune è sempre più considerato come un valore negativo. Secondo 

un paradosso di Baudelaire, lo scopo dell'arte e quindi il compito del genio (sia 

questi un artista o un letterato) sarebbe quello di creare un poncif (dal francese 

«opera  o  lavoro  banale,  luogo  comune,  gesto  scontato»),  generando 

un'originalità  a  norma  di  mercato.47 Il  critico  letterario  Giorgio  Bàrberi 

Squarotti in  uno  dei  suoi  saggi  sull'avanguardia  ha  messo  in  evidenza  il 

rapporto artista d'avanguardia/società:

La  soluzione  dell'avanguardia  dichiara  che  [...]  l'artista  che  è  uscito 

definitivamente fuori dall'organizzazione e dalla pressione della società, 

46 Cfr. Poggioli, 1962, p. 95
47 Ivi, pp. 95-97
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ed è assolutamente libero, non d'altro deve preoccuparsi che di sfruttare 

appieno le possibilità dell'inesauribile sperimentazione che gli è offerta al 

di  là  delle  convenzioni  antiche,  senza  puntare  su  nessuna  soluzione 

positiva, su nessun risultato costruttivo, che condurrebbe fatalmente a una 

nuova  organicità,  risolta  in  pressione,  in  condizionamento  dall'esterno. 

L'artista d'avanguardia realizza la contraddittoria condizione di chi non è 

al di fuori della società in quanto ne combatte a fondo le strutture, eppure 

ne è così liberato da poter gettare la bomba contro di esse, è limitato dalla 

sua posizione di anarchico che protesta contro un certo ordine impostogli, 

ma non ha confini  ai  suoi  esperimenti  eversori,  all'uso di  tecniche,  di 

strumenti,  di  forme,  essendo  uscito  da  un  sistema  di  norme  e  di 

comportamenti fissati tradizionalmente, al di là delle regole della società, 

non  subisce  più  la  sua  pressione,  ma  le  è  legato  come  all'inevitabile 

doppio, senza cui non potrebbe esistere. La sua natura è di essere dentro 

la società che cerca di distruggere, che nega, di cui dà l'immagine storta, 

la negativa orribile e deforme, attentando a tutti i livelli al suo ordine, alle  

sue leggi.48

Poggioli  invece  mette  in  risalto  il  carattere  normativo  di  qualsiasi  prodotto 

artistico  una  volta  che  viene  istituzionalizzato;  ogni  innovazione,  sia  essa 

artistica  o  meno,  subisce  una  metamorfosi  in  “canone”  non  appena  la  sua 

standardizzazione inizia a dar vita a dei modelli. Come ricorda nel suo saggio, 

«era  un  dovere  tacitamente  confessato  dell'arte  classica  di  ripetere 

splendidamente  le  massime eterne  dell'antica  saggezza»49,  quindi  il  fatto  di 

deviare  da  quella  che  era  considerata  la  “corretta  strada  maestra  dell'arte” 

poteva generare nella critica del tempo un senso di sgomento e sbigottimento. 

Uno dei caratteri primari dell'arte d'avanguardia è proprio lo sperimentalismo 

in senso tecnico e la sua indole pratica si riflette nelle nuove tendenze formali, 

nelle ricerche tecniche e soprattutto nel tentativo di allargare i confini dell'arte 

comune.  Sempre  Poggioli  afferma che  «quello  che  Pareto  chiamò “l'istinto 

delle combinazioni” porta l'artista moderno a oltrepassare la sfera delle forme e 

48 Bàrberi Squarotti, G., 1979, “Genesi e ideologia dell'avanguardia”, in Letteratura italiana:  
Novecento, vol X, p. 9396
49 Poggioli, 1962, pp. 95-97
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a sperimentare con fattori estranei all'arte medesima».50 Lo sperimentalismo di 

certi movimenti d'avanguardia, come ad esempio il Surrealismo, è addirittura 

in gran parte contenutistico, ovvero psicologico: si tratta di sperimentare non 

tanto nel campo della tecnica e dello stile, quanto piuttosto nel subconscio e 

nelle zone poco esplorate dell'animo umano. Umberto Eco fa una distinzione 

precisa tra sperimentalismo ed avanguardia:

Lo sperimentalismo è la devozione all'opera singola. L’avanguardia agita 

una  poetica,  rinunciando per  amor  suo  alle  opere,  e  produce  piuttosto 

manifesti, mentre lo sperimentalismo produce l’opera e solo da essa estrae 

o permette poi che si estragga una poetica. Lo sperimentalismo tende a 

una provocazione interna al circuito dell’intertestualità,  l’avanguardia a 

una  provocazione  esterna,  nel  corpo  sociale.  Quando  Piero  Manzoni 

produceva una tela  bianca  faceva sperimentalismo,  quando vendeva ai 

musei  una  scatoletta  con  merda  d’artista  faceva  della  provocazione 

avanguardistica.51

Il  critico  statunitense  Clement  Greenberg  nel  suo  saggio  “Avant-gard  and 

Kitsch”  (1939)  mise  a  confronto  i  due  concetti  di  moda  e  avanguardia, 

utilizzando il termine kitsch (dal tedesco «scarto») per identificare la volgarità 

di  un  tema  o  di  uno  stile.  Egli  definì  i  movimenti  di  avanguardia  e  il 

modernismo  come  i  mezzi  migliori  in  grado  di  resistere  alla  cultura  del 

consumismo  e  quindi  della  produzione  di  oggetti  kitsch.  Per  Greenberg  lo 

sviluppo delle avanguardie è avvenuto come difesa degli standard estetici, in 

contrapposizione  ai  fenomeni  commerciali  che  si  stavano  diffondendo 

dall'epoca. Il kitsch rappresenta la polarità opposta della ricerca avanguardistica 

volta  a  indagare  le  proprietà  formali  dei  mezzi  espressivi:  si  contrappone 

all'“artisticità”  ma  non  è  totalmente  assimilabile  al  “brutto”,  in  quanto 

concepito  piuttosto  come una  forma  di  depauperazione  dell'arte  diffusasi  a 

partire  dall'avvento  dei  mezzi  di  riproduzione  meccanici  e  affermatasi 

50 Ivi, p. 158
51 Eco, U., 2005, “Prolusione”, in Il Gruppo 63 quarant'anni dopo, p. 42
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progressivamente nel corso del Novecento. 

Nel  testo  viene  trattato  in  modo  diretto  il  problema della  cultura  moderna 

occidentale, divisa in due filoni completamente diversi fra loro: da un lato vi è 

la cultura alta, rappresentata ad esempio dalla poesia di Eliot, dalla scrittura di 

Joyce  e  dalla  pittura  di  Braque  e  Picasso,  ormai  giunta  alle  soglie 

dell’astrazione. Dall’altro lato vi è la cultura borghese, fatta invece di riviste 

patinate, pitture a olio convenzionali e film hollywoodiani. Solo la prima è la 

cultura dell’avanguardia, indirizzata verso una sperimentazione finalizzata al 

mantenimento del livello più alto dell’arte in ciascuna delle sue manifestazioni. 

Di fronte all'avvento dei movimenti d'avanguardia il kitsch rappresenta l'unica 

possibilità dell'arte di riscattarsi nell'era industriale, in funzione di una reazione 

ideologica. I due fenomeni sono strettamente connessi:

Dove  esiste  un’avanguardia,  generalmente  troviamo  anche  una 

retroguardia. [...] Sono sempre esistite, da un lato, la minoranza di quelli 

che detengono il potere, e dunque dei colti, e dall’altro la grande massa 

degli sfruttati e dei poveri, e dunque degli ignoranti. La cultura raffinata è 

sempre  appartenuta  ai  primi,  mentre  i  secondi  hanno  sempre  dovuto 

accontentarsi di una cultura popolare o elementare oppure kitsch.52

Per  Greenberg  la  severità  e  il  rigore  dell'avanguardia,  esclusivamente 

interessata ai contenuti formali e ai canoni estetici dell’arte, sono le strategie di 

difesa nei confronti delle minaccia radicale dell'accademismo borghese e dalla 

cultura del  kitsch, i cui contenuti sono ormai di facile accesso per tutti. Egli 

esaminò attentamente il rapporto esistente fra l'esperienza estetica individuale e 

il contesto storico e sociale in cui essa si compie, ponendo questo rapporto su 

un piano  diverso  da quello puramente  critico e  letterario:  egli  sostiene  che 

avanguardia  e  kitsch siano  frutti  artistici  culturali,  di  un'unica  situazione 

sociale, economica e politica, l'uno non più negativo dell'altro. Sono i risultati 

paralleli nella sfera dell'arte di uno stesso stadio di evoluzione, o meglio, di una 

stessa fase di decadenza, della società borghese e capitalistica: come afferma 

52 Di Giacomo, Zambianchi, 2008, pp. 72-78
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Poggioli «si ha a che fare con una Civilisation ormai incapace di produrre una 

Kultur».53

Secondo  Greenberg  l'avanguardia  è  stata  resa  possibile  da  una  superiore 

consapevolezza della storia e dalla comparsa di un nuovo genere di critica della 

società,  quella che lui  definisce la “critica storica”.54Questa non ha messo a 

confronto la società attuale con utopie slegate dal presente, ma ha esaminato i 

fatti  del passato,  deducendo che l'ordine sociale borghese attuale  non è una 

condizione  naturale  della  vita,  ma  solamente  l'ultimo  termine  di  una 

successione di società diversamente ordinate.

I  due  termini  “avanguardia”  e  “kitsch”  sono  in  apparenza  antitetici,  ma  in 

sostanza correlati, e la loro correlazione va concepita non solo nella prospettiva 

della storia della società, ma anche in quella della cultura, secondo l'ideologia e 

la  psicologia artistica dell'arte  d'avanguardia.  Come ricorda Eco:  «Non solo 

l'avanguardia nasce come reazione alla diffusione del  kitsch,  ma il  kitsch si 

rinnova e fiorisce continuamente sfruttando le scoperte dell'avanguardia.»55 

Non fu casuale che la nascita dell'avanguardia coincidesse cronologicamente e 

geograficamente con il primo sviluppo di un pensiero scientifico rivoluzionario 

in Europa. Contemporaneamente alla comparsa sulla scena dell'avanguardia, 

nell'Occidente industriale nacque il fenomeno “kitsch”, intendendo con questo 

l'arte  e  la  letteratura  popolare  e  commerciale.  Essendo  tra  i  primissimi  a 

utilizzare  questo  termine,  Greenberg  definisce  kitsch il  simulacro  degradato 

della vera cultura, interessato a «simulare il sapore della grande arte».56 Esso è 

visto come un prodotto sostitutivo meccanizzato, sintetico, che annacqua gli 

esiti  della  cultura  avanguardistica,  rendendoli  accessibili  alle  masse  con 

metodologia industriale;  è figlio della rivoluzione industriale, che in Europa 

occidentale e in America ha urbanizzato le masse e ha instaurato quello che 

Greenberg  definisce  “alfabetismo  universale”.57 Lo  sforzo  di  comprensione 

richiesto dalla “vera” arte viene accantonato a favore di sensazioni ingannevoli, 

53 Ivi, p. 68
54 Ibidem
55 Eco, 1964,  p. 76
56 Di Giacomo, Zambianchi, 2008, p. 70 
57 Ivi, p. 72
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generate da contenuti puramente d’evasione.  «Tutto il  kitsch è accademico e 

tutto ciò che è accademico è kitsch», scrive Greenberg, segnalando la difficoltà 

di  resistere  al  falso  e  all’inganno  propagandato  dai  promotori  del  kitsch.58 

Secondo l'autore, se l'avanguardia imita  i procedimenti dell'arte,  il  kitsch ne 

imita  gli  effetti  e  vi  è  una  grande  distanza  tra  questi  due  fenomeni,  che 

corrisponde a una distanza sociale da sempre presente nella cultura formale.

Come già ricordato, l'arte classica è per definizione incapace di formulare una 

categoria estetica, perché costantemente tesa a perpetuare i luoghi comune del 

contenuto e della  forma tradizionali.  L'unico valore estetico negativo che la 

coscienza artistica classica riconosce è quello del brutto, che a differenza del 

bello,  concepito come unico e assoluto,  essa contempla in modo relativo in 

infinite  varianti.  Al  contrario  della  coscienza  artistica  moderna,  l'estetica 

classica non è in grado di ammettere nella categoria del brutto le forme che si 

potrebbero  essere viste  come varianti  del  bello  conosciuto e  convenzionale. 

Soltanto l'arte moderna nel momento dell'avanguardia è in grado di considerare 

il brutto come forma unica, come ex-bello.59

Anche il critico Gillo Dorfles si occupò a lungo del concetto di kitsch: nei suoi 

scritti si ritrova l'idea greeneberghiana di  kitsch quale surrogato, basato sulla 

volgarizzazione e la divulgazione dell'arte per fini speculativi come forma di 

“arte degradata”, compromessa con il mercato e improntata sulla propaganda. 

Egli tuttavia rifiuta ogni possibile lettura che riconduca la diffusione del kitsch 

a motivi di carattere sociale e classista, vedendo nel suo avvento il riflettersi 

delle  oscillazioni  delle  mode  e  del  gusto.  Tra  i  fattori  che  favoriscono  la 

“diseducazione  artistica”  del  pubblico  cita  la  tendenza  all'esaltazione  dei 

canoni artistici storicizzati, in parallelo con un generale “assenteismo estetico” 

verso le forme espressive moderne. Questo genera una mancata corrispondenza 

tra lo stile della propria epoca e il  gusto, modellato su modelli  già accettati 

perché più facili e divulgabili.60 

58 Ivi, p. 73
59 Poggioli, 1962, pp. 95-98
60 Dorfles, 2004, p. 33
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La diffusione del kitsch è vista come un fenomeno recente, venutosi a creare a 

partire dall'avvento dell'industria: è la diretta conseguenza della serialità e della 

riproduzione meccanica, ed è caratterizzato dall'eclettismo e dal decorativismo, 

contro cui si era sviluppata la nuova estetica funzionalista. La sua nozione è 

relativa e direttamente legata al tempo in cui si manifesta: molto spesso sono le 

“cornici sociali” (le circostanze cognitive, estetiche) a decidere i confini tra arte  

e  kitsch.61 La  cultura  di  un'epoca  è  un  potente  fattore  di  legittimazione  o 

delegittimazione  dell'arte:  ciò  che  distingue  un'opera  d'arte  da  un  banale 

prodotto non è l'atto artistico o la corrispondenza a criteri estetici, ma è la sua 

iscrizione in un sistema di convenzioni e logiche sociali.

Il rapporto fra avanguardia e moda è evidente: anche la moda passa attraverso 

la  fase  della  novità  e  della  stranezza,  delle  sorpresa  e  dello  scandalo,  per 

abbandonarla quando la forma nuova diventa cliché o kitsch. Il rapido evolversi 

della comunicazione determina un'altrettanto rapida obsolescenza delle forme 

simboliche  e  quindi  un  continuo  susseguirsi  di  mode  e  tendenze  di  durata 

sempre  inferiore.  L'arte  d'avanguardia  è  obbligata  a  conquistare  mediante 

l'influenza della moda, quella popolarità che essa disdegna, segnando quello 

che può essere considerato come l'inizio della sua fine. Secondo Poggioli  «é 

destino inevitabile e inesorabile di ogni movimento insorgere contro la moda 

ormai  superata  d'una  vecchia  avanguardia,  e  morire  all'apparizione  di  una 

nuova moda, movimento o avanguardia».62

61 Cfr. Dal Lago, Giordano, 2006, pp. 22-24
62 Poggioli, 1962, p. 98
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CAPITOLO II

LE AVANGUARDIE STORICHE

“Se la chiamano arte, allora è arte”
Donald Judd

La fine dell'Ottocento sembra essere un periodo di grande prosperità e generale 

soddisfazione, come ricorda la stessa definizione di “Belle époche”. In realtà, 

vuoto e  senso di  ambiguità  pervadono gli  anni  di  transizione  dalla  vecchia 

borghesia  ottocentesca  all'affermazione,  sulla  scena  politica  e  sociale,  delle 

masse popolari. Quest'epoca si caratterizza per una crisi di valori che coinvolge 

tutti gli  ambiti  del sapere: dalle scienze esatte a quelle  umane, dall'arte alla 

filosofia,  emergono  nuove  teorie  che  superano  la  visione  ingenua  dello 

scientismo positivista. Viene criticata la nozione dogmatica di scienza, propria 

appunto del positivismo, posta al centro del dibattito scientifico; la definizione 

del concetto di materia viene messa in discussione, diventando meno assoluta, 

meno dogmatica e meno statica.63 Edmund Husserl, nella seconda fase del suo 

pensiero, parla di una crisi d'identità delle scienze, che non riguarda le scienze 

in quanto tali, i loro fondamenti epistemologici e le scoperte scientifiche, ma il 

significato che esse hanno per l'esistenza umana: è una crisi di valori etici e 

morali, una crisi di senso, il sapere non porta più alcuna ispirazione etica64.

La cultura europea, all'inizio del Novecento, è quindi pervasa da un profondo 

senso di crisi, in cui cadono tutte le certezze circa la possibilità di cogliere la 

realtà attraverso una conoscenza piena e immediata dei suoi molteplici aspetti. 

Lo sviluppo industriale, legato al progresso tecnologico e alle invenzioni delle 

macchine, già dalla fine del Settecento comporta un cambiamento radicale del 

modo di vivere, che tuttavia si traduce in un senso di alienazione e distacco 

dell'uomo dalla propria natura.

63 Cfr. Bertelli, Briganti, Giuliano, 1992, pp. 292 - 293
64 Ibidem.  Cfr.  Husserl,  E.,  1959,  La  crisi  delle  scienze  europee  e  la  fenomenologia  
trascendentale.
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Il tema dell'alienazione, già al centro del pensiero di Marx, esprime bene l'unità 

culturale  e  spirituale  dell'Ottocento,  caratterizzata  da  una  tendenza 

rivoluzionaria  di  fondo.  Come  ricorda  De  Micheli,  non  bisogna  mai 

dimenticare lo spirito rivoluzionario che pervade tutto l'Ottocento,  perché la 

frattura  che  avviene  nell'arte  con  le  avanguardie  artistiche  europee  non  si 

spiega solo sul piano estetico, facendo riferimento semplicemente ai mutamenti 

del  gusto,  ma  va  invece  analizzata  prendendo  in  considerazione  le  ragioni 

storiche  che  hanno  portato  verso  la  crisi  dell'unità  di  fondo  della  cultura 

borghese. Secondo De Micheli essa non è altro che la vocazione rivoluzionaria 

della  borghesia  intellettuale,  fondata  sugli  ideali  di  libertà,  uguaglianza  e 

progresso, che viene messa in crisi dalle forze reazionarie.  Il rapporto tra arte e 

società, arte e politica rimane sempre alla base delle nuove poetiche; attraverso 

l'arte si possono cogliere aspetti e sfumature della realtà che le sole conoscenze 

intellettuali e razionali non riuscirebbero a mettere in luce.65

Il  periodo  che  va  dalla  fine  del  XX  secolo  alla  prima  guerra  mondiale  è 

caratterizzato da una rapida evoluzione del sistema industriale. Il rilancio della 

produzione, favorito anche da una politica di protezionismo doganale e da una 

progressiva indipendenza tra Stato ed economia finanziaria, fu reso possibile 

dalla trasformazione radicale del modello economico, che vedeva sempre più 

pressante l'esigenza di allargamento dei mercati.  In questi anni avvengono le 

grandi rivoluzioni epistemologiche della contemporaneità quali la relatività, la 

psicanalisi,  la  teoria  dell'atomo.  Tra  i  tratti  distintivi  del  pensiero  filosofico 

dell'epoca vi furono il vitalismo, inteso come attenzione ai valori istintivi, lo 

spiritualismo, contrapposizione di una dimensione mentale a una materiale e 

accentuazione del ruolo della coscienza nella percezione del mondo esterno, e 

il relativismo,  in cui si afferma il carattere prospettico della nostra esperienza 

del  mondo.  Le  ricerche  delle  avanguardie  storiche  rappresentarono 

l'espressione del clima politico, culturale e sociale del tempo. La nascita delle 

avanguardie  scaturì  dalla  crisi  che  investì  tutti  i  valori  della  società  civile 

65 Cfr. De Micheli, 1986, p. 124
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europea agli inizi del XXI secolo: fu la sensibilità degli artisti a permettere di 

percepire i primi crolli nelle certezze che per anni avevano rappresentato dei 

capisaldi nella vita dei singoli individui. Ora grazie all'arte questa stessa crisi si 

trasforma in una ribellione, in un rifiuto sempre più fermo di ogni tradizione 

culturale: antichi dogmi e antiche credenze vengono posti in discussione.

Tutto  il  secolo  fu  caratterizzato  da  una  continua  sperimentazione  artistica: 

movimenti  e stili  si succedettero nel tempo con differenti  modalità e forme 

espressive, rimanendo però accomunati da una forte volontà di rottura con il 

passato, sorta di fil rouge per l'evoluzione culturale dell'epoca. Nel Novecento 

l'arte scompone, decostruisce, altera la realtà, ricercandone allo stesso tempo 

una raffigurazione fedele, che rappresenti la premessa per quella che dovrebbe 

essere  l'azione  politica.  I  prodotti  culturali  devono essere  interpretati:  nelle 

opere ottocentesche è ancora presente un soggetto riconoscibile, le forme sono 

armoniose, i soggetti gradevoli alla vista. Nel corso del Novecento invece le 

regole  del  gusto  e  i  canoni  estetici  convenzionali  mutano  radicalmente,  i 

linguaggi  delle  opere  si  fanno  sconcertanti.  Guerre,  rivoluzioni,  scoperte 

scientifiche e tecnologiche divennero fattori in grado di sovvertire tradizioni 

che a lungo avevano provveduto a fornire un'identità stabile all'umanità. 

I  vari  cambiamenti  si  rifletterono  nell'arte,  nell'ambito  della  quale  iniziò 

l'esplorazione della realtà attraverso la dissoluzione della figura, la creazione di 

forme  e  segni  che  non  avevano  più  alcun  rapporto  con  il  mondo  che  le 

circondava. L'arte divenne un fenomeno di massa: iniziò a essere considerata 

come un valore  prezioso da tutelare,  si  aprirono musei  e  raccolte,  le  opere 

uscirono  dalle  collezioni  private  e  dalle  chiese,  per  essere  mostrate  a  un 

pubblico sempre più ricettivo, coinvolto e interessato.

1. L'AVANGUARDIA NEGLI “ISMI”

Dal punto di vista storico, il fenomeno dell'avanguardia ha attraversato tre fasi 

principali in ambito artistico: 
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• prime  avanguardie o  avanguardie  storiche,  sviluppatesi  nella  prima 

metà del Novecento e caratterizzate da movimenti culturali e manifesti 

artistici, con ampi riferimenti anche all'attivismo politico;

• seconde  avanguardie o  neoavanguardie,  sviluppatesi  negli  anni 

Cinquanta e Sessanta del Novecento, caratterizzate dal dibattito critico 

e dal confronto con la crescente società di massa;

• le  terze  avanguardie,  sorte  alla  fine  del  XXI  secolo  e  tuttora  non 

completamente definite, caratterizzate dallo scontro con il postmoderno 

e dalla ripresa dei linguaggi del passato.

La differenza sostanziale tra i  diversi  stadi di sviluppo è legata ai differenti 

scopi che si prefiggevano gli artisti e i letterati: nella prima fase l'accento è da 

porre soprattutto sulla rivolta contro la tradizione, mentre nella seconda fase si 

mira piuttosto a effettuare una sintesi delle esperienze precedenti, ampliandone 

le  caratteristiche  con  nuove  idee,  sviluppando  tecniche  più  avanzate  e 

adottando tecnologie innovative. Si punta più a rivoluzionare il presente che a 

distruggere il passato, cercando di avviare una fase costruttiva; vi è una spinta 

al  continuo rinnovamento,  alla  ricerca  della  novità  come superamento  delle 

tendenze precedenti, ora però anche in funzione delle dinamiche sempre più 

accelerate del mercato artistico e del sistema della moda.

Spesso quando si parla di avanguardia si tende automaticamente ad associare il 

termine al solo periodo delle avanguardie storiche di inizio Novecento: su di 

esse ci si soffermerà poi in particolare, descrivendone brevemente i caratteri 

principali che le hanno caratterizzate. Come si vedrà, i movimenti e le correnti 

che  seguiranno  le  avanguardie  storiche  si  riallacceranno  ad  esse  per  molti 

aspetti,  poiché  queste  rappresentarono  il  primo  vero  momento  in  cui  il 

fenomeno assunse una dimensione e una portata internazionale.

Per alcuni studiosi l'inizio dell'arte d'avanguardia si fa risalire addirittura agli 

impressionisti, che con le novità tematiche della pittura segnarono un punto di 

svolta rispetto alle pratiche artistiche dell'epoca. Scrive Poli citando Fitzgerald:

Essi  [gli  impressionisti]  non determinarono  semplicemente  una  rottura 
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con le norme estetiche dell'accademia. Sarebbero forse rimasti poco noti 

come erano verso  il  1870.  Accoppiando  la  loro  nuova  estetica  con la 

fondazione di un sistema commerciale e critico di supporto alla loro arte, 

essi  non solo crearono il  movimento dell'Impressionismo, ma anche le 

condizioni  materiali  per  lo  sviluppo  dei  movimenti  moderni  che 

avrebbero dominato l'arte del XX secolo.66

Dall'esperienza degli impressionisti  nacque un nuovo modo di dipingere, un 

gusto estetico che si fondava sulle  divisioni tonali,  sulle  giustapposizioni di 

macchie di colori complementari, sull'analisi della luce e sugli effetti che essa 

aveva sulla visione e sulla retina; con essi nacque però anche un nuovo modo 

di considerare l'artista moderno, che dipingeva scene di vita borghese en plein 

air, cogliendo la realtà come appariva nell'attimo. Egli non voleva fissare sulla 

tela  l'oggetto,  ma la  sensazione immediata  che si  aveva  di  esso,  così  come 

accadeva nella percezione visiva del quotidiano.

La poetica degli impressionisti non provocò una vera e propria frattura delle 

esperienze precedenti, ma portò alle estreme conseguenze il naturalismo e il 

realismo dei pittori della generazione precedente. La cesura che condurrà alle 

avanguardie vere e proprie sarà attuata prima da Van Gogh, per quanto riguarda 

il  versante espressionista,  e poi da Cézanne, la  cui  opera sarà paragonata a 

un'analisi  fenomenologica  del  mondo  esteriore,  così  come  esso  si  rende 

percepibile e visibile nella natura stessa delle cose.67

Altri studiosi come Brandi considerano invece già il Romanticismo la prima 

avanguardia, perché di questa ne riprende tre caratteri essenziali: la volontà di 

segnare una frattura con l'arte precedente, la necessità da parte dell'artista di 

sentirsi parte di un gruppo costituito e il bisogno di orientare la propria azione 

verso  un  programma  teorico  preciso.68 Il  Romanticismo  effettivamente 

determinò una  rottura  con il  passato  e  fissò indelebilmente  nel  tempo tutto 

66 Poli, 2002, p. 8 
67 Sulla pittura di Cézanne e sul linguaggio del corpo cfr. Merleau-Ponty, M., 1982, “Il dubbio 
di Cézanne” in Senso e non senso, Milano, Il Saggiatore e Menna, F., 1975, La linea analitica  
dell'arte moderna, Torino, Einaudi.
68 Cfr. Brandi, 2008, pp. 20-21
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quanto  lo  precedette;  con esso si  elaborò un concetto di  avanguardia  come 

progresso e processo dialettico della realtà umana. 

Secondo Brandi  l'imperativo  della  novità  deve  essere  salvaguardato:  questo 

obbliga l'avanguardia a una continua rincorsa dell'azzeramento del passato. 

Non  bisogna  confondere  per  avanguardia  la  scabrosità  del  soggetto  o 

qualsiasi orientamento nuovo di gusto o pensiero. Per fare avanguardia 

necessita in primo luogo volontà di avanguardia; bisogna contrapporsi a 

qualcosa e rivendicare una tecnica nuova o anche un contenuto nuovo, 

purché sempre in funzione di distacco da quello che precede e di diretto 

accaparramento del futuro.69

Dal punto di vista storico le avanguardie sono maggiormente legate all'arte e 

alle  espressioni  artistiche  tipiche  dell'Ottocento,  rappresentandone 

contemporaneamente  una  continuità  ideale  e  un'aperta  contrapposizione 

all'eredità simbolista. Esse hanno come fattore comune una volontà di rifiuto e 

aperto contrasto verso le concezioni artistiche, scientifiche, filosofiche e socio-

economiche vigenti. Il loro spazio temporale di sviluppo coincide con gli anni 

a cavallo della prima guerra mondiale, ovvero indicativamente tra il 1905, anno 

in cui nasce l'Espressionismo, e il 1924, anno in cui si afferma il Surrealismo. 

In un cinquantennio che viene sconvolto da due conflitti mondiali e che vede la 

modifica sostanziale  del proprio tessuto produttivo e sociale,  passando dalla 

rivoluzione industriale al  post-fordismo e dalla società di classi  a quella dei 

consumi e mediatica, le avanguardie rappresentano inevitabilmente un punto di 

rottura. Si differenziarono dai movimenti tardo ottocenteschi che si limitavano 

a  essere  delle  aggregazioni  di  artisti  con  intenti  e  gusti  complementari; 

elaborarono  poetiche  e  manifesti,  ponendosi  in  posizione  di  rottura  e 

anticipando  tendenze  in  ambiti  differenti.  Si  estesero  in  diversi  settori  e  si 

servirono di tecniche figurative non più tradizionali,  affiancando alla pittura 

nuovi linguaggi e mezzi innovativi (fotografia, cinema, ecc.) e sperimentando 

in  territori  fin  ad  allora  poco  battuti  dagli  artisti  (propaganda  e  impegno 

69 Ivi, p. 50
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politico,  teatro  come  forma  di  espressione,  stampa  come  mezzo  di 

comunicazione  e  divulgazione  di  massa).  Consapevole  del  cambiamento, 

l'artista  si  sente  spinto  verso  l'innovazione  continua;  rifiuta  le  leggi  della 

prospettiva tradizionale, abolisce la pittura narrativa e descrittiva, preferisce il 

brutto e l'incompiuto, fa uso di materiali e strumenti estranei alla tradizione 

estetica. L'arte nuova cerca la propria ispirazione nel presente immediato o nel 

passato  remoto  vissuto  dai  popoli  arcaici:  così  facendo  possono  dirsi 

definitivamente conclusi quattro secoli di tradizione pittorica occidentale e di 

abitudini visive di carattere referenziale e realista.  

La successione di movimenti  e tendenze d'avanguardia  fu vertiginosa e ben 

poco  rimase  dell'arte  tradizionale,  poiché  una  nuova  “Weltanschauung”  si 

espresse in una multiforme fenomenologia di manifestazioni artistiche.  Ogni 

movimento sembrava proclamare in modo dogmatico una verità assoluta:  lo 

scopo era quello di reintegrare l'arte nella vita di tutti i giorni, ma non in senso 

modernista, ovvero modellando la propria vita sulla base dell'arte. Al contrario, 

le avanguardie puntavano a includere l'arte nella quotidianità, dato che questa 

sembrava  essere  sufficientemente  autonoma.70 L'atto  creativo  divenne  una 

trasgressione nei confronti di una società che lo respingeva, vedendolo come 

generazione  di  valori  nuovi  e  progresso.  L’esigenza  di  eversività,  di 

sovversione  nei  confronti  di  strutture  ritenute  ormai  passate,  di  distruzione 

come base per ogni rinnovamento, condusse gli artisti a gesti spesso clamorosi. 

Per la prima volta rifiutarono il loro pubblico: cessarono di adularlo, di agire 

quasi  esclusivamente  in  sua  funzione  e  iniziarono  invece  a  insultarlo  e  a 

scandalizzarlo, ponendolo di fronte a oggetti incomprensibili, opere illeggibili, 

permeate da un'irrefrenabile soggettività, in cui dominava soltanto l'esigenza 

individuale di esprimersi.71

Il fenomeno delle avanguardie storiche ebbe una portata europea: Parigi fu la 

città  perno intorno alla  quale  ruotarono tutte  le  esperienze  continentali.  Da 

70 Di tutti  i  movimenti, Futurismo, Dada e Surrealismo furono quelli che maggiormente si 
adoperarono per integrare nuovamente arte e vita quotidiana.
71 Sulla frustrazione delle aspettative dello spettatore e sul ruolo attivo cui  è chiamato cfr. 
Gombrich, E., 1965, Arte e illusione, Torino, Einaudi e Eco, U., 1962, Opera aperta, Milano, 
Bompiani.
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Laforgue a Jarri, attraverso Mallarmè, Apollinaire e Bréton, anche la letteratura 

dell'epoca iniziò a condurre la sua battaglia accanto alle arti figurative. 

L'Italia  sarà  tuttavia  isolata  rispetto  al  resto  dell'Europa:  l'unico  movimento 

attivo  è  il  Divisionismo,  i  cui  autori  si  richiamano  al  verismo,  alle  lotte 

contadine e al socialismo. In esso compiranno le prime esperienze pittori come 

Boccioni, Russolo, Balla, Severini e Carrà, che poi aderiranno al Futurismo. 

Il  fattore  comune  alle  differenti  avanguardie  storiche  è  l'avversione  nei 

confronti  dell'Impressionismo,  che  rifiuta  il  carattere  sensorio  che  si  affida 

esclusivamente alle sensazioni immediate e alla vista. Mentre l'impressione è 

vista  come  un'azione  che  va  dall'esterno  all'interno  (a  cui  corrisponde 

necessariamente un atteggiamento passivo poiché l'unica realtà è quella esterna 

che s'imprime nella coscienza del soggetto), l'espressione è invece un'azione 

che va dall'interno all'esterno ed è il soggetto che imprime di sé l'oggetto.

Con l'apertura del Novecento ai nuovi "canoni" artistici si parlerà di struttura 

funzionale  dell'opera  d'arte,  che  permette  di  cogliere  una  diversa 

temporalizzazione e spazializzazione della realtà. L'arte d'avanguardia diviene 

il luogo dove si mostra una nuova struttura del reale, costituita da un doppio 

movimento  che va dal  positivo al  negativo,  dalla  pura presenza  all'assenza, 

dall'essere in sé e l'essere per sé. La realtà non è solo in sé, ma è qualcosa che 

si origina nell'atto stesso della percezione: l'arte è il luogo dove ciò accade.

Eravamo esaltati. Nei caffè, nella strade e sulle piazze, negli  atelier, di  

giorno  e  di  notte,  eravamo  “in  marcia”,  in  continuo  movimento,  per 

scrutare l'imperscrutabile e insieme, poeti, pittori, musicisti, lavoravamo 

per  creare  “l'arte  del  secolo”,  un'arte  incomparabile,  fuori  dal  tempo, 

sovrastante tutte le arti di tutti i secoli passati72.

Dalle  parole  del  poeta  Johannes  R.  Becher  si  percepisce  l'entusiasmo  che 

caratterizzava l'atmosfera artistica del primo Novecento. Il primo movimento 

artistico nel quale si manifestò una tendenza consapevole all'avanguardia  fu 

72 Dorfles, Vettese, 2000, p. 56
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l'Espressionismo,  che  perseguiva  un'esasperazione  dei  contenuti  espressivi 

dell'immagine. Intorno al 1905 si coagulò in due gruppi distinti:  Die Brücke 

(«il ponte»73), che si diffuse in Germania (prima a Dresda e poi a Berlino) e nei 

paesi  dell'Europa del  Nord,  e i  Fauves («le  belve»74)  che sorsero invece in 

Francia. Comune ai due nuclei fu l'esigenza di esprimere attraverso la pittura 

stati  d'animo  più  che  fenomeni  della  visione.  Anche  l'Espressionismo  si 

propose in antitesi  all'Impressionismo: gli  artisti  riuscirono a trasferire sulla 

tela non soltanto i dati della propria percezione, ma anche il proprio modo di 

intendere la realtà, generando una visione del presente filtrata dalla emozioni.

Per i  Fauves è il  colore puro il  protagonista dell'immagine, che ne ritma la 

composizione e struttura il dipinto, senza gradazioni, sfumature o effetti, sulla 

scia  di  Van Gogh e  Gauguin,  che  rifiutarono  la  pittura  tonale  tradizionale, 

ispirandosi invece all'arte primitiva, considerata più istintiva e vitale. Il rifiuto 

delle  leggi  prospettiche,  del  volume  e  del  chiaroscuro  tradizionali,  la 

semplificazione delle forme e l'uso di una marcata linea di contorno, furono gli 

altri principali aspetti comuni agli esponenti del gruppo. Essi si differenziarono 

dagli artisti tedeschi per una minore angoscia esistenziale e un minore intento 

critico  nei  confronti  della  società:  l'importante  non  era  più  il  significato 

dell'opera,  ma la  forma,  il  colore e l'immediatezza  del gesto,  che dovevano 

rappresentare  i  sentimenti  e  coinvolgere  emotivamente  lo  spettatore. 

Servendosi  di  suggestioni  e  stimoli  sempre  nuovi  ricercavano  un  modo 

espressivo innovativo, basato sull'autonomia dell'opera: il rapporto con la realtà 

si fondava sulla ricerca utopica di un luogo magico dell'istinto e della felicità 

dell'animo.  Anche  gli  artisti  della  Brücke seguivano  un  orientamento 

ideologico preciso, fedeli a un programma scritto in cui si autodefinivano parte 

di un movimento realista e rivoluzionario. L'apprezzamento per le espressioni 

73 Sebbene il  loro  nome si  ispirasse  a  un passaggio  tratto  da  “Così  parlò Zarathustra”  di 
Nietzsche in cui si parlava del potenziale dell’umanità di rappresentare gradualmente un ponte 
verso un futuro più perfetto, i membri della Brücke puntarono invece a creare un tramite tra la 
tradizionale pittura  neoromantica tedesca e la nuova pittura espressionista,  contrapponendo 
all'Ottocento realista e impressionista un Novecento antinaturalista.
74 L'appellativo  venne  coniato  dal  critico  d'arte  Louis  Vauxcelles,  che  ad  una  mostra 
espressionista  vide  una  scultura  di  gusto  rinascimentale  ed  esclamò  «Donatello  chez  les  
fauves!» («Donatello  tra  le  belve!»),  alludendo  all'aggressività  dei  colori  e  alla  brutalità 
espressiva delle opere. (cfr. De Micheli, 1986, p. 74)
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d'arte popolare diventò la manifestazione di un aperto dissenso nei confronti 

della società borghese e conservatrice del tempo. I loro soggetti furono tratti 

dalla realtà quotidiana: paesaggi urbani, gente di strada, emarginati,  zingari, 

sono rappresentati con linee aspre e colori corposi, quasi come se la materia 

pittorica volesse trasmetterne la bruttezza e il disagio. Come i Fauves, anch'essi 

si ispirarono all'arte dei primitivi, recuperando materiali e tecniche legati alla 

tradizione popolare tedesca come la xilografia, che consentiva di realizzare una 

linearità angolosa e tormentata, con forti contrasti tra luce e ombra. Rispetto ai 

francesi però,  Die Brücke rivelava una derivazione romantica che si sarebbe 

manifestata poi in senso più tragico e talvolta persino mistico.

Con l'Espressionismo si assisterà a un nuovo realismo, non più ingenuo come 

nel  primo  positivismo,  che  risolve  tutta  la  realtà  nella  ragione  e  nella 

razionalità, ma un realismo fenomenologico in cui la realtà non è più un'entità 

autonoma ed esterna al soggetto. Nella poetica espressionista sarà implicito il 

tema dell'esistenza: gli stati artistici che portano alla creatività e al nuovo non 

sono altro che volontà di potenza, volontà di volontà, un tendere al-di-là-di-sé, 

oltre  se  stessi.  Anche  per  gli  espressionisti  il  tempo  e  lo  spazio  non  sono 

uniformi, ma deformati dal desiderio e dai sensi. Gli artisti caricano il colore, 

marcano  i  tratti  e  deformano  la  realtà  perché  vogliono  mettere  in  luce, 

attraverso la deformazione del visibile, la struttura autonoma del quadro.

Negli stessi anni (1906-07) a Parigi, nel momento in cui il Fauvismo volgeva al 

termine,  la  meditazione  sull'esperienza  artistica  di  Cézanne  portò  Picasso  e 

Braque  verso  una  nuova  spazialità,  il  Cubismo,  che  accentuava  la  sintesi 

plastica delle  forme e insieme ne moltiplicava i punti  di vista,  giungendo a 

frantumare l'oggetto nella compenetrazione dei piani e delle linee. 

Il nome della corrente deriva da due episodi distinti: nel 1908 Matisse criticò 

alcune opere di Braque composte da quelli che sembravano essere dei «piccoli 

cubi», e in seguito il critico Vauxcelles scrisse in un articolo «Braque maltratta 

le forme, riduce tutto, luoghi, figure, case, a schemi geometrici, a cubi.» 75

75 Cfr. De Micheli, 1986, p. 212
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I cubisti partirono dallo studio delle realtà, ma la scomposero, la frantumarono, 

la esplorarono per poi ricrearla, modificata, sulla tela, annullando la distinzione 

tra  oggetti  e  spazio;  ogni  soggetto  venne  rappresentato  in  più  vedute  e  da 

differenti angolazioni, generando una totalità delle percezioni. Alla realtà-vista 

sostituirono  la  realtà-pensata  e  la  realtà-creata.  La  visione  prospettica,  già 

modificata  dalla  ricerca  degli  impressionisti,  tende  a  dare  sempre  più 

importanza  al  soggetto  rappresentato;  mediante  la  scomposizione  dei  piani 

l'oggetto acquista una totale autonomia e può essere capito nella sua essenza, 

indipendentemente dall'ambiente circostante. 

Oltre allo studio dell'espressione della realtà, i cubisti svilupparono anche una 

serie  di  tecniche  che  ne  riportarono  la  percezione  materica:  utilizzando 

prevalentemente un colore denso, a volte mescolato alla sabbia, realizzarono 

collage e  papier  collé con  carta  e  fogli  di  giornale,  legno,  stoffe,  lettere 

tipografiche, carte da gioco, riuscendo a trasmettere sensazioni tattili e visive.

Una  forte  influenza  deriverà  anche  dalla  scoperta  dell'arte  iberica  e  della 

scultura  negra,  priva  di  ogni  accademismo  e  ricca  invece  di  forme 

schematizzate e geometriche. I cubisti aspiravano a una purezza delle forme, 

una  visione  sintetica  che  potesse  essere  interpretata  anche  come  reazione 

all'atteggiamento descrittivistico e all'inclinazione naturalistica della tradizione 

ottocentesca  e  decadente.  Tentando  di  introdurre  la  quarta  dimensione 

(dimensione  temporale)  attraverso  il  movimento,  modificando  i  rapporti 

reciproci  tra  le  parti  in  un  oggetto,  il  Cubismo  pose  fine  alla  concezione 

spaziale del  Rinascimento.  Il  fondo si  rovesciava sulla  superficie,  esterno e 

interno si compenetravano, mentre lo spazio si modificava attorno all'oggetto.

Il  Cubismo  destò  un  notevole  interesse  nell'arte  del  tempo:  è  da  esso  che 

Mondrian, uno tra i massimi esponenti dell'Astrattismo, trasse lo spunto per 

creare  le  sue  forme  pure  della  geometria  che  divennero  la  caratteristica 

principale del Neoplasticismo.

Anche il  Futurismo, avanguardia italiana per eccellenza,  partì da Parigi: qui 

infatti nel 1909 il letterato Filippo Tommaso Marinetti pubblicò sul quotidiano 
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“Le Figaro” il  “Manifesto del Futurismo”, a cui seguiranno poi il “Manifesto 

dei pittori futuristi”, il “Manifesto tecnico della pittura futurista” entrambi del 

1910, e il “Manifesto dell'architettura futurista” del 1914. La Francia diverrà il 

punto di riferimento per i pittori futuristi, influenzati soprattutto dalle idee e 

dalle tecniche usate dai cubisti.

Il merito del movimento consistette nel riconoscere per la prima volta in modo 

radicale, l'inadeguatezza dei linguaggi tradizionali e la necessità di liberarsi da 

una cultura accademica ormai fossilizzata. I futuristi puntavano a smuovere le 

coscienze  tramite  la  provocazione  e  la  violenza  del  messaggio:  gli  artisti 

riuscirono a trasmettere alle loro opere la tensione dinamica e progressista che 

caratterizzava lo spirito del secolo. Essi esaltavano la civiltà della macchina, 

sognando  una  rivoluzione  in  grado  di  distruggere  il  patrimonio  storico  e 

artistico,  considerato  passatista  e  obsoleto.  L'uomo  moderno  doveva  solo 

guardare al progresso e al futuro, rinnovandosi di continuo e abbandonando le 

regole della tradizione. Il movimento divenne il tema dominante delle opere 

futuriste: le linee compositive, i colori e le luci furono strutturati secondo ritmi 

crescenti, con l'intento di stupire e dare scandalo, scardinando le convenzioni.

Marinetti  riuscì  a  proporre  un'ideologia  e  un  programma  che  servirono  da 

modello o da punto di riferimento per altri movimenti. Cubismo e Futurismo 

produssero influenze notevoli sia in Inghilterra, dove nacque il Vorticismo, che 

in Russia, dove sorsero movimenti come il Cubofuturismo, il Suprematismo, il 

Raggismo e il Costruttivismo.

Anche la seconda avanguardia italiana di quegli anni, la Metafisica, nacque a 

Parigi, dove Giorgio De Chirico, suo massimo esponente, svolse parte della sua 

attività giovanile. In contrapposizione al Futurismo, che ricercava un modo per 

rappresentare il movimento e la velocità, simboli della modernità, la Metafisica 

voleva  rappresentare  una  realtà  dove  ogni  cosa  appariva  immobile,  statica, 

sospesa nel tempo. De Chirico costruì con grande abilità tecnica immagini di 

città che sembrano disabitate, nelle quali, al posto di essere viventi, popolano 

lo spazio manichini senza volto. Su tutto sembra regnare una calma assoluta, 

54



senza  che  vi  sia  un  legame  diretto  con  la  realtà  (perciò  si  tratta  di  arte 

metafisica, ovvero che prescinde dalla realtà della natura e della storia e che è 

priva di ambizioni riconoscitive). Le forme del mondo naturale e gli oggetti 

appaiono quasi senza peso, pure forme geometriche nello spazio.

Una cesura notevole nello sviluppo delle avanguardie fu lo scoppio, nel 1914, 

della prima guerra mondiale. Questo evento inciderà pesantemente sulla fase 

creativa e propulsiva dei movimenti, interrompendo molte ricerche e rendendo 

difficili i contatti tra gli artisti; se la guerra non concluse del tutto alcune delle 

parabole  espressive  artistiche,  di  certo  ne  accentuò  l'aspetto  meno 

soggettivistico.  Gli  artisti  iniziarono  a  porsi  degli  interrogativi  sul  destino 

dell'uomo e sul ruolo della cultura.

A Zurigo,  nella  neutrale  Svizzera  in  cui  si  rifugiarono  numerosi  artisti  e 

intellettuali,  nacque nel  1916 quello che viene considerato il  movimento di 

maggior rottura tra le avanguardie  storiche: il  Dadaismo. Sorto in tempo di 

guerra, era un movimento contro la guerra e contro tutta la cultura che l'aveva 

generata, comprese le avanguardie precedenti; esso giunse al rifiuto dell'arte in 

modo anarchico e provocatorio, proponendo un atteggiamento più oggettivo e 

impersonale  nei  confronti  dell'espressione.  Ricorda  Hans  Arp,  «mentre  i 

cannoni tuonavano in lontananza, noi dipingevamo, recitavamo, componevamo 

versi e cantavamo con tutta l'anima. Eravamo alla ricerca di un'arte elementare, 

capace di salvare l'umanità dalla follia dell'epoca»76. La teorizzazione del caso, 

dell'imprevisto, la spontaneità caotica della produzione divengono il linguaggio 

con il quale Dada negò le forme dell'arte accademica consolidata, cercando di 

riscattare l'umanità dalla follia che l'aveva portata alla guerra. 

Dada era anti-arte: per ogni cosa che l'arte sosteneva, Dada sceglieva l'opposto, 

ignorando  l'estetica,  rifiutando  la  cultura  tradizionale,  eliminando  qualsiasi 

forma  di  messaggio  da  convogliare  tramite  le  opere  e  azzerando  tutte  le 

ideologie e tutti i valori. Lo stessa parola “dada” è priva di significato: Tristan 

Tzara, tra i fondatori del movimento, nel “Manifesto Dada” del 1918 dichiarò 

76 Dorfles, Vettese, 2000, p. 190
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che «Dada non significa nulla. È solo un suono prodotto della bocca».77

I  dadaisti  attaccarono  le  convenzioni  e  le  regole  della  società  borghese, 

mirando a scandalizzare il pubblico tramite la negazione del passato: le opere 

dovevano esprimere la ribellione, dovevano nascere dall'assemblaggio fortuito 

dei materiali più disparati, sostituendo opere “pronte” alla pratica artigianale. Il 

ripudio  di  ogni  concettualizzazione  formale  o  di  una  qualsiasi  coerenza 

stilistica si fondava su una casualità ostentata: i dadaisti non creavano oggetti 

ma li  fabbricavano.  Essi rifiutarono il  decorativismo e le tecniche artistiche 

convenzionali,  sperimentando  invece  materiali  e  strumenti  inconsueti, 

privilegiando  la  tecnica  del  collage,  del  ready  made (letteralmente  “pronto 

all'uso”) e  delle  “macchine  inutili”.  L'artista organizzava i  diversi  materiali: 

vennero proposti come opere d'arte degli oggetti qualsiasi, dato che tutto può 

essere arte se firmato ed esposto in una mostra.

L'idea di gruppo nelle avanguardie è fondamentale: Dada differisce dagli altri 

perché  è  il  movimento  negativo,  l'antitesi  nella  dialettica  dell'avanguardia 

storica.  È formato da tanti “sottogruppi”, dislocati in varie città (Zurigo, New 

York,  Berlino,  Parigi,  Colonia),  gli  artisti  si  spostano,  creano  nuovi  centri 

culturali,  diventano  messaggeri  della  rivolta  artistica,  facendo  sì  che  i 

movimenti travalichino l'arte e si immettano nella sfera sociale. 

Negli stessi anni, pur non potendo essere considerato un movimento omogeneo 

e  compatto,  nacque  un  altro  fenomeno  di  grande  novità  per  l’arte  del 

Novecento:  l’Astrattismo.  Caratterizzato  dall'abbandono  definitivo  della 

mimesi  naturalistica  e  della  concezione  dell'arte  come  rispecchiamento 

oggettivo della  realtà,  esso si  sviluppò intorno al  1910, grazie  soprattutto  a 

Vassilij Kandinskij, artista di origine russa che operava a Monaco di Baviera. 

La  sua  formazione  artistica  fu  di  matrice  espressionistica,  tanto  che 

l’Astrattismo, nella sua fase iniziale, può essere quasi considerato un'appendice 

finale  dell’Espressionismo.  Il  distacco  totale  dalla  realtà  esterna  divenne  il 

tema centrale  del gruppo  Der Blaue Reiter («Il  Cavaliere Azzurro»),  da lui 

77 Cfr. De Micheli, 1986, pp. 299-300
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fondato  nel  1911.  Secondo  Kandinskij  l'immagine  è  una  forma  di 

comunicazione che non ha bisogno di rappresentare la natura, gli oggetti o le 

figure  umane;  ciò  che  riesce  veramente  a  suscitare  sensazioni/emozioni  è 

l'insieme  dei  colori,  delle  linee  e  delle  luci,  indipendentemente  dal  loro 

significato. Occorre distruggere la natura per cercare non le apparenze, ma le 

leggi  che  essa  nasconde;  bisogna  dipingere  la  forma  ideale,  originaria  ed 

essenziale  delle  cose.  Le  sue  basi  teoriche  si  riallacciavano al  pensiero del 

filosofo francese Henri Bergson, all'intuizionismo e alle teorie sul concetto di 

tempo inteso come processo fluido; egli sentiva un forte  richiamo verso un 

universo simbolico,  nel quale ogni nesso con il  reale era sorpassato e dove 

l'ispirazione pittorica veniva ricondotta a puri impulsi spirituali.

Kandinskij  esplorò  l'espressività  degli  elementi  fondamentali  del  linguaggio 

visuale: l'immagine comunicava un proprio mondo interiore e l'arte  divenne 

un'elaborazione  autonoma delle  mente.  Punti,  linee,  colori  e  luci  sono solo 

segni che non vogliono suggerire nulla di reale, spingendo lo spettatore in un 

substrato immaginativo che l'artista era in grado di trasformare in sistema.

Una forma particolare di  Astrattismo è il  Neoplasticismo o  De Stijl,  che si 

affermò  in  Olanda  nel  1917.  I  suoi  esponenti  più  significativi,  Théo  Van 

Doesburg (architetto) e Piet Mondrian (pittore), fondarono la rivista omonima e 

attraverso manifesti e dibattiti culturali affrontarono il tema della costruzione 

dell'opera  d'arte.  La  loro  ricerca  partì  da  forme  geometriche  semplici,  che 

riescono  ad  evidenziare  con  chiarezza  i  criteri  di  aggregazione  scelti 

dall'autore. Ne derivava una pittura come costruzione rigorosa dello spazio del 

dipinto, fatta di sole linee unite a piani di colore compatto. 

L'Astrattismo di Mondrian è molto diverso da quello di Kandinskij: egli vuole 

eliminare ogni tipo di interpretazione soggettiva dell'immagine. Per Mondrian 

l'arte è la realizzazione di un progetto, non il frutto di una sensazione: l'armonia  

dell'insieme e l'equilibrio compositivo sono legati a calcoli precisi, che servono 

a determinare l'ampiezza di ogni superficie, la sua forma, il suo colore. L'arte 

deve porsi oltre la realtà, perché questa è in opposizione allo spirito; l'artista 
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deve  rappresentare  un'immagine  del  mondo  purificata  dalle  forme 

dell'apparenza e filtrata  dalla coscienza. 

Mondrian ribadisce la  necessità  di  trovare mezzi  nuovi  per  esprimere nello 

spazio il «ritmo dinamico delle relazioni fra le cose», intuibile solo attraverso 

un  atto  intellettivo.  Egli  afferma:  «Lo  spirito  nuovo  distrugge  la  forma 

delimitata  nell'espressione  estetica,  e  ricostruisce  una apparenza equivalente 

del soggettivo e dell'oggettivo, del contenuto e del contenente.»78 Ecco quindi 

che per ottenere questa visione, definita neoplastica, la forma viene soppressa.

Dal  Dadaismo e in  parte  dalla  Metafisica,  nel  1924 nacque quella  che può 

essere  considerata  l’ultima  delle  avanguardie  storiche,  il  Surrealismo,  che 

soprattutto  dai  Dada  ereditò  l'esigenza  di  un  atteggiamento  dissacrante  e 

provocatorio. Nel “Manifesto del Surrealismo” (sempre del 1924) verrà data 

forma organica alle  tematiche del  movimento,  che puntava a recuperare nel 

contempo  una  concezione  dell'arte  come  produzione  di  opere  e  dell'atto 

creativo come disciplina formale.

Il Surrealismo venne fortemente influenzato dal metodo freudiano: in questi 

anni si stava sviluppando la psicoanalisi, teoria che studia l'influenza esercitata 

sul comportamento umano da parte dei desideri e degli impulsi istintivi, i quali 

spesso si  manifestano  a  livello  inconscio  tramite  i  sogni.  L'arte  allo  stesso 

modo  deve  riuscire  a  far  emergere  i  contenuti  dell'inconscio  e  liberare 

l'immaginazione dalla parte razionale della mente.

Il Surrealismo riprese e sviluppò la ricerca iniziata dal Simbolismo alla fine 

dell'Ottocento,  che  vedeva  nell'immagine  non  tanto  la  raffigurazione  della 

realtà,  ma la  rivelazione  di  ciò che  sfugge al  controllo  razionale.  Le opere 

surrealiste furono composizioni di frammenti di immagini reali, disposti senza 

ordine logico; essi generavano un mondo nuovo, fantastico, quasi una fusione 

tra sogno e realtà. I surrealisti intendevano rappresentare infatti non la realtà 

esterna,  ma la  realtà interiore  dell'uomo, quella più nascosta  e segreta;  così 

facendo  gli  artisti  e  di  conseguenza  gli  uomini  si  sentivano  più  liberi  di 

78 Cfr. Bertelli, Briganti, Giuliano, 1992, pp. 364-65
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esprimersi,  senza le costrizioni e le convenzioni imposte  dalla società,  dalla 

tradizione,  dalla  morale  e  dalla  logica.  La  materia  divenne  la  fonte  stessa 

dell'immagine e l'artista non era più tanto creatore quanto piuttosto spettatore 

stesso del farsi dell'opera, del suo acquisire significato.79

L'esperienza della prima guerra mondiale, la disgregazione delle istituzioni di 

tradizione  ottocentesca  e  le  grandi  trasformazioni  sociali  e  politiche 

genereranno nel  ventennio tra  le  due guerre  mondiali  un  forte  distacco dal 

passato non solo in campo storico e sociale, ma anche in quello culturale e 

artistico. Il critico francese Maurice Raynal coniò un'espressione per definire il 

fenomeno: “ritorno all'ordine”, a significare il generale recupero del realismo e 

della  figuratività  tradizionale  e  l'abbandono  di  tecniche  sperimentali80. 

Semplificazione, rigore plastico e precisione divennero i nuovi valori guida. 

La necessità di un ritorno alla chiarezza razionale assunse una portata europea 

e investì tutte le attività artistiche. Nel campo della pittura (fatta eccezione per 

il Surrealismo) si manifestò una diffusa esigenza di figuratività, di ritorno alla 

forma  e  alla  tradizione,  nell'intento  di  verificare  le  tecniche  e  le  capacità 

compositive. Con il boom economico favorito dai grandi investimenti per la 

ricostruzione postbellica il mercato dell'arte conobbe un momento di grande 

vitalità:  la  borghesia  chiedeva  dipinti  e  ritratti  da  appendere  nei  salotti,  gli 

impresari  teatrali  commissionavano scenografie e costumi.  La produzione si 

fece  più  figurativa  e  conservatrice:  in  tutta  Europa,  seppure  in  forme 

estremamente  diverse,  si  diffuse  una  comune  volontà  di  ricostruzione, 

razionalizzazione e concretezza. Gli artefici del cambiamento furono spesso gli 

stessi  protagonisti  delle  avanguardie,  come accadde per i  futuristi  Boccioni, 

Carrà  e  Soffici,  che  manifestarono  un  ripensamento  critico  della  propria 

esperienza artistica, richiamandosi alla storia e alla realtà nelle nuove opere.

Le avanguardie storiche riuscirono a modificare totalmente il concetto di arte 

79 Nei  surrealisti  e  in  particolare  in  René  Magritte  vi  è  l'idea  di  problematizzare  una 
concezione rappresentazionistica dei segni verbali e dei segni iconici, grazie anche all'ausilio 
dei “calligrammi”; a tal proposito cfr. Foucault, M.,1988, Questo non è una pipa, Milano, SE 
Studio Editoriale
80 Cfr. Dorfles, Vettese, 2000, p. 248
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visiva. Gli artisti scoprirono nuove strade, nuovi modi e nuovi mezzi sia nel 

campo della tecnica che dell'espressione. Il fenomeno si spense gradualmente 

intorno agli anni Trenta, quando la forza rinnovatrice esaurì la propria carica 

rivoluzionaria. A questo periodo di stasi artistica corrispose l’affermazione in 

campo politico di regimi totalitari e reazionari: fascismo in Italia e nazismo in 

Germania  divennero  fautori  di  un  ritrovato  indirizzo  artistico  di  stampo 

tradizionalistico  e  accademico,  in  funzione  prettamente  propagandistica. 

Entrambi si schierarono apertamente contro i nuovi stili artistici, arrivando a 

definire le opere “oggetti di arte degenerata”81, da eliminare al più presto da 

musei e collezioni  statali.  Episodi analoghi si ebbero anche in Russia dove, 

sotto  il  regime  di  Stalin,  si  affermò  il  “Realismo  socialista”,  un  indirizzo 

artistico  che  rifiutava  la  sperimentazione  in  favore  di  un’arte  di  matrice 

popolare con forti contenuti ideologici. Molti artisti furono costretti a emigrare 

negli  Stati  Uniti,  dove  trasferirono  molte  delle  novità  culturali  prodotte  in 

Europa. Dopo il 1945 il luogo dove si svilupparono le tendenze più interessanti 

e si portarono avanti le esperienze più nuove divenne l'America, che fino ad 

allora si era limitata a seguire gli andamenti dell'arte europea.

L’eredità delle prime avanguardie si rifletterà in diversi ambiti. Dopo di esse si 

diffonderà un nuovo modo di porsi di fronte al prodotto artistico, non più inteso 

come  semplice  depositario  di  valori  assoluti  o  di  verità  rivelate,  ma  come 

qualcosa di strettamente connesso col suo creatore e con il suo fruitore.

2. AVANGUARDIA E INDUSTRIA CULTURALE

Negli  anni  Trenta  del  Novecento  la  borghesia  è  parte  di  un  processo  di 

massificazione  che  fa  emergere  l'identità  collettiva,  simbolo  della  concreta 

modernizzazione  dell'epoca.  I  filosofi  tedeschi  Theodor  W.  Adorno  e  Max 

Horkheimer,  entrambi  appartenenti  alla  Scuola  di  Francoforte,  coniarono  il 

81A Monaco di Baviera si svolgerà nel 1937 la rassegna «Entartete Kunst» (arte degenerata), 
voluta dal ministro della propaganda e dell'educazione Goebbels; essa presentava oltre seicento  
opere requisite nei musei tedeschi di artisti dada, espressionisti, della Nuova Oggettività, del 
Bauhaus e anche dei malati mentali della collezione Prinzhorn. Cfr. Poli, 2002, p. 31
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termine “industria  culturale” in questo periodo:  esso venne utilizzato per la 

prima volta nella “Dialettica dell'illuminismo” (1947), a indicare il processo di 

graduale mercificazione che stava subendo la cultura, un generico complesso di 

strumenti con cui il sistema di potere politico ed economico veicolava valori e 

modelli di comportamento. Affermano gli autori:

Film e radio non hanno più bisogno di spacciarsi per arte. La verità che 

non  sono  altro  che  affari,  serve  loro  da  ideologia,  che  dovrebbe 

legittimare gli scarti che producono volutamente. Essi si autodefiniscono 

industrie,  e  le  cifre  pubblicate  dei  redditi  dei  loro  direttori  generali 

troncano ogni dubbio circa la necessità sociale dei loro prodotti. […] La 

partecipazione  [all'industria culturale]  di  milioni  imporrebbe metodi  di 

riproduzione  che  a  loro  volta  fanno  inevitabilmente  sì  che,  in  luoghi 

innumerevoli, bisogni uguali siano soddisfatti da prodotti standardizzati.82

Il  testo,  scritto  durante  la  Seconda  Guerra  Mondiale  (1942-1944),  contiene 

delle riflessioni sulla regressione che lo sviluppo della storia ha subito, rispetto 

a quanto cominciato dall'Illuminismo nel  XVIII secolo.  Quest'ultimo,  inteso 

come  razionalità  propria  dell'uomo capace  di  progredire  e  come  fede  nella 

scienza, avrebbe dovuto portare all'uscita dalla condizione di “minorità” degli 

uomini83, emancipandoli dalla natura: 

L'illuminismo, nel senso più ampio di pensiero in continuo progresso, ha 

perseguito da sempre l'obbiettivo di  togliere agli  uomini la paura e  di 

renderli padroni. Ma la terra interamente illuminata splende all’insegna di 

trionfale sventura. Il programma dell’illuminismo era di liberare il mondo 

dalla  magia.  Esso  si  proponeva  di  dissolvere  i  miti  e  di  rovesciare 

l’immaginazione con la scienza.84 

Secondo  gli  autori  la  libertà  dell'uomo e  quindi  il  dominio  sulla  natura  si 

realizza tramite lo sviluppo della scienza, della critica e l'abbandono del mito. 

82 Adorno, Horkheimer, 1966, p. 131
83 Sul concetto di minorità cfr. Kant, 1784, “Risposta alla domanda: che cos'è l'Illuminismo?”
84 Adorno, Horkheimer, 1966, p. 11
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L'illuminismo o “rischiaramento”  (dal  tedesco  Aufklärung)  non designa una 

precisa  epoca  storico-politica e  culturale,  ma  si  identifica  con il  complesso 

degli atteggiamenti umani che rappresentano la definitiva presa di possesso da 

parte  dell’uomo  del  mondo  naturale,  attraverso  la  razionalità.  L'evoluzione 

della  società  mostra  però  come  ciò  non  sia  stato  di  fatto  realizzato: 

l'Illuminismo sì  difese  l'autodeterminazione razionale dell'individuo,  ma finì 

con l'imporre una razionalità scientifica di tipo tecnico-strumentale in grado di 

neutralizzare la tanto ambita libertà del soggetto, generando una regressione 

verso  forme  culturali  reazionarie.  La  ragione  scientifica,  basata 

sull'oggettivazione della realtà, si proponeva di dominare tutta la sfera naturale 

per fini strumentali: con lo sviluppo tecnologico la stessa vita umana divenne 

oggetto  di  manipolazione.  Il  progetto  illuminista  si  risolse  quindi  nel  suo 

opposto: si generò un conflitto tra la ragione della scienza e la ragione della 

libertà, che vide emergere come vittoriosa la razionalità tecnocratica.

“Dialettica  dell'illuminismo” traduce  sul  piano  speculativo  una  duplice 

esperienza:  quella  di  un'Europa  devastata  dalla  guerra  e  dalle  barbarie  dei 

totalitarismi,  che  gli  autori  si  erano  ormai  lasciati  alle  spalle,  e  quella 

dell'America,  regno della più completa integrazione delle masse nel sistema 

capitalistico,  che  li  aveva accolti  come esuli  e  che  aveva permesso loro di 

divulgare  le  loro  idee.  Entrambe  le  esperienze  dimostrarono  però  come 

l'illuminismo si rovesciò nel suo contrario, sia per quanto riguarda le atrocità 

commesse da fascismo e nazismo, che per l'asservimento totalitario delle masse 

generato dalla neonata industria culturale. Esso produsse un modello di società 

tecnologica e autoritaria, tanto razionale e accurata nella predisposizione dei 

mezzi, quanto irrazionale nel perseguire fini decisi arbitrariamente dal potere.

L'industria culturale venne caratterizzata da Adorno e Horkheimer come una 

forma di «mistificazione di massa»85 messa in atto dall’illuminismo: gli autori 

sostengono che  nella  società  contemporanea  “massificata”  si  è  generato  un 

nesso inscindibile fra bisogni, sistema produttivo, tecnica e dominio. La cultura 

è divenuta un sistema, le cui componenti fondamentali sono date dal cinema, 

85 Ivi, p.130
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dalla radio, dai settimanali: «ogni settore è armonizzato in sé e tutti fra loro».86 

Il fine del sistema, che dovrebbe essere legato a processi di standardizzazione e 

razionalizzazione distributiva in modo da poter rispondere alle  esigenze del 

mercato di massa, consiste in realtà esclusivamente nella mera riproduzione del 

capitale  investito.  Questo  tipo  di  produzione  industriale  di  cultura  priva  il 

soggetto  della  capacità  di  pensare  autonomamente,  in  virtù  di  se  stesso, 

annullandone  l’attività  intellettiva  e  sostituendola  con  l’automatismo  e  la 

ripetitività; il lavoratore consuma in modo passivo prodotti culturali frutto degli  

interessi economici del capitalismo. Vengono azzerate sia la funzione critica 

della cultura che la sua capacità di offrire un’alternativa rispetto a quanto è già 

esistente, facendo sì che essa diventi  una fabbrica del consenso, preposta al 

divertimento e all'intrattenimento; quanto più il lavoratore pensa di emanciparsi  

dal  processo  produttivo,  tanto  più  ne  viene  assorbito,  riproducendone  i 

presupposti tramite il consumo delle merci. Secondo questo punto di vista non 

vi  è  alcuna  differenza,  in  termini  qualitativi,  tra  tempo lavorativo  e  tempo 

libero: l'uomo di massa vive in una condizione di alienazione nella quale ogni 

singolo  prodotto  dell’industria  culturale  è  un  «modello  del  gigantesco 

meccanismo che  tiene  tutti  sotto  pressione  fin  dall’inizio,  nel  lavoro  e  nel 

riposo che gli assomiglia».87

La totale riproducibilità stereotipata determina l’annientamento della differenza 

qualitativa e della capacità creativa della ragione,  che viene sovrastata dalla 

pianificazione  e  dallo  schematismo che  ne  decide  a  priori  i  contenuti:  allo 

stesso modo anche il consumo culturale perde la sua spontaneità, traducendosi 

in una serie di automatismi che inibiscono l'attitudine critica. 

L’atrofia  dell’immaginazione  e  spontaneità  del  consumatore  culturale 

odierno non ha bisogno di essere ricondotta a meccanismi psicologici. I 

prodotti  stessi  […]  paralizzano  quelle  facoltà  per  la  loro  stessa 

costituzione oggettiva. Essi sono fatti in modo che la loro apprensione 

adeguata  esige  bensì  prontezza  di  intuito,  doti  di  osservazione, 

86 Ibidem
87 Ivi, p. 141
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competenza specifica, ma anche da vietare addirittura l’attività mentale 

dello spettatore […].88

Secondo Adorno e Horkheimer l’aspetto più caratteristico della moderna arte di 

massa, dato dalla civiltà attuale, è «un’aria di somiglianza»89: i suoi prodotti si 

rivelano identici, le differenze sono «coniate e diffuse artificialmente»90, «non 

sono  tanto  fondate  nella  realtà  quanto  piuttosto  servono  a  classificare  e 

organizzare  i  consumatori,  a  impadronirsi  saldamente  di  loro»91.  Tale 

livellamento  corrisponde  a  quella  che  è  considerata  la  ragion  d’essere 

dell’industria culturale, ovvero l’accettazione della gerarchia sociale; il potere 

di omologazione che ne deriva è tale da riuscire ad assorbire anche eventuali 

elementi estranei e potenzialmente destabilizzanti:

Ciò che resiste, può sopravvivere solo inserendosi. Una volta registrato 

nella sua differenza dall’industria culturale, fa già parte di essa […]. La 

rivolta che rende omaggio alla realtà diventa il marchio di fabbrica di chi 

ha una nuova idea da portare all’industria.92

I prodotti dell'industria culturale sono il risultato della ripetizione continua di 

meccanismi  sempre  uguali:  esiste  una  struttura  verticale  che  dai  monopoli 

industriali arriva fino ai consumatori finali, generando quella che può essere 

considerata una catena del valore. Le opere e gli oggetti d'arte sono assimilati a 

dei  prodotti  industriali:  alla  domanda  di  beni  culturali,  l'industria  risponde 

fornendo  delle  merci.  Quest'ultima  per  Adorno  e  Horkheimer  interviene  in 

modo pervasivo sulle modalità di fruizione dei beni: per ottenere il completo 

assoggettamento degli  individui,  l'industria culturale  fa sì  che l'occasione di 

fruizione avvenga senza alcuno sforzo da parte del consumatore; affinché ciò 

sia possibile, bisogna ricorrere allo stereotipo,  ovvero alla stabilizzazione di 

alcuni elementi utili ad attuare una riconoscibilità futura.

88  Ivi, pp. 136-37
89  Ivi, p. 130
90  Ivi, p. 133
91  Ibidem
92  Ivi, p. 142
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Attraverso i mass media vengono imposte delle standardizzazioni che generano 

nel consumatore un senso di frustrazione e una serie di bisogni fittizi, difficili  

da  soddisfare  nella  realtà.  Il  meccanismo  del  libero  mercato,  tramite 

l'omologazione del pubblico, genera una distorsione tra produzione e bisogno: 

l’industria  culturale  deve  essere  in  grado  di  applicare  una  differenziazione 

fittizia, affinché il consumatore abbia almeno l’illusione di poter effettuare una 

libera  scelta.  L'individuo  diventa  massa  numerica,  integrato  nell'ideologia 

capitalista e di fatto incapace di riconoscere i propri bisogni reali: si arriva così 

a designare una fabbrica del consenso che ha liquidato quella che può essere 

vista  come la funzione più critica della cultura,  soffocandone la capacità di 

protestare  contro  le  condizioni  dell'esistente.  Viene  creata  una  struttura 

verticale,  un  sistema  legato  a  processi  di  standardizzazione  dei  prodotti  e 

razionalizzazione  distributiva  per  rispondere  alle  esigenze  del  mercato  di 

massa,  il  quale  è  definito  “industriale”  perché  più  assimilato  alle  forme 

organizzative dell'industria piuttosto che ad una produzione logico-razionale.

Inoltre sostengono gli autori, gli unici residui individualistici che permangono 

all'interno  di  tale  cultura  vengono  utilizzati  strumentalmente  per  rafforzare 

l'illusione  che  si  tratti  di  opere  d'arte  e  non  di  semplici  merci.  L'industria 

culturale  non è un prodotto  della  tecnologia  o dei  mass media,  bensì  degli 

interessi economici del capitalismo. Il potere della tecnica è il potere dei più 

forti economicamente e la tecnologia rappresenta la sua legittimazione.

L'industria  culturale  si  è  sviluppata  col  primato dell'effetto,  dell'exploit 

tangibile, del particolare tecnico, sull'opera, che una volta portava l'idea e 

che è stata liquidata con essa. Il particolare, emancipandosi era divenuto 

ribelle,  e  si  era  eretto,  dal  romanticismo  fino  all'espressionismo,  a 

espressione scatenata, a esponente della rivolta contro l'organizzazione. Il 

singolo  effetto  armonico  aveva  cancellato,  nella  musica,  la  coscienza 

della totalità formale: il colore particolare – in pittura – la composizione 

del quadro: la penetrazione psicologica l'architettura del romanzo. A ciò 

pone fine per totalità,  l'industria culturale. Non conoscendo più che gli 

effetti, essa spezza la loro insubordinazione e li piega alla formula che ha 
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preso il posto dell'opera. Essa foggia allo stesso modo il tutto e le parti.93

Secondo  gli  autori  la  libertà  nella  società  non  può  essere  svincolata  dal 

pensiero  illuministico,  sebbene  questo  sia  vittima  di  una  lenta  regressione 

portata dall'aspetto più distruttivo del progresso. Come ricordano:

L'industria culturale può vantarsi di aver attuato energicamente, ed eretto 

a principio, la trasposizione – spesso maldestra – dell'arte nella sfera del 

consumo, di aver liberato l'amusement delle sue ingenuità più moleste e di 

aver migliorato la confezione delle merci.94

Adorno e Horkheimer analizzarono il rapporto, a volte anche conflittuale, che 

le  avanguardie  storiche  ebbero  con  il  mutamento  dei  codici  della 

comunicazione, inserendo nella propria critica i mass media, fondamentali allo 

sviluppo dell’industria culturale. Considerati causa di regressione,  sono visti 

come dei veri e propri esempi di totale omologazione nel sistema, utilizzati per 

formare le persone sulla base delle esigenze della produzione industriale.

Secondo i due filosofi, tra tutti i  mass media è in particolar modo il cinema a 

provocare  un  blocco  delle  facoltà  critico-riflessive  nello  spettatore,  che  è 

portato  ad identificarsi  totalmente  con ciò  che  sta  vedendo.  Il  divertimento 

(“amusement”) provato al cinema diventa «il prolungamento del lavoro sotto il 

tardo capitalismo»95: il coinvolgimento nella pellicola genera nello spettatore 

un’estraneazione simile a quella provocata dal lavoro, mentre l’atrofia mentale 

lo assale tramite uno stordimento psichico, funzionale però alle esigenze del 

sistema capitalistico, nel quale «divertirsi significa essere d’accordo»96. I mass 

media non sono quindi strumenti neutri, riempiti solo in un secondo momento 

di  contenuti  ideologici,  ma  diventano  dei  mezzi  ideologici  per  definizione. 

Imperativo  categorico  dell’industria  culturale  diventa  l'adattamento,  come 

riflesso della potenza dell'esistente. Per gli autori l'intero sistema capitalistico 

93 Ivi, pp. 135-136
94 Ivi, p. 145
95 Ivi, p. 147
96 Ibidem
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continua a sopravvivere grazie alla massificazione dei media, poiché l’industria 

culturale non fa che trasmettere ideologie vitali per il sistema stesso. L'ambigua 

complessità dell'ideologia capitalista sembra sopprimere la dialettica tra cultura 

e società: l'unico fine dell'industria culturale diventa il profitto, l'individuo un 

mero consumatore e i prodotti artistici dei mezzi per raggiungere la ricchezza. 

Le opere d'arte perdono il loro carattere prettamente culturale: l'arte soggiace 

alla logica del profitto e il valore di scambio si sostituisce al valore estetico. 

La funzione ideologica dell'industria si esprime nei processi di feticizzazione 

dei  prodotti  culturali:  nell'ottica  capitalista  questo  fa  sì  che  un'opera  d'arte 

possieda un valore non intrinseco,  ma determinato dal  mercato.  Da un lato 

l'arte  viene  paragonata  allo  svago  e  le  opere  vengono  reificate,  divenendo 

oggetti  tra  gli  oggetti,  dall'altro  lato  il  consumatore  impone  una  propria 

interpretazione  delle  opere,  che  però  devono  rimanere  indipendenti  e  non 

sottostare ai bisogni dei singoli individui. La forma dell'opera d'arte non muta 

nel tempo: così facendo l'industria culturale produce un sistema che esclude la 

novità, considerata troppo rischiosa, ed elegge lo stereotipo a norma.

Sarà  comunque nell'arte  che  Adorno  e  Horkheimer  intravvederanno  uno 

spiraglio per uscire dagli intricati meccanismi dell'industria culturale; essa deve 

essere intesa come una resistenza continua, poiché vi è il  rischio che venga 

assorbita nella società. L'arte riesce a rappresentare le contrapposizioni senza 

armonizzarle,  mantenendole in tensione; definisce la  base della realtà senza 

però conoscerla veramente: in questo sta il suo carattere utopico. 

Al  tempo in  cui  Adorno e Horkheimer  esposero  le  loro  riflessioni,  tutta  la 

gerarchia  del  pensiero  critico  intellettuale  venne  messa  in  discussione:  si 

riteneva che la cultura rappresentasse la sommità della scala dei valori positivi 

e  che  l'industria  culturale  si  posizionasse  solo  all'estremità  opposta.  Lo 

stereotipo e la riproduzione seriale erano visti come punti di debolezza, mera 

ripetizione  di  un  modello  narrativo,  di  un'emozione.  L'avanguardia  invece 

rappresentava  la  manifestazione  del  pensiero  intellettuale  e  artistico  più 

elevato,  caratterizzato  dalla  perdita  degli  standard.  Negli  anni  Trenta  del 
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Novecento l'industria culturale deciderà quindi di assumere alcune delle forme 

e dei simboli propri delle avanguardie, come la volontà di modificazione del 

tempo,  dello  spazio  e  di  fruizione  dell'arte.  Le  opere  d'arte,  essendo  frutto 

dell'ingegno  e  della  capacità  manuale  dell'uomo,  sono  sempre  state 

potenzialmente riproducibili; nel XX secolo questo concetto si evolve, poiché 

in alcune forme d'arte come la fotografia o il cinema l'uomo iniziò a utilizzare 

strumenti e tecnologie che consentivano di produrre delle copie identiche alla 

matrice originale.

Nell'ambito delle discussioni teoriche e politiche del tempo sul rapporto arte-

società di massa, emergono, contro il pessimismo della Scuola di Francoforte, 

le  tesi  del  filosofo  tedesco  Walter  Benjamin,  tra  i  primi  a  rendersi  conto 

dell'impatto che le nuove e sempre più raffinate tecnologie di rappresentazione 

e comunicazione avrebbero avuto sull'arte e sul modo di fruirne.

In linea di principio, l'opera d'arte è sempre stata riproducibile. Una cosa 

fatta  dagli  uomini  ha  sempre  potuto  essere  rifatta  da  uomini.  Simili  

riproduzioni venivano realizzate dagli allievi per esercitarsi nell'arte, dai 

maestri  per diffondere  le opere,  infine da terzi  semplicemente avidi  di 

guadagni. La riproduzione tecnica dell'opera d'arte è invece qualcosa di 

nuovo, che si afferma nella storia a intermittenza, a ondate spesso lontane 

l'una dall'altra, e tuttavia con una crescente intensità.97

Lo sviluppo di nuovi mezzi produttivi  diventa incompatibile con le vecchie 

forme di produzione e ricezione: i nuovi  media, puntando a una ricezione di 

massa, determinano un nuovo tipo di produzione e un nuovo tipo di messaggio. 

Il fordismo e la produzione industriale  diventano l'apparato dominante della 

società moderna; la fabbrica non riguarda più il solo ambiente di produzione 

ma  l'intera  società.98 Per  l'arte  sembra  giunto  il  momento  di  fondarsi  sulla 

tecnica, di abbattere il confine dell'estetica e di farsi comunicazione sociale. 

Nel suo saggio “L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica” 

97 Benjamin, 2000, p. 20
98 Del  1936  è  il  film  di  Charlie  Chaplin  “Tempi  moderni”,  un  saggio  del  processo  di  
modernizzazione  offerto  alle  masse  che  critica  la  crescente  disumanizzazione  imposta 
dall'asservimento dell'operaio alle macchine nella civiltà industriale.
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(1955), Benjamin mette a confronto il rapporto tra l'opera d'arte e il pubblico 

nella  pittura  e  nel  cinema:  grazie  alla  riproducibilità  dei  suoi  supporti, 

quest'ultimo si rapporta al pubblico come massa, diventando il mezzo ideale 

per una efficace democratizzazione della cultura.

La  riproducibilità  tecnica  dell'opera  d'arte  modifica  il  rapporto  delle 

masse con l'arte. Da un rapporto estremamente retrivo, per esempio nei 

confronti  di  un  Picasso,  si  rovescia  in  un  rapporto  estremamente 

progressivo, per esempio nei confronti di un Chaplin. Ove l'atteggiamento 

progressivo  è  contrassegnato  dal  fatto  che  il  gusto  del  vedere  e  del 

rivivere si connette in lui immediatamente con l'atteggiamento del giudice 

competente. Questa connessione è un importante indizio sociale. Infatti, 

quanto  più  il  significato  sociale  di  un'arte  diminuisce,  tanto  più  il  

contegno  critico  e  quello  della  mera  fruizione  da  parte  del  pubblico 

divergono. Il convenzionale viene goduto senza alcuna critica, ciò che è 

veramente  nuovo  viene  criticato  con  ripugnanza.  Al  cinema 

l'atteggiamento critico e quello del piacere del pubblico coincidono. Dove 

il fatto decisivo è questo: in nessun luogo più che nel cinema le reazioni 

dei singoli, la cui somma costituisce la reazione di massa del pubblico, si 

rivela preliminarmente condizionata dalla loro immediata massificazione. 

Appena  si  manifestano,  si  controllano.  Anche  qui  il  confronto  con  la 

pittura continua a rivelarsi utile. Il dipinto ha sempre affacciato la pretesa 

peculiare di venir osservato da uno o da pochi. L'osservazione simultanea 

da parte di un vasto pubblico, quale si delinea nel secolo XIX, è un primo 

sintomo della crisi della pittura, crisi che non è stata affatto suscitata dalla 

fotografia soltanto, bensì, in modo relativamente autonomo, attraverso la 

pretesa dell'opera d'arte di trovare un accesso alle masse.99

Per Benjamin il cinema, come il teatro, non è solo uno svago che non richiede 

alcuna concentrazione o una semplice distrazione per persone incolte (teoria 

preferita dai denigratori della cultura di massa), ma rappresenta la possibilità di 

acquisire una nuova percezione del mondo, meno auratica ma forse per questo 

più democratica. Esso si pone in contrapposizione dialettica con la concezione 

99 Benjamin, 2000, pp. 38-39
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aristocratica  dell'arte,  non  più  in  grado  di  rappresentare  le  esigenze  del 

presente.

In apertura del suo saggio, Benjamin cita un passo di un testo di Paul Valéry 

(1871-1945),  “La  conquête  de  l'ubiquité”,  pubblicato  nel  1934.  Valéry  si 

interroga sui mutamenti in atto nella nozione di arte, nelle tecniche artistiche, 

nella concezione della creazione, nella riproduzione e trasmissione delle opere, 

a seguito dell'incremento del potere di azione del singolo individuo sulle cose. 

Le opere d'arte diventano beneficiarie di una sorta di ubiquità, diventando fonti 

i  cui  effetti  potrebbero  potenzialmente  propagarsi  ovunque.  In  questo 

aumentato potere di riprodurre e diffondere le opere risiederebbe la condizione 

essenziale  della  resa  estetica,  ovvero  la  possibilità  di  sganciare  la  fruizione 

dell'opera d'arte dall'hic et nunc della sua collocazione materiale o della sua 

esecuzione,  per  renderla  accessibile  nel  momento  migliore.  A differenza  di 

Valéry, Benjamin conferisce alla propria analisi una valenza politica, in quanto 

nelle nuove forme di produzione e trasmissione dell'arte attuate da cinema e 

fotografia  vede  la  possibilità  di  liberare  l'esperienza  estetica  dal  sostrato 

religioso  che  ne  accompagnava  la  fruizione  da  parte  della  classe  borghese, 

impedendo di fatto l'instaurazione di un nuovo rapporto tra l'arte e le masse. 

Egli  mette  in  rilievo  gli  aspetti  positivi  della  trasformazione  tecnologica: 

individua come la riproducibilità tecnica renda possibile una modificazione che 

gli  altri  linguaggi  prima non potevano realizzare;  comprende come i  codici 

espressivi contenuti nelle varie arti fossero distinti dal sentire delle masse, a 

differenza  del  cinema,  che  forniva  loro  una  piattaforma  espressiva  di 

riconoscimento.  «Al cinema l'atteggiamento  critico  e  quello  del  piacere  del 

pubblico coincidono»100: nel cinema si innescano delle dinamiche psicologiche 

che  influenzano  la  percezione,  la  comprensione  e  la  partecipazione  degli 

spettatori,  determinando  l’immedesimazione  o  la  distanza  dagli  eventi 

rappresentati. Benjamin lo paragona all'architettura o all'epopea: come queste 

ha la facoltà di offrirsi alla ricezione collettiva simultanea, riesce a insinuarsi 

nella  mente  dell'osservatore  e  a  generare  delle  modificazioni  nel  suo  stato 

100Ivi, p. 38
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d'animo, agendo sulla mente e sollecitando lo spazio inconscio. Il cinema non 

impone un'attenzione estetica, esigenza che Benjamin ritiene specifica dell'arte 

tradizionale in quanto legata al rituale, ma piuttosto invita a una partecipazione 

quasi  passiva:  il  pubblico  diventa  un  esaminatore  distratto,  che  tende  a 

sminuire il valore culturale. 

La tecnica cinematografica genera un effetto illusionistico che rende il  film 

apparentemente  più realistico  della  pittura,  già  perfetta  compenetrazione  tra 

mezzo e realtà.  Essa genera un effetto di  shock per  la sensibilità  dell'uomo 

moderno, che Benjamin ricollega ai gesti provocatori dei dadaisti; come le loro 

opere, la riproduzione cinematografica costringe l'osservatore a pensare e di 

conseguenza ad agire secondo nuovi stimoli. La nuova arte potrà instaurare le 

proprie basi su un'altra prassi: la politica. Il cinema rappresenta un'arma nelle 

mani dei regimi totalitari o liberal-democratici, che tenteranno di trascinare le 

masse attraverso un'estetizzazione della vita politica o al contrario tramite la 

nascita di una coscienza critica e politica nelle masse degli spettatori.

Come  già  ricordato,  l'introduzione  di  nuove  tecniche  di  riproduzione 

fotografico-cinematografica  presenta  anche  delle  conseguenze  negative:  tra 

tutte la “perdita dell'aura”, ovvero del valore sacrale dell'opera dovuto alla sua 

peculiare unicità, causata proprio dai mutamenti intervenuti in campo tecnico. 

Secondo  Benjamin  l'opera  riproducibile  tecnicamente  manca  per  sua  stessa 

natura di quell'elemento che ne aveva costituito la peculiarità dell'arte, il suo 

hic et nunc: dato che l'esistenza unica dell'opera è irripetibile, venendo questo 

meno  si  azzera  anche  il  concetto  di  autenticità  dell'oggetto  artistico.101 

Nell'unicità  della  collocazione  spazio-temporale  dell'opera  risiede  il 

fondamento della sua autenticità/originalità, nonché la capacità di assumere il 

ruolo di testimonianza storica in grado di trasmettere un'eredità culturale. In un 

certo  senso  la  tecnica,  intesa  quindi  come  innovazione  tecnologica, 

democratizza l'opera d'arte e la avvicina al pubblico.

Il “venir meno” dell'aura è il sintomo di un più vasto mutamento dei modi della 

101 Ivi, p. 22

71



percezione sensoriale: è connesso all'irruzione sulla scena culturale delle masse 

e alla loro crescente richiesta di beni artistici, che diventano merce e vengono 

immessi nel mercato, generando una fruizione dell'arte basata sull'osservazione 

fugace e ripetibile di riproduzioni. La fine dell'aura si collega con la fine della 

dimensione  culturale  dell'opera  d'arte  e  con il  superamento  del  concetto  di 

opera  intesa  come  banale  oggetto  di  contemplazione:  questo  porterà  alla 

desacralizzazione  dell'arte,  a  una  nuova  esperienza  laica  della  cultura,  ma 

soprattutto alla sostituzione del valore rituale con il nuovo valore espositivo. 

La  portata  rivoluzionaria  che  Benjamin attribuisce a  cinema e  fotografia  si 

esplicita su diversi campi: la disponibilità di strumenti tecnici che permettono 

di produrre e riprodurre gli oggetti artistici porta a compimento il superamento 

della concezione idealistica dell'arte, per la quale essa è un'attività sacra che 

l'artista  pratica  in  solitudine.102 La  riproducibilità  tecnica  permetterà  di 

emancipare  l'arte  rispetto  all'ambito  del  rituale:  venendo  meno  i  valori  di 

unicità  e  autenticità,  si  apre  la  possibilità  di  conferirle  una  nuova 

caratterizzazione. Dal momento in cui l'arte entra nell'era della riproducibilità 

tecnica, fare arte significa anche pensare a un processo economico finalizzato 

alla vendita, ovvero immaginare dei prodotti finalizzati alla fruizione da parte 

di un pubblico il più vasto possibile; tale meccanismo implica una svalutazione 

del concetto di arte, uno snaturamento, ma tuttavia quest'idea di comunicazione 

dell'arte  concepita  industrialmente  è  in  grado  di  generare  una  piattaforma 

culturale  ed  estetica  globale  che  stempera  i  localismi  e  i  fenomeni  di 

omogeneità  interna/diversità  esterna.  La  riproduzione  interviene  estraendo 

l'opera  dalla  sua  tradizione  e  alterandone  l'esperienza  della  fruizione; 

inversamente  aumenta  il  suo  valore  espositivo,  che  rappresenta  una  nuova 

prassi di fruizione, fondata non più sul rituale, ma sulla sua intrinseca politicità.  

Con i regimi totalitari dei primi decenni del Novecento lo spostamento della 

fruizione  estetica  dalla  sfera  privata  a  quella  pubblica  fa  sì  che  all'arte  sia 

102 Il  cinema  tenterà  in  seguito  di  ritrovare  l'“aura”  attraverso  il  culto  del  divo,  ossia 
«costruendo artificiosamente la  personality fuori dagli studi: […] [esso] cerca di conservare 
quella  magia  della  personalità  che  da  tempo  è  ridotta  alla  magia  fasulla  propria  del  suo 
carattere di merce». Cfr. Benjamin, 2000, p. 34
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attribuito  il  compito  di  realizzare  un'«estetizzazione  della  politica»:  per 

contrastare  questo  fenomeno,  Benjamin  rivendica  la  necessità  di  una 

«politicizzazione dell'arte», ovvero l'esigenza di una radicalizzazione della sua 

funzione  critica.103 La  perdita  dell'aura  corrisponde a  un alienarsi  dell'opera 

d'arte,  ma ciò avviene a favore di una forma nuova di fruizione e di nuovi 

significati:  il  nuovo prodotto nell'arte si contrappone al sempre uguale delle 

merci, rappresenta la salvezza dell'arte moderna. Scrive Adorno nella “Teoria 

estetica”: «Dalla minacciosa categoria del nuovo, più forte dei suoi blocchi, dei 

suoi livellamenti, a volte delle sue sterilità, brilla sempre il raggio dell'allettante  

libertà».104 L'arte del XX secolo va incontro ai propri fruitori, diventa libera, 

innovativa e soprattutto riproducibile tout court.105

I  movimenti  d'avanguardia  e  di  sperimentazione  artistica  cambiarono sia  le 

finalità dell'arte che il ruolo dell'artista. Da questo momento in poi l'arte venne 

vista come l'unica forma di espressione in grado di confrontarsi con il reale e di 

denunciare la distanza crescente tra l'esistenza concreta e la società civile.

Il periodo storico qui preso in considerazione si confronta con il concetto di 

realtà come struttura funzionale, che sostituisce una concezione meccanicistica 

ormai  superata.  Dato  che  l'arte  si  pone il  problema di  indagare  la  struttura 

sociale,  oltre  a  rappresentare  la  creatività,  diventa  anche  un  modo  per 

denunciare  il  modello  capitalistico  di  produzione  industriale:  l'artista,  a 

differenza dell'operaio,  semplice ingranaggio del sistema produttivo,  diventa 

l'ultimo esponente del  lavoro artigianale,  colui  che  partecipa  direttamente  a 

tutti  i  processi  di  trasformazione e di  produzione della  realtà,  rinnovandola, 

ricreandola e trasformandola. Le avanguardie storiche si schierano contro la 

razionalità della società capitalistica: appellandosi alla follia, all'insensatezza, 

all'inconscio, si oppongono alla logica pragmatica del mondo borghese. L'arte 

diventa  strumento,  azione,  non  più  mera  rappresentazione:  è  parte  della 

creazione del mondo ed espressione della sua funzionalità.

103 Ivi, p. 48
104 Adorno, 1970, p. 384
105 Cfr. Pullega in Benjamin, 2000, p. 178
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3. L'ESTETICA DELL'AVANGUARDIA

L’arte nella tradizione culturale europea ha sempre avuto il ruolo, almeno fino 

agli inizi del XIX secolo, di rappresentare la realtà e di esprimere gli ideali 

religiosi, politici e morali della società del tempo. Il mondo veniva visto come 

una struttura fissa, statica, che difficilmente accettava l'evoluzione degli stili e 

delle tendenze artistiche: per oltre cinque secoli venne mantenuta la visione 

artistica sviluppata nel corso del Rinascimento, fondata sulla convinzione che 

l’autentica  natura  della  realtà  fosse  scientificamente  riproducibile  da  un 

sistema matematico di relazioni geometriche.

Uno  dei  tratti  fondamentali  che  per  molto  tempo  ha  caratterizzato  l'arte 

cosiddetta “tradizionale” è stato il riconoscimento della sua autonomia, ovvero 

la consapevolezza del suo appartenere a una dimensione separata dalle realtà. 

Tale  nozione  venne messa  in  discussione  in  modo sempre  più  radicale  nel 

corso  del  Novecento,  quando  la  stessa  “ovvietà”  dell'arte,  o  come afferma 

Adorno, il suo «diritto all'esistenza»106, si perse. In questo contesto i movimenti 

d'avanguardia  rappresentarono  un  attacco  allo  stato  dell'arte  nella  società 

borghese: essi la negarono come entità separata dalla vita, in contrapposizione 

al  modernismo  che  invece  trasformò  gli  elementi  che  la  definivano  nel 

contenuto essenziale dell'opera. Per le avanguardie il superamento dell'arte non 

ne rappresentò la distruzione, bensì la sua connessione al quotidiano. 

Il  rischio  maggiore  legato  al  tentativo  dei  movimenti  di  avanguardia  di 

superare la distinzione tra arte e vita consistette proprio nella consapevolezza 

che tale superamento stava alla base della cosiddetta “industria culturale”, la 

nozione più ampia del fenomeno denominato kitsch.107 Come già ricordato nel 

capitolo I,  Clement  Greenberg in  “Avanguardia  e  kitsch” (1939) oppone al 

kitsch il  modernismo,  identificandolo  con  l'avanguardia  tout  court:  esso 

rappresenta un succedaneo della cultura, generato dalla rivoluzione industriale 

e  conseguente  ai  processi  di  urbanizzazione,  alfabetizzazione  forzata  e 

106 Adorno, 1970, p. 3
107 Cfr. Di Giacomo, Zambianchi, 2008, pp. 203-204
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distruzione  delle  tradizioni  artigianali  locali.108 Secondo  Greenberg  il  ruolo 

dell'avanguardia  modernista  è  di  pura  resistenza:  non  vuole  distruggere  le 

fondamenta della cultura “alta”, ma liberarla dal kitsch dilagante.

Greenberg non è l'unico a fondare la sua estetica sull'opposizione tra  kitsch e 

modernismo, attribuendo a quest'ultimo un ruolo di “salvatore”. Alla fine degli 

anni Trenta anche Adorno inizierà a elaborare lo stesso paradigma, che porterà 

avanti con successivi sviluppi fino alla “Teoria Estetica”. Qui la nozione di 

kitsch diventa un tutt'uno con quella di  industria culturale;  secondo l'autore 

l'unico modo per opporsi a quest'ultima è dato dall'affidarsi all'«arte moderna». 

Egli  rifiuta  di  ammettere  che  l'industria  culturale  possa  avere  una  funzione 

liberatrice ed esclude che la cultura alta, difesa strenuamente dall'avanguardia 

modernista, possa essere totalmente immune dal rischio di livellamento causato 

dal “principio di identità” alla base della società capitalistica. 109

La categoria di opera d'arte subisce una trasformazione totale per mezzo delle 

avanguardie: se i movimenti storici tendono a negare la separazione dell'arte 

dalla vita e quindi la sua autonomia, va riconosciuto che questo superamento 

non può avvenire nella società borghese se non attraverso le modalità proprie 

dell'industria culturale. 

È sicuramente  difficile  definire  i  prodotti  delle  avanguardie  delle  complete 

“opere d'arte”: nei vari movimenti vengono messe in discussione o in alcuni 

casi addirittura distrutte, la dimensione rappresentativa, la coerenza e persino 

l'autonomia  dell'opera.  Quando  Marcel  Duchamp  a  partire  dal  1913  firma 

opere che non sono sue creazioni ma artefatti industriali e quindi prodotti in 

serie,  nega  allo  stesso  tempo  la  categoria  di  produzione  individuale  e  di 

creatività. L'immagine in Duchamp perde il suo valore, il  rifiuto dell'arte in 

quanto rappresentazione si fa radicale: nei suoi ready made la critica a quella 

che egli definisce la  «visione retinica» (l'arte che dà piacere all'occhio)110 ha 

come conseguenza lo spostamento dell'opera sulla dimensione del puro gesto 

intellettuale, che la rende una non-opera, un'apparizione di pura apparenza.

108 Ivi, p. 204
109 Ibidem
110 Ibidem
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Secondo la critica d'arte statunitense Rosalind Krauss «l’artista d’avanguardia 

ha  assunto  molti  volti  durante  il  primo  secolo  della  sua  esistenza: 

rivoluzionario, dandy, anarchico, esteta, tecnologico, mistico. Ha intonato una 

quantità di credo molto diversi. Vi fu un’unica invariante, sembra, nei discorsi 

dell’avanguardia:  il  tema  dell’originalità».111 È nella  serialità,  nella  copia  e 

quindi  nella  riproducibilità  che  si  consuma  totalmente  la  separazione  dalla 

nozione  di  originalità  che  continua  a  permeare  il  gesto  artistico  delle 

avanguardie storiche;  sarà il  suo superamento per mezzo della  ripetizione  a 

segnare la fine del modernismo e il passaggio al postmodernismo. 

Ciò  che  ha  caratterizzato  gli  artisti  d'avanguardia  in  modo costante  è  stata 

l'originalità, intesa come inizio dal nulla, origine in senso proprio; tuttavia se la 

nozione  di  avanguardia  può  essere  considerata  come  dipendente 

dall'originalità, la pratica effettiva dell'arte d'avanguardia mostra come questa 

stessa sia  «un'ipotesi  di  lavoro che emerge  su un fondo di  ripetizione e  di 

ricorrenza».112 Krauss crede che questo sia rappresentato in modo esemplare 

dalla  figura  della  griglia,  con  la  quale  molti  artisti  hanno  lavorato  perché 

convinti  di  essere  arrivati  ad  essa  tramite  una  progressiva  astrazione  della 

rappresentazione. Tramite la griglia si esprime la volontà di silenzio dell'arte 

moderna, la sua ostilità nei confronti dell'esigenza di raffigurazione; è il mezzo 

per  raggiungere  l'Assoluto,  modello  di  anti-sviluppo  e  anti-racconto  ed 

emblema del modernismo.  Ma poiché la  griglia dal  punto di vista  logico e 

strutturale  può  essere  solo  ripetuta,  è  un'illusione  parlare  dello  statuto 

originario della superficie pittorica: essa precede la superficie concreta e non è 

altro che una trasparenza di altre trasparenze,  in un sistema di duplicazione 

senza fine. Il risultato è quello che Krauss definisce «post-modernismo»: esso 

realizza una netta separazione tra sé, il mondo delle riproduzioni e delle copie, 

e l'ambito concettuale dell'avanguardia e del modernismo, il mondo dell'origine  

e  dell'originalità,  considerando  tale  differenziazione  come  il  segno  di  una 

rottura storica.113

111 Krauss, 2007, p. 171
112 Ibidem
113 Ibidem
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Adorno  individua  due  nozioni  di  “opera  d'arte”:  una  “tradizionale”,  intesa 

come opera d'arte organica, e l'altra “moderna”, opera d'arte non-organica, non 

creata  come totalità  omogenea  ma  da  un  insieme  di  frammenti.  Ciò  che  i 

movimenti d'avanguardia negano non è l'opera d'arte in generale bensì l'opera 

organica; ne consegue che mentre l'opera d'arte organica cerca di occultare il 

suo essere stata realizzata, quella non-organica si offre come artefatto. Secondo 

Adorno  se  l'opera  d'arte  organica  implica  un  rapporto  di  conciliazione  tra 

l'uomo e la società, al contrario l'elemento caratteristico dell'opera d'arte non-

organica  consiste  nel  rinunciare  a  generare  un'apparenza  di  conciliazione. 

L'introduzione  di  frammenti  di  realtà  trasforma l'opera  in  maniera  radicale; 

nell'opera  d'arte  non-organica  le  parti  sono  la  realtà,  e  non  si  limitano  a 

rimandarla.  «La  negazione  della  sintesi  diventa  principio  dell'attività  di 

configurazione».114 Per Adorno ogni tentativo di creare opere organiche in sé 

compiute rappresenta un ricadere a un livello ormai superato delle tecniche 

artistiche:  invece  di  mettere  a  nudo  le  contraddizioni  della  società 

contemporanea, l'opera d'arte organica promuove, attraverso la propria forma, 

l'illusione di un mondo pieno di senso.

L'eredità  dei  movimenti  storici  d'avanguardia  non consiste  nella  distruzione 

dell'istituzione “arte”, ma nella negazione della possibilità di stabilire norme 

estetiche valide in  assoluto.  Essi  hanno messo in  discussione il  concetto  di 

“forma”, centrale per la modernità: questa a partire dalla fine dell'Ottocento è 

diventata sempre più importante, con la conseguenza di spingere in secondo 

piano l'elemento contenutistico dell'opera, il suo messaggio. Adorno sostiene 

che le nozioni di “arte moderna” e di “modernità” abbiano a che fare con una 

forma autonoma, un  «contenuto sedimentato»115: questo sottolinea il carattere 

produttivo e non riproduttivo dell'opera d'arte, nella quale la forma non è mai 

puro e semplice formalismo, bensì produttrice di significati condivisi.

In generale, facendo riferimento al rapporto arte-vita e quindi alla questione 

dell'autonomia  o meno dell'arte,  Adorno distingue fra  arte  tradizionale,  arte 

moderna e arte d'avanguardia. Nell'arte tradizionale, che separa l'arte dalla vita 

114 Adorno, 1970, p. 261
115 Ivi, p. 9
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e quindi l'opera dalla cosa, l'opera possiede i requisiti di bellezza e eternità. 

Nell'arte d'avanguardia, nella quale non si fa distinzione tra arte e vita, ovvero 

tra arte e realtà, la negazione dell'autonomia artistica porta a confondere opera 

e cosa, con la conseguente perdita dei requisiti di bellezza e di eternità, ai quali 

rinuncia anche l'arte moderna, pur mantenendo l'autonomia dell'opera. Adorno 

difende la sfera dell'autonomia dell'arte, vedendo ogni tentativo di re-inserirla 

nella  vita  quotidiana  come un ritorno alla  barbarie.  Egli  mette  in  risalto  il 

momento del “fare”, della produzione come forza interna dell'opera e dunque 

della  forma,  in  grado  di  produrre  significati  sempre  nuovi.  Attraverso 

l'apparenza l'opera è in grado di manifestare ciò che le impedisce di regredire a 

pura  cosalità  e  ciò  che  la  differenzia  rispetto  alla  realtà  empirica.  La  sua 

eliminazione  comporterebbe  la  cancellazione  di  tutto  ciò  che  nell'arte, 

dipendendo  dall'immaginario,  si  presenta  come  possibile  non  realizzato:  la 

negazione dell'apparenza significa la rinuncia alla promessa utopica che deve 

essere  contenuta  nell'arte.  Nel  caso  dell'arte  moderna  l'opera  possiede  una 

forma che ne garantisce l'autonomia e la distingue dal resto: facendosi  res tra 

res,  l'opera  moderna  si  offre  consapevolmente  alla  temporalità  e  alla 

contingenza  del  mondo,  presentandosi  come  qualcosa  di  irrimediabilmente 

caduco.  Per  Adorno  se  l'arte  tradizionale  appartiene  al  passato  e  l'arte 

d'avanguardia deve essere rifiutata, quella moderna costituisce, pur nella sua 

paradossalità, l'unica forma d'arte che si possa ritenere valida e legittima. La 

sua  preoccupazione  fondamentale  riguarda  lo  statuto  dell'arte  nella  società 

moderna,  data  l'incompatibilità  irriducibile  tra  forma  artistica  e  realtà 

difficilmente rappresentabile. In un certo senso il processo di “disartizzazione” 

è  ineluttabile,  ma  con  la  rinuncia  alla  forma  l'opera  cede  alla  regressione 

generale,  diventando  un  prodotto  dell'industria  culturale  privo  di  capacità 

critica  nei  confronti  della  società;  l'arte  può  continuare  a  sussistere  solo 

rifiutando  quella  forma  senza  la  quale  non  potrebbe  sopravvivere.  Questo 

significa che per l'arte, per continuare a essere tale, deve disdire quanto non 

può non dire. Oggi a venir meno è la sua funzione rappresentativa: l'opera non 

rappresenta più il  mondo frammentario e  disgregato,  ma la  disgregazione è 
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penetrata  nella  sua  stessa  forma,  che  ne  diventa  testimonianza.  Di  qui  la 

dimensione  etica  dell'arte  moderna  che,  proprio  in  quanto  emerge  dagli 

elementi formali dell'opera, è strettamente connessa a quella estetica.116

L'epoca della riproducibilità si caratterizza per il fatto che nell'opera si perde 

ogni distinzione tra arte e realtà. Sarà soprattutto Andy Warhol, che «immerso 

in  un universo  di  copie  senza  originale,  radicalizzerà il  carattere  feticistico 

dell'opera,  copia assoluta  e  priva di  qualsiasi  riferimento».117 Per  Arthur  C. 

Danto,  filosofo  e  critico  d'arte  statunitense,  i  movimenti  d'avanguardia 

cercarono di sopprimere la frontiera che divide la grande arte dall'arte banale 

(considerata popolare, commerciale, di massa, kitsch). Sarà soprattutto l'artista 

pop degli anni Sessanta a riprodurre e presentare come arte le cose conosciute e  

gli  oggetti  familiari,  che  appartengono  alla  quotidianità:  lattine  di  zuppa, 

imballaggi,  cheeseburger. Questo genererà una “trasfigurazione del banale” e 

un'estetizzazione  di  quegli  stili  di  vita  fino ad allora  considerati  estranei  al 

gusto  più colto;  l'avanguardia  si  riconcilia  con la  società,  facendo sì  che il 

presunto abisso tra l'élite artistica e il comune pubblico, per il quale l'arte era 

stata  fino a quel momento qualcosa di  misterioso e distante, si affievolisca. 

L'arte non doveva essere bella, né sforzarsi di evocare delle sensazioni simili a 

quelle del mondo reale, non doveva avere un soggetto iconografico né essere il 

prodotto di un artista; la nuova arte aveva pochi punti in comune con l'arte del 

passato, aprendo piuttosto la via a una visione liberalizzata dell'attività artistica.

Warhol ha fatto comprendere l'impossibilità di differenziare un'opera d'arte da 

un semplice oggetto facendo appello al solo sguardo: la differenza tra arte e 

non-arte non appartiene più all'ordine del visibile, ma a quello dell'invisibile. 

Non è possibile definire un'opera d'arte con un semplice sguardo, perché non 

esiste un modo particolare in cui l'arte deve presentarsi.118

Il  problema  della  dicotomia  arte/realtà  viene  approfondito  da  Danto:  è 

consapevole che anche se abolita, è proprio questa differenza a determinare la 

116 Cfr. Di Giacomo, Zambianchi, 2008, pp. 217-222
117 Ivi, pp. 205-206
118 Danto, 2010, pp. 3-5
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verità artistica di un'opera.119

L'arte  concettuale  ha  dimostrato  che  non  serve  nemmeno  un  oggetto 

visivo tangibile affinché qualcosa sia un'opera  d'arte.  Ciò significa che 

non puoi spiegare il significato dell'arte per esempi. Ciò significa che, in 

quanto si tratta di apparenze, qualunque cosa può essere un'opera d'arte, e 

significa che si cerca di scoprire che cosa sia l'arte, ci si deve spostare 

dall'esperienza dei sensi al pensiero.120

La questione della distinzione tra opera d'arte e oggetto comune si manifesta 

nel XX secolo a partire dai ready made di Duchamp, comuni oggetti che fino 

ad allora erano considerati estranei alla sfera dell'arte. Secondo Danto ci sono 

tre caratteristiche che li distinguono dalle opere d'arte: in primo luogo le opere 

d'arte sono sempre “a-proposito-di” (about) qualcosa e quindi possiedono un 

contenuto o significato preciso; in secondo luogo, qualcosa per essere definito 

opera  d'arte  deve  “incarnare/incorporare”  (embody)  il  suo  significato, 

mostrando ciò a-proposito-di  cui  è;  infine  deve  esserci  appropriatezza  tra  i 

mezzi formali e materiali e ciò che per loro tramite viene comunicato. 

Egli ritiene che si possa distinguere un'opera d'arte da un oggetto qualsiasi, 

nonostante  i  due  siano percettivamente  identici,  mediante  la  loro iscrizione 

all'interno  di  un  dato  contesto.  A fare  la  differenza  sono  le  implicazioni 

concettuali  e  culturali  che  l'artista  attribuisce  all'oggetto,  non  tanto  la  sua 

fattura. Dopo aver visto le “Brillo Boxes” di Warhol, Danto afferma: «Arrivai 

così al concetto di coppie indiscernibili, con un oggetto che era un’opera d’arte 

e l’altro no, così che potessi interrogarmi su quali basi un elemento di ciascuna 

coppia doveva essere un’opera d’arte, mentre l’altro solo un oggetto».121

Nella storia della teoresi filosofica sull'arte si ammetteva tacitamente che 

le  opere  d'arte  avessero  una  forte  identità  precostituita  e  si  potessero 

distinguere facilmente dagli oggetti comuni così come si può facilmente 

distinguere un oggetto da un alto – una cazzuola, ad esempio, da una sega 

119 Danto, 2008, p. 6
120 Danto, 1997, p. 13
121 Danto, 2008, p. 19
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a mano. La distinzione tra l'arte e qualsiasi altra cosa era così ovvia che i 

Greci evidentemente non avevano bisogno di un termine particolare per 

indicare le opere d'arte, anche se iniziavano a spiegarle con un imponente 

apparato metafisico. Soprattutto in epoca moderna si tentò di trasformare 

il termine “arte” in un concetto normativo secondo il quale “arte bella” 

sarebbe una tautologia, dal momento che una cosa non può essere arte e 

brutta allo stesso tempo.122

La  bellezza  classica  intesa  come  armonia,  equilibrio,  compostezza  è  stata 

ripudiata dalla contemporaneità, ma questo rifiuto non le appartiene in quanto 

non si tratta di un'idea contemporanea, bensì di un'eredità romantica: secondo 

un pregiudizio kantiano il bello è accompagnato al vero  e  «la natura è bella 

quando ha l’apparenza dell’arte; l’arte, a sua volta, non può essere chiamata 

bella se non quando noi, pur essendo coscienti che sia arte, la guardiamo come 

natura».123 L'arte ha il potere di far diventare belle le cose brutte, compresa la 

natura; questo è il suo scopo principale e per molto tempo la bellezza fu l'unica 

qualità estetica presa in considerazione da artisti e intellettuali. 124

Dal XVIII secolo fino ai primi anni del Novecento si pensò che l'arte dovesse 

essere bella, essere la mimesis degli aspetti positivi della natura: l'avanguardia 

demitizzò la bellezza, la detronizzò e la escluse dal concetto di arte, scegliendo 

di rappresentare il brutto, il trascurabile o il poco interessante. Essa ebbe un 

enorme merito  storico:  cercò la  rottura dell’alleanza tra  estetica e morale  e 

permise all’arte di svincolarsi da quest'ultima.

Nel  XX  secolo  il  rapporto  con  il  bello  si  distorce,  si  viene  condannati 

all'eccesso, al disequilibrio, alla perdita di senso: la bellezza quasi scompare 

dalle opere, diventa una proprietà irrappresentabile, come se fosse portatrice di 

connotati  negativi e volgarmente commerciali.  I  canoni del bello e i canoni 

dell'arte variarono nel tempo e iniziò a farsi spazio un'idea rivoluzionaria: la 

bellezza di un'opera poteva essere interna ad essa, parte del suo significato.

122 Di Giacomo, Zambianchi, 2008, p. 139
123 Cfr. Kant, 1790, Critica del Giudizio, § 45 
124 Danto, 2008, p. 6
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Ogni opera creativa è brutta finché non diventa bella; perché noi di solito 

attribuiamo la parola bello a quelle opere d'arte in cui la familiarità ci ha 

messi  in  grado  di  afferrarne  facilmente  l'unità,  e  perché  noi  troviamo 

brutte quelle opere che noi ancora percepiamo con fatica.125 

Le proprietà estetiche,  pur non essendo condizioni sufficienti (in quanto non 

separabili dal significato che veicolano), sono necessarie all'artisticità. Danto fa  

riferimento  a  proprietà  estetico-formali  quando  parla  di  modalità  di 

incarnazione/incorporazione,  che in “The Abuse of Beauty” (2003) definisce 

«flessori», quasi voler a sottolineare come la particolare curvatura che l'artista 

imprime al soggetto della sua opera lo arricchisca di un senso che oltrepassa la 

sua intenzionalità, sollecitando un'interazione non solo cognitivo-interpretativa,  

ma  anche  affettiva  e  sensuale  con  l'opera.  Tra  i  flessori,  Danto  attribuisce 

particolare  importanza  alla  bellezza,  la  quale  contribuisce  all'eccellenza 

artistica di un'opera qualora sia «interna», ovvero sia appropriata e funzionale 

al significato che essa vuole esprimere. 126

Egli fa una distinzione tra bellezza estetica, che è universale ma vincolata alla 

sensibilità  individuale,  e  bellezza  artistica,  che  invece  richiede  intelligenza 

critica  e  riflessione;  propone  di  restringere  il  concetto  di  bellezza  a  quella 

effettivamente percepita attraverso i sensi e di riconoscere alla sfera dell'arte un 

valore che trascende i sensi, appartenente al pensiero e all'intelletto. 

Secondo  Danto  il  concetto  di  bellezza  venne  fortemente  politicizzato  dagli 

artisti  delle  avanguardie  storiche  intorno al  1915,  diventando  un  assalto  al 

tradizionale  binomio  arte-bellezza.  “L'abuso  della  bellezza”  rappresentò  lo 

strumento  per  dissociare  gli  artisti  da  una  società  che  disprezzavano.127 

L'avanguardia non solo ottenne la rimozione della bellezza dalla definizione di 

125 Ivi, p. 55
126 Tra gli esempi di bellezza interna Danto cita la bellezza consolatrice delle Elegies for the  
Spanish Republic di Robert Motherwell, legata al tema della sofferenza generata dalla guerra, o  
quella evocativa di un mondo di pura contemplazione di Matisse nel periodo a Nizza. Diverso 
è il caso di  Fountain di Duchamp, la cui presunta bellezza non si riferisce a ciò che l'opera 
trasmette, rimanendo invece esterna ad essa. Cfr. Danto, 2008, pp. 123-142
127 Sarà  in  particolare  il  dadaismo  a  insistere  nella  dissociazione  tra  arte  e  bellezza, 
espressione di reazione e rifiuto morale contro una società per  la  quale essa era invece un 
grande valore. Danto, 2008, p. 66
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arte, ma dimostrò come qualcosa può essere arte senza per forza essere bello. 

Nella tradizione dominante dell'estetica borghese dall'Illuminismo in poi, l'arte 

non può essere utilitaria perché il suo valore dipende dalla sua autonomia, dalla 

sua “finalità senza scopo”, come afferma Kant. 

Una definizione dell'essenza dell’opera deve generarsi a partire dallo studio di 

quelle espressioni artistiche che impongono l’interrogativo (sollecitato da un 

numero consistente di opere del Novecento): cosa distingue l’opera d’arte da 

un oggetto qualsiasi,  quando i  due sono percettivamente indiscernibili  sotto 

ogni aspetto? Cosa spiega la differenza di status? La risposta risiede proprio 

nell’“aboutness”, ovvero in quell’“a-proposito-di” che è intrinseco all’opera, 

anche in assenza di un contenuto riconoscibile.128

La caratteristica della storia dell'arte oggi è che il concetto di arte non 

implica costrizioni interne su quali siano le opere d'arte, così non si può 

più dire se qualcosa è un'opera d'arte oppure no. Non solo, qualcosa può 

essere un'opera d'arte e qualcos'altro piuttosto simile può non esserlo, dato 

che nulla di visibile ne rivela la differenza. Questo non significa che la 

valutazione  è  arbitraria,  ma  che  i  criteri  tradizionali  non  sono  più 

utilizzabili.129

Non è più possibile identificare il contenuto di un'opera sulla base delle sue 

qualità visive: nel saggio “The Artworld” (1964) Danto afferma che  «vedere 

qualcosa  come  arte  richiede  qualcosa  che  l'occhio  non  può  percepire  – 

un'atmosfera di teoria artistica, una conoscenza della storia dell'arte, un mondo 

dell'arte».130 Un'opera  d'arte  non  è  tale  per  natura:  Fountain (fig.  1)  di 

Duchamp o le Brillo Box di Warhol sono percettivamente indiscernibili da un 

comune orinatoio o dalle confezioni di pagliette saponate per la pulizia delle 

pentole, poiché ciò che le rende delle opere d'arte è un elemento non manifesto, 

«una determinata teoria che le eleva nel mondo dell'arte e impedisce loro di 

collassare  nell'oggetto  reale  che  esse  sono,  secondo un senso  di  “è”  che  è 

128 Cfr. Di Giacomo, Zambianchi, 2008, p. 141
129 Danto, 2008, p. 39
130 Danto, 1964, p. 580
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diverso  da  quello  dell'identificazione  artistica».131 Questo  comprendeva  la 

storia,  la  critica  e  la  filosofia  dell'arte,  ovvero  gli  strumenti  necessari  per 

l'individuazione  della  componente  essenziale  dell'opera  e  per  la  sua 

legittimazione.

Eco sostiene che la prima metà del Novecento sia teatro di una drammatica 

lotta tra la bellezza della provocazione e quella del consumo. La prima è stata 

proposta dai movimenti di avanguardia e dallo sperimentalismo artistico, anche 

se questi non si posero affatto il problema della bellezza, violando tutti i canoni 

estetici  proposti  fino  ad  allora.  Quando  negli  anni  Sessanta  la  Pop  Art si 

approprierà,  a  livello  provocatorio  e  sperimentale,  di  immagini  del  mondo 

commerciale e dei  mass media,  il  divario tra arte  di  provocazione e arte di 

consumo si assottiglierà.  132 I  ready made duchampiani e le scatole di Warhol 

hanno dimostrato come la presentazione di un oggetto comune nell'ambito di 

un contesto artistico fosse la condizione essenziale per il conferimento dello 

status  di  artisticità  all'oggetto  stesso.  L'obiettivo  artistico  di  Duchamp  era 

semplice:  voleva  trovare  un  oggetto  privo  di  qualsiasi  proprietà  artistica  o 

sentimento, completamente anestetico. I suoi ready made non incarnavano né 

bellezza né bruttezza, ma semplicemente rappresentavano il superamento delle 

categorie estetiche e della separazione tra arte e realtà; con essi sarebbe caduta 

anche la differenza tra buono e cattivo gusto, tra cultura alta e cultura bassa, tra 

realtà e finzione.133

Quando nell'aprile del 1917 Duchamp espose Fountain all'interno della prima 

mostra  promossa  dalla  Society of  Indipendent  Artists,  decise di non firmare 

l'opera  con il  suo  nome,  ma  di  utilizzare  lo  pseudonimo “R.  Mutt”,  in  un 

supposto e mai accertato riferimento alla ditta di sanitari che lo aveva prodotto, 

la “J.L. Mott Ironworks”, a un personaggio dei fumetti del tempo e all'aggettivo 

“mutt”,  derivato  da  “muttonhead”,  che  nello  slang americano  significa 

“stupido”. Duchamp faceva parte del comitato organizzatore della società che, 

131 Ivi, p. 581
132 Cfr. Eco, 2004
133 Cfr. Dal Lago, Giordano, 2006, p. 39
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non  avendo  una  giuria,  accettò  tutte  le  opere  presentate,  escludendo  però 

Fountain. Egli contestò tale scelta e al termine dell'esposizione scrisse in sua 

difesa la lettera “Il caso di Richard Mutt”, pubblicata nel mese di maggio di 

The Blind Man, una sfortunata rivista che uscì solo per pochi numeri. 

Dicono  che  ogni  artista  che  paghi  sei  dollari  possa  esporre.  Il  signor 

Richard Mutt ha mandato un orinatoio. Senza alcuna discussione, questo 

articolo è scomparso e non è stato mai  esposto.  Le ragioni  del  rifiuto 

dell'orinatoio del signor Mutt furono: 

1) alcuni contestarono che fosse immorale, volgare.

2) altri che si trattasse di plagio, un evidente articolo idraulico. 

Ora, l'orinatoio del signor Mutt non è immorale, ciò è assurdo, non più di 

quanto lo sia una vasca da bagno. È un oggetto che si può vedere ogni 

giorno nella vetrina di un negozio di idraulica. Che il signor Mutt l'abbia 

fabbricato o meno con le proprie mani non ha importanza. L'ha SCELTO. 

Ha preso un oggetto qualsiasi della nostra vita, l'ha posto in modo che il 

significato  del  suo uso  sparisse  con la  nuova  sistemazione  e  il  nuovo 

punto di vista - ha creato un nuovo pensiero per quell'oggetto. Se questo è 

assurdo, lo è anche il mestiere degli idraulici. Le uniche opere d'arte che 

l'America ha prodotto sono i suoi articoli idraulici e i suoi ponti.134

Duchamp sottolinea come Mutt avesse preso un oggetto della vita quotidiana e 

lo avesse posto in modo tale che il suo significato pratico sparisse, dandogli 

una nuova interpretazione e creando così una nuova opinione su quell'oggetto. 

Per  lui  l'arte  non è  più “fare”,  mostrando le  proprie  competenze tramite  la 

tecnica,  ma  scegliere,  ovvero  operare  a  livello  di  puro  intelletto.  Il  punto 

importante per Danto è proprio questo: l’opera consiste nel pensiero dell’artista 

unito all'oggetto ed è «almeno in parte una funzione del pensiero determinare 

quali caratteristiche dell’oggetto appartengano all’opera».135 L’orinatoio potrà 

anche essere un bell'oggetto in sé, ma non è detto che l’opera nella sua totalità 

debba esserlo.  Danto concorda con Hume: sono le nostre facoltà intellettive 

134 Duchamp, M., 1917, “The Richard Mutt Case”, lettera a The Blind Man, 2, p. 5, tdR
135 Danto, 2003, p. 133
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che ci  permettono di  identificare il  pensiero tramite il  quale  l’oggetto deve 

essere interpretato, e sono sempre loro a indirizzarci verso le qualità sensibili 

in rapporto con la sua interpretazione. Firmando l'orinatoio Duchamp gli ha 

conferito  un'esistenza  estetica,  ma  la  bellezza  non  è  una  qualità  necessaria 

affinché  Fountain sia  considerata  come  una  buona  opera  d’arte;  essa  non 

contribuisce a costruire o a far comprendere il significato dell’opera, dato che 

per i movimenti d'avanguardia la bellezza diventa una proprietà irrilevante al 

fine dell’espressione e della comprensione dell’opera.  Per molto tempo si è 

pensato che le opere d'arte dovessero necessariamente essere belle e possedere 

un valore estetico: era proprio il fatto di rispondere a queste caratteristiche a 

renderle delle opere d'arte,  ma dalle avanguardie storiche in poi la bellezza 

diventa  provocazione,  l'arte  non  vuole  più  fornire  il  piacere  della 

contemplazione di forme armoniche.136 Il Novecento è un secolo “contro”: la 

sua  arte  nasce  dal  confronto  con  il  passato  e  con  la  tradizione,  ed  è 

caratterizzata  da  una continua ricerca  del  nuovo e  una  voglia  esasperata  di 

sperimentazione. Anche se l'intera storia dell'arte è scandita da una lunga serie 

di piccole o grandi trasgressioni ai canoni artistici e alle regole imposte (cfr. 

Caravaggio, Rembrandt, Goya, ecc.), sarà nel XX secolo che la trasgressione 

smetterà di essere un modo per veicolare un messaggio e inizierà ad essere il 

messaggio stesso, fine a se stesso e autoreferenziale.  Per secoli  si è rimasti 

legati a un'idea di opera d'arte riconoscibile sulla base di criteri come “realtà”, 

“figura”,  “paesaggio”,  ma  in  pochi  decenni  è  avvenuta  una  vera  e  propria 

sovversione di tutti i  valori e delle norme dell'arte.137 Nelle avanguardie del 

primo Novecento è ancora presente una componente figurativa, ma non si è più 

interessati a riprodurre il mondo esterno, cessa l'identificazione diretta tra la 

realtà e le forme pittoriche. Molte delle opere create dalle avanguardie  non 

erano state pensate con intenti o finalità estetiche: il loro valore derivava da ciò 

che rappresentavano nel momento in cui erano state create, dalla rottura delle 

convenzioni  che  volevano  simboleggiare.  Da  questo  momento  in  poi  non 

136 Tra tutte  le  correnti  artistiche  solo l'Astrattismo recupererà in senso  estetico l'armonia 
geometrica della proporzione, utilizzando forme pure e contrasti cromatici.
137 Cfr. Dal Lago, Giordano, 2006, p. 32
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saranno  più  le  proprietà  estetiche  di  un  oggetto  a  renderlo  un'opera  d'arte, 

perché  l'arte stessa non ha  più bisogno né di  giustificazioni  filosofiche che 

dicano quanto è a cogliere la realtà, né di giustificazioni estetiche, che dicano 

quanto è bella. Per primo Duchamp ha capito che l'arte vuole essere solo se 

stessa, senza l'intervento di mediatori.

L'influenza di  Duchamp sugli  artisti  che vennero  dopo di  lui  fu  enorme:  il 

concetto  di  ready  made e  la  facoltà  dell'artista  di  scegliere  l'oggetto  d'arte 

furono il punto di partenza per le varie espressioni dell'Arte Concettuale.

Se nelle avanguardie storiche si era legati all'arte in quanto “fare”, in seguito 

venne  messa  in  discussione  l'idea  tradizionale  dell'opera  come  manufatto, 

come presenza fisica. L'artista statunitense Joseph Kosuth (1945) è considerato 

il  massimo  esponente  dell'Arte  Concettuale:  in  essa  viene  trasformato  il 

concetto  di  oggetto  artistico,  rendendolo  un'operazione  mentale  la  cui 

oggettività  sta  nel  riflettere  l'arte,  nel  progetto  mentale  senza  finalità 

espressive. Ciò che conta è la definizione dell'arte, più che le opere in senso 

stretto:  l'arte  non  è  altro  che  arte  inserita  nel  sistema  dell'arte  e  il  lavoro 

concettuale ne rappresenta la struttura logica.138

A partire  dalla  metà  degli  anni  Sessanta  Kosuth  decide  di  prendere  una 

posizione radicale,  in  reazione sia  all'espressionismo della  pittura Informale 

che alla rappresentazione iconica della Pop Art: egli mette in atto un processo 

di  smaterializzazione  dell'oggetto  d'arte,  spostandolo  in  una  dimensione 

strettamente mentale ed evidenziandone l'aspetto linguistico. Per lui privare di 

materialità l'oggetto del lavoro artistico significa privare il  pubblico di tutte 

quelle componenti sensibili che possono comportare la nascita di emozioni e di 

giudizi  di  gusto:  egli  punta  alla  demistificazione  dell'estetica  e  dell'opera, 

poiché, come afferma, «essere un artista oggi vuol dire mettere in questione la 

natura dell'arte».139

Probabilmente mai  prima dell'arte  contemporanea era  stato così  avvertito  il 

divario tra il significato dell'arte e il pubblico, tra l'opera e la vita dell'artista. 

138 Cfr. Bertelli, Briganti, Giuliano, 1992, pp. 580-581
139 Kosuth, 1969, p. 26
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Con  Kosuth  l'arte  diventa  il  “pensare  l'arte”  stesso,  la  sua  essenza  si  fa 

autoreferenziale: l'opera d'arte è una tautologia in quando presenta le intenzioni 

dell'artista,  la  base  della  sua  pratica  artistica,  dato  che  «gli  oggetti  sono 

concettualmente irrilevanti alla condizione dell'arte».140 L'arte tende ad avere 

sempre meno un significato emozionale, proponendosi piuttosto come lucida 

razionalità e indagine; il suo obiettivo si sposta dal linguaggio al contenuto, 

dalla  forma  alla  concezione.  Kosuth  crea  un'arte  puramente  concettuale, 

fondata sul pensiero e non più sul semplice piacere estetico visivo: l'estetica 

diventa concettualmente irrilevante ai fini dell'arte.141 

Nelle  sue  opere  più  famose  egli  posiziona  un  oggetto  di  uso  comune (una 

sedia, un tavolo, un capello...) accanto alla sua riproduzione fotografica e a un 

pannello  sul  quale  è  stampata  la  sua definizione  tratta  dal  dizionario.  Così 

facendo  riporta  delle  affermazioni  tautologiche,  in  quanto  le  opere  sono 

letteralmente ciò che affermano di essere142; invita lo spettatore a meditare sulla 

relazione tra immagine e parola, in termini logici e semiotici, avviando una 

riflessione  sul  rapporto  conflittuale  tra  realtà,  rappresentazione  iconica 

(l'immagine) e rappresentazione logica (la parola). Il punto centrale è mettere 

in  evidenza  le  relazioni  che  intervengono  nel  pensiero  quando  si  cerca  di 

formulare un concetto, il  quale deriva inevitabilmente dall'oggetto, dalla sua 

immagine e dalla sua rappresentazione verbale.143 Le sue opere, vere e proprie 

manifestazioni del concetto di arte, diventano proposizioni informative, che ne 

riportano un significato; viene meno ogni aspirazione conoscitiva sul mondo e 

sulla vita, e l'arte è costretta a dichiarare la propria inutilità.

Molte delle riflessioni teorico-critiche sviluppate da Kosuth sono raccolte nel 

testo “Art after philosophy”, pubblicato nel 1969: in esso emerge la volontà di 

schierarsi contro la divisione dell'arte in varie discipline, sostenendo che tale 

140 Ivi, p. 24
141 Ivi, p. 28
142 Si può mettere a confronto l'uso dei calligrammi e della tautologia di Magritte con quello 
di Kosuth: a proposito cfr. Foucault, M., 1988, Questo non è una pipa.
143 Cfr. Dorfles, Vettese, 2000, p. 412
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distinzione  è  del  tutto  dogmatica.144 L'artista  sostiene  che  solo  l'arte  può 

proseguire  il  cammino  lasciato  interrotto  dalla  filosofia,  grazie  alla  sua 

maggiore efficacia comunicativa rispetto al linguaggio verbale. Egli è convinto 

che gli artisti debbano trattare i significati e non la sola forma e analizza la 

funzione dell'arte sulla base del pensiero del primo Wittgenstein, decretando la 

fine della filosofia e il nuovo inizio dell'arte come trasferimento nel mondo 

artistico delle possibilità analitico-tautologiche lasciate in sospeso dal filosofo 

austriaco: egli punta a un'arte i cui oggetti definiscano se stessi in modo non 

equivoco,  escludendo  l'apprezzamento  estetico-contemplativo  e  l'opinione 

soggettiva, dato che «le considerazioni estetiche sono in realtà sempre estranee 

alla funzione o “ragione d'essere” di un oggetto»145.

Kosuth si scaglia contro l'arte formalista o modernista a lui contemporanea, la 

quale concepiva l'oggetto d'arte secondo canoni tradizionali di natura estetica, 

disinteressandosi  degli  aspetti  del  significato  e  concentrandosi  invece  sui 

semplici  attributi  fisici degli  oggetti.  Sulla linea di Duchamp, considerato il 

vero precursore dell'Arte Concettuale, Kosuth propone un'arte basata su nuove 

idee piuttosto che su nuovi oggetti: essa è assolutamente estranea ai materiali, 

alle forme e alle qualità fisiche perché costituita da significati inediti.

Occorre separare l'estetica dell'arte perché l'estetica tratta le opinioni sulla 

percezione  del  mondo in generale.  Nel  passato  uno dei  due poli  della 

funzione dell'arte era costituito dal suo valore di decorazioni. Così, ogni 

settore della filosofia che si occupava della “bellezza”, e quindi del gusto, 

doveva  inevitabilmente  discutere  anche  di  arte.  Da  questa  “abitudine” 

derivò la nozione che esistesse un legame concettuale tra arte e estetica, il 

che non è vero.146

L’Arte Concettuale si posiziona al culmine di una tendenza che ha attraversato 

tutta la prima parte del Novecento, da Duchamp in poi:

Il problema della funzione dell'arte venne sollevato per la prima volta da 

144 Cfr. Kosuth, 1969, p. 24
145 Ibidem
146 Ivi, pp. 23-24
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Marcel Duchamp. Possiamo infatti attribuire a Marcel Duchamp il merito 

di  aver  dato  all'arte  la  sua  identità.  (Si  può  certamente  rilevare  una 

tendenza verso questa autoidentificazione dell'arte che inizia con Manet e 

Cézanne, fino al Cubismo, ma le loro opere sono timide e ambigue in 

confronto  con  quelle  di  Duchamp).  L'arte  “moderna”  e  le  opere 

precedenti sembravano collegate in virtù della loro morfologia. In altre 

parole: “il linguaggio” dell'arte restava lo stesso, mentre esprimeva cose 

nuove.  L'evento che  rese  concepibile  la possibilità  di  “parlare  un'altra 

lingua” e tuttavia fare un'arte che avesse un senso fu il primo semplice 

ready made di  Duchamp. Con il  ready made l'arte spostava il  proprio 

obiettivo dalla forma del linguaggio a quanto veniva detto. Il ready made 

mutò la natura dell'arte da una questione di morfologia a una questione di 

funzione. Questo mutamento - dall'“apparenza” alla “concezione” - segnò 

l'inizio dell'arte moderna e l'inizio dell'arte concettuale. Tutta l'arte (dopo 

Duchamp)  è  concettuale  (in  natura)  perché  l'arte  esiste  solo 

concettualmente.147

L'Arte  Concettuale  intende  operare  un'indagine  critica  sul  concetto  di  arte, 

attraverso la sottrazione del potere critico della filosofia e l'attribuzione dello 

stesso agli artisti, trasferendo l'autorità culturale dal dominio filosofico a quello 

artistico.  Il  meccanismo  che  si  genera  permette  di  riformulare  il  sistema 

dell’arte, ripensando alle proposizioni artistiche che lo costituiscono: il primo 

passo di questo atteggiamento è stata la separazione dell’arte dall’estetica.

Gli  artisti  mettono  in  questione  la  natura  dell'arte  presentando  nuove 

proposizioni  sulla  natura  dell'arte.  Con un simile  obiettivo  non si  può 

restare  impigliati  nel  “linguaggio”  lasciato  in  retaggio  dall'arte 

tradizionale: l'arte tradizionale è basata sul presupposto che ci sia un solo 

modo di formare proposizioni artistiche. Ma in effetti, la sostanza dell'arte 

è strettamente collegata con la “creazione” di nuove proposizioni.148

«Nel giro di lunghi periodi storici, insieme con i modi complessivi di esistenza 

147 Ivi, p. 27
148 Ivi, p. 28
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delle  collettività  umane  si  modificano  anche  i  modi  e  i  generi  della  loro 

percezione sensoriale».149 Se è vero quello che afferma Benjamin, difficilmente 

l’opera d’arte contemporanea sarà qualcosa che può essere compreso in modo 

intuitivo,  poiché le  forme e i  modi  della  percezione cambiano insieme agli 

oggetti  con  i  quali  sono  in  relazione.  È all'ermeneutica  che  si  deve  la 

concezione secondo la quale l'opera d'arte come oggetto di conoscenza non 

viene  presentata  come  tale.  Gadamer  definisce  la  comprensione  come 

«l’inserirsi nel vivo di un processo di trasmissione storica».150

John Dewey in “Art as experience” (1934) parla della  fruizione delle opere 

d’arte:  l’atto  di  contemplare  non è  un’azione  teorica,  ma  pratica,  e  l’opera 

d’arte non è un semplice oggetto, ma un qualcosa con il quale è necessario 

instaurare  una  relazione  per  riuscire  a  comunicare.  Non  essendo  separato 

dall’esperienza  dell’uomo,  il  lavoro  dell’artista  ha  la  capacità  di  divenire 

esperienza per l’osservatore dell'opera d'arte.

Solitamente  è  possibile  distinguere  l’estetico  dall’artistico  e  l’atto  della 

percezione e del godimento dall’atto della produzione, ma per quanto riguarda 

l’arte, essa racchiude in una stessa relazione il fare e il subire. Mentre lavora 

alla propria opera l’artista incorpora in sé l’atteggiamento di chi percepisce, 

pertanto l’esperienza estetica è strettamente legata all’esperienza del creare e il 

processo della produzione artistica è organicamente collegato alla percezione 

estetica.  Fino a quando non sarà soddisfatto dalla percezione di ciò che sta 

creando l'artista  continuerà a modificare l'opera d'arte  e il  processo creativo 

avrà termine solo quando si potrà sopraggiungere all’esperienza mediante una 

sorta  di  percezione  diretta.  Allo  stesso  modo  la  contemplazione 

dell’osservatore  sarà  un  processo  dato  da  una  serie  di  atti  reattivi  che  si 

accumulano  in  direzione  di  un  appagamento  oggettivo.  La  percezione  è 

un'azione ricostruttiva e nel suo corso l'oggetto è pervaso dall’emozione: così 

facendo lo spettatore è in grado di creare un'esperienza sulla base dei propri 

interessi, perché l’opera d’arte lo coinvolge generando in lui un'emozione.

149 Benjamin, 2000, p. 24
150 Bürger, 1990, p. 9
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Nel  “Trattato di  semiotica generale” (1975) Umberto Eco paragona l'opera 

d'arte a un testo che per essere tale deve soddisfare innanzitutto una richiesta di 

leggibilità. Affinché vi sia un risposta da parte dell'osservatore, è fondamentale 

il codice con cui il messaggio dell'artista viene trasmesso; non tutto deve per 

forza  essere  chiaro,  ma  vi  devono  essere  alcune  regole  che  lo  aiutano  a 

distinguere l'opera d'arte dalla cosa astratta. Eco parla del linguaggio estetico, 

definendolo un particolare processo comunicativo significativo in cui non si ha 

solo  il  mero  passaggio  di  informazioni,  ma  anche  la  sollecitazione 

dell’elaborazione  di  una  risposta  interpretativa  da  parte  del  destinatario. 

Secondo  l'autore  vi  sono  due  principali  caratteristiche  del  testo  estetico: 

l’ambiguità  e  l’autoriflessività.  La  prima  è  una  violazione  delle  regole  del 

codice,  poiché «anziché produrre puro disordine,  essa attira l’attenzione del 

destinatario», il quale «è stimolato a interrogare le flessibilità e le potenzialità 

del testo»151. L’ambiguità estetica gioca sia sull’espressione sia sul contenuto 

del  testo:  così  facendo esso diventa  autoriflessivo  poiché attira  l’attenzione 

sull'organizzazione interna, sulla “semiotica”.

Il  testo estetico spinge in continuazione a rivedere i codici,  imponendo una 

continua riconsiderazione del linguaggio su cui si basa; quest'ultimo deriva da 

una «dialettica di accettazione e ripudio dei codici dell’emittente e di proposta 

e  controllo  dei  codici  del  destinatario»152,  il  quale  però  non  essendo  a 

conoscenza delle regole dell'autore,  le può estrapolare da ciò che prova nel 

corso dell'esperienza estetica. Egli si trova in bilico tra l'ambiguità oggettuale e 

l'organizzazione  contestuale.  Tramite  una  definizione  semiotica  dell’opera 

d’arte si riesce a comprendere perché nel corso della comunicazione estetica 

avvenga  «un’esperienza  che  non  può  essere  né  prevista  né  completamente 

determinata,  e  perché  questa  esperienza  “aperta”  venga  resa  possibile  da 

qualcosa che deve essere strutturato a ciascuno dei suoi livelli».153 

Il destinatario deve essere in grado di intervenire a colmare i vuoti semantici, a 

ridurre la molteplicità dei sensi, perché è un collaboratore dell'autore; il testo 

151 Eco, 1978, p. 330
152 Ivi, p. 343
153 Ibidem
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estetico deve essere strutturato per mezzo di codici noti, cercando di attirare 

attenzione su di sé, anche violando delle regole, al fine di garantire il giusto 

equilibrio dei meccanismi noto/ignoto che rendono tale l’esperienza estetica. 154

Senza l'adozione di regole precise il contenuto del testo estetico non sarebbe 

veicolato e non riuscirebbe ad essere trasmesso; il codice non è rappresenta 

uno schema fisso e immutabile, ma anzi è in continua evoluzione. «L’interprete 

di  un  testo  è  obbligato  a  sfidare  i  codici  esistenti  e  ad  avanzare  ipotesi 

interpretative che funzionano come forme tentative di nuova codifica».155

Un’opera non viene più apprezzata per la bellezza che la caratterizza, ma per il 

messaggio che esprime, anche se questo agli occhi dello spettatore, non è di 

immediata comprensione.

«Un  testo  estetico  implica  un  lavoro  particolare,  vale  a  dire  una 

manipolazione  dell’espressione;  questa  manipolazione  provoca  (ed  è 

provocata da) un riassestamento del contenuto; questa doppia operazione, 

producendo  un  genere  di  funzione  segnica  altamente  idiosincratica  e 

originale, viene in certo qual modo a riflettersi sui codici che servono di 

base all’operazione  estetica,  provocando un  processo  di  mutamento di 

codice; l’intera operazione, anche se mira alla natura dei codici, produce 

di  frequente  un  nuovo  tipo  di  visione  del  mondo;  in  quanto  mira  a 

stimolare un complesso lavoro interpretativo nel destinatario, il mittente 

di  un  testo  estetico  focalizza  la  propria  attenzione  sulle  sue  possibili 

reazioni,  così  che  tale  testo  rappresenta  un  reticolo  di  atti  locutivi,  o 

comunicativi, che mirano a sollecitare risposte originali».156

Oggigiorno sempre più spesso l'opera d'arte non è un oggetto ma un'azione, 

non viene creata utilizzando materiali e tecniche tradizionali e non appartiene 

più esclusivamente al campo della pittura e della scultura. L'arte si fa con tutto, 

l'artista non concentra più la sua attività sulla pura manualità,  ma diventa il 

regista delle proprie opere; dalla priorità della materia si è passati alla priorità 

dell'idea.  L'artista  considerato il  maggiore responsabile della  rivoluzione dei 

154 Ibidem
155 Ivi, p. 183
156 Ivi, p. 329
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metodi del fare artistico, delle modalità espressive e della definizione stessa di 

opera d'arte è Marcel Duchamp.

4. IL RUOLO DI MARCEL DUCHAMP

Le avanguardie artistiche del primo Novecento hanno fatto proprio il processo 

di  desacralizzazione  dell'arte,  portandolo  alle  estreme  conseguenze  e 

intaccando a diverso titolo le pretese ieratiche dell'arte classica.  È in questo 

clima che  si  sviluppa l'opera  di  Marcel  Duchamp (1887-1968),  l'artista  che 

maggiormente  ha  rappresentato  l'idea  di  dissacrazione,  perdita  e  recupero 

concettuale dell'“aura”.157 È stato uno dei più grandi del Novecento, in grado di 

rivoluzionare il concetto stesso di arte grazie alla sua poliedricità: in pochi anni 

ha costruito un nuovo prototipo di artista, inteso come intellettuale che eleva 

l'anormalità a pratica quotidiana sia nell’arte che nella vita, rifiutando le norme 

convenzionali.  È considerato un postmoderno ante litteram, forse l’unico in 

grado  di  produrre  una  rottura  epistemologica  decisiva  nel  campo  dell’arte: 

pochi artisti sono riusciti a cambiare il corso della storia dell’arte nel modo in 

cui  ci  è  riuscito  Duchamp,  spingendo  la  propria  influenza  fino  all'arte 

contemporanea e spodestando dal ruolo di leader un’altra figura fondamentale 

dell’arte  del  Novecento,  Pablo  Picasso.  Vi  fu un cambiamento  completo  di 

paradigma artistico, da un’arte fondata sul valore estetico a un’arte basata sul 

valore concettuale: Duchamp sfida il pubblico a identificare quale sia il vero 

significato  dell’arte,  abbandonando  la  pittura  come  mezzo  privilegiato  di 

espressione artistica.

Sebbene egli  abbia sempre rifiutato di  essere identificato o associato a uno 

specifico  movimento  o  a  una  corrente  artistica,  l’influenza  di  Cubismo  e 

Futurismo si percepisce in particolare nei primi dipinti, grazie ai quali diffuse 

l’arte Dada negli Stati Uniti, facendo da ponte tra Parigi e New York.158 

157 Duchamp ritiene  che  nella  perdita  dell'aura  si  realizzi  una  sorta  di  democratizzazione 
estetica: perdendo la sua unicità,  l'opera d'arte rinuncia al suo esclusivismo e consente una 
fruizione globale. Cfr. Dal Lago, Giordano, 2006, p. 135
158 Il primo grande evento che vide l'emergere di uno spirito dadaista negli Stati Uniti fu  
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La ricerca nei meccanismi del desiderio e nella sessualità, così come l’interesse 

per i giochi di parole avvicina la sua arte a quella dei surrealisti, dei quali fu in 

realtà  un  fervente  animatore.  Il  suo  rifiuto  di  seguire  un  sentiero  artistico 

convenzionale e l’insistenza sul fatto che l’arte deve essere guidata innanzitutto 

dalle  idee,  ne fanno invece  il  primo esponente dell’arte  concettuale.  Resosi 

conto dei limiti dei linguaggi artistici convenzionali, decise di affiancare alle 

pratiche artistiche altre tipologie di espressione meno comuni e meno legate 

alla tradizione. In un’intervista a Pierre Cabanne, Duchamp dichiarò di essersi 

impegnato  a  «rinunciare  a  ogni  estetica  nel  senso  corrente  della  parola»159, 

alludendo  all’estetica  kantiana.  Kant  aveva  posto  le  basi  del  formalismo 

distinguendo tra facoltà cognitiva, etica ed estetica: se solo la facoltà estetica 

portava al giudizio di gusto, da questo rimaneva esclusa ogni considerazione 

cognitiva o etica. Duchamp voleva restituire valore cognitivo all’arte: da lui 

appunto discende il concettualismo, in cui la dimensione intellettuale e mentale 

dell’opera ha il  primato su quella visiva ed estetica.  Con i  ready made egli 

contesta l’universalità del giudizio e rifiuta la separazione dell’arte della vita; 

tramite l’inserimento dell’elemento linguistico in molte delle sue opere critica 

l’indipendenza dell’arte dai contenuti cognitivi. Rifiuta l’idea, centrale in Kant, 

del gusto come costante universale e immutabile:  per lui è un’abitudine che 

nasce dalla ripetizione.

Duchamp iniziò  a  realizzare  i  ready made negli  anni  Dieci  del  Novecento, 

prelevando degli oggetti di uso comune dal loro contesto e inserendoli in uno 

spazio  artistico  (un  museo,  un’esposizione).  Il  ready  made perde  la  mera 

componente  fisica  dell’oggetto  come  opera  d’arte,  spostando  l’attenzione 

piuttosto  sul  gesto  che  l’ha  generata,  fortemente  dissacrante  e  paragonabile 

all’atteggiamento iconoclasta dei dadaisti. Nasce da una riflessione sulla pittura 

l'Armory Show, l'esposizione che portò l'arte delle avanguardie europee in America, tenutasi nel  
1913 al 69th Regiment Armory, una vecchia armeria di New York. Nella mostra destinata a 
cambiare per sempre l'atmosfera artistica del paese, Duchamp esporrà l'opera cubista/futurista 
“Nu descedant un escalier n.2” (1912), suscitando vivaci polemiche per l'aver dipinto un nudo 
in movimento, privando così il corpo dell'aura sacrale dell'immobilità. Cfr. Dorfles, Vettese, 
2000, p. 201
159 Duchamp, 2009, p. 42
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d’avanguardia:  Duchamp inizialmente era un pittore, con uno stile vicino al 

Cubismo, e nel 1913, a soli 27 anni, decise di abbandonare la pittura intesa in  

senso tradizionale per poter sperimentare delle nuove forme espressive. Egli 

passò progressivamente dal rifiuto degli stili e dei soggetti convenzionali allo 

sviluppo di una concezione della pittura più mentale che visiva; attraversando 

vari  stili  d'avanguardia,  si  allontanò  dall'aspetto  più  fisico  della  pittura, 

mettendola al  servizio della mente. Nell’autunno del 1912, visitando con lo 

scultore  Constantin  Bracusi  e  il  pittore  Fernand  Léger  l’Exposition  de  la  

Locomotion  Aérienne al  Grand  Palais di  Parigi,  Duchamp,  fermandosi  di 

fronte a una grande elica, esclamò rivolto a Brancusi: «La pittura è finita. Chi 

saprebbe fare di meglio di questa elica? Di’, tu ci riusciresti?».160 All’epoca il 

suo “Nu descedant  un escalier n.2” (Nudo che scende le  scale,  fig.  5) che 

combinava cronofotografia, studio del movimento e sintassi cubista era stato 

giudicato  troppo  audace,  e  pur  consapevole  di  aver  aperto  la  strada 

all'avanguardia  americana,  fu  costretto  a  fare  i  conti  con  la  sua  presunta 

inadeguatezza pittorica.161 I suoi disegni mostravano la fusione inquietante e 

allo stesso tempo visionaria dell’eros e dell’eterna ripetizione meccanica: alla 

pittura, troppo coinvolgente emotivamente, preferì un’arte spersonalizzata.

Volevo allontanarmi dagli aspetti fisici della pittura. Mi interessava molto 

di più introdurvi  di nuovo delle idee. […] Volevo far  sì  che la pittura 

servisse ai miei scopi e volevo allontanarmi dal suo lato fisico […]. L'arte 

si dovrebbe volgere in questa direzione: verso un'espressione intellettuale 

e  non verso  un'espressione  animale.  Sono  stufo  dell'espressione  «bête 

comme un peintre».162

Greenberg definì, all'inizio degli anni Sessanta, le caratteristiche di quello che 

battezzò “Movimento riduzionista”, secondo il quale la pittura, a partire dalla 

160 Cfr. Chiodi, 2009, p. 9
161 Per Duchamp “Nu descedant un escalier n.2” corrisponde a una  svolta innovativa nella 
rappresentazione del movimento; “La Mariée (La sposa) chiuderà la sua produzione cubista, 
ma tuttavia il disegno verrà riproposto tra i personaggi de “Le Grand Verre” (Il Grande Vetro, 
fig.  8),  l’opera  che  Duchamp  inizierà  a  progettare  all’inizio  del  1913  e  che  lascerà 
“definitivamente incompiuta” fino alla sua morte. 
162 Toppi, 2002, p. 4
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metà dell'Ottocento, aveva deliberatamente imboccato un percorso segnato da 

abbandoni  progressivi,  alla  ricerca  di  una  maggiore  essenzialità  formale: 

l'abbandono del  chiaroscuro  da parte  di  Manet,  il  non-finito  impressionista, 

l'abbandono della prospettiva (come in Gauguin), la separazione dei colori nel 

Puntinismo e nel Divisionismo, l'abbandono della figurazione degli astrattisti, 

fino all'estremo astrattismo geometrico di Malevič e Mondrian.163 Da questo 

punto di vista si potrebbe pensare al ready made come a un ulteriore passo del 

percorso  riduzionista  della  pittura  verso  una  maggiore  essenzialità:  un 

abbandono della tela e del colore, nella consapevolezza che nell’arte nessun 

elemento può essere più considerato necessario e imprescindibile.

Sulla  scelta  dei  ready made Duchamp dichiarò di non essere guidato da un 

gusto estetico ma, al contrario, da quella che viene definita un’«indifferenza 

visiva» (indifférence visuelle):

Un punto che voglio stabilire molto chiaramente, è che la scelta di questi 

ready made non mi fu mai dettata da un qualche diletto estetico. Questa 

scelta era fondata su una reazione di indifferenza visiva, unita allo stesso 

tempo a un'assenza totale di buono o cattivo gusto… di fatto un'anestesia 

completa.164

In un’altra occasione affermò:

Bisognava arrivare a scegliere un oggetto, se si vuole, con l'idea di non 

essere  impressionati  da  questo  oggetto,  secondo  un  diletto  estetico  di 

nessun tipo.  In più,  bisognava anche che il  mio gusto personale  fosse 

completamente ridotto a zero. È dunque difficile scegliere un oggetto che 

non vi interessi assolutamente e non soltanto il giorno in cui lo scegliete, 

ma per sempre, e che non abbia mai nessuna possibilità di diventare bello, 

carino, gradevole da guardare; oppure brutto.165

Per  Duchamp  le  caratteristiche  formali  dei  ready  made devono  passare  in 

163 Ibidem
164 Ivi, p. 6
165 Ibidem
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secondo piano; se per Ruota di Bicicletta (1913, fig. 3) e Scolabottiglie (1914, 

fig. 2), scelti quando egli non aveva ancora strutturato la teoria dei ready made, 

si può forse ancora parlare di una componente estetizzante (la forma armoniosa 

della  ruota  o  la  silhouette aggressiva  dello  scolabottiglie),  per  le  opere 

successive  il  principio  d'indifferenza  visiva  si  applica  in  maniera  più 

coerente.166 La  vera  arte  è  antifunzionale:  con  i  ready  made si  perde  la 

concezione per la quale essa è il  risultato di un'attività manuale finalizzata. 

Potenzialmente qualsiasi cosa poteva essere arte (e di conseguenza nulla lo è). 

Questa  tautologia  è  superata  dal  comprendere  che  l'arte  non deve  separarsi 

dalla vita reale, ma confondersi con questa. L'opera dell'artista non consiste 

nella sua abilità, ma nelle idee che riesce a proporre e ai nuovi significati che 

attribuisce  agli  oggetti:  il  potere  dei  ready  made risiede  quasi  interamente 

nell'idea che sta alla base della loro creazione.167

È una questione molto difficile, perché l'arte prima di tutto deve essere 

definita.  D'accordo,  possiamo  tentare  di  definire  l'arte?  Ci  abbiamo 

provato e in ogni secolo spunta una nuova definizione di arte. Voglio dire 

che non ne esiste una che sia essenziale e che vada bene per tutti i secoli.  

Quindi se accettiamo l'idea che non tentare di definire l'arte è un concetto 

legittimo, allora i ready made possono essere interpretati come una sorta 

di ironia, o un tentativo di mostrare la futilità del cercare una definizione 

per l'arte, perché eccola qui la cosa che io definisco come arte. Non l'ho 

nemmeno fatta io; come si sa, arte significa fare, fare con le mani, fare a 

mano. È un prodotto fatto con le mani dell'uomo e io, invece di fare, lo 

prendo già  fatto,  anche  se  prodotto  industrialmente.  Ma non è  fatto  a 

mano,  quindi  è  una  forma  di  rifiuto  della  possibilità  di  dare  una 

definizione all'arte […]. Ha un valore concettuale se si vuole, ma spazza 

via tutto il gergo tecnico… Non si sa se prenderlo come un'opera d'arte, 

ed è qui che entra in campo l'ironia…168

166 Fountain  può essere vista come un’eccezione, in quanto la componente dissacratoria è 
posta nettamente in primo piano.
167 I ready made dovevano essere accompagnati da un'iscrizione piuttosto che avere un titolo 
descrittivo, per far sì che la mente dello spettatore fosse trasportata in un ambito più verbale.
168 Toppi, 2002, p. 10
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André Breton nel Dictionnaire abrégé du Surréalisme (1938) definisce i ready  

made  «oggetti usuali  promossi alla dignità di oggetti artistici  dalla semplice 

scelta  dell'artista».169 Lo stesso Duchamp, interrogato su come essi  debbano 

essere guardati, dichiarò: 

In fondo non dovrebbe essere guardato. Sta semplicemente lì; si prende 

nozione  della  sua presenza  tramite  gli  occhi.  Ma non lo si  contempla 

come  un  quadro.  L'idea  della  contemplazione  scompare  del  tutto. 

Semplicemente, prendiamo nota del fatto che è un portabottiglie, o che si 

tratta di un portabottiglie che ha cambiato destinazione…170

Di fronte a questo tipo di opere si genera una sorta di «anestesia completa» che 

presenta  delle  affinità  con  ciò  che  i  surrealisti  definirono  “automatismo 

psichico”.171 La scelta degli oggetti da utilizzare non è guidata dalla volontà di 

evidenziare le potenzialità dell'inconscio, ma è finalizzata a bloccare i  ready 

made nel  tempo.  Duchamp  voleva  distinguere  i  ready  made dagli  object  

trouvés, scelti per le loro qualità estetiche, sentimentali ed evocative: come già 

ricordato,  per  lui  ciò  che  contava  era  l'operazione  di  spiazzamento,  come 

l'oggetto  venisse privato della  sua normale  funzione.  È così  che si  verifica 

l'esperienza del sublime: mentre il bello è legato alla comprensione dell'opera 

sulla  base  di  sensazioni  di  ordine  e  armonia,  il  sublime  si  manifesta  nel 

momento in cui vi è un'oscillazione del senso.172 «Ogni volta che ci troviamo di 

fronte a un tipo di trasposizione che non ci è familiare c’è un breve momento di  

shock e un periodo di adattamento. È però un adattamento per il quale esiste in 

noi il meccanismo adatto».173 

Davanti  ad  un'opera  di  Duchamp  o  comunque  ad  un'opera  di  arte 

contemporanea in generale, all'esperienza estetica si aggiunge un'esperienza di 

169 Ivi, p. 8
170 Ibidem
171 Dal manifesto  del  Surrealismo,  stampato  a  Parigi  nel  1924:  SURREALISMO,  n.m. 
Automatismo psichico  puro  col  quale  ci  si  propone di  esprimere,  sia  verbalmente,  sia  per 
iscritto, sia in qualsiasi altro modo, il funzionamento reale del pensiero. Dettato del pensiero, in  
assenza di ogni controllo esercitato dalla ragione, al di fuori di ogni preoccupazione estetica e  
morale. Ibidem
172 Sul concetto di sublime cfr. Kant, 1790, Critica del giudizio.
173 Gombrich, 1965, p. 63
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interpretazione; lo spettatore/fruitore non può limitarsi a vivere il sublime, ma 

deve essere coinvolto attivamente nel momento dell'interpretazione.

Duchamp  usò il caso per decentrare l'autorialità e costringere lo spettatore a 

riconsiderare i rapporti tra valore estetico e valore d'uso; mise in crisi il valore 

tradizionale  dell'opera,  spostando  la  ricerca  dal  piano  dell'estetica  e 

coinvolgendo altre facoltà, intellettuali e sensoriali. La creazione dell'oggetto 

artistico diventa un procedimento mentale, non più solo un gesto provocatorio; 

i ready made sono “traslazioni”, oggetti separati dal loro valore d'uso, inseriti 

in un contesto a loro estraneo e proprio per questo dotati di valore artistico.174

È possibile distinguere i ready made in due tipologie, a seconda del livello di 

intervento operato dall'artista: da un lato ci sono gli oggetti o le immagini con 

un significato forte,  “rettificati”  dall'intervento di  Duchamp e sui  quali  egli 

punta  per  ottenere  un  determinato  effetto,  come  ad  esempio  la  Gioconda 

baffuta di  L.H.O.O.Q. (1919, fig. 4) o l'orinatoio di  Fountain,  opere con un 

potente  retroterra  dadaista;  dall'altro  lato  ci  sono gli  oggetti  lasciati  intatti, 

neutri, come lo scolabottiglie, la pala da neve (fig. 6), il cavatappi, che si fanno 

espressione coerente del principio d'indifferenza visiva. Quest'ultimi portavano 

la  provocazione  di  Duchamp  verso  un  livello  ancora  più  alto: 

dall'Impressionismo  in  poi  erano  infatti  sorti  musei,  gallerie  e  mostre 

periodiche  e  ogni  manufatto  che  fosse  riuscito  ad  entrarvi  godeva 

immediatamente  dello  statuto  di  “arte”.  Il  contesto  in  cui  un  oggetto  era 

esposto  stava  iniziando  a  diventare  determinante  nella  costruzione  del 

significato dell'opera. 

Nel  museo,  luogo  dell'arte  per  definizione,  l'incontro  con  l'oggetto comune 

diventa eccezionale. Come ricordano Dal Lago e Giordano: «Tutto quello che 

avviene in una galleria o in un museo è ammesso per il solo fatto che ci si trova 

all'interno di uno spazio dotato d'aura».175 Vi è un forte contrasto tra l'oggetto di 

per  sé  banale  e  il  contesto  “aulico”  in  cui  viene  inserito:  normalmente  il 

pubblico  ha  un  determinato  tipo  di  percezione  nei  confronti  di  un  utensile 

174 Cfr. Dal Lago, Giordano, 2006, p. 141
175 Dal Lago, Giordano, 2006, p. 211
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generico, il quale stride con l'ambientazione museale. Il critico francese Jean 

Clair afferma:

L’orinatoio [Fountain] inverte nello stesso tempo il significato del museo. 

Se il museo, secondo la tesi di Walter Benjamin, è quell’istituzione che 

trasforma il  cultuale  in culturale  – l’oggetto di  culto  arcaico diventato 

opera d’arte –, presentare di rimando un orinatoio nelle sale di un museo 

significa avvalersi della potenza profanatrice dell’istituzione per fare, di 

un oggetto d’uso comune e di prima necessità, un’opera d’arte […].176

Se  molte  delle  opere  delle  avanguardie  storiche  sono  ormai  unanimemente 

accettate  e  consolidate,  i  ready  made tutt'oggi  possono  risultare  difficili  da 

affrontare,  apparendo  ancora  delle  opere  paradossali.  Con  le  avanguardie 

elementi  di  riconoscimento  come  la  cornice  cominciano  a  scomparire:  il 

perimetro  stesso  del  museo  fa  ora  da  cornice  e  pone  lo  spettatore  in  un 

atteggiamento  estetico,  facendo  sì  che  gli  oggetti  in  esso  contenuti  siano 

considerati  delle  opere  d'arte  (a  volte  paradossalmente  anche  contro  le 

intenzioni originarie dell'autore). Sempre Clair dichiara:

Che  al  valore  culturale  dell'opera  d'arte,  religiosa  o  sociale,  si  sia 

sostituito  il  solo  valore  di  esposizione  sino  a  rendere  l'esposizione  di 

qualsiasi cosa un valore, in questo consisterebbe la dislocazione in cui si 

iscrive la storia dell'arte moderna.177

Il  ready made forse più di ogni altra forma d'arte, mise a nudo i complessi 

rapporti esistenti tra arte e mercato. Da un lato, dotando di valore estetico un 

oggetto, gli si può conferire il titolo di “capolavoro” e quindi elevare la sua 

condizione, ma dall'altro la compravendita di opere costose, avendo la stessa 

struttura di mercato dei beni di lusso, abbassa l'oggetto al livello di merce. Fu 

proprio a partire da questi presupposti che l'avanguardia si trovò intrappolata in 

una competizione con la stessa logica capitalistica che voleva contestare.178

176 Clair, 2005, p. 30-31
177 Clair, 2003, p. 11
178 Che l'avanguardia fosse un buon investimento lo capì già nel 1904 André Level, un uomo 
d'affari francese che con dodici soci fondò l'associazione “La Pelle dell'orso”: al prezzo di 212 
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Gli oggetti comuni di Duchamp costrinsero a una nuova analisi dei meccanismi 

messi  in  gioco  nell'esperienza  estetica.  Le  avanguardie  d'inizio  Novecento 

attuarono  una  rivoluzione  nel  mondo  dell'arte  ripensandone  le  forme  e 

cercando di liberarsi gradualmente dai vincoli che la tradizione imponeva agli 

artisti. Duchamp cerca l'emancipazione dalla schiavitù delle forme: grazie alla 

volontà di annullare qualsiasi valore formale dell'opera, egli cerca di portare lo 

spettatore in una dimensione nuova, concettuale. Tutta l'arte del dopoguerra gli 

sarà debitrice: dalla Pop Art americana degli anni Cinquanta di Rauschenberg e 

Johns a quella  inglese di Hamilton,  quella  degli  anni  Sessanta di  Warhol  e 

Dine, fino ai  Nouveau Réalistes francesi e  Fluxus, che tramite gli  happening 

aspirava ad abolire la frontiera tra arte e vita.179 

Le  avanguardie  storiche,  di  cui  i  ready  made possono  essere  considerati 

l'espressione  limite,  hanno  contribuito  a  destabilizzare  definitivamente  il 

sistema tradizionale delle Belle Arti. Si è trattato di un percorso molto lento, 

ostacolato da due guerre mondiali, che ha consegnato la sua eredità, attraverso 

il  Surrealismo, agli  artisti  degli  anni  Sessanta:  essi  dovettero confrontarsi  e 

approfondire le diverse questioni filosofiche messe in gioco dai  ready made, 

mostrando una continuità teoretica. Tramite il rinnego del supporto materiale 

gli  artisti  della  seconda  metà  del  Novecento  riusciranno  a  reinterpretare  la 

teoria dell'indifferenza visiva fino agli estremi.180

A partire dagli anni Sessanta si procedette verso un'assenza completa di forme 

o suoni, che non corrisponde però ad un azzeramento dei significati: si tratta di 

un  “vuoto  concettuale”  che  idealmente  rappresenta  il  punto  d'arrivo  e  di 

fusione delle ricerche artistiche elaborate nel periodo delle avanguardie. Dopo i 

franchi ciascuno acquistarono cento opere d'arte d'avanguardia direttamente dagli artisti e dai 
mercanti, per poi rivenderle all'asta dopo dieci anni incassando il quadruplo dell'investimento 
originario. Cfr. Poli, 2002, pp. 14-15
179 Duchamp sarà precursore persino della Body Art: già dal 1921 si fa ritrarre dall’amico Man 
Ray in diverse fotografie in cui impersona, travestito, un misterioso personaggio femminile, 
Rrose Sélavy, oppure dove mostra il cranio rasato a forma di stella (fig. 7). 
180 Nel 1952 John Cage presenta il brano 4′33″, che ha una partitura divisa in tre movimenti, 
la cui somma dà esattamente 4 minuti e 33 secondi. La caratteristica più sorprendente è che su  
tale partitura non compare alcuna nota: il brano non ha suoni, è composto di solo silenzio, che  
però è solo apparente in quanto caratterizzato dai suoni provenienti dalla sala dove si esegue il  
brano, il “mondo esterno”. Ivi, p. 18
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ready  made,  gli  assemblaggi,  l'astrattismo,  l'arte  si  trova  improvvisamente 

libera anche dagli ultimi vincoli che erano sopravvissuti alle avanguardie. Essa 

ha  gradualmente  conquistato  la  consapevolezza  di  poter  lavorare  in  ogni 

direzione, appropriandosi di ogni mezzo, operando in una dimensione di ormai 

consolidata apertura alla commistione tra diverse forme e stili; il solo rischio è 

che l'arte non riesca più a distinguersi dagli altri fenomeni non artistici, come 

sottolinea Adorno: «È ormai ovvio che niente più di ciò che concerne l'arte è 

ovvio né all'arte stessa né nel suo rapporto col tutto; ovvio non è più nemmeno 

il suo diritto all'esistenza».181

181 Adorno, 1970, p. 3
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CAPITOLO III

LA FINE DELL'AVANGUARDIA

“Why? Who cares? Who doesn't care? Dada is dead. 
Or is Dada still alive? We cannot revive something 

alive just as we cannot revive anything that is dead. 
Is Dada dead? Is Dada alive? Dada is. Dadaism”

Man Ray

Gli  anni  che  seguirono  la  seconda  guerra  mondiale  furono caratterizzati  in 

campo artistico da un generale senso di sfiducia nei confronti di una civiltà che 

aveva procurato così tanta morte e distruzione. La crisi del rapporto tra arte e 

società, già avvertita dalle avanguardie, riesplose insieme al malessere sociale, 

provocando  il  disorientamento  della  classe  intellettuale:  gli  artisti  non 

sentivano più la necessità di trasmettere qualcosa alle generazioni future, non 

credevano più nei valori della società del tempo e capirono di dover iniziare a 

definire  un  nuovo  concetto  di  modernità.  Nacque  in  loro  la  volontà  di 

cambiare,  di  sperimentare modi  sempre  nuovi  di  espressione,  di  mettere  in 

discussione tutto ciò che appariva consolidato e accettato dalla massa, in un 

generale atteggiamento di rottura con i percorsi tradizionali dell'arte. Si aprì la 

via  a una pluralità  di  ricerche:  le  avanguardie storiche avevano già posto il 

problema  dell'astrazione  e  l'esperienza  informale  europea  aveva  iniziato  a 

risolvere la questione della rappresentazione della realtà, ma ora si ricercava un 

rapporto nuovo tra l'artista, i materiali con cui lavora, il gesto creativo e l'opera.

La crisi della razionalità moderna, in cui regnava il caos, venne rappresentata 

da un'arte vissuta come esperienza; l'opera non nasce da un progetto stabilito a 

priori, ma da un processo di improvvisazione realizzato per prove ed errori. 

Gli artisti si trovarono nuovamente di fronte alle dinamiche del mondo in cui 

vivevano:  iniziarono  a  interrogarsi  sia  sulle  problematiche  più  generali 

dell'uomo  che  sui  postulati  fondamentali  dell'arte.  L'opera  non  venne  più 

semplicemente collocata nello spazio, ma ne divenne un elemento qualificante, 
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mentre continuava l'interesse per l'abbattimento dei limiti fisici dell'opera, che 

spesso sfociava in episodi nuovi come l'happening182 e la performance. 

Il  superamento delle  avanguardie artistiche  della prima metà del  Novecento 

avvenne  con  la  creazione  di  un  nuovo  linguaggio  che  progressivamente  si 

allontanò dalla figuratività tradizionale; l'interesse fu sempre più rivolto agli 

elementi  della  pittura  piuttosto  che  al  soggetto,  e  la  forma  e  le  tecniche 

assunsero  un  ruolo  determinante.183 L'evento  decisivo  che  trasformò  le 

avanguardie  in  quello  che  ancora  oggi  rappresentano  simbolicamente  fu 

paradossalmente la loro dissoluzione a causa della crisi europea emersa durante 

la  seconda  guerra  mondiale.  Costretti  all'esilio,  gli  artisti  europei 

(principalmente espressionisti e surrealisti) formarono una sorta di comunità 

bohème negli  Stati  Uniti,  che  da  quel  momento  rappresenteranno  il  nuovo 

baricentro mondiale  dell'arte. Il processo di revisione delle istanze artistiche 

della prima metà del secolo venne ben accolto dai giovani artisti  emergenti 

locali, in ribellione dal realismo sociale imperante; essi iniziarono a mettere in 

discussione il portato storico delle avanguardie attraverso la sperimentazione di 

mezzi  e  tecniche nuovi,  rivolgendo la  propria  attenzione  verso la  pittura  di 

superficie e recuperando la lezione di Astrattismo, Surrealismo e Dada. 

Tra l'artista e la tela si instaurava un rapporto emotivo, dato che essa funge da 

cassa  di  risonanza  per  le  problematiche  esistenziali:  i  quadri,  fattisi  di 

dimensioni  sempre  maggiori,  privati  di  ogni  illusione  di  profondità  e 

prospettiva,  diventano  i  luoghi  dove scaricare  la  potenzialità  del  gesto,  del 

segno e del colore. Questo tipo di pittura,  che richiedeva un forte impegno 

gestuale  da  parte  dell'artista,  venne definita  dal  critico statunitense  Harnold 

Rosenberg  “Action  Painting”  (pittura  d'azione).  Più  genericamente,  la 

produzione artistica di quegli  anni è stata classificata come “Espressionismo 

Astratto”,  etichetta  che  comprende  tutti  quegli  artisti  che  operarono a  New 

York  nell'immediato  dopoguerra,  con  caratteristiche  che  rimandano  sia 

all'intensità emotiva degli espressionisti tedeschi che all'estetica anti-figurativa 

182 Termine  coniato  dall'artista  americano  Allan  Kaprow,  per  designare  un  avvenimento 
sospeso tra arti visive e spettacolo, una contaminazione dell'arte con la spettacolarità. 
183 Cfr. Bertelli, Briganti, Giuliano, 1992, pp. 508-517
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di  Futurismo e  Cubismo,  con l'aggiunta  di  una  componente  di  anarchica  e 

idiosincratica  ribellione.  Franz  Kline,  Willem  De  Kooning,  Arshile  Gorky, 

Robert  Motherwell,  William  Congdon,  Mark  Rothko  e  Jackson  Pollock 

rappresentarono la continuazione (con qualche adattamento) delle avanguardie 

storiche europee in suolo statunitense. 

Gran  parte  dell'arte  della  seconda  metà  del  Novecento  sarà  all'insegna  di 

Duchamp: New Dada e Nouveau Réalisme raccolsero e svilupparono l'eredità 

dell'assemblaggio fortuito di materiali nati in ambito extra artistico, eliminando 

la  bidimensionalità  del  quadro  a  favore  del  suo  coinvolgimento  spaziale. 

Vennero  negati  i  concetti  tradizionali  dell'estetica,  la  tecnica  venne 

abbandonata e fu decretata la  supremazia del  gesto.  Gli  artisti  cercarono di 

porre fine all'estraniamento della cultura di massa a cui era giunta la pittura 

astratta;  provocazioni  e  giochi  mentali  obbligavano lo  spettatore a  riflettere 

sulla  realtà e sulle  proprie aspettative artistiche.184 Secondo Jackson Pollock 

(1912-1956),  autore dei  dripping (la  tecnica  basata  sullo  sgocciolamento  di 

pittura sulla tela) e primo artista in grado di esprimere con un linguaggio nuovo 

tutte le contraddizioni della società capitalista avviata a trasformarsi in società 

dei consumi, il quadro era il risultato di un evento, sempre più legato alla vita 

privata dell'artista, sintomo di un'equivalenza tra arte e vita. «La tecnica è solo 

un modo per arrivare a un'idea».185

Da questo momento  in  poi le  opere vennero  generate  dall'incontro di  varie 

discipline: musica, danza, cinema e fotografia abbattevano i confini dei propri 

linguaggi,  anche  coinvolgendo  direttamente  il  pubblico  nella  realizzazione 

dell'opera.186 Nel  1961  avvenne  il  primo  happening  della  storia  dell'arte, 

“Yard”, organizzato da Kaprow alla Reuben Gallery di New York: l'autore si 

ispirava  alla  vita  quotidiana  e  gli  spettatori  furono  chiamati  a  partecipare 

attivamente alla realizzazione dell'opera, diventandone i veri protagonisti. La 

caratteristica  principale  divenne  l'eliminazione  del  pubblico  in  quanto  tale, 

separato dall'opera e dall'artista,  a favore di  una sua totale  integrazione  nel 

184 Cfr. Belting, 1990, p. 23
185 Dal Lago, Giordano, 2006, p. 109
186 Cfr. Bertelli, Briganti, Giuliano, 1992, pp. 518-527
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sistema. Lo scopo era quello di ricondurre l'arte nel flusso della vita e proprio il 

termine  latino  “fluxus”  verrà  utilizzato  per  identificare  la  neonata  corrente 

artistica  che  cercava  di  togliere  l'arte  dai  supporti  fisici  come  cavalletto  e 

cornice, per reinserirla nel quotidiano.187

Gli  happening e le  performance riuscirono a teatralizzare la produzione e la 

fruizione dell'arte, portandola fuori dagli spazi canonici, nelle strade, in mezzo 

alla natura. Il corpo e l'azione dell'artista divennero parte integrante dell'opera e 

«i  linguaggi  delle  arti  si  mescolarono nella  dimensione  performativa».188 In 

questo modo non vi sarà più un modo univoco di guardare l'opera, bensì una 

pluralità di sguardi potenzialmente infinita. Attraverso l'eliminazione dei limiti 

spazio-temporali  tra  artista,  opera  d'arte  e  spettatori  avvenne  il  passaggio 

dall'epoca  moderna  a  quella  contemporanea:  l'osservatore  sarà  sempre  più 

coinvolto nell'opera che ha di fronte a sé e il suo giudizio non sarà più quello di 

un attore esterno, ma di un partecipante all'opera stessa. 

Mentre  Espressionismo Astratto  e  Informale  europeo dilagavano,  generando 

una  ripetizione  di  generi  e  stili,  a  partire  dagli  anni  Sessanta  iniziarono  a 

nascere i movimenti che gli si contrapponevano. Le nuove correnti tendevano a 

recuperare le diverse eredità delle avanguardie storiche, portandone però a uno 

stadio più analitico e radicale le tecniche e le premesse.  Si iniziò a giocare 

sull'ambiguità  tra  il  modello  e  la  sua  interpretazione,  scegliendo  tecniche 

meccaniche di riproduzione atte a rendere l'immagine il più oggettiva possibile. 

Le case del tempo si riempirono di oggetti nuovi come frigoriferi, lavatrici, 

aspirapolvere,  cibi in scatola  e bevande confezionate,  i  nuovi  status symbol 

dell'era moderna. Gli aspetti produttivi della società dei consumi divennero gli 

elementi  iconografici  delle  opere  d'arte,  capaci  di  agire  sull'inconscio 

collettivo:  con  l'avvento  della  Pop Art l'immagine  pubblicitaria  proporrà  in 

modo ripetitivo una figurazione semplice, desunta dal quotidiano e dai mezzi di  

187 Nato  nel  1962  da  un'idea  di  George  Caciunas  come  festival  musicale  in  Germania,  
raggruppò in breve tempo artisti da tutto il mondo, i quali unirono le loro capacità artistiche in 
un vero e proprio flusso di conoscenza. Fluxus rappresentava la “non-arte” e aveva lo scopo di 
dimostrare al mondo che chiunque poteva essere un creativo.
188 Balzola, Rosa, 2011, p. 21
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comunicazione  di  massa  (fumetti,  rotocalchi,  televisione).  Servendosi  di 

tecniche  dell'industria  e  della  produzione  commerciale,  come  la  stampa 

serigrafica, la fotografia e la grafica pubblicitaria, gli artisti  pop svilupparono 

una  visione  cinica  e  ironica  della  società,  quasi  una  presa  d'atto 

dell'omologazione tra consumi e realtà. Le loro opere non volevano esprimere 

giudizi o dare ammonimenti, ma soltanto essere testimoni del proprio tempo, 

diversamente dall'atteggiamento impegnato degli happening. 

La  Pop Art si proponeva come il primo movimento artistico che prendeva in 

considerazione  la  rivoluzione  dei  media,  ma  senza  condannarla,  anzi 

utilizzandola a proprio vantaggio.189 Esplorando il gusto popolare e il  kitsch, 

spesso venivano rappresentati dei personaggi culto, come i divi del cinema, i 

cantanti e i politici. Nessuno meglio di Andy Warhol (1928-1987) rappresentò 

lo spirito del tempo; fu il più grande esponente di questa corrente, in grado di  

mettere  in  risalto  l'aspetto  decadente  e  devitalizzato  della  realtà  tramite  un 

mezzo oggettivante come la fotografia. Sarà nella sua opera che emergeranno 

le  implicazioni  dell'arte  d'avanguardia  con  la  cultura  di  massa  e  della 

dimensione  simbolica  della  società  con quella  economica190;  il  consumismo 

venne  esorcizzato  attraverso  la  ripetizione  seriale  delle  immagini  e  la 

trasformazione  cromatica  della  serigrafia.  Warhol  era  amante  della  vita 

mondana, si interessava ai giornali e alle star del cinema, che considerava delle 

vere e proprie immagini viventi; gli premeva esplorare come il mondo della 

comunicazione  si  trasformasse  intorno  a  lui,  senza  però  mai  prendere  una 

distanza  critica  o una  posizione etica.  Partendo dalla  banalità,  dipingeva la 

quotidianità e ciò che diventava oggetto di adorazione collettiva, togliendo ai 

volti dei divi ogni segno del tempo e tramutandoli in icone eterne.191

Gli  anni  Sessanta  e  Settanta  furono  anche  e  soprattutto  l'epoca  delle  lotte 

sociali  e  delle  contestazioni  politiche,  che  ovviamente  ebbero  delle 

ripercussioni sull'ambiente culturale del tempo. L'arte si fece portavoce della 

189 Cfr. Dorfles, Vettese, 2000, p. 384
190 Cfr. Dal Lago, Giordano, 2006, p. 15
191 Cfr. Bertelli, Briganti, Giuliano, 1992, pp. 540-561
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lotta politica, rifiutando le convenzioni estetiche borghesi e il formalismo che 

caratterizzava il modernismo: dal movimento Internazionale situazionista (nato 

nel 1958) e dall'Arte concettuale, si ebbero le prime risposte alla crisi sociale. 

La protesta si rivolse alla mercificazione dell'arte: si diffusero le performance, 

eventi  unici  e  irripetibili  dove  i  protagonisti  erano  gli  artisti  e  il  pubblico 

presente, e dove l'azione era totalmente incentrata sul corpo umano. Nacque la 

Body  Art,  le  cui  espressioni  più  provocatorie  e  scandalose  furono  quelle 

dell'Aktionismus viennese: impegnati a scandalizzare il pubblico e ad eliminare 

i  tabù della  società,  gli  esponenti  del  gruppo oltre  che  infrangere  le  regole 

dell'arte, violavano quelle civiche, venendo spesso arrestati per atti osceni in 

luogo pubblico a causa delle loro azioni blasfeme e provocatorie, al confine tra 

sado-masochismo e autolesionismo.

In questi anni l'artista cercava di riaffermare un vero e proprio rapporto con lo 

spettatore: l'arte degli anni Sessanta ebbe una flessione ideologica, si voleva 

ridefinire l'idea di arte e di artisticità in un'atmosfera di continuo cambiamento 

e sperimentalismo. L'enorme successo di Espressionismo Astratto e  Pop Art 

favorì la nascita di tendenze contrapposte, che sì riprendevano caratteristiche 

pop come  la  serialità  e  la  mancanza  di  soggettivismo,  ma  che  criticavano 

invece il suo aspetto commerciale e consumista; poiché queste nuove correnti 

sviluppavano  l'eredità  delle  avanguardie  storiche,  vennero  spesso  definite 

“neoavanguardie”.  In  esse  l'attenzione  non  era  tanto  verso  l'opera  come 

risultato  finito,  ma verso l'analisi  del  metodo,  dell'idea  e  dell'atteggiamento 

mentale  e fisico del  suo processo di realizzazione; il  dissenso ideologico si 

trasformò in aperta protesta contro il sistema commerciale e contro la riduzione 

delle opere a semplice merce. 

Le opere rifuggivano sia i luoghi tipici dell'arte come musei e gallerie, sia gli 

allestimenti e i materiali tradizionali. L'allargamento delle tecniche portò alla 

contaminazione con altri ambiti creativi: la qualità artistica dell'opera non era 

più  legata  alla  manualità,  ma  all'inventiva  e  al  messaggio  dell'artista.192 

Sconfinando dalla nozione di opera legata ai supporti tradizionali, nacquero le 

192 Cfr. Dorfles, Vettese, 2000, pp. 406-426
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esperienze dell'Arte Povera, del Minimalismo, degli  Earth Works, della  Land 

Art e della  Body Art, che affermarono una nuova dimensione estetica e una 

dilatazione  spazio-temporale  dell'oggetto  artistico.  L'attenzione  alla  struttura 

interna dei segni, in relazione con quanto elaborato dalle avanguardie storiche, 

si manifestò tramite l'Arte Concettuale, la pittura analitica e, in misura diversa, 

l'iperrealismo. In questi anni si perseguiva l'idea di una riflessione concettuale 

del linguaggio; la pittura, ancora molto presente, dialogava con l'ambiente e 

veniva accostata ai nuovi media elettronici.

Il panorama della ricerca artistica della fine degli anni Settanta si frantumò in 

una  serie  di  tendenze  che  esprimeva  il  disagio  di  una  nuova  condizione 

espressiva;  si  allargò  il  campo della  pratica  estetica e  si  infransero  i  limiti 

disciplinari dell'arte. Pittura e scultura congiunsero l'astratto e il figurativo, in 

un ritorno alle tecniche manuali tradizionali: si parlava di arte non progettuale, 

con una serie di  richiami e connessioni con l'arte del  passato,  ma senza un 

approfondimento  critico.  Il  problema  non  era  più  incentrato  sulla  scelta  di 

quale  avanguardia  rivisitare,  ma se  avesse  ancora  senso  pensare  che  da un 

movimento se ne sarebbe sviluppato un altro in modo logico e sequenziale. 

Agli artisti appariva sempre più chiaro che l'idea stessa di avanguardia avesse 

come  fondamento  una  concezione  positivista  della  storia,  ovvero  la 

convinzione che il  percorso della creatività fosse dato da un miglioramento 

progressivo. Se le avanguardie storiche avevano dato voce al moderno, questi 

erano gli anni dello spirito “postmoderno”, segnati dal boom economico e dal 

ritorno di una produzione artistica più commerciabile.193

Nei primi  anni  Ottanta  a  New York,  nell'East  Village,  nacquero moltissime 

nuove gallerie per l'arte giovane,  per lo più di durata  effimera; artisti come 

Julian Schnabel, Eric Fischl, David Salle, Keith Haring, Jean-Michel Basquiat, 

Cindy Sherman, Francesco Clemente e Jeff Koons ebbero in pochissimo tempo 

un  grande  successo  e  raggiunsero  altissime  quotazioni,  cosa  di  per  sé 

inconcepibile per le generazioni precedenti. L'euforia artistica speculativa era 

193 Ivi, p. 431
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sollecitata dalla moda culturale presentata dai media; in breve tempo si giunse 

alla storicizzazione quasi istantanea delle nuove “star”. 

In Italia il ritorno alla manualità e alla pittura di segno espressionista portò alla 

nascita  della  Transavanguardia,  nella  quale  il  concetto  di  “attraversamento” 

(trans) si sostituiva a quello di avanzamento. Essa propose un modello creativo 

che considerava l'arte precedente un laboratorio di immagini intercambiabili, 

un luogo aperto allo scambio ma senza una direzione precostituita. Diversi per 

poetica e stile, gli artisti della Transavanguardia riaffermarono il valore della 

manualità  e  il  piacere  dell'esecuzione  dell'opera,  usando  forme  e  modelli 

astratti.  Puntavano  alla  riscoperta  delle  proprie  radici  popolari  e  locali, 

tendendo a liberarsi da qualsiasi norma o convinzione ideologica194; la loro arte 

era incentrata sulla critica della società e sulla continua spettacolarizzazione 

della  vita,  nonché  sul  suo  asservimento  alle  dinamiche  del  mercato  e  del 

consumismo.  La  società  moderna,  basata  sull'esteriorità  e  sull'apparenza, 

portava con sé un senso di solitudine, che si rifletteva anche nelle opere.

In questi  anni  il  mercato artistico raggiunse il  suo massimo sviluppo. Negli 

Stati  Uniti, in Germania, in Giappone, in Francia nacquero dei nuovi musei 

d'arte,  innovativi  e  accattivanti  dal  punto  di  vista  architettonico,  e  varie 

multinazionali diventarono sponsor nel campo dell’arte contemporanea, con il 

fine di migliorare la propria politica di immagine. Attorno al 1980 iniziarono a 

fiorire i centri artistici e diventò molto comune (nonché spesso anche molto 

vantaggioso) comprare arte in generale. Il mercato dell’arte globale entrò in un 

periodo  di  boom a  partire  dal  1987,  con  vendite  all'asta  a  prezzi  record 

soprattutto nei settori moderno e contemporaneo. La  bolla economica venne 

particolarmente  esasperata  dai  continui  acquisti  da  parte  dei  collezionisti 

giapponesi,  interessati  principalmente  a  opere  impressioniste  e  post-

impressioniste:  evasione fiscale e inflazione portarono all’accumulo di beni e 

contribuirono a generare un brusco aumento dei  prezzi,  anche per  lavori  di 

qualità  mediocre.  Tutto  finì  improvvisamente  nel  1990,  con  un  inaspettato 

194 Cfr. Bertelli, Briganti, Giuliano, 1992, pp. 569-585
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rialzo dei tassi di interesse da parte delle banche giapponesi, che portò molti 

collezionisti in perdita. Diverse collezioni rimasero nei caveau delle banche, a 

garanzia dei finanziamenti aziendali, falliti durante la recessione.195 Nel 1991 il 

mercato  iniziò  una  fase  di  caduta,  per  poi  riprendersi  e  avanzare  in  modo 

relativamente regolare sia in termini di volume che di valori. Negli ultimi dieci 

anni, nonostante i riflessi della crisi economica mondiale, il mercato dell’arte, e 

soprattutto  quello  dell'arte  contemporanea,  ha  ricominciato  ad  evolversi  in 

maniera frenetica, diventando molto più vivace a livello internazionale. 

1. AVANGUARDIA VS. POSTMODERNISMO

La cultura postbellica europea e nordamericana è invasa da “neo” e “post”.196 

Secondo molti critici le seconde avanguardie (o “neoavanguardie”) non furono 

altro che una ripetizione dei movimenti storici d'avanguardia, magari con la 

stessa  volontà  di  rottura,  ma  indubbiamente  con  meno  verve;  dagli  anni 

Sessanta in poi gli artisti cercarono di riannodare il filo che si era interrotto a 

causa  delle  due  guerre,  assimilando  esperienze  e  pratiche  già  di  successo. 

Riscoprirono alcuni degli espedienti delle avanguardie storiche, quali l'analisi 

costruttivista dell'oggetto, la pittura monocroma, l'immagine-fotomontaggio, il 

collage e la critica dei  modelli  espositivi tramite il  ready made,  inserendoli 

però in un contesto contemporaneo. Come ricorda Foster,  «quella dei ritorni 

storici  è  una  vecchia  questione  nella  storia  dell'arte;  anzi,  sotto  forma  di 

rinascimento dell'antichità classica, ne è uno dei fondamenti».197

Se gli anni Trenta simboleggiarono il momento culmine del modernismo, gli 

anni Sessanta segnarono invece l'epoca del postmodernismo. Postmoderno è 

ciò  che  segue  il  moderno  e  l'avanguardia  storica,  rappresenta  un'epoca,  un 

periodo di nuovo inizio dopo la fine della modernità; è la cultura di una società 

di consumatori, nella quale le merci hanno un'importanza fondamentale perché 

195 Cfr. Vettese, 1991, pp. 171-172
196 Foster, 2008, p. 19
197 Ivi, p. 8
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lo  stesso  mercato  è  divenuto  un'autorità  culturale  in  grado di  legittimare  o 

meno  un  autore.  Storicamente  il  modernismo  è  stato  identificato  con  le 

avanguardie  storiche,  a  loro  volta  associate  a  un  concetto  di  originalità  e 

antagonismo con le poetiche precedenti dell'accademismo. Il loro programma 

era demolire l'arte e la sua tradizione: con essa e tramite essa è cambiata l'idea 

di opera, non più concepibile auraticamente. Il postmodernismo al contrario, 

non nega ciò che lo ha preceduto, ma lo assimila e lo rielabora nel proprio stile.

Fin  dal  Rinascimento  un'opera  d'arte  era  apprezzata  non  tanto  per  la  sua 

originalità,  quanto per sua la capacità di  fare riferimento alla tradizione. La 

storiografia rinascimentale stabilì un canone di valori e un modello di bellezza 

ideale,  al  quale  le  opere  d'arte  dovevano attenersi:  per  Vasari  l'arte  doveva 

proseguire  verso un  classicismo universale  che  rappresentava  la  misura  per 

valutare  le  opere  di  epoche  successive.  L'innovazione  era  contemplata  solo 

come conseguenza implicita del mutare delle condizioni del lavoro artistico e 

non come fine perseguibile. Di contro, nell'arte moderna l'essere legati a un 

contenuto  particolare  o  a  un  determinato  tipo  di  raffigurazione  non  è  più 

obbligatorio e anzi costituisce un concetto superato, poiché l'arte è divenuta nel 

tempo uno strumento libero che l'artista utilizza anche con fini introspettivi.

Mentre il modernismo simboleggiava una reazione e un tentativo di resistenza 

all'emergere  dilagante  della  società  di  massa  e  della  massificazione,  il 

postmodernismo sembra essersi quasi rassegnato nei loro confronti, accettando 

di venire completamente inglobato nei loro meccanismi. Esso rappresenta una 

fase storica che occupa quasi  tutta seconda metà del  XX secolo, durante la 

quale vi sono state numerose riconfigurazioni materiali e soprattutto culturali, 

che appaiono come una perdita dei punti di riferimento, quasi in preparazione 

di una rivoluzione tecnologica. Il suo inizio va ricercato nell'acquisizione del 

potere  rappresentativo:  il  movimento  Concettuale  è  stato  il  momento  di 

massima sublimazione ideologica, la prima corrente che si è opposta alle regole 

del moderno e che ha segnato un punto di non ritorno. 

In questi anni si è delineata una frattura fra l'ideologia dell'arte e il concetto di 

“arte  per  l'arte”;  se  nel  moderno  vi  è  stata  la  corrosione  dell'estetica,  nel 
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postmoderno si passa all'esternazione dell'apparenza. Nella società degli anni 

Settanta l'arte continua a essere un manifesto di etica sociale, ma a seguito del 

fallimento  di  determinate  ideologie  politiche,  assume  forme  e  contenuti 

differenti.  Le opere di Kosuth ispirarono intere generazioni di artisti e l'arte 

Concettuale divenne la rappresentante del portato teorico dell'arte. 

La pittura è una delle arti in cui il rapporto tra modernismo e postmodernismo 

assume una valenza chiarificatrice. Il modernismo cercava l’essenza dell'arte: 

in pittura ciò portò all'eliminazione della rappresentazione figurativa, accusata 

di eccessiva teatralità, a favore di un ambiente più introspettivo e autocritico. 

Al  contrario  il  postmodernismo  ritiene  che  l'arte  non  possa  isolarsi  dalla 

quotidianità ed evitare connessioni o scambi con il mondo reale: la teatralità, la 

rappresentazione  e  il  racconto sono le  modalità  di  articolazione del  vissuto 

umano e quindi simboleggiano una materia che la pittura non può ignorare. 

A partire dall'architettura il  postmodernismo si diffonderà in tutte le  arti:  in 

pittura  vi  sarà  il  recupero  del  figurativo,  in  letteratura  l'abbandono  degli 

sperimentalismi, il ritorno dei generi e la commistione tra arte colta e forme più 

popolari. Il comune denominatore di tutte queste tendenze sarà la rinuncia al 

dogma fondamentale dell'avanguardia, ovvero la necessità di essere innovatori 

ad ogni costo. 

Se l'avanguardia aveva esaltato la rottura con il passato, l'effrazione delle 

norme,  il  rifiuto  della  tradizione,  adesso  tutto  questo  può  essere 

recuperato, senza enfasi e senza drammaticità. Non è più vero che il faut  

être  absolument  modernes.  Dell'avanguardia  si  rifiuta  proprio  l'aspetto 

pugnace, militaresco presente in essa fin dalla denominazione tratta dal 

gergo  militare:  non bisogna fare  la guerra  alla  tradizione ma piuttosto 

muoversi  in  essa  con  souplesse,  recuperando quello  che  ci  piace  o  ci 

incuriosisce. Ad una visione drammatica della storia dell'arte subentra una 

visione irenica, disincantata, conciliatoria. Anything goes, e c'è posto per 

tutti, mentre l'avanguardia si era proposta di volta in volta come  unica, 
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ogni avanguardia essendo esclusiva di ogni altra.198

Il postmodernismo abolisce la gerarchia delle avanguardie storiche, secondo la 

quale  ciò  che  era  nuovo  doveva  inevitabilmente  sovrapporsi  al  passato, 

rendendolo  di  conseguenza  inutilizzabile  e  svuotandolo  di  significato. 

All'ordinamento  fondato  sul  tempo,  tipico  del  modernismo,  sostituisce  la 

valorizzazione dello spazio, privilegiando la performance, che ora rappresenta 

una forma d'arte vera e propria. Come già ricordato, essa costituisce un evento 

determinato, che accade in un momento prestabilito, in una sorta di presente 

perpetuato; il luogo, i partecipanti, le condizioni ambientali in cui tutto avviene 

diventano le componenti caratterizzanti l'evento stesso.

Nella cultura della postmodernità la produzione di linguaggi estetici si inserisce 

nella perdita di “valore d'uso” e nella riduzione radicale delle opere a “valore di  

scambio”, in una società votata verso l'esteriorità. Quando Duchamp presentò i 

suoi ready made negli anni Dieci del Novecento, pose la questione del valore 

estetico, di cosa contasse veramente nell'arte, suggerendo che in un contesto 

borghese  il  valore  dipendesse  dall'autonomia  dell'oggetto,  ovvero  dalla 

possibilità di separarlo dal mondo che lo circondava. Da una parte l'opera viene 

definita secondo il suo valore di scambio (o per Benjamin, l'“Austellungswert”, 

il  valore  di  esponibilità199),  come  accade  per  una  merce;  dall'altra  essa  è 

definita  in  termini di  valore d'uso.  Questo conflitto tra  valori  rappresenta  il 

punto cruciale dell'ambiguità critica messa in gioco dai ready made.200

L'arte  nel  periodo  postmoderno  favorisce  gli  investimenti  economici, 

inducendo gli artisti più “integralisti” a isolarsi per evitare compromissioni e 

perdite di significato causate dalla “contaminazione” con il mercato. Divenuta 

particolarmente interessante sotto il profilo economico, tanto da rappresentare 

un  vero  e  proprio  investimento  monetario,  l'arte  postmoderna  ha 

progressivamente  liberato  i  propri  dogmatismi  alla  ricerca  del  successo 

commerciale e verso la metà degli anni Settanta ha posto fine alle ideologie 

198 D'Angelo in Brandi, 2008, pp. 13-14
199 Benjamin, 2000, p. 28
200 Cfr. Foster, 2008, pp. 116-117
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politiche,  iniziando a puntare verso il  mercato. L'ideologia sottesa all'azione 

dell'arte nelle avanguardie storiche e nelle neoavanguardie ha spinto il portato 

comunicativo verso una radicalizzazione dell'interventismo attivo del singolo 

individuo; l'arte postmoderna si è posta tra mercato e creazione, tra artista e 

fruitore, rimanendo però sempre saldamente ancorata al mercato.

Il postmodernismo esaurì la propria carica come concetto egemone a livello 

culturale negli anni Novanta, e ora per indicare la contemporaneità si cercano 

nuove  definizioni,  come  “era  post-umano”,  in  riferimento  ai  progressi 

scientifici e tecnologici  e all’intelligenza artificiale. Nel tempo nei confronti 

dell'avanguardia è stato perpetrato un esproprio di tecniche e linguaggi, ormai 

da  tempo  integrati  (contro  la  loro  natura)  nei  sistemi  di  comunicazione  di 

massa, che ne abusano continuamente; come si vedrà in seguito, il destino di 

mercificazione e museificazione incombe sull'avanguardia.

2. LA FINE DELL'ARTE

«L'affermazione che l'arte sia finita riguarda di fatto il futuro, non nel senso che 

non ci sarà più arte, ma nel senso che l'arte che verrà, sarà arte dopo la fine 

dell'arte, vale a dire, arte post-storica».201 Questo è il concetto base da cui parte 

“Dopo la fine dell'arte” (1997), il saggio di Danto sulla fine dell'arte (visiva) 

nella società contemporanea. Per l'autore la fine dell’arte è da intendersi come 

fine  della  storia  dell’arte,  che  tuttavia  non  significa  che  essa  possa  dirsi 

effettivamente conclusa, ma che anzi abbia finalmente raggiunto quel grado di 

libertà  che  ne  consente  lo  sviluppo  in  modo  multilaterale:  l'arte  può  ora 

sperimentare, emancipata e libera dai canoni, nuovi e differenti percorsi.

Per secoli essa è stata una forma di espressione202: fu grazie a Vasari che gli 

artisti vennero considerati tali a tutti gli effetti, poiché prima di lui erano visti 

esclusivamente  come  dei  bravi  artigiani.  Con  l'avvento  dell'Impressionismo 

201 Danto, 2008, p. 27
202 Bisogna fare attenzione sul concetto di espressione, perché non si intendeva, come nel 
modernismo, un'espressione soggettiva.
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venne decretata la fine della pittura secondo i criteri accademici:  al suo posto 

gli artisti  iniziarono a creare opere fini a se stesse, con contenuti e tecniche 

nuovi, in grado di rivoluzionare il  panorama artistico dell'epoca.  Tuttavia la 

grande crisi  della  storiografia  artistica  accadde per  mano delle  avanguardie 

storiche,  che, ostili  alla  tradizione,  elaborarono un proprio modello artistico 

alternativo. Il vecchio antagonismo tra arte e vita poteva dirsi concluso: l'arte 

vide  sfumare  per  sempre  la  distinzione  tra  essa  e  gli  altri  media visivi  e 

linguistici, che cominciavano a essere sempre più diffusi in campo artistico.

Quando  si  parla  di  “morte  dell'arte”  il  rimando  è  spesso  a  Hegel:  il  suo 

pensiero  e  la  sua  teorizzazione  possono  essere  d'aiuto  per  comprendere  lo 

sviluppo delle trasformazioni che hanno sconvolto la storia dell’arte.203 Mentre 

nell’arte classica sensibile e spirituale, materia e forma, finito e infinito erano 

destinati  all’unità nel bello ideale, l’arte moderna è stata caratterizzata dalla 

separazione tra esterno e interno, basata sulla predominanza del lato spirituale 

rispetto a quello materiale. Tale squilibrio ha portato alla creazione di un’arte 

astratta,  i  cui  contenuti  non sono riusciti  ad  assumere  una  forma materiale 

finita, necessitando quindi di altri media come la religione e la filosofia. Questo 

non significa che l’arte possa essere considerata morta, ma che sia avvenuta 

un'inevitabile trasformazione nel modo di fare e di esperire l’arte.

Per tutti questi riguardi l'arte, dal lato della sua suprema destinazione, è e 

rimane per noi tutti un passato. Con ciò essa ha perduto pure per noi ogni 

genuina verità e vitalità, ed è relegata nella nostra rappresentazione più di 

quanto non faccia valere nella realtà la sua necessità di una volta e non 

assuma il  suo  posto  superiore.  […] La  scienza dell'arte  è  per  ciò  nel 

nostro tempo un bisogno ancor maggiore che nelle epoche in cui l'arte 

procurava già di per sé un completo soddisfacimento. L'arte ci invita alla 

203 L'arte rappresenta per Hegel la modalità attraverso la quale lo spirito si manifesta e giunge 
a  riconoscersi;  essendo  infinito,  esso  si  realizza  nel  finito,  che  è  anche  il  luogo  della 
contraddizione, perché le cose finite, essendo caratterizzate dalla morte, nel momento in cui si  
manifestano sono destinate a perire. Le cose finite hanno la caratterizzazione di essere, ma la 
verità del loro essere è il tempo e il divenire. Hegel giunge alla conclusione che il finito non è 
reale,  ma  ciò  che  è  reale  è  l’infinito  perché  le  cose  finite  non  sono  come  si  mostrano 
immediatamente, essendo reali solo nell’inquietudine che le spinge ad andare oltre se stesse.
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meditazione,  ma non allo  scopo di  ricreare  l'arte,  bensì  per  conoscere 

scientificamente che cosa sia l'arte”.204

Con Hegel la storia dello spirito finisce, ma non perché finisce la creatività 

umana; semplicemente lo spirito arriva a uno stato di autoconsapevolezza e 

libertà  nel  quale  non ha  più  bisogno  di  lottare  per  emanciparsi.  Una  volta 

raggiunto tale stadio,  la  storia  umana ha termine,  nel  senso che finiscono i 

grandi scontri e i conflitti che per secoli l’hanno caratterizzata.  L'arte muore 

per rigenerare le proprie forme e i propri scopi. Scrive Belting citando Hervé 

Fischer: 

Il nuovo per il suo stesso bene è già morto in anticipo. Esso ricade nel  

mito del futuro. […] La logica di uno sviluppo lineare, di uno sviluppo 

progressivo verso una storia dell'arte ancora non scritta e non realizzata si 

è completamente consumata. L'ideale del nuovo deve essere abbandonato 

se si vuol mantenere in vita l'attività artistica. L'arte non è morta. Ciò che 

è finito e la sua storia come progresso verso il nuovo.205

Paul Mann nel testo “The Theory – Death of the Avant-Garde” (1991) sostiene 

che tradizionalmente l'avanguardia ha avuto due principali preoccupazioni: la 

sua definizione e la sua morte. «The avant-garde consistently defines itself both  

in  terms  of  and  against  definitions  imposed  upon  it;  as  self-proclaimed  

exception, the avant-garde both lives and dies by definition».206 Per l'autore la 

morte è una condizione indispensabile affinché tutto possa ripetersi e sotto la 

copertura del necrologio artisti e critici continuano, esattamente come facevano 

prima, a recuperare forme e stili. Le avanguardie storiche, cariche di nichilismo 

e desiderose  di cambiamento (Danto le  definisce «l'epoca dei  manifesti»207) 

hanno liberato l'opera d'arte dal suo tradizionale stato simbolico, cancellando il 

passato e permettendo all'arte di orientarsi verso scopi puramente filosofici.208 

Il  compito  dell'artista  diventa  quello di  far  meditare  gli  spettatori  sul  ruolo 

204 Danto, 2008, p. 133
205 Belting, 1990, p. 4
206 Mann, 1991, p. 9
207 Danto, 2008, p. 15
208 Belting, 1990, p. 5
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dell'arte nell'arte. 

Per Danto il momento esatto il cui l'arte morì corrispose a quando la Pop Art 

definì  “arte”  ogni  singolo  oggetto  e  ogni  possibile  forma  comunicativa, 

riproducendoli  in  modo  così  dettagliato  che  a  volte  era  praticamente 

impossibile distinguere l'originale dall'opera (basti pensare alle “Brillo Box”). 

Egli considera questo il primo passo verso l'arte atemporale o “post-storica”, 

ovvero l'arte al di fuori della storia dell'arte. Per lui la definizione di cosa possa 

essere considerato arte va totalmente riformulata, poiché fra gli anni Sessanta e 

gli  anni  Ottanta  la  filosofia  che  animava l’estetica  del  modernismo e  delle 

avanguardie si è dissolta, così come si sono dissolti i dispositivi concettuali che 

quest'ultime  usavano per  giustificare  se  stesse.  A partire  dagli  anni  Ottanta 

l'apparato concettuale  ha perso la  propria  credibilità,  facendo entrare le  arti 

figurative  in  una  fase  post-storica,  nella  quale  la  ricerca  del  nuovo  non 

rappresenta più un valore condiviso e dove tutto è finalmente permesso.209 Tutti 

i  movimenti  che  tentarono  di  rilanciare  l'avanguardia  all'inizio  degli  anni 

Settanta  erano consapevoli  del  paradosso  implicito  di  presentarsi  come una 

“neo-avanguardia” e quindi come una “post-avanguardia”, mettendo i propri 

gesti contro la tradizione sotto l'egida della tradizione stessa.210

Danto  ritiene  che  la  tesi  della  fine  della  storia,  limitatamente  alla  storia 

dell’arte,  abbia  validità  nel  presente:  oggi  l’arte  vive  in  una  situazione  di 

grande  libertà,  sviluppandosi  in  tutte  le  direzioni.  Dopo la  Pop Art,  l’Arte 

Concettuale  e il  Minimalismo, si  è finalmente liberata  da ciò che la  teneva 

imbrigliata e la spingeva a lottare per vedere riconosciuta la sua libertà.

Nella  Pop Art  lo sviluppo della  storia dell’arte si arresta, poiché si arriva a 

quello che Danto considera l’essenza dell’arte, il suo “aboutness”, l’“essere-a-

proposito-di”. Egli sottolinea che questo non significa che il  pop o il  minimal 

rappresentino il telos dell’arte: la Pop Art ha semplicemente portato a termine 

il  compito  storico  di  indagare  sull’essenza  dell’arte,  su  cui  si  erano  già 

cimentati i vari movimenti storici d'avanguardia. Avendo reso accettabile che 

qualsiasi oggetto o rappresentazione possa essere investibile del ruolo di opera 

209 Danto, 2008, p. 17
210 D'Angelo in Brandi, 2008, p. 15
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d’arte, oggi non è più possibile riunire i vari percorsi artistici che si diramano 

in  direzioni  differenti:  questo  per  Danto  comporta  l’affrancamento  dell’arte 

dalla filosofia e dalla storia. L’arte d’avanguardia era costretta a portare avanti 

una tesi, un'idea su cosa fosse arte: una volta giunti alla convinzione che tutto 

può esserlo purché possieda l'“aboutness”, non si è più costretti all'ausilio della 

storia dell’arte e della filosofia,  la quale peraltro deve anche rinunciare alla 

pretesa di assegnare una funzione specifica all’arte. Il dono più grande che la 

filosofia può fare all’arte, afferma Danto, è quello di lasciarla libera.

Diversi autori si sono cimentati con il concetto di fine dell'arte: se per Peter 

Bürger la fine dell'avanguardia segna sia un doloroso passaggio storico, che il 

progetto  utopico  di  rigenerazione  sociale,  per  Cesare  Brandi  rappresenta 

tutt'altro. Secondo l'autore italiano la fine dell'avanguardia coincide con la fine 

del Romanticismo: egli indica come caratteri preponderanti dell'avanguardia la 

novità, la rottura e la rivolta, considerando piuttosto l'Astrattismo come l'ideale 

continuazione del movimento ottocentesco. Per Brandi l'emergere dell'arte di 

massa  nel  panorama  culturale  del  tempo  sarà  uno  dei  motivi  che  porterà 

all'obsolescenza dell'avanguardia, la quale vedeva nella massificazione dell'arte 

la  sua  degradazione.211 A determinare  la  fine  dell'avanguardia  non  sono  le 

contingenze dello sviluppo artistico, ma piuttosto un qualcosa che ha a che fare 

con una dimensione dell'esperienza storica. L'avanguardia è possibile dove il 

nostro  modo di  pensare la  storia  consente  la  previsione  di  un progresso:  il 

nostro tempo ha perso la dimensione del futuro.212

In “La fine della storia dell'arte o la libertà dell'arte” (1983) Hans Belting 

parte dalla considerazione che mai come nel presente la storia dell'arte si sia 

posta tanti dubbi su se stessa; i suoi protagonisti, siano essi artisti o storiografi,  

sembrano  non  voler  più  accettare  un'impostazione  universale  e  unificata, 

rifiutando  di  far  parte  della  storia  dell'arte  e  distaccandosi  anche  dalla 

tradizione di pensiero.213 Per Belting il  punto nevralgico sta nel fatto che la 

211 Ivi, pp. 19-20
212 Ivi, p. 22
213 Belting, 1990, p. XI
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storia dell'arte sia stata messa in discussione sia nel suo aspetto storico che 

nella  sua  concettualità;  mentre  l'arte  moderna  si  è  sottratta  alla  continuità 

storica tendendo a un'universalità temporale, l'arte contemporanea ha rotto ogni 

legame con la dimensione spazio tempo, ordinatrice della disciplina storico-

artistica.  Lo stesso concetto  di  arte,  fondato sull'estetica  e  sulla  nozione  di 

opera, è rifiutato nella sua accezione più classica. Secondo Belting lo storico 

dell'arte deve quindi indirizzarsi verso nuovi obiettivi, poiché l'esaurirsi di un 

certo tipo di arte non significa la fine della disciplina stessa.

La storia dell’arte, ovviamente, non è ancora morta come disciplina. Ma 

oggi, forse, alcuni dei suoi metodi consueti e alcune delle sue formule si  

sono logorati. Non ha più senso la separazione dei due modelli storico-

artistici che trattano o l’arte storica o quella moderna, peraltro secondo 

paradigmi  diversi.  E  serve  altrettanto  a  poco  una  rigida  struttura 

ermeneutica  che  perpetui  una  strategia  dogmatica  nell’interpretazione. 

Forse  è  più  appropriato  considerare  come un  esperimento  permanente 

l’indagine sul mezzo artistico, sull’uomo storico e le sue immagini del 

mondo.214

Nella  postfazione alla seconda ristampa, lo stesso Belting spiega l'uso della 

parola “Ende” nella sua accezione personale:

Il concetto di una “fine” nel titolo del mio libro (dei miei libri), che è stato 

continuamente  criticato  o  frainteso,  significa  soltanto  quanto  segue:  il 

rigido canone, con il quale sono stati paragonati così a lungo contenuto e 

metodi della disciplina, è oggi “alla fine” o andrà a “finire”, perché da 

tempo gli  è sfuggita la dinamica di ciò che accade nell’arte.  La storia  

dell’arte una e unica, che in verità non c’è mai stata, si dirama oggi in una 

varietà  di  approcci  del  tutto  differenti  tra  loro,  che  si  contendono  il 

monopolio della spiegazione dell’arte.215

Negli  intenti  dell'autore  il  concetto  di  “fine”  non  ha  alcuna  connotazione 

214 Ivi, p. 51
215 Belting, 1995, p. 200
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apocalittica; la fine delle storia dell'arte non rappresenta affatto la morte della 

disciplina,  ma  semplicemente  l'emancipazione  dai  modelli  di  presentazione 

storiografica  che  concepiscono  l'arte  come  un  sistema  autonomo.  La  storia 

dell'arte  ha  potuto  rimanere  una  disciplina  autonoma  fino  a  quando  il  suo 

oggetto di studio non si è isolato dalla realtà.  Belting introduce la metafora 

della cornice per mostrare la crisi  del rapporto tra l'arte e la storia dell'arte: 

quest'ultima è stata per l'arte una cornice capace di isolare e fare risaltare il suo 

contenuto,  uno strumento  modellato  di  volta  in  volta  sulla  base  di  ciò che 

doveva andare a definire.

Riflettendo  sul  problema  della  fruizione  estetica  dell'arte  moderna,  Belting 

sente  una  vicinanza  con  l'attività  teorica  di  Danto.  Ne  “La  destituzione 

filosofica dell'arte” (1986), osservando la produzione artistica contemporanea, 

il  critico  americano  definisce  il  punto  di  saturazione  raggiunto  dall'arte, 

rimandando  a  Hegel,  il  quale  già  nel  1821  sosteneva  che  l'arte  avrebbe 

raggiunto  la  propria  fine  quando,  attraverso  una  presa  di  coscienza,  fosse 

arrivata  al  riconoscimento  della  propria  natura  interna.  Ciò  è  avvenuto 

precisamente dal momento in cui all'interno dell'arte non si è più trovata una 

precisa struttura narrativa, dato che la fine della narrazione è coincisa con una 

maggiore presa di coscienza da parte dell'arte. Per Danto il punto esatto nel 

quale  l'arte  ha concluso la sua esistenza è corrisposto,  come si  è visto,  con 

l'esposizione delle tanto discusse “Brillo Box” di Warhol alla Stable Gallery di 

New  York  nel  1964.216 Da  quel  momento  fu  chiaro  che  l'opera  d'arte  non 

doveva più essere letta esclusivamente con lo sguardo, ma necessitava anche (e 

soprattutto) di una componente mentale ad essa associata.

Secondo Danto l'arte giunge alla propria fine quando arriva alla comprensione 

filosofica della propria identità; ne  “La trasfigurazione del banale” (1981) egli 

sostiene  che  un  oggetto  d'arte  possa  distinguersi  dal  resto  esclusivamente 

attraverso un atto filosofico: se l'arte diventa un contenitore di filosofia o se la 

filosofia  si  manifesta  tramite  l'arte  (come  sostiene  Danto,  «Philosophie  im 

Medium von Kunst»217), diventa inevitabile il distacco dell'arte dalla storia, la 

216 Danto, 2008, p. 7
217 Danto, 1995, p. 29
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quale giunge così alla sua fine. La storia dell'arte della modernità arriva al suo 

termine:  ci  si  trova davanti  a un'arte  post-storica,  dove il  cambiamento e  il 

rinnovamento continuo non costituiscono più una condizione imprescindibile. 

In “La fine della storia dell'arte o la libertà dell'arte” Belting cita la vicinanza, 

se non la sovrapposizione, tra il linguaggio dei media e il linguaggio dell'arte, il 

quale testimonia il cambiamento di ruolo che essa sta vivendo.  Ne “L’opera 

d’arte  nell’epoca  della  sua  riproducibilità  tecnica”  Benjamin  definisce 

«distratta»  la  percezione  dell’opera  d’arte  moderna:  una  generalizzazione 

dell'estetica fa perdere l'aura alle opere del passato e impone delle forme d'arte 

nelle quali la riproducibilità è parte costituente. Belting insiste sui cambiamenti 

nella percezione di arte e tecnica: il fine della tecnica è il suo utilizzo, mentre 

l'arte per definizione non ha mai avuto uno scopo pratico. Il tratto distintivo di 

un'immagine fine a se stessa è l'annullamento dei confini tra spazio e tempo, 

con la conseguente perdita della cognizione della realtà.

Il filosofo francese Jean Pierre Cometti ritiene che le avanguardie appartengano 

al passato: sono fedeli a un'idea della storia che deve inevitabilmente sfociare 

in un compimento o in una fine, in modo da concludere ogni tipo di narrazione. 

Così facendo viene dichiarata la chiusura dei principi e delle visioni della storia 

sui quali le avanguardie basavano le loro aspirazioni di rottura radicale.218

Come sosteneva Krauss, l'originalità dell'avanguardia simboleggiava un'inizio, 

un “livello zero” che annullava il passato. L'arte dopo la fine dell'arte e della 

postmodernità gode di un'emancipazione solo apparente:  sembra indicare un 

cambio di soggetto, una coscienza che potrebbe sfociare in altre avanguardie, 

ma eredita un'immagine della storicità che continua a tenerla prigioniera. 219

3. AVANGUARDIA E AUTONOMIA ARTISTICA

Fino a quando l'arte venne considerata una sottocategoria della cultura, poté 

godere di un'autonomia che la svincolava da ogni obbligo nei confronti della 

218 Cometti, 2010, p. 99
219 Ivi, p. 100
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società; una cultura libera sosteneva un'arte altrettanto libera e indipendente. 

L'autonomia rappresenta la trasgressione dell'arte, che sovverte e mette in crisi 

tutti  i  discorsi  precedenti.  Secondo un'elaborazione dell'idea della negazione 

proposta da Adorno, è possibile intendere l'arte come un'entità che fonda la sua 

validità unicamente su se stessa, a partire proprio dalla sua autonomia.

In  “Teoria  dell'avanguardia”  Bürger  mostra  come  le  avanguardie  storiche 

abbiano  attaccato  l'“istituzione  arte”,  mettendone  in  discussione  lo  status 

autonomo  nell'epoca  borghese.  L'intero  fenomeno  avanguardistico  viene 

reinterpretato come atto di autocritica che l'arte rivolge contro la sua stessa 

istituzionalizzazione all'interno della società borghese, una cesura nel processo 

di  sviluppo  autonomo  dell'arte  moderna  verso  la  dimensione  del  puro 

“esteticismo”.220 Il generale stato di crisi che con la protesta avanguardistica 

investì  l'arte, rese per la prima volta riconoscibile l'universalità inerente alle 

categorie estetiche in una situazione di sviluppata autonomia artistica e permise 

di concepire correttamente gli stadi di sviluppo dell'arte borghese. Affinché si 

creino  specifiche  condizioni  di  autocritica  è  necessario  che  lo  status 

istituzionale dell'arte appaia separato dalle opere e dai loro contenuti.

Le avanguardie storiche superarono il concetto di autonomia dell'arte tramite il 

ricorso a opere che decostruivano il reale. Per Bürger l'avanguardia storica ha 

spinto l'“istituzione arte” borghese in uno stadio di autoriflessione, mostrando 

il  ruolo  funzionale  dell'autonomia  estetica  tramite  la  riproduzione  delle 

gerarchie  sociali,  ma  senza  reintegrare  l'arte  nella  prassi  quotidiana  della 

cultura. Egli considera i movimenti storici d'avanguardia come la vera unica 

avanguardia,  che però ha fallito  la  sua missione storica,  rendendo l'arte più 

vulnerabile  nei  confronti  dell'industria  culturale  e  aprendo la  via  a  correnti 

come la Pop Art e le neoavanguardie.221

Bürger fa due affermazioni opposte:  da un lato vi è l'autonomia modernista 

dell'arte,  realizzata  alla  fine  del  XIX  secolo  e  dall'altro  vi  è  l'autonomia 

estetica,  che  venne  attaccata  dalle  avanguardie  storiche.  Egli  sostiene  che 

l'autonomia dell'arte sia una categoria della società borghese, che da una parte 

220 Cfr. Ruschi in Bürger, 1990, p. X
221 Bürger, 1990, p. 50
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consente l'individuazione di un reale sviluppo storico e dall'altra lo maschera. 

L'arte autonoma si costituisce solo nella misura in cui con la nascita della 

società  borghese,  il  sistema  economico  e  politico  viene  dissociato  da 

quello culturale e le concezioni tradizionalistiche del mondo, infiltratesi 

attraverso  l'ideologia  fondamentale  dell'equo  scambio,  liberano  le  arti 

dalla loro rituale connessione d'uso.222

Vi è una differenza temporale tra l'autonomizzarsi dell'arte alla fine del XVIII 

secolo, parallelamente al costituirsi dell'individualità borghese, e la separazione 

dei  contenuti  delle  opere  d'arte  dal  sistema  sociale  artistico  generale.  «Lo 

sviluppo storico che conduce dall'arte autonoma all'esteticismo si rivela nella 

specifica prospettiva adottata da Bürger come una sorta d'intensificazione della 

separazione dell'arte dalla società borghese».223 

L'interpretazione  che  Bürger  dà  dell'avanguardia  si  inserisce  in  questa 

differenziazione  nello  sviluppo  autonomo  dell'arte;  i  movimenti  storici 

d'avanguardia vengono ricondotti all'interno del sistema sociale artistico a cui 

reagirono, venendo concepiti come autocritica dell'arte di fronte alla propria 

strumentalizzazione sociale.

Il vero gesto critico dell'avanguardia, essa stessa prodotto dell'istituzione 

arte, sarebbe quello di svelare l'arte come istituzione e di riconoscere nella 

totale reciproca differenziazione e incoerenza delle tendenze, degli stili e 

dei mezzi espressivi artistici di cui si nutre la modernità, quel principio 

istituzionale che regola lo sviluppo dell'arte all'interno del sistema sociale 

borghese.224

Con la  rottura  dell'unità  dell'arte  moderna,  a  cui  Adorno  faceva  risalire  la 

possibilità  dell'arte  nella  società  tardoborghese,  l'avanguardia  si  rivelò 

espressione storicamente determinata dello stadio di  autocritica  dell'arte.  Ad 

essa Bürger affida il compito di una riconversione dell'arte in prassi vivente: 

222 Ivi, p. 31
223 Ruschi in Bürger, 1990, p. XI
224 Ibidem

126



l'intensificazione esteticistica dell'autonomia artistica permette all'avanguardia 

di riconoscere chiaramente l'inconsequenzialità sociale dell'arte autonoma e di 

provvedere  quindi  a  riconvertire  l'arte  in  prassi  sociale.225 Lo  sforzo  di 

riproposizione del  rapporto arte-vita come di una connessione fondamentale 

nel divenire dell'arte si chiarifica ulteriormente alla luce della distinzione tra 

opera  d'arte  “organica”  e  “disorganica”,  tramite  i  quali  Bürger  definisce  i 

prodotti dell'arte autonoma rispetto a quelli dell'avanguardia. 

Concepire l'avanguardia come “autocritica dell'arte nell'epoca della sua 

istituzionalizzazione  sociale”  significa  fare  della  disgregazione  della 

totalità dell'opera una diretta conseguenza e insieme il presupposto per 

una  riconduzione  dell'arte  alla  sfera  vivente,  quale  era  appunto  negli 

intenti costruttivistici dei movimenti d'avanguardia.226

Qui si  inserisce  uno dei  motivi  portanti  della  teoria  critica  dell'avanguardia 

proposta  da  Bürger,  ovvero  il  confronto  con  la  concezione  adorniana  della 

modernità  come di  uno sviluppo storico  contraddistinto  da  una  forte  unità. 

Adorno interpreta  la  modernità  come espressione  di  mutamenti  radicali  dei 

rapporti  sociali  a opera del capitalismo,  dove viene riconosciuta una cesura 

nello sviluppo del sistema sociale borghese nei confronti dell'assolutizzazione 

del  principio  di  scambio a  veicolo  di  dominio  universale.227 Inserito  in  una 

dinamica di trasformazione sociale, il fenomeno dell'avanguardia in quanto atto 

di rottura decisivo nel  divenire unitario dell'arte  moderna,  rende possibile il 

costituirsi di una dimensione di autocritica nel contesto di autonomia dell'arte 

borghese. Adorno ha un'idea della modernità incentrata sul concetto di opera 

d'arte e basata sull'autonomia estetica: lo stato di autonomia è la condizione di 

possibilità  dell'arte  nella  società  tardoborghese.  Per  Bürger  l'insistenza  di 

Adorno nel circoscrivere tale fattore all'ambiente puramente estetico diventa 

anti-avanguardismo,  in  reazione  estetica  contro  ciò  che  per  definizione  è 

concepito per  trascendere  tale  ambito.  Adorno si  attiene al  concetto di  arte 

225 Ibidem
226 Ivi, p. XII
227 Ibidem
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proprio  dell'estetica  idealista,  intendendo  l'opera  come  una  manifestazione 

della  verità  sulla  società,  e  non  come  qualcosa  che  debba  intervenire 

direttamente  nella  quotidianità.228 Bürger  attribuisce  un  peso  decisivo  al 

divenire  storico  moderno come fattore  di  differenziazione  progressiva  delle 

discipline specializzate: l'individuo non può ambire all'unità, all'eliminazione 

delle  frontiere  fra  i  campi  dell'esperienza.  L'istituzione  arte,  per  quanto 

autonoma,  ha la  funzione di  soddisfare idealmente  tale  nostalgia  di  unione, 

implicando una riconciliazione senza conseguenze immediate per la prassi.229

Un aspetto importante relativamente all'autonomia dell'arte è la questione della 

sua validità; per Bürger il fatto che nei musei siano presenti le opere d'arte delle 

avanguardie  storiche  rappresenta  in  un  certo  senso  la  sconfitta  delle  loro 

proposte,  quanto  meno nella  volontà  di  reintegrare  l'arte  nella  quotidianità. 

Secondo  l'autore  l'intento  avanguardista  si  risolve  niente  meno  che  in  una 

assolutizzazione  dell'autonomia  estetica230:  né  le  proposte  dei  movimenti 

d'avanguardia di trasformare la realtà, né la trascendenza dell'arte a partire dal 

suo  proprio  linguaggio  proposta  da  Adorno,  riusciranno  a  modificare  il 

concetto di arte istituzionalizzato nei termini dell'estetica idealista.

Nel XVIII secolo, con lo sviluppo della società borghese e la conquista del 

potere da parte di una borghesia rafforzatasi economicamente, l'estetica nasce 

come disciplina filosofica nella quale prende forma un nuovo concetto di arte 

autonoma.  «Solo  quando  l'estetica  si  costituisce  come ambito  autonomo  di 

conoscenza filosofica, sorge quel concetto di arte che porta l'operare artistico a 

separarsi  dalla  totalità  vivente  delle  attività  sociali  e  a  opporvisi 

astrattamente».231 

L'autonomia dell'arte  diventa  una categoria  della  società  borghese,  che 

consente di descrivere nella sua origine storica il distacco dell'arte dalla 

vita concreta, ovvero il fatto che una sensibilità non vincolata in senso 

finalistico ha potuto costituirsi tra gli appartenenti a quelle classi che si  

228 Bürger, 1990, p. 107
229 Ivi, pp. 71-72
230 Ivi, p. 183
231 Ivi, p. 51
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sono affrancate, almeno temporaneamente, dall'esigenza di un immediato 

compimento dell'esistenza.232

Le avanguardie storiche contestarono lo status dell'arte nella società borghese: 

chiedendo che l'arte ridiventi  prassi,  non intendevano che il  contenuto delle 

opere dovesse avere un significato sociale, ma si rivolgevano piuttosto ai modi 

di  funzionamento  dell'arte  all'interno  della  società.  «Coerenza  e  autonomia 

dell'opera  vengono  consapevolmente  messe  in  discussione  o  addirittura 

sistematicamente distrutte».233 I movimenti  storici  d'avanguardia negavano le 

determinazioni  essenziali  dell'arte  autonoma:  il  distacco  dell'arte  dalla  vita 

concreta, la produzione e la ricezione individuale reciprocamente separate. Essi 

miravano  alla  negazione  dell'arte  autonoma nel  senso  di  una  riconversione 

dell'arte nella vita concreta: secondo Bürger questa tuttavia non si è verificata e 

nemmeno potrà mai verificarsi all'interno della società borghese, sia pure nella 

forma di un falso superamento dell'arte autonoma.234

Ci si chiede fino a che punto sia necessaria l'autonomia affinché l'arte possa 

esercitare il suo potere sovversivo e difendersi dall'industria culturale che tenta 

di limitare il suo potenziale critico, obbligandola a una codificazione precisa 

dei propri gesti, anche dei più provocatori.

Oggi l'arte sembra ridotta al suo minimo peso storico, al minimo della sua 

necessità sociale – c'è persino chi si domanda se abbia ancora senso che 

esista o se non debba piuttosto tornare a essere un privilegio elitario -, alla 

mera  funzione  di  apparato  decorativo  del  sistema  economico 

dominante.235

Grazie  alle  prospettive  aperte  dalle  nuove tecnologie  e  dai  nuovi  media,  al 

momento l'arte sta vivendo una stagione di grande rinnovamento e al contempo 

una forte crisi di identità. Il posto dell'arte nel contesto culturale attuale, i suoi 

232 Ivi, pp. 55-56
233 Ivi, p. 65
234 Ivi, p. 64
235 Balzola, Rosa, 2011, p. 10
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metodi di produzione, mediazione e diffusione rendono sempre più opinabili i 

fattori che ne hanno tradizionalmente caratterizzato la riflessione: se la filosofia  

ha  preservato  un'immagine  dell'arte  come  disciplina  autonoma  che  poteva 

iscriversi in un regime ontologico separato, attualmente a causa dell'aumento 

della complessità dei rapporti che determinano le forme dell'essere nello spazio 

sociale, economico e politico, non è più possibile perpetuare le previsioni e i 

modi di legittimazione. Il postulato dell'autonomia dell'arte su cui si è basata la 

riflessione tradizionale è adesso considerato inadeguato. 

Secondo Cometti, esistono dei “fattori d'arte” che si sono evoluti verso delle 

forme specifiche di divisione del lavoro e che congiungono una pluralità  di 

ruoli; l'ontologia delle opere d'arte è il risultato di una fascinazione basata sulla 

dissociazione dell'oggetto finito sulla quale essa tende a fissare i processi e le 

condizioni dell'esperienza estetica.236 L'arte sin dal XVIII secolo si è costituita 

come un campo autonomo, con dei fini e dei valori propri e a sé stanti, che 

caratterizzavano la vita degli oggetti ordinari, delle convenzioni sociali e del 

sapere. La filosofia dal canto suo ha contribuito a rafforzare e a legittimare tale 

statuto, contro una lunga tradizione che sempre aveva visto le arti  in diretta 

comunicazione con il mondo della cultura; l'idea che l'arte non debba rendere 

conto  che  a  se  stessa  è  divenuto  il  dogma  di  molte  correnti  artistiche,  in 

particolar modo le avanguardie storiche del primo Novecento. Stando a Bürger 

lo statuto autonomo dell'arte o l'arte come istituzione sono le principali fonti di 

contraddizione, di conflitto e di crisi che ne hanno contraddistinto lo sviluppo. 

Vi  è  un'ambiguità  in  tale  concetto:  se  le  teorie  dell'“arte  per  l'arte” 

presuppongono l'esistenza di ciò che esse rifiutano, le avanguardie non possono 

perseguire il superamento dell'arte o della necessità di separare l'arte dalla vita 

che agendo nell'arte o come arte nel contesto sociale, il quale invece dovrebbe 

accoglierne  e  risolverne  la  dialettica.  La  critica  sollevata  dalle  avanguardie 

storiche è compresa in questa ambiguità: non si possono combattere le attese 

estetiche,  sociali,  persino politiche dell'arte autonoma che si situano nel suo 

stesso campo di applicazione.237

236 Cfr. Cometti, 2012, pp. 7-9
237 Ivi, pp. 13-14
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L'autonomia  artistica  è  una  specie  particolare  di  mito  costitutivo:  anche  le 

opere in apparenza più autoreferenziali sono in rapporto con ciò che sembrano 

voler reprimere o escludere quando si rivolgono ad un pubblico stabilito. Ciò 

che rende vivo un oggetto artistico e gli fa veramente raggiungere lo status di 

opera d'arte è la relazione che esso instaura con uno o più individui nel contesto 

di comprensione e di senso, il quale non può essere completamente slegato da 

uno scenario non artistico più ampio di  credenze,  abitudini,  apprendimento. 

Tali  condizioni possono dar luogo a codici  o convenzioni,  ma non possono 

però  costituire  da  sole  la  fonte  dell'esperienza  nella  quale  l'opera  diviene 

oggetto. L'esperienza dell'arte è contro la sua autonomia.238 Le opere entrano in 

relazione con i tempi e i ricordi di coloro che le esperiscono: lo spettatore deve 

ricostruire il filo che lo status autonomo dell'arte ha interrotto.

Le condizioni attuali dell'arte hanno reso considerevolmente più fragile il suo 

potenziale  critico:  l'autonomia  artistica  può  vedersi  attribuiti  degli  effetti 

ambigui, apparendo come una condizione della dimensione critica delle arti o 

può rappresentare una garanzia di indipendenza per l'arte moderna.239

Per Dewey lo statuto autonomo dell'arte, la sua posizione “separata”, sono i 

prodotti del portato storico e istituzionale che hanno sottratto l'arte dalla vita 

pratica.  Il  concetto  di  esperienza  ha  un  ruolo  fondamentale:  l'esperienza 

estetica si iscrive nella continuità delle interazioni costitutive della vita, in un 

contesto nel quale la cultura rappresenta una forma di vita. L'arte ha acquisito 

una posizione ma non funziona in modo autonomo: nell'esperienza l'autonomia 

si annulla, sia dal punto di vista della produzione che da quello della ricezione. 

Secondo Cometti  il  fallimento  delle  avanguardie  è  stato trasformato in  una 

sostenibilità delle pratiche di accettazione dell'arte come sfera separata. I gesti, 

le provocazioni, gli spostamenti, le banalizzazioni erano destinati inizialmente 

a desacralizzare l'opera d'arte, ma si sono gradualmente trasformati in pratiche 

costituenti  l'arte  contemporanea.  Il  mondo  dell'arte  esercita  un  potere  sul 

riconoscimento  delle  opere  e  sul  valore  che  è  loro  attribuito  e  che  ne 

condiziona  la  ricezione,  per  delle  scelte  che  non  sono  più  esclusivamente 

238 Ivi, p. 15. Cfr. anche Dewey, 1934, Arte come esperienza
239 Ivi, p .18
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estetiche ma che dipendono dalle istanze di mediazione di musei, centri d'arte, 

esposizioni e critica d'arte. L'arte resta un affare sociale: la filosofia l'ha illusa, 

facendole credere di potersi considerare estranea a tutte le contingenze storiche 

e  sociali,  esercitando la  sua  sovranità  su un pubblico  che  poteva  ammirare 

opere autonome;  di fatto essa si  è invece trovata  a doversi  confrontare con 

opere  come quelle  di  Hirst  o  Koons,  che  rispecchiavano  l'onnipotenza  del 

denaro. L'arte soccombe al mercato e al miraggio di un'arte autonoma.240 

Il  fallimento  e  la  perpetuazione  della  facoltà  di  provocazione  nel  contesto 

mercificato della cultura di massa hanno aperto alle opere delle possibilità che 

incarnano il  genere  di  pericolo  dal  quale  Greenberg  metteva  in  guardia  gli 

artisti:  la  presunta  autonomia  dell'avanguardia  dal  mercato  e  la  pretesa 

differenziazione dell'esistente sono parte di una falsa coscienza di uno status 

autonomo  che  di  fatto  è  stato  abbandonato,  di  un  mito  che  ha  alimentato 

l'avanguardia  fin  dalla  sua  nascita  e  che  ora  si  dispiega  in  tutta  la  sua 

contraddizione.241

Si parla tuttora molto del fallimento del moderno e dell'avanguardia: critici e 

filosofi sostengono che la morte dell'avanguardia si sia prodotta nel momento 

in cui la modernità si è svuotata della sua energia creativa di riproduzione. Il 

tramonto  dell'avanguardia  è  la  diretta  conseguenza  dell'esaurimento  della 

modernità in quanto movimento dialettico della negazione e in quanto estetica 

innovativa.  Bürger  ha  visto  nel  postmoderno  il  depotenziamento  estetico 

dell'avanguardia,  tanto  che  “Teoria  dell'avanguardia”  diventa  un  testo 

sull'avanguardia delusa, poiché la promessa del superamento della dicotomia 

tra arte-vita rimane una questione irrisolta nei programmi delle avanguardie. 

Ogni attacco da parte dei vari movimenti all'“istituzione arte” (intesa sia come 

apparato della produzione e della distribuzione artistica, sia come concezione 

dell'arte)  è  sempre  fallito,  quindi  per  Bürger  la  storia  dell'avanguardia  è  la 

storia  di  un  fallimento,  anzi  l'avanguardia  stessa  viene  considerata  un 

fallimento: i dadaisti fallirono tentando di distruggere le tradizionali categorie 

240 Ivi, p. 199
241 Ivi, pp. 15-24
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artistiche,  i  surrealisti  nel  riconciliare  trasgressione soggettiva e  rivoluzione 

sociale, i costruttivisti nel rendere collettivi i mezzi di produzione culturale.242 

«Oggi nessun movimento artistico è legittimamente in grado di rivendicare la 

pretesa di essere in quanto arte storicamente più avanzato rispetto a qualunque 

altro»243

Bürger dedica particolare attenzione al contrasto tra Adorno e Benjamin: se il 

primo è fautore dell'autonomia estetica come concetto base della modernità, il 

secondo  sostiene  l'avanguardia  come  mezzo  per  superare  le  categorie 

dell'estetica  idealistica  e  quindi  l'autonomia  dell'opera  d'arte.  Bürger  vede 

l'avanguardia  storica  come  origine  assoluta,  le  cui  trasformazioni  sono 

importanti in primo luogo dal punto di vista storico. Secondo la sua tesi, l'arte 

si sarebbe dapprima emancipata dalle funzioni extra-artistiche, per poi negarsi 

come  arte  stessa  e  realizzarsi  in  praxi con  le  avanguardie  storiche.  Era 

necessaria un'arte borghese, moderna, senza più obblighi retorici, comunicativi, 

sociali, per giungere a un punto di dissoluzione, al momento dell'avanguardia. 

L'arte si è desacralizzata, non aspira più all'aura, è divenuta arte di massa. 

La  critica  dell'avanguardia  nei  confronti  dell'arte  borghese  dipende  dallo 

sviluppo di  quest'ultima,  in  particolare  nei  tre  stadi  che  ne compongono la 

storia.  Il  primo  stadio  si  ha  alla  fine  del  XVIII  secolo,  quando  l'estetica 

dell'Illuminismo proclama come ideale l'autonomia dell'arte; il secondo accade 

alla fine del XIX secolo, quando l'autonomia passa al soggetto dell'arte, ovvero 

a un'arte che ricerca non solo la forma astratta, ma una distanza estetizzante dal 

mondo.  Il  terzo  avviene  all'inizio  del  XX  secolo,  quando  l'allontanamento 

estetizzante viene attaccato dall'avanguardia storica.244

La stessa  avanguardia  fa  autocritica:  il  Dadaismo,  il  più radicale  tra  tutti  i  

movimenti del primo Novecento, non indirizza più la sua critica alle tendenze 

artistiche precedenti,  ma alla stessa “arte” che si è venuta costituendo nella 

società  borghese.  «Le  avanguardie  si  rivolgono  sia  contro  l'apparato  di 

distribuzione,  al  quale  l'opera  artistica  è  subordinata,  sia  contro  lo  status 

242 Cfr. Foster, 2008, p. 29
243 Bürger, 1990, p. 74
244 Cfr. Foster, 2008, pp. 24-26
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dell'arte definito nella società borghese dal concetto di autonomia».245

Bürger  sostiene  che  ripetere  l'avanguardia  storica  significhi  cancellarne  la 

critica  dell'istituzione  di  un'arte  autonoma;  per  lui  la  ripetizione  delle 

caratteristiche  dell'avanguardia  da  parte  delle  neoavanguardie  ha  una 

connotazione  negativa  perché  può  solo  portare  alla  trasformazione 

dell'antiestetico in artistico, del trasgressivo in istituzionale, quasi si trattasse di 

una farsesca riproposizione.246 Scrive Bürger: «Il significato della cesura nella 

storia  dell'arte,  provocata  dai  movimenti  storici  d'avanguardia  non  consiste 

nella distruzione dell'istituzione arte, ma nella distruzione della possibilità di 

porre delle norme estetiche come valide».247

Foster critica la visione di Bürger che «liquida l'avanguardia del dopoguerra 

come semplicemente “neo”, come tanta ripetizione in malafede».248 Egli vede 

in modo negativo la lettura in chiave marxista che Bürger fa della storia delle 

avanguardie:  per  lui  la  neoavanguardia  rappresenta  l'istituzionalizzazione  (e 

quindi il tradimento) dell'avanguardia. Riflette sul mutamento dell'“istituzione 

arte”, che è «cambiata oltre ogni immaginazione. [...] La riconnessione tra arte 

e vita è avvenuta, ma nei termini della cultura industriale, non secondo quelli di  

un'avanguardia i cui strumenti sono stati assimilati da tempo dalla cultura dello 

spettacolo».249 Se è vero che tutto fa spettacolo, allora tutto è merce.

La prima neoavanguardia recupera l'avanguardia storica (Dada in particolare) 

attraverso una ripresa dei suoi mezzi di base, il cui effetto secondo Foster «non 

è tanto di trasformare l'istituzione arte quanto di trasformare l'avanguardia in 

un'istituzione».250 Egli propone di leggere la relazione tra l'avanguardia e la sua 

ripetizione  postmoderna,  la  neoavanguardia,  anziché  come  un  processo 

unidirezionale e irreversibile o come un tradimento, come una continua spinta 

che percorre tutta l'arte del Novecento, secondo un modello retroattivo.

L'avanguardia  storica  e  le  neoavanguardie  sono  costituite  in  maniera 

245 Cfr. Bürger, 1990, p. 28
246 Cfr. Foster, 2008, p. 27
247 Bürger, 1974, p. 99
248 Foster, 2008, p. 34
249 Ivi, p. 28
250 Ivi, p. 35
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analoga,  come un continuo processo di  spinte  in  avanti  e indietro,  un 

sistema complesso  di  futuri  anticipati  e  passati  ricostruiti,  in  breve  in 

un'azione differita che rovescia ogni semplice schema di prima e dopo, 

causa ed effetto, origine e ripetizione.251

Le  neoavanguardie  reinterpretano  il  progetto  delle  avanguardie  storiche, 

rimettendone  in  circolo  le  idee;  il  “ritorno  del  reale”,  di  ciò  che  era  stato 

rimosso, risveglia e scuote la soggettività. Foster ritiene l'avanguardia non sia 

terminata con la stagione concettuale,  ma che a fine Novecento sia stata in 

grado di rifondarsi, possedendo ancora una forte carica innovativa. 

Il  senso  dell'avanguardia  sta  nella  comprensione  critica  del  presente,  nella 

percezione di vivere in una determinata epoca,  cercando di riposizionarsi al 

centro dell'interesse sociale e politico per dare un contributo attivo alla realtà. 

L'arte  d'avanguardia  deve  essere  inserita  nella  società,  attuando  strategie 

funzionali  per  la  sua  affermazione  ideologica,  in  opposizione  al  senso  di 

inattualità  a cui  il  potere postmoderno voleva relegarla.  Essa cerca una sua 

dimensione  all'interno  della  cultura  dei  mass  media come  prodotto  della 

conoscenza:  l'arte  deve  avere  una  precisa  coscienza  del  proprio  tempo,  per 

poter diventare un veicolo di valori culturali.

Nell'avanguardia storica l'artista vuole affermare il proprio ruolo sociale, come 

estraneo ai sistemi di produzione di massa. I problemi e le tematiche contro le 

quali è stata costretta a scontrarsi sono ormai noti e definiti da tempo: ideologia 

del  progresso,  presunta  originalità,  ermetismo  elitario,  esclusività  storica  e 

appropriazione  da  parte  della  cultura  industriale.  Malgrado ciò  essa  rimane 

un'articolazione  cruciale  di  forme  artistiche  e  politiche,  anche  nell'era 

postmoderna,  la  quale  rappresenta  il  coronamento  dell'avanguardia,  la  sua 

realizzazione.252 Il  problema  del  postmoderno  fu  capire  come  si  potesse 

continuare  a  fare  arte,  soprattutto  dopo  le  dissoluzioni  delle  avanguardie 

storiche: la risposta fu di fare delle opere d'arte, dei beni di consumo. 

Se l'arte contemporanea tende a giustificare qualsiasi tipo di attività, cercando 

251 Ivi, p. 39
252 Foster, 2008, p. 23
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provocazioni e riducendo la pratica artistica a soluzioni d'effetto, dove tutto 

sembra  possibile  e  soprattutto  commerciabile,  ne  deriva  una  perdita  di 

significato e  un generale  appiattimento culturale,  nei  confronti  dei  quali  gli 

artisti sono chiamati a prendere posizione, impegnandosi a tradurre il proprio 

programma artistico in un'azione consapevole.253 I confini tra generi,  specie, 

discipline e linguaggi diventano aleatori: oggi l'arte vive in una condizione di 

assoluta libertà nella scelta dei codici,  dei testi e dei materiali da utilizzare. 

Perfino  il  ruolo  dello  spettatore  è  stato  ripensato  in  modo  radicale:  la  sua 

partecipazione è una condizione necessaria per dare senso all'opera e all'idea 

artistica. Il pubblico diventa “spett-attore”, sperimentando in prima persona i 

gesti dell'artista e venendo coinvolto attivamente nell'azione.

253 Ivi, p. 11
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CAPITOLO IV

DOPO LA FINE. IL RITORNO DELL'AVANGUARDIA?

“Trasformarsi in un nome di brand è una parte 
importante della vita. È il mondo in cui viviamo”

Damien Hirst

È opinione  di  molti  critici  che  dopo  più  di  un  secolo,  la  tensione  che  ha 

caratterizzato la nascita e lo sviluppo delle ricerche d'avanguardia pare essersi 

definitivamente  esaurita,  considerando  gli  anni  Sessanta  e  Settanta  del  XX 

secolo come l'ultima stagione vitale del mondo dell'arte. L'avanguardia, nata in 

opposizione  radicale  all'arte  più  tradizionale  e  accademica,  legata  a  valori 

estetici  e  soprattutto  ideologici  della  cultura  dominante,  è  gradualmente 

divenuta a sua volta una forma d'arte istituzionalmente legittimata dai musei 

(anche se molto più tardi rispetto all'arte accademica).254 Oggi ha ancora senso 

parlare di avanguardia? Esiste ancora un fenomeno che possa definirsi tale? 

Quali sono gli artisti che rappresentano l'avanguardia contemporanea?  

Come si è visto, storicamente il concetto di avanguardia è stato caratterizzato 

da una forte volontà di rottura con i temi e le forme dell'arte istituzionalizzata e 

consolidata,  nella  ricerca  di  modificare  le  condizioni  del  presente  in  totale 

libertà  e  autonomia,  anche  e  soprattutto  dalle  leggi  del  mercato  e  dalla 

quotidianità. L'arte contemporanea possiede ancora una forte carica innovativa, 

indirizzata  alla  ricerca  di  nuove  soluzioni  formali  in  contrapposizione  alla 

tradizione consolidata? Può dirsi veramente autonoma ed essere ancora vista 

come  la  massima  espressione  del  pensiero  di  un  artista  o  è  ormai 

indissolubilmente vincolata al mercato e alle sue leggi economiche? 

A questo proposito  nei paragrafi  seguenti  sono state osservate le quotazioni 

d'asta di tre degli artisti contemporanei più famosi al mondo, che grazie alle 

loro continue sperimentazioni e alle loro opere deliberatamente provocatorie 

254 Cfr. Poli, 2002, p. X
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rappresentano  oggi  quella  che  viene  definita  dai  media “l'avanguardia  del 

presente”.

1. AVANGUARDIA, MASSIFICAZIONE E CULTURA DI MASSA

Le avanguardie storiche tentarono di estremizzare la critica della dipendenza 

dell'arte  dal  mondo  borghese;  quello  che  scoprirono  a  partire  dalla  propria 

rivoluzione artistica, e a cui finirono inevitabilmente per adeguarsi, fu che il 

mondo  borghese  non  aveva  alcun  problema  ad  accettare  le  loro  idee 

rivoluzionarie,  purché  rimanessero  confinate  in  ambito  artistico  e  fossero 

quindi “monetizzabili” e commercializzabili nel mercato dell'arte.255 Dal Lago 

e Giordano affermano: «L'arte è pura merce e, come ogni altra merce, il suo 

valore  non  dipende  da  presunte  qualità  intrinseche,  ma  dal  fatto  di  essere 

venduta con una promozione e confezione adeguate».256

La reazione dei movimenti storici d'avanguardia contrastava in modo deciso i 

gusti dominanti della massa, proponendo dei nuovi valori che si distaccavano 

da quelli della collettività. Per scongiurare la mercificazione della produzione 

culturale, le avanguardie proclamarono la rottura di ogni canale comunicativo, 

ma neppure dichiarare la presunta “morte dell'arte” servì a evitare che le loro 

forme di contestazione venissero neutralizzate e assorbite dal mercato. 

Sull'arte d'avanguardia ma soprattutto sulla massificazione e sulla cosiddetta 

arte “di massa” vi è un testo interessante del filosofo statunitense Noël Carroll: 

in “A Philosophy of Mass Art” (1998) egli difende la validità estetica di quella 

che definisce “arte di massa”, descrivendo le varie posizioni filosofiche sulla 

cultura di massa,  fino ad allora negata sulla base del  principio che il  gusto 

artistico appartenesse esclusivamente a un'élite in grado di apprezzare il bello 

come  tale.  Questa  concezione  secondo  Carroll  risale  a  Kant  e  a  un'errata 

interpretazione della  sua “Critica del  Giudizio”;  Kant  non poteva possedere 

una teoria sull'arte di massa, anzi secondo Carroll non possedeva affatto una 

255 Cfr. Dal Lago, Giordano, 2006, p. 140
256 Ivi, p. 152
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teoria sull'arte. Attraverso l'evoluzione della filosofia nell'arte tra il XIX e XX 

secolo,  parti  della  teoria  kantiana,  specialmente quelle  sull'analisi  del  bello, 

sono state riprese in  numerose concezioni  sulla  natura dell'arte.  Per Carroll 

molta della resistenza filosofica nei confronti dell'arte di massa è il risultato di 

un'errata  applicazione  dei  termini  della  teoria  kantiana  della  libertà  della 

bellezza all'arte di massa; questo è il motivo per il quale vari autori vedono 

l'arte di massa essenzialmente come una forma di arte deviata, degradante, un 

sorta di “ersatz” culturale. 

Molti  teorici  pensano che un'opera d'arte  possa portare lo  spettatore in uno 

stato della mente disinteressato,  trasformando quindi  la concezione kantiana 

del  disinteresse  nell'idea  che  un'opera  sia  autonoma,  svincolata  da  scopi 

cognitivi o utilitaristici. Quest'interpretazione è supportata anche dall'enfasi che 

la teoria di Kant pone nella natura dell'oggetto sottoposto a giudizio estetico, 

nella sua finalità (“purposiveness without purpose”): l'idea che l'arte sia senza 

scopo  e  quindi  autonoma  deriva  da  un  fraintendimento  della  nozione  di 

“purposiveness” da parte dei teorici dell'arte.257

Carroll rifiuta l'idea che si possa parlare di autonomia dell'arte e di “art for  

art's sake”, essendo piuttosto convinto che un'opera sia inevitabilmente legata 

al contesto etico e politico del suo periodo storico. Partendo dal principio di 

accessibilità al grande pubblico, egli considera l'arte di massa (definita “mass 

art”  o  anche  “mass  entertainment”)  la  forma  più  pervasiva  di  esperienza 

estetica per la maggior parte degli individui; è praticamente impossibile trovare 

qualcuno che non sia stato esposto all'arte di massa almeno una volta nella vita. 

Con tale definizione l'autore fa riferimento a un'arte al servizio della società di 

massa,  prodotta  e  distribuita  tramite  tecnologie  della  moderna 

industrializzazione. Una caratteristica fondamentale dell'arte di massa è la sua 

accessibilità a un grande numero di persone, data la necessità di raggiungere il 

maggior quantitativo di pubblico possibile; nata sulla base del capitalismo e 

dell'urbanizzazione,  si  evolve  da  forme  di  arte  pre-esistenti,  utilizzando 

tecnologie di informazione di massa per la sua affermazione. 

257 Carroll, 1998, pp. 91-93
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Alla contrapposizione tra arte “buona” e arte “cattiva” o tra arte “alta” e arte 

“bassa” Carroll preferisce la distinzione tra arte di massa e arte d'avanguardia, 

che non deve assolutamente coincidere con un giudizio di gusto. Prendendo in 

esame considerazioni e testi di differenti autori, egli prova a dimostrare come 

l'arte di massa non debba essere considerata necessariamente inferiore; spesso i 

teorici  chiamati  a  confrontarsi  con l'arte  di  massa hanno infatti  adottato un 

atteggiamento ostile nei suoi confronti, sostenendo che essa non possa essere 

considerata una forma d'arte genuina e bollandola piuttosto come “pseudo-arte” 

o semplice “kitsch”.258

Secondo  la  ricostruzione  di  Carroll,  Dwight  MacDonald  avanza  un 

“massification argument” per il quale l'arte di massa necessariamente gravita 

attorno ai livelli di gusto  più bassi; Greenberg invece fa valere un “passivity  

argument”,  secondo il  quale l'arte di massa non può essere considerata  arte 

genuina perché pensata per un pubblico passivo.  Il  “formula argument” che 

Carroll attribuisce a  R. G. Collingwood sostiene che l'arte di massa non può 

essere  intesa  come  vera  arte  perché  naturalmente  scontata;  Adorno  e 

Horkheimer invece incentrerebbero il loro discorso su quello che può essere 

chiamato  “freedom  argument”,  basato  sulla  concezione  che  l'arte  di  massa 

minacci  la  libera  attività  della nostra  immaginazione,  indebolendo la  nostra 

autonomia estetica, politica e morale.

Per MacDonald la caratteristica fondamentale della cultura di massa è il fatto 

che essa sia prodotta esclusivamente e direttamente per il consumo da parte del 

pubblico;  è  definita  impersonale  se  confrontata  con  la  grande  capacità  di 

espressione  dell'arte  di  livello  superiore,  la  cosiddetta  “high  art”.  L'arte  di 

massa  è  variamente  creata  dalle  industrie  interessate  al  profitto  (nei  paesi 

capitalisti)  o  realizzata  per  controllare  le  persone  (nei  paesi  a  regime 

totalitario); in entrambi i casi i suoi consumatori assumono un atteggiamento 

passivo, subiscono un livellamento e perdono non solo la propria identità di 

esseri  umani,  ma anche la  capacità  di  esprimersi  perché  non si  sentono né 

individui singoli né parte di una comunità.259

258 Ivi, p. 15
259 Cfr. MacDonald, 1953, p. 69, tdR
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MacDonald sostiene che fino agli anni Trenta la cultura “alta” ha cercato di 

difendersi  dalla  cultura  di  massa  tramite  l'arte  d'avanguardia  e  l'arte 

accademica:  la  prima  ha  per  lui  una  valenza  positiva,  essendo  una  sotto-

categoria della “high art” «che cerca di fuggire dal mercato e che rifiuta la 

riduzione di tutti i valori a dei meri valori di mercato».260 Si tratta di una forma 

d'arte che si ribella alla mercificazione, è arte per l'arte, arte autonoma. L'arte 

accademica invece essendo imitativa è considerata “kitsch d'élite”: ad essa non 

corrisponde tanto  la  cultura  di  massa  quanto  una  zona  intermedia,  definita 

“midcult”  o  “middlebrow”,  emblema  della  mediocrità  culturale  che 

imperversava nella società del tempo. Mentre l'arte d'avanguardia si distanzia 

dall'arte di massa divenendo sempre meno accessibile, l'arte accademica le si 

avvicina,  facendo  esattamente  l'opposto.  «Good  art  competes  with  kitsch,  

serious ideas compete with commercialized formulae».261

Va  notato  che  MacDonald  già  nel  1944  nel  saggio  “A Theory  of  Popular  

Culture” aveva definito l'insorgenza di una “terza via”, nata dalla biforcazione 

delle due culture, capace però di assorbirle (e quindi di annullarle) entrambe; 

tramite la “middlebrow art”, l'arte di massa sarebbe in grado di distruggere o 

intaccare le forme di espressione individuale.262 Secondo l'autore si tratta di un 

processo  inevitabile,  data  la  natura  dell'arte  di  massa:  la  sua  caratteristica 

distintiva è proprio l'essere solo ed esclusivamente merce creata per il consumo 

collettivo.263 Essa genera una regressione nello spettatore: per assicurarsi una 

fascia di pubblico più ampia, le opere si fanno sempre più semplici e viene 

richiesta sempre meno partecipazione per la loro comprensione, con standard 

di gusto, sensibilità e intelligenza molto bassi. La “mass art” allontana la “high 

art” dal mercato, impedendole di raggiungere un certo livello qualitativo.

L'avanguardia è vista come una possibilità che ha l'artista di difendersi dalla 

260 Carroll, 1998, p. 18
261 MacDonald, 1953, 61
262 Nel 1953 MacDonald rielaborerà il  saggio originale,  cambiando anche il  titolo nel più 
significativo “A Theory of Mass Culture”, a significare una volgarizzazione della cultura e una 
fabbricazione  del  gusto  per  assecondare  i  fini  dei  meccanismi  industriali;  sette  anni  dopo 
realizzerà la versione definitiva, “Masscult and Midcult”, segnando così il passaggio definitivo 
da una cultura “popolare”, a una “di massa” fino a una “media”.
263 MacDonald, 1953, p. 59
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diffusione dell'arte di massa; rifiutandosi di competere contro di essa, crea una 

nuovo spazio culturale, sulla base di un'élite intellettuale e non sociale.264

Anche Greenberg nel suo già citato manifesto del modernismo, “Avanguardia 

e  kitsch”  (1939),  distingueva  tra  cultura  “highbrow”  e  cultura  “lowbrow”, 

delineando così un duplice sistema, nel quale tra le due componenti vige la 

totale incomunicabilità e il rispetto della gerarchia di valori. L'avanguardia è il 

motore  per tutte  le  attività  di  stampo intellettuale  “aulico”,  mentre  il  kitsch 

caratterizza  tutte  quelle  manifestazioni  che  poi  prenderanno  l'etichetta  di 

“industria culturale”.265 Come ricorda Umberto Eco: «Clement Greenberg ha 

affermato che, mentre l'avanguardia (intendendola in generale come l'arte nella 

sua scoperta di funzione e invenzione) imita l'atto dell'imitare, il kitsch (inteso 

come  cultura  di  massa)  imita  l'effetto  dell'imitazione».266 Il  kitsch si  rivela 

come il nuovo codice estetico della cultura massificata.

[…]  le  nuove  masse  urbane  esercitarono  una  pressione  sulla  società 

richiedendo un genere di cultura adatto al loro consumo. Per far fronte 

alla domanda del nuovo mercato, venne inventato un nuovo prodotto, la 

cultura ersatz, il  kitsch, destinato a coloro che, insensibili ai valori della 

vera  cultura,  sono  tuttavia  avidi  di  quelle  distrazioni  che  soltanto  la 

cultura, di qualsiasi genere essa sia, è in grado di fornire.267

Per  Greenberg  la  vera  e  propria  arte  autentica  della  sua  epoca  è  l'arte 

d'avanguardia,  poiché  mantiene  i  valori  della  cultura  del  passato;  il  suo 

compito non è sperimentare ma cercare una via per poter mantenere la cultura 

in movimento nel presente, fra le nebbie della confusione ideologica.

Allontanandosi  completamente  dal  pubblico,  il  poeta  o  l'artista 

d'avanguardia cercava di mantenere alto il livello della propria arte vuoi 

restringendola,  vuoi  elevandola  all'espressione  di  un assoluto in  cui  si 

264 Ivi, p. 63
265 Mecacci, 2011, p. 26
266 Eco, 1964, p. 73
267 Di Giacomo, Zambianchi, 2008, p. 73
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risolvesse  o  cui  fosse  estraneo  ogni  relativismo  e  contraddizione. 

Compaiono sulla scena «l'arte per l'arte» e la «poesia pura» e il soggetto, 

o contenuto, diventa qualcosa da evitare come la peste.268

L'avanguardia  si  sarebbe  distaccata  dalla  società,  diventando  autonoma, 

quell'“art for art's sake” che cita anche MacDonald. Ciò è stato possibile grazie 

a un'astrazione sempre più radicale, a una rinuncia del «mondo dell'esperienza 

comune esterna»269; l'arte non figurativa si distacca dal regno dell'esperienza 

ordinaria e dal mondo della pratica, diventando arte assoluta. Secondo Carroll 

se storicamente l'arte del passato sembrava preoccuparsi di imitare il mondo 

che la circondava, l'arte d'avanguardia o modernista si focalizza sull'imitazione 

di  un'imitazione  o  sulla  rappresentazione  di  una  rappresentazione,  o  ancora 

sull'esplorazione della sua propria natura come mezzo figurativo.270 

L'avanguardia è astratta, mentre l'arte di massa favorisce la rappresentazione in 

modo ostentato; l'avanguardia è riflessiva, mentre l'arte di massa è imitativa; 

l'avanguardia è autonoma o pura, mentre l'arte di massa è eteronoma o impura. 

Greenberg identifica il valore dell'arte pura nella sua capacità di sollecitare una 

riflessione o una risposta attiva da parte dello spettatore: essa deve essere di 

difficile comprensione, mentre l'arte di massa o il kitsch sono deliberatamente 

semplici e coinvolgono lo spettatore in modo passivo e con uno sforzo minimo 

da parte sua. Per Carroll, Greenberg parla di difficoltà credendo che ad essa 

corrisponda necessariamente una risposta attiva da parte dello spettatore, anche 

se questo non è sempre vero: vi è molta arte di massa che riesce a coinvolgere 

attivamente il pubblico. A questo proposito Carroll cita R. G. Collingwood, il 

quale parla di “amusement art” come sovra-categoria dell'arte di massa: essa fa 

nascere  delle  emozioni,  ma  per  il  solo  scopo  del  divertimento  e 

dell'intrattenimento. Viene scambiata per arte, ma in realtà si tratta solamente 

di  pseudo-arte  e  di  arte  falsa,  perché  mira  alla  creazione  di  un  effetto 

predeterminato.  La  confusione  per  Collingwood  deriva  dall'influenza  della 

teoria tecnica dell'arte, ovvero dalla convinzione sin dall'epoca ellenistica che 

268 Ivi, p. 69
269 Ivi, p. 70
270 Carroll, 1998, p. 32
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l'arte sia una questione di manualità.271 La “mass art” è banale e le sue opere 

stereotipate, basate sulla ricerca di effetti prestabiliti; tuttavia, a sua difesa va 

detto che tutti gli artisti usano delle convenzioni e delle formule, perché è un 

mito  romantico  credere  che  un  artista  realizzi  un'opera  ex  nihilo, 

indipendentemente dai modi di composizione tradizionali.

Di  fronte  a  tutte  le  argomentazioni  sollevate  contro l'arte  di  massa,  Carroll 

individua dei temi ricorrenti: l'arte di massa è banale, non si tratta di vera arte, 

segue degli  schemi prestabiliti  e  non è  unica,  è  una merce  e  quindi  non è 

disinteressata, non incoraggia una risposta attiva nello spettatore e quando ciò 

accade, le risposte sono generiche. Come motivo di questa resistenza filosofica 

alla “mass art” Carroll adduce un'errata interpretazione del pensiero di Kant, il 

quale però nemmeno accennava a una teoria dell'arte di massa. Spesso la teoria 

estetica kantiana sulla libertà della bellezza è stata trasformata in una teoria 

generale  dell'arte,  sulla  base  di  una presupposizione funzionalistica  e  di  un 

fraintendimento della nozione di scopo dell'oggetto, la quale è stata convertita 

in una presupposizione che l'arte sia autonoma. «Extrapolating from the theory  

of free beauty to a theory of art, this aspect of Kant's theory becomes the view  

that there are no rules or formulas in art. Each artwork, like each beautiful  

thing, is unique».272 

Sebbene la maggior parte dell'attenzione filosofica veda l'arte di massa in modo 

negativo, vi è una minoranza di autori che la considerano un fattore positivo 

della modernità. Sia Walter Benjamin che Marshall McLuhan ne hanno preso le 

difese,  analizzando come le differenti  forme di arte di  massa siano state in 

grado di produrre degli effetti che possono essere considerati come dei segni 

distintivi  per  il  mondo dell'arte.  Partendo da un'impronta di  tipo hegeliano, 

entrambi gli autori sostengono che la “mass art” rappresenti l'arte della nuova 

era, strettamente legata alla sua contemporaneità. Carroll, come per gli autori 

precedenti, risponde alle loro argomentazioni a favore, convinto che non vi sia 

prova evidente del fatto che l'arte di massa modifichi le abilità percettive del 

singolo. Il ruolo dei media diventa centrale nei processi culturali: le tecnologie 

271 Ivi, pp. 49-51
272 Ivi, p. 93
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sono «moralmente neutrali, fino a quando non vengono messe al servizio o non 

vengono utilizzate per scopi e progetti umani».273

Per molto tempo l'arte d'avanguardia è stata vista come l'arte impegnata, aulica, 

che  doveva  perseguire  la  sua  missione  di  rinnovamento  senza  cadere  in 

“contaminazioni”  materiali;  è  stata  contrapposta  spesso  all'arte  di  massa, 

soprattutto in virtù della sua presunta estraneità alla istanze del mercato, di cui 

invece quest'ultima sembra esserne preda. Vi è l'impressione che l'avanguardia 

oggigiorno abbia perso molto del suo portato originale, diventando sempre più 

di frequente vittima della mercificazione e delle leggi del mercato; le azioni 

degli  artisti,  che  dovevano  servire  a  desacralizzare  l'opera  d'arte,  si  sono 

progressivamente trasformate in una pratica frequente e diffusa dell'arte,  ma 

senza  una  vera  e  proprio  volontà  di  rottura,  puntando  piuttosto  al 

riconoscimento commerciale. Come sostiene Cometti, l'arte rimane un affare 

sociale, che soccombe al mercato e alle sue leggi, nell'illusione, o forse nella 

falsa coscienza, di uno status autonomo.274

2. TRASGRESSIONE E MERCATO DELL'ARTE

L'osservazione dell'interconnessione fra valore artistico e valore economico è 

di fondamentale importanza per comprendere il senso della produzione artistica 

contemporanea.  Nell'ambito del sistema dell'arte contemporanea la fruizione 

puramente  estetica,  intesa  come  forma  di  consumo  culturale  da  parte  del 

pubblico, è ancora importante, ma attualmente ciò che conta è l'interesse per 

l'arte, che trova la sua soddisfazione solo nel possesso esclusivo delle opere 

d'arte.  Da  tempo  a  causa  delle  speculazioni  economiche  e  dei  giochi  del 

mercato, molte opere d'arte hanno finito per essere considerate semplicemente 

delle merci, ma mai come nella contemporaneità si ha la sensazione che esse 

comincino la loro vita proprio come tali, e non come oggetti atti a soddisfare 

273 Ivi, p. 139
274 Cfr. Cometti, 2012, pp. 15-24 

145



bisogni più ameni e meno “terreni”.  «La deriva mercantile trasforma l'arte in 

spettacolo e i musei in luna park».275 Così Jean Clair sintetizza in modo molto 

lapidario la situazione dell'arte contemporanea e le trasformazioni in corso in 

nome della redditività e del profitto. 

Il  mercato delle opere d’arte è una realtà in continua evoluzione: come si è 

visto, nel tempo al significato culturale e sociale dell’opera si è affiancato il 

concetto  di  bene  di  consumo,  attorno  al  quale  si  sono  sviluppati  dei  forti 

interessi economici. In realtà il binomio opera d'arte-monetizzazione è sempre 

esistito, basti pensare alle committenze rinascimentali o alle produzioni per le 

istituzioni  ecclesiastiche,  ma ora il  punto di  rottura è  dato da un'incredibile 

espansione  del  mercato  (sia  dal  punto  di  vista  della  quantità  di  opere  a 

disposizione che della loro qualità), che si è contrapposta a una concezione 

autonomistica  dell’arte  che  era  invece  sconosciuta  alle  precedenti  epoche 

storiche. Oggi gli artisti producono per il mercato: l'arte contemporanea attira il 

pubblico  con  le  sue  opere  bizzarre,  spesso  incomprensibili,  che  suscitano 

emozioni e sensazioni contrastanti. Tutte le opere, anche quelle più estreme, 

nate in polemica verso i condizionamenti  del mercato e delle sue leggi, una 

volta  ottenuto il  successo vengono riassorbite  dal sistema, facendo sì che si 

verifichi  la  condizione  necessaria  affinché  il  lavoro  di  un  artista  possa 

circolare, essere conosciuto e di conseguenza apprezzato.276

Fin dall'Impressionismo, nel campo dell'avanguardia intesa come novità e anti-

accademismo,  il  mercato  ha  rappresentato  una  struttura  di  fondamentale 

importanza, poiché già nell'Ottocento il successo economico era al centro degli 

interessi  dei  singoli  artisti  e  dei  mercanti  che li  rappresentavano. Il  sistema 

dell'arte moderno, ovvero un'organizzazione fondata su strutture di produzione, 

circolazione,  vendita  e  valorizzazione  culturale  delle  opere,  inizia  infatti  a 

svilupparsi alla fine dell'Ottocento, per mano di quegli artisti le cui opere erano 

rifiutate dalle autorità ufficiali. Nascono iniziative parallele e quasi sovversive, 

e grazie all'interesse del pubblico, ben presto l'arte d'avanguardia e di rottura 

divenne un'attività economica redditizia; l'immagine dell'artista come creativo 

275 Clair, 2008
276 Poli, 2002, p. 52; Heinich, 1998, Le triple jeu de l'art contemporain
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bohémien, povero e incompreso perché rinchiuso nella propria torre d'avorio, a 

volte è puramente stereotipata, perché gli artisti storicamente sono sempre stati 

interessati a vendere le proprie opere e quindi erano perfettamente consapevoli 

dell'importanza fondamentale del mercato, anche se in una propria particolare 

declinazione. Con le loro opere cercavano di imporre un nuovo tipo di arte, che 

in quanto tale veniva sistematicamente rifiutata dalle strutture dominanti  del 

gusto  ufficiale,  ma che  invece  riusciva a  riscuotere  un discreto  successo in 

termini di risultati economici. Alcuni artisti temevano che il successo mondano 

e  di  mercato  dell'arte  d'avanguardia  potesse  imborghesire  e  di  conseguenza 

neutralizzare le tensioni più vitali delle loro ricerche. Si schierarono contro il 

mercato ufficiale, rifiutando ogni forma di compromesso culturale: la soluzione 

fu  creare  un  mercato  alternativo,  come  quello  che  iniziò  a  svilupparsi  in 

Francia  negli  ultimi  decenni  dell'Ottocento  con  la  nascita  delle  esposizioni 

indipendenti  organizzate  dagli  artisti  stessi,  e  di  un  nuovo  tipo  di  gallerie 

private,  basate  su  una  strategia  commerciale  e  di  promozione  molto  più 

dinamica.277 Va riconosciuto che a differenza di quanto accade al giorno d'oggi, 

gli artisti delle avanguardie storiche non puntavano a realizzare le loro opere 

esclusivamente per il mercato, ma contribuirono comunque in modo attivo a 

crearne uno proprio per quest'ultime.278

Di recente il modo in cui l'arte viene realizzata, percepita, commercializzata e 

consumata  è  molto  mutato;  lo  stesso  mercato  dell'arte  contemporanea  è 

cambiato nel tempo, passando dall'essere un ambiente quasi d'élite, composto 

principalmente da persone appassionate d'arte e da “cultori della materia”, a 

una mera forma di investimento per quelli che possono essere definiti gli “high 

net  worth  individuals”,  ovvero  coloro  che  dispongono  di  un  patrimonio 

277 Com'è noto, nella Francia del tempo l'iter di un artista prevedeva delle tappe obbligatorie  
che  andavano  dall'accettazione  alla  Scuola  di  Belle  Arti,  all'esposizione  nei  Salon,  alla 
menzione  d'onore,  alle  medaglie,  all'acquisizione  da  parte  dello  Stato  fino  all'eventuale 
elezione  come  membro  dell'Accademia  delle  Belle  Arti.  Il  successo  di  un  artista  era 
determinato da un avanzamento di tipo istituzionale, riconosciuto da parte del gusto dominante. 
Alcuni artisti cominciarono a contestare questa chiusura, chiedendo di poter esporre al di fuori 
dei circuiti ufficiali; gli impressionisti concretizzarono questa protesta, organizzando la prima 
esposizione alternativa, il Salon des Indépendants del 1884 e creando un vero e propria sistema 
commerciale e di critica a supporto della loro opera. Cfr. Poli, 2002, pp. 3-17
278 Ivi, pp. XII-XIII
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superiore al milione di dollari. Non sempre realmente interessati all'arte, ai suoi 

significati e alle sue forme di espressione, questi  ricchi collezionisti (spesso 

neofiti) oltre che da Europa e Stati Uniti  ultimamente provengono anche da 

paesi la cui economia è in grande crescita, come Brasile, Russia, Cina, India o 

Emirati Arabi. Con l'espansione su scala mondiale delle case d'asta, il mercato 

si presenta ora fortemente globalizzato: per i “nuovi ricchi” il possesso di opere 

d'arte  rappresenta  una  forma  di  competizione  sociale  per  l'acquisizione  di 

maggior prestigio, oltre che di speculazione economica. 

Attualmente  il  mercato  delle  opere  d’arte  contemporanea  si  articola  su  tre 

segmenti:  primario,  secondario  e  d’asta,  ciascuno  con  specifiche  regole  e 

istituzioni  partecipanti.  La  complessità  strutturale  del  mercato  dell'arte 

potrebbe  portare  al  superamento  del  concetto  tradizionale  di  mercato  come 

semplice  regolatore  dello  scambio  dei  beni  artistici:  più  che  di  mercato  si 

dovrebbe a parlare di “sistema arte”, inteso come l'ambito nel quale si trovano 

a interagire tutti gli operatori culturali come artisti, mercanti, critici, galleristi, 

collezionisti,  ecc. Ciascuno di essi svolge a vario titolo un particolare ruolo 

nella formazione del prezzo dell'opera d'arte.

Nel mercato primario le opere si vedono attribuire per la prima volta un valore 

economico: sarà il loro scambio a determinare la natura e il prezzo del bene. In 

questo segmento  agiscono i collezionisti privati,  i mercanti e i galleristi che 

acquistano le opere direttamente dall’artista o da proprietari privati. 

Il  mercato secondario  invece  riguarda la  rivendita  delle  opere tra  galleristi, 

collezionisti e musei: qui infatti vi è l'intervento con mediazione da parte della 

galleria, che funge da tramite tra l'artista e l'acquirente. Un importante ruolo di 

questo segmento viene svolto anche dai  courtier,  o mediatori di professione, 

che possono essere anche dei semplici mercanti senza galleria, poiché riescono 

a  guadagnare  tramite  le  percentuali  su  opere  di  proprietà  di  collezionisti  o 

galleristi proposte per la vendita.

Nell’ultimo  segmento  vi sono  le  vendite  all'asta,  alle  quali  partecipano 

collezionisti,  privati,  galleristi  e  responsabili  dei  musei  (sia  pubblici  che 
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privati); la mediazione è data esclusivamente dalla casa d’asta. 

In  generale  passando  da  un  segmento  all'altro  cresce  sia  la  reputazione 

dell’artista che  il  valore economico delle  sue opere,  soprattutto  a  causa dei 

prezzi  elevati  che  si  possono  raggiungere  nel  corso  della  compravendita. 

Storicamente Paul Durand-Ruel, Ambroise Vollard e Daniel Henry Kahnweiler 

furono gli intermediari (dealer) che contribuirono attivamente a lanciare i più 

importanti movimenti artistici del Novecento. Il lavoro dell'intermediario non 

si  focalizza  tanto  sulla  relazione  con  il  collezionista,  quanto  su  quella  con 

l'artista:  questo  significa  recarsi  personalmente  negli  studi,  scegliere  le 

differenti  opere  da  esporre  nella  galleria  e  organizzare  la  campagna  di 

promozione dei singoli artisti.

Oggi il processo di valorizzazione e legittimazione dei nuovi artisti, sostenuti 

anche dalle grandi gallerie e consacrati dai musei e dalle esposizioni d'arte, è 

particolarmente rapido. A differenza del passato, le strategie di valorizzazione e 

di  vendita  dei  nuovi  artisti  non  prevedono  una  graduale  (e  quindi  lenta) 

storicizzazione,  data  da  una  progressiva  legittimazione  culturale,  ma  tempi 

brevi, investimenti consistenti e promozione tramite i  mass media, seguendo 

logiche di  marketing con il fine di creare dei “casi” alla moda che possano 

portare a guadagni  considerevoli.  Tutto il  processo è finalizzato a creare un 

brand,  per  accelerare  sia  l'interesse  collezionistico,  sia  la  speculazione 

economica. Nel mondo dell'arte  contemporanea il  branding può sostituire il 

giudizio  critico:  quando  un  artista  entra  a  far  parte  del  sistema  dell'arte 

contemporanea, il mercato tende ad accogliere come legittima qualsiasi opera 

egli  realizzi,  per  quanto  sconvolgente  o  provocatoria  essa  sia.  I  suoi  pezzi 

migliori  vengono contesi a suon di milioni per essere inseriti nei musei più 

importanti, ma soprattutto nelle collezioni di “chi conta davvero” nel mondo 

dell'arte  contemporanea,  ovvero imprenditori  del  calibro di  Charles Saatchi, 

Jean De Menil, Peter Ludwig, Bernard Arnault e François Pinault. 

Anche la figura del collezionista è mutata nel tempo: non è più il personaggio 

competente e appassionato, che conosce il mondo dell'arte e interloquisce con 

gli artisti, ma sempre più spesso è qualcuno interessato a fare un investimento 
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economico considerevole, guidato da critici e curatori nel circolo virtuoso delle 

gallerie e delle aste. Sono poche le gallerie “superstar” che riescono veramente 

ad influenzare il mondo dell'arte contemporanea e a determinarne le tendenze; 

molto  spesso  hanno un atteggiamento di  controllo  di  tipo monopolistico (o 

oligopolistico) sulla produzione degli  artisti,  che comporta anche una difesa 

rigida dei prezzi. Se è vero che all'inizio della propria carriera ogni artista ha il 

monopolio della sua produzione, va riconosciuto che i suoi lavori acquistano 

effettivamente lo status di “opere d'arte” solo quando vengono legittimati come 

tali  all'interno  di  circuiti  di  valorizzazione  culturale  e  di  promozione  e 

circolazione  commerciale,  ovvero  quando  vengono  accettati  dal  mondo 

dell'arte nella loro totalità.279 Affinché un'opera abbia valore culturale, estetico 

e soprattutto commerciale, è necessario che vi sia una legittimazione condivisa. 

Solo  pochi  artisti  riescono  a  diventare  i  protagonisti  assoluti  della  propria 

epoca,  con un'immagine così forte e quotazioni così elevate da poter essere 

definiti un vero e proprio “brand” artistico.

Nel mercato secondario si collocano la maggior parte delle gallerie di medio-

grandi dimensioni, che si occupano di artisti  relativamente famosi e con un 

mercato  già  consolidato  e  relativamente  stabile;  esse  trattano  le  opere  che 

vengono immesse nel mercato dai galleristi del settore primario.  Come si è 

visto, in questo segmento di mercato si collocano anche i courtier, che fungono 

da consulenti nelle vendite e negli acquisti e che sono in diretto collegamento 

con le gallerie, data la loro capacità di procurare opere per la vendita.

Le gallerie tradizionali,  di  dimensioni più ridotte, ma più comuni,  rientrano 

anch'esse  nel  mercato  secondario,  riuscendo a  coprirne  una  fascia  piuttosto 

ampia.  Il  loro  potere  è  direttamente  proporzionale al  numero di  clienti  che 

fidelizzano; spesso sono espressione di un collezionismo più raffinato o con un 

preciso taglio storico e possono funzionare da apripista per gli artisti emergenti. 

Parte  dell'importanza e della  diffusione dell'arte contemporanea nel  mercato 

secondario è dovuta al fatto che le migliori opere appartenenti al passato stiano 

279 Poli, 2002, p .48
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scomparendo  per  sempre  dal  mercato:  per  molti  anni  il  meglio  dell'arte  è 

apparso regolarmente in vendite private o nelle aste, ma gradualmente le opere 

sono state acquistate o da musei e fondazioni, e quindi esposte al pubblico e 

fatte divenire a tutti gli effetti “patrimonio dell'umanità”, o da collezionisti, che 

le  concepiscono  per  un  uso  privato  ed  esclusivo  e  che  difficilmente  le 

venderanno negli  anni  a venire.280 È facile  intuire  quindi  come mai quando 

un'importante opera non contemporanea viene proposta a un'asta, il suo prezzo 

salga immediatamente, facendo raggiungere prezzi incredibili.281

Le  grandi  case  d'asta  internazionali  hanno  assunto  un'importanza  cruciale 

nell'ambito  del  sistema  dell'arte  contemporanea  e  oggigiorno  sono  loro  a 

dominare il mercato e a creare il valore delle opere d'arte: durante le aste si 

riescono  a  raggiungere  quotazioni  impensabili,  spesso  senza  che  vi  sia  un 

rapporto razionale con il valore materiale degli oggetti.

Il termine “asta” deriva dal latino “hasta” e rimanda all'usanza dei Romani di 

spartirsi  il  bottino di guerra  mettendolo in vendita  “sub hasta” in un luogo 

segnalato da un'asta conficcata nel terreno, per evitare che i soldati dovessero 

essere pagati in natura con beni di difficile trasporto.282 Oggi le vendite all'asta 

sono  caratterizzate  da  un  regolamento  molto  rigido  e  sono  soggette  a 

innumerevoli  controlli  fiscali:  rappresentano  un  sistema  di  vendita  molto 

veloce  e,  soprattutto  nel  caso  di  pezzi  unici,  più  conveniente  rispetto  alla 

trattativa tradizionale, perché permettono di massimizzare i profitti grazie alla 

regola del miglior offerente.

Le  aste  iniziarono  ad  avere  notevole  diffusione  in  Inghilterra  a  partire  dal 

XVIII secolo: nel 1744 nacque la casa d'asta Sotheby's, nel 1766 Christie's e 

nel 1793 Bonhams. La loro crescita economica, in forte incremento dal periodo 

280 Un vero collezionista generalmente acquista un'opera d'arte per il gusto di possederla e 
non per rivenderla con fini speculativi; in questi casi si genera un fenomeno detto “endowment  
effect”, che fa sì che un'opera venga valutata maggiormente da un collezionista nel momento in 
cui egli la possiede. Thompson, 2008, p. 70
281 Cfr. Thompson, 2008, p. 73
282 Sembra  che  i  primi  in  assoluto  ad  organizzare  delle  vendite  pubbliche  con  le  regole 
dell'asta furono i Babilonesi già nel 500 a.c.: tali aste avevano ad oggetto la compravendita  
delle ragazze in età da marito. 
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1970-74,  si  è  sviluppata  completamente  a  partire  dagli  anni  Ottanta,  in 

coincidenza con una fase di generale euforia speculativa: tra il 1984 e il 1988 le 

vendite di arte contemporanea di Christie's sono quintuplicate, mentre quelle di 

Sotheby's sono aumentante per nove volte. Inoltre l'escalation dei prezzi record 

raggiunti nelle aste da parte delle opere di artisti contemporanei ha funzionato 

da traino pubblicitario per la crescita speculativa delle aggiudicazioni inferiori 

e ha fatto sì che le case d'asta divenissero a tutti gli effetti delle potenze nel 

mondo economico contemporaneo.

Generalmente  gli  attori  che partecipano all'asta  sono il  venditore (seller),  il 

mediatore/banditore (auctioneer) e gli offerenti (bidder); esistono aste  single-

unit,  che presentano un solo prodotto o un lotto indivisibile di  beni,  e  aste 

multiple-unit,  che  attirano un maggior  numero di  offerenti  e  consentono  di 

ridurre  i  costi  fissi  sostenuti  dalle  case  d'asta.  Vi  sono  vari  tipi  di  vendita 

all'asta:  la  più nota  nel  mondo dell'arte  è quella  all'“inglese” o “del prezzo 

ascendente” (ascending-bid auction), dove si parte da un prezzo base e si sale 

gradualmente con le offerte e il migliore nonché ultimo offerente si aggiudica il 

bene. Tuttavia un lotto che viene aggiudicato (hammered-down) può non venire 

necessariamente  venduto  (sold),  poiché  può  esistere  un  prezzo  minimo  di 

riserva  segreto  che  se  non  viene  raggiunto  comporta  la  dichiarazione  di 

invenduto o la ricollocazione del bene in un'asta successiva. Normalmente tale 

prezzo  di  riserva  rappresenta  il  prezzo  minimo  al  quale  il  venditore  è 

disponibile a procedere con la vendita ed è stabilito in collaborazione con la 

casa d'asta: affinché il bene venga effettivamente venduto è necessario che il 

prezzo di aggiudicazione sia superiore al prezzo di riserva. Nel caso in cui il 

lotto invenduto venga comprato internamente dalla casa d'aste, sulla base di 

accordi precedenti con il venditore, esso si definisce bought-in.

I prezzi più importanti di un’asta sono il prezzo d’incanto, o base d’asta, che è 

deciso dalla casa d'asta e che funge da punto di partenza per le offerte; il prezzo  

di aggiudicazione, che è quello al quale viene “battuto” l'oggetto, e il prezzo di 

stima,  che  è  fornito  da  un  perito  della  casa  d'asta  e  che  solitamente  è 

rappresentato come un intervallo tra  un valore minimo e uno massimo. Gli 
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esperti sostengono che le stime siano fatte analizzando congiuntamente sia le 

cifre raggiunte da altre opere dello stesso artista vendute all'asta di recente, sia 

il trend del mercato; fondamentali sono poi le dimensioni, la tecnica utilizzata, 

la data di esecuzione, il rilievo storico, la provenienza e la rarità dell'opera.283 

Prima delle sedute d’asta le case pubblicano e distribuiscono i  cataloghi delle 

opere  in  vendita,  spesso  molto  accattivanti  graficamente,  dove  vengono 

descritte le caratteristiche delle opere proposte e dove è indicato il prezzo di 

stima: talvolta il valore massimo che compare fa riferimento alla reputazione 

del dipinto, mentre il valore minimo è legato al prezzo di riserva.

La sequenza di vendita è un fattore estremamente delicato nella determinazione 

del successo di un’asta: se un partecipante compete per più opere presentate in 

un'asta sequenziale, il suo prezzo di riserva e il suo vincolo di bilancio variano 

nel corso dell’asta, venendo rivisti dopo ogni acquisto, sia esso effettuato per 

proprio conto o su mandato altrui (come accade per i galleristi). Inoltre con il  

procedere dell’asta, si modificano sia le disponibilità monetarie e di rilancio dei  

bidder,  sia  il  livello  di  competizione.  La  casa  d’asta  deve  quindi  studiare 

attentamente la posizione in cui collocare le opere più importanti, solitamente 

ponendole nella parte centrale della seduta.

Il banditore ha un ruolo fondamentale nello sviluppo del corso di un'asta: il suo 

nome  non  viene  né  scritto  sul  catalogo  dell'asta,  né  comunicato  nel  corso 

dell'asta, per evitare che venga identificato come un venditore. Durante l'asta 

cerca di trovare il giusto ritmo di vendita, che induca il pubblico a farsi avanti 

con delle offerte; nella maggior parte dei casi le offerte che riceve sono reali, 

ma se vi è un lotto che non suscita particolare interesse, egli cerca di mantenere 

alta la tensione tramite delle offerte fantasma. Se le offerte non raggiungono il 

prezzo  minimo,  si  passa  al  lotto  successivo.  Il  banditore  deve  sempre 

comunicare al pubblico se l'offerta proviene da qualcuno presente in sala, se è 

stata  preventivamente  comunicata  e  quindi  compare  come appunto  sul  suo 

libro, oppure se è pervenuta via telefono o web. Da Christie’s e Sotheby’s vi 

sono circa trenta postazioni telefoniche predisposte per i rilanci e le offerte, con 

283 Cfr. Thompson, 2008, p. 190
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personale poliglotta in collegamento diretto con i compratori; nelle case d’aste 

più piccole esse sono solo quattro o cinque. 

Per la buona riuscita di un’asta è fondamentale che in sala si crei il giusto clima  

tra  i  partecipanti  alla  vendita;  il  banditore  ha  un  ruolo  determinante, 

contribuendo con il suo operato a garantire risultati soddisfacenti.

Le vendite all'asta  rappresentano gli  indicatori  più chiari  dell'andamento del 

mercato; nel caso dell'arte contemporanea permettono di acquistare pezzi unici, 

non sempre disponibili nelle gallerie, e soprattutto consentono di aggirare le 

liste d'attesa,  ovvero gli  elenchi  (inventati  dalla  gallerista statunitense  Mary 

Boone negli  anni  Ottanta) nei  quali  sono indicati  in ordine di importanza i 

collezionisti interessati all'acquisto di determinate opere. Molto spesso ciò che 

conferisce valore a un'opera d'arte è la sua rarità, ovvero il presupposto che sia 

unica nel suo genere e che non potrà essere riprodotta alle stesse condizioni. 

Attualmente Christie’s e Sotheby’s sono le case d’asta più famose e importanti 

al  mondo,  controllando  circa  l’80% del  mercato  delle  aste  d’arte  di  primo 

livello, con il monopolio quasi assoluto delle opere vendute oltre il milione di 

dollari.284 Nel  XIX  secolo,  all'alba  della  rivoluzione  politica  e  di  quella 

industriale, la nobiltà ormai decadente venne soppiantata dall'emergente classe 

imprenditoriale, che disponeva di liquidità sempre maggiori; nacquero quindi 

le due case per la vendita dei gioielli e dei mobili dei nobili caduti in rovina. 

Dall'Inghilterra nel tempo esse si internazionalizzarono, aprendo sedi e filiali in 

tutto il mondo. La loro strategia è piuttosto differente: Sotheby's si concentra 

esclusivamente sulla fascia più alta del mercato, dando meno importanza alle 

quotazioni, mentre Christie's commercia anche in quella intermedia, per ridurre 

i  costi  fissi  su ogni singola asta  e abbassare così il  punto di pareggio delle 

vendite. Per quanto riguarda l'arte contemporanea, le due case sono tanto vicine 

fra loro quanto sono distanti da tutte le altre. Il valore delle loro commissioni 

d'acquisto è uguale: a New York il 25% fino a 50.000 dollari, il 20% tra 50.000 

e 1.000.000, il 12% per cifre superiori al milione. A Londra la commissione è 

284 Thompson, 2008, p. 131
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del 25% fino a 50.000 sterline, 20% tra 50.000 e 500.000 sterline, il 12% dalle 

500.000 sterline in su. In Italia per Christie’s viene attribuito il 30% fino a 

20.000 euro, il 26% tra 20.000 e 700.000, il 18,50% per cifre superiori; per 

Sotheby’s invece è del 30,25% fino a 15.000 euro, del 24,20% tra 15.000 e 

800.000, il 14,25% per cifre superiori.285

Le loro vendite serali, che si svolgono in modo alternato sia a Londra che a 

New  York,  sono  eventi  mondani,  indicatori  di  prestigio  sociale  per  chi  vi 

partecipa, e richiamano non solo addetti ai lavori ma anche attori, cantanti, star 

della televisione, socialite e soprattutto curiosi.

La  terza  casa  d'asta  in  competizione  con  il  duopolio  Christie's/Sotheby's  è 

Phillips  (ex Phillips de Pury, ha cambiato denominazione dal gennaio 2013), 

fondata  nel  1796 da un ex impiegato di Christie's.  Nata per vendere i  beni 

mobili  delle  tenute  di  campagna  dei  nobili  inglesi,  attualmente  si  è 

specializzata in arte contemporanea, fotografia, design e gioielli; per non essere 

considerata inferiore alle  altre  due,  ha scelto di trattare  in particolare artisti 

emergenti ultracontemporanei, entrando di fatto in competizione diretta con le 

gallerie del mercato primario.

3. MERCANTI D'AURA. CATTELAN, HIRST E KOONS

La vendita all'asta di opere d'arte contemporanea è cresciuta esponenzialmente 

tra il 2004 e il 2008286; in questi anni infatti sono entrati nel mercato dell'arte i 

“nuovi ricchi” di Asia, America Latina e Russia, e questo ha comportato sia un 

aumento notevole dei prezzi, sia una modifica nelle pratiche di vendita, tramite 

l'introduzione del credito ai compratori e della garanzia minima di vendita. 

Dopo alcuni anni di rapida inflazione dei prezzi, nel 2008 il mercato dell’arte 

assistette ad un cambiamento, un calo dovuto sia alla crisi finanziaria globale 

che  alla  fase della  recessione  economica.  «2008 will  be remembered in  art  

market history as a turning point, beginning in a mood of speculative euphoria  

285 www.christies.com; www.sothebys.com
286 Artprice, “Art market trends 2008”, <http://img1.artprice.com/pdf/trends2008_en.pdf>
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and ending in violent contraction. Between the multi-million dollar sales of the  

spring and the extreme wariness of buyers in the autumn, the art market fell  

victim to the economic and financial crisis as it spread round the globe».287

La crisi economica del 2009 e il conseguente crollo del mercato d’arte moderna 

e contemporanea portarono non solo a una selezione più attenta degli artisti e 

delle opere presenti nel mercato, puntando nuovamente più sulla qualità delle 

opere che sulla loro quantità, ma anche a una revisione verso il basso dei prezzi 

di stima delle case d’asta e a un aumento dei collezionisti emergenti, poiché la 

vertiginosa caduta dei prezzi favorì l’entrata nel mercato di nuovi soggetti.

Anche la struttura stessa del mercato subì dei cambiamenti in epoca recente, 

soprattutto grazie allo sviluppo delle vendite on-line e alla diffusione su scala 

mondiale delle fiere d'arte. In generale il clamore mediatico ha contribuito a 

rendere gli investimenti nei beni artistici un nuovo fenomeno socioculturale ed 

è  interessante  notare  come  i  periodi  di  flessione  del  mercato  dell'arte 

coincidano con le crisi della macroeconomia, che spingono gli investitori verso 

una  maggiore  prudenza  negli  investimenti  economici.  Solitamente  in  tali 

periodi  investitori  e  collezionisti  preferiscono  rivolgere  il  proprio  interesse 

verso artisti storicizzati,  che rappresentano una maggiore garanzia in termini 

monetari. Nel mondo dell'arte la ripresa è avvenuta solo a partire dal 2010, che 

nonostante il perdurare della crisi economica, fu un anno di recupero per le 

grandi aste internazionali:  in questo periodo vennero registrate delle vendite 

sensazionali, non solo per quanto riguarda i record di prezzi battuti, ma anche 

perché vennero immesse nel mercato  importanti collezioni come quella dello 

scrittore  Micheal  Crichton  (venduta  da  Christie’s  a  New  York)  e  quella 

dell’imprenditore Halsey Minor (da Phillips de Pury, sempre a New York).288

3.1 MAURIZIO CATTELAN

Maurizio Cattelan (1960) è l’enfant terrible  dell’arte contemporanea italiana. 

287 Ibidem
288 Artprice, “Tendenze del mercato dell'arte 2010”, 
<http://imgpublic.artprice.com/pdf/trends2010_it.pdf>
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Le sue opere sono provocatorie, esilaranti, permeate di una sottile ironia e di un  

forte  spirito  critico;  combinano la  pittura  e  la  scultura  con la  performance, 

spesso sfociando in veri e propri happening. È famoso sia per i suoi lavori che 

per  la  personalità  eccentrica:  il  suo  rapporto  con  i  media è  di  finta 

sfuggevolezza,  ne  è  affascinato  ma  allo  stesso  tempo  vuole  far  credere  di 

disinteressarsene. Si fa costantemente gioco del sistema dell’arte, servendosi di 

temi e metodi della tradizione; ciò che gli interessa è la reazione del pubblico e 

usa la  provocazione come strumento per fare  breccia  nell’osservatore.  «Nel 

contemporaneo  per  continuare  a  catturare  l'attenzione  distratta  del  pubblico 

l'artista ha bisogno di scandalizzare, stravolgere la realtà e raccontarne i lati più 

bui. Lo vediamo in ogni Biennale, ma questo non basta per fare il salto nei libri 

di storia dell'arte. Bisogna muovere valori morali, civili ed estetici».289

Nelle sue opere vi è sempre il legame con la realtà: scandalizzando, cerca di far 

partecipare lo spettatore alla ricerca del senso, perché «la realtà che viviamo 

oggi è la neutralizzazione di ogni conflitto trasformato in spettacolo. Allora il 

tragico si trasforma in tragicomico, e segnala così l’estrema ambiguità in cui la 

realtà è precipitata, la realtà delle cose e delle parole che la nominano». 290

Cattelan ha gestito la  sua carriera in modo oculato,  tramite una produzione 

limitata,  senza  inseguire  il  mercato  con  studi/factory o  accordi  con  grandi 

griffe. Autodidatta, nel 1990 si impose all'attenzione del mondo dell'arte con 

l'opera “Strategie”: per la sua realizzazione si  impossessò di 500 numeri di 

“Flash Art”, la più influente rivista d'arte contemporanea italiana del tempo, e 

ne sostituì la copertina con una di sua concezione che riprendeva il progetto 

grafico originario, ma che presentava a tutta pagina una delle sue opere, un 

castello di carte composto dalle precedenti copertine della rivista. Così facendo 

riuscì  in  poco  tempo  ad  attirare  l’attenzione  dell'establishment dell'arte 

contemporanea italiano, poco aperto nei confronti degli artisti emergenti. 

Per la  sua prima partecipazione alla Biennale di Venezia del 1993 presentò 

“Lavorare è un brutto mestiere”: fece immediatamente scalpore perché non si 

289 <http://www.ilsole24ore.com/art/cultura/2010-09-24/provoca-quota-
080331.shtml#continue>
290 Verzotti, 1997, pp. 14-15
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trattava  di  un’opera  tangibile,  dato  che  scelse  di  affittare  il  proprio  spazio 

espositivo  a  un'agenzia  di  pubblicità,  che  lo  utilizzò  per  scopi  prettamente 

commerciali e del tutto lontani dal mondo dell'arte, promuovendo un profumo 

per tutta la durata dell'esposizione. 

Dal 1995 ha iniziato a lavorare con ciò che tuttora lo rende subito identificabile 

(non senza polemiche da parte delle varie associazioni di animalisti) nel mondo 

dell'arte, ovvero animali imbalsamati quali cavalli, struzzi, asini, topi e cani. 

Dal 1999 ha invece cominciato a produrre l'altro suo “marchio di fabbrica”, le 

statue di cera complete di capelli e abiti, che utilizza per ritrarre anche se stesso 

in una sorta  di  autocelebrazione tridimensionale.  Tra le  opere più pagate di 

questo tipo vi è “Untitled” (2001, fig. 10), un’installazione creata per il Museo 

Boijmans  Van  Beuningen  di  Rotterdam,  nella  quale  una  statua  con  le  sue 

sembianze fa  capolino  da un buco nel  pavimento,  guardando con stupore i 

dipinti dei maestri fiamminghi del XVII secolo appesi alle pareti.

Tra tutte le sculture in cera ve ne sono due che hanno fatto particolare scalpore: 

la prima è “Him” (2001, fig. 12), che nelle varie esposizioni viene solitamente 

posizionata  al  fondo di  una  grande stanza,  di  spalle;  a  prima vista  sembra 

ritrarre  semplicemente un bambino in ginocchio in atto di  preghiera,  ma in 

realtà non appena lo spettatore gli si avvicina si accorge che si tratta di Adolf 

Hitler, raffigurato da Cattelan con un'espressione commossa e gli occhi pieni di 

lacrime, quasi volesse chiedere perdono per le atrocità commesse.291

L'altra famosa opera, altrettanto discussa, è “La Nona Ora” (2001, fig. 9), che 

raffigura  Papa  Giovanni  Paolo  II  disteso  a  terra,  aggrappato  alla  croce 

pastorale,  colpito  da  un  meteorite.  Inizialmente  l'opera  era  rappresentata  in 

piedi, ma successivamente l'artista, non soddisfatto dell'effetto che faceva sul 

pubblico, decise di tagliargli le gambe facendogli così assumere la posizione 

attuale. Per Cattelan non si tratta di mera provocazione o di volontà blasfema: 

la statua è un lavoro spirituale, che parla di sofferenza e il titolo allude all'ora in  

291 Di recente “Him” è stata nuovamente oggetto di discussione per la scelta a detta di molti  
discutibile, di posizionare la statua all'entrata del Ghetto di Varsavia (fig. 13), uno dei luoghi 
simbolo dell'orrore dell'Olocausto, come parte della retrospettiva “Amen” dedicata a Cattelan in 
Polonia e incentrata su grandi temi come vita, morte, perdono, sacrificio e memoria storica. 

158



cui  Cristo  sulla  croce  chiede  al  Padre  perché  l'ha  abbandonato.  L'opera 

rappresenta la  caduta dell'invincibile,  il  simbolico annientamento del  diretto 

corrispondente di Dio, di colui che salva, giudica e impone la legge, anch'egli 

però soggetto ai colpi del caso.292

Uno dei momenti più controversi della carriera di Cattelan è stato nel 2004, 

quando  per  la  Fondazione  Trussardi  legò  tre  manichini  con  le  fattezze  di 

bambini ad un albero di Piazza XXIV Maggio a Milano (fig. 11), talmente 

realistici  da  sembrare  tre  piccoli  impiccati.  L’episodio  in  poche  ore  attirò 

l’attenzione dei media e un passante in particolare, sdegnato dall’installazione, 

salì  sull’albero  riuscendo  a  staccare  uno  dei  fantocci,  per  poi  cadere  però 

rovinosamente a terra rompendosi una gamba. 

Forse a causa di questa installazione un po' troppo esagerata, tra il 2005 e il 

2010  il  lavoro  di  Cattelan  prende  uno  stampo  più  curatoriale,  facendosi 

promotore di iniziative culturali, eventi e collaborazioni con giornali e riviste. 

Nel  2010 si  ha  l'ennesimo episodio  controverso:  crea  “L.O.V.E.”  (fig.  14), 

acronimo di  “Libertà,  Odio,  Vendetta,  Eternità”,  una  scultura  monumentale 

posta in Piazza degli Affari, di fronte alla sede della Borsa di Milano, edificio 

costruito nel 1932 con i tipici stilemi del ventennio  fascista. L'opera presenta 

un’enorme mano di marmo bianco di Carrara di circa 60 tonnellate, ritratta nel 

gesto del  saluto fascista, ma con tutte le dita mozzate ad eccezione del dito 

medio; secondo la critica si tratterebbe al contempo di un gesto di irriverenza 

sia al  simbolo del  fascismo, sia al  mondo della  finanza. Inizialmente molto 

discussa propria per la sua portata simbolica, da poco tempo l'opera è stata 

donata  dall'artista  al  Comune  di  Milano,  il  quale  ha  deciso  che  rimarrà 

posizionata di fronte alla Borsa per 40 anni, divenendo un'opera site-specific.293

Il primo aprile del 2011 Cattelan, intervistato dal quotidiano “La Repubblica”, 

ha annunciato di volersi ritirare dall’attività artistica perché stanco del sistema 

dell’arte contemporanea. Lo stesso Duchamp si ritirò presto, amareggiato dalla 

292 <http://milano.corriere.it/milano/notizie/arte_e_cultura/10_settembre_13/cattelan-tre-
opere-milano-1703749589188.shtml>
293 <http://milano.corriere.it/milano/notizie/cronaca/12_ottobre_10/dito-cattelan-proprieta-
comune-love-piazza-affari-borsa-2112200372064.shtml>
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constatazione  che  l’avanguardia  del  secondo  dopoguerra  si  era  diffusa  in 

Europa  passando  proprio  dalla  breccia  che  lui  stesso  aveva  aperto  nel 

significato  dell’opera  d’arte:  il  suo  successo  culturale  e  commerciale 

confermava che il radicalismo duchampiano aveva perso la carica provocatoria 

originale. In un'intervista riportata ed esposta al Padiglione Italia in occasione 

della  54ma  Biennale  di  Venezia,  Cattelan  ha  dichiarato:  «Ho  bisogno  di 

chiudere un ciclo. Considero finita questa esperienza di lavoro cominciata un 

ventennio fa. Non realizzo un'opera da due anni. […] Prima che succeda di 

ripetermi con le mie idee, mi fermo».294 

Se  il  monumento  milanese  vuole  rappresentare  il  culmine  di  un'indiscussa 

salita al successo, va detto che non molti hanno creduto al ritiro definitivo dalla 

scena artistica; forse come egli stesso ha dichiarato, è una via per reinventarsi e 

ritornare a far parte del mondo dell'arte in modo più provocatorio che mai.295

3.2 DAMIEN HIRST

Sempre provocatorio e con un atteggiamento a tratti inquietante, Damien Hirst 

(1965) è l’artista inglese contemporaneo più controverso. È stato paragonato a 

Marcel Duchamp per la carica visiva e l’estetica disturbante delle sue opere, 

caratteristiche che molto spesso le rendono oggetti di culto per i collezionisti. 

Vincitore  del  prestigioso  “Turner  Prize”  del  1995  per  “Mother  and  Child,  

Divided” (fig. 16), che presentava una mucca e un vitellino divisi in sezione ed 

esposti in una serie di vetrine, fa scalpore non solo per le esorbitanti cifre che 

raggiungono le vendite delle sue opere, ma soprattutto perché quest'ultime sono 

realizzate utilizzando carcasse di animali in decomposizione, medicinali, teschi 

(fig. 17), mosche vive e vere ali di farfalla. 

Hirst inizia a farsi conoscere nel 1988, quando, ancora studente, organizza a 

294 <http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/2011/04/01/cattelan-addio-all-
arte-basta-pupazzi-mi.html>
295 Va riconosciuto che Cattelan non ha smesso completamente di dedicarsi all'arte; il  suo 
ultimo surreale progetto è “Toilet Paper”, un  art magazine biennale fatto esclusivamente di 
immagini, realizzato in collaborazione con il fotografo Pierpaolo Ferrari.
 <http://toiletpapermagazine.com>
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Londra  in  un  edificio  abbandonato  dei  Docklands  la  mostra  “Freeze”  per 

esporre i suoi lavori e quelli di altri giovani artisti, suoi colleghi al Goldsmiths 

College; il gruppo venne definito “Young British Artists”  (YBA) e la mostra 

ebbe risonanza mondiale perché fu in grado di portare una sferzata di novità su 

un’arte che in quegli anni non sembrava presentare grandi innovazioni. 

Quasi tutto il lavoro di Hirst riflette sulla tensione tra la vita e la morte.  «Da 

una parte i quadri a pallini colorati, dall’altra la testa di mucca in una scatola di  

vetro divorata da mosche e vermi».296 Seguendo una classificazione proposta da 

Thompson297,  la sua opera può essere suddivisa in sei categorie:  la prima è 

costituita dai “tank pieces”, ovvero dalle teche di vetro contenenti gli animali, 

che lui definisce anche “Natural History”. Come Cattelan, anche Hirst utilizza 

gli animali nelle sue opere, trattandoli però con la formaldeide e posizionandoli 

come  se  fossero  «sospesi  nella  morte»298.  La  seconda  categoria  è  “cabinet  

series”, nella quale strumenti chirurgici e confezioni di pillole vengono esposti 

in armadietti per medicinali. Di questa serie fa parte “Lullaby Spring” (2002, 

fig. 18), un armadietto contenente 6.136 pillole realizzate a mano e montate su 

lame di rasoio, l'opera di Hirst finora più pagata in assoluto, venduta all'asta di 

Sotheby's il 21 giugno 2007 per 19.232.575 dollari. 

Vi sono poi gli “spot paintings”, che consistono in cinquanta o più cerchietti 

colorati  posti su superficie bianca, ordinati in file e colonne e generalmente 

chiamati  come  prodotti  farmaceutici.  Solitamente  vengono  realizzati  dagli 

assistenti dell'artista, il quale pur dando precise indicazioni su tecniche e colori 

da utilizzare, non mette mai mano all'opera finita. La quarta categoria sono gli 

“spin  paintings”,  generati  totalmente  dal  caso  perché  dipinti  gettando  della 

vernice  pura su una ruota  da vasaio  che  viene  fatta  girare.  Lo stesso Hirst 

sostiene  che  «è  impossibile  farne  uno  brutto».299 Alla  quinta  categoria 

appartengono i “butterfly paintings” (fig. 19), collage realizzati con migliaia di 

296 Bonami, 2007, p. 83. Il riferimento è per “A Thousand Years” (1990), opera controversa in 
due parti, nella quale centinaia di larve di mosca vengono fatte schiudere in una teca di vetro e 
poi  spinte a  volare  verso una  testa  di  mucca in decomposizione posta a  un'estremità della 
struttura, rimanendo però fulminate da una scarica elettrica a metà percorso.
297 Cfr. Thompson, 2008, pp. 89-93
298 Ivi, p. 89
299 Ivi, p. 91
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ali  di vere farfalle o con farfalle tropicali intere montate su tela dipinta con 

vernice  lucida  monocroma,  mentre  la  sesta  e  ultima  categoria  comprende 

trentuno quadri fotorealistici sul tema della morte, esposti per la prima volta 

alla Gagosian Gallery di New York nel 2004.

Alcune  delle  opere  di  Hirst  integrano  diverse  categorie.  La  sua  opera  più 

controversa e forse la più conosciuta in assoluto, “The Physical Impossibility of  

Death in the Mind of Someone Living” (l’impossibilità fisica della morte nella 

mente di qualcuno in vita,  fig. 15) venne realizzata nel 1991: considerata il 

manifesto dell’arte inglese degli anni Novanta (la “Britart”), consiste in una 

teca di vetro contenente uno squalo tigre immerso in una soluzione di acqua e 

formaldeide.  Hirst  dichiarò:  «Mi  piace  l'idea  di  qualcosa  che  descrive  una 

sensazione. Uno squalo fa paura, è più grande di te, si muove in un ambiente a 

te sconosciuto. Sembra vivo quando è morto e morto quando è vivo».300

L’opera  fu  commissionata  e  finanziata  dal  collezionista  inglese  Charles 

Saatchi, una sorta di mecenate per l'arte inglese dell'epoca: il solo costo per la 

cattura dello  squalo,  l’imballaggio e  la  spedizione ammontò a  circa 95.000 

dollari,  a  cui  andarono  naturalmente  sommati  i  costi  di  realizzazione  e  di 

“proprietà intellettuale” da parte dell'artista. Lo squalo, che in origine misurava 

circa 4,3 metri, venne catturato a Hervey Bay, nel Queensland, in Australia, da 

un pescatore che semplicemente rispose ad un annuncio fatto affiggere da Hirst 

in uno degli uffici postali della zona. 

A quest'opera è legata una questione interessante sull'originalità: a causa del 

rapido deterioramento dei tessuti  dell'animale,  dovuto probabilmente a degli 

errori nella composizione della soluzione nella quale era immerso, il liquido 

della teca divenne presto torbido e l'opera perse la potenza visiva originale. Gli 

addetti di Saatchi già nel 1993 provarono a stirare la pelle dell’animale con un 

modello in fibra di vetro, senza risultato; nel 2006 Hirst decise che lo squalo 

dovesse essere sostituito con un nuovo esemplare,  una femmina di circa 25 

anni  catturata  dallo  stesso  pescatore  australiano.  Per  evitare  che  si 

ripresentassero gli stessi problemi, l’animale venne immerso in un bagno di 

300 Ivi, p. 87
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formalina al 7% per due settimane e in seguito gli vennero iniettati mille litri di 

formaldeide  direttamente  nel  corpo.  Lo  stesso  Hirst  sollevò  una  questione 

filosofica riguardo la sostituzione dello squalo, chiedendosi se questo episodio 

potesse intaccare o meno il valore dell’opera d’arte originale; egli dichiarò: «È 

un grande dilemma. Artisti e sovrintendenti hanno un’opinione differente su 

cos’è importante: l’opera d’arte originale o l’intenzione originale. Io provengo 

dall’Arte Concettuale, quindi penso che dovrebbe prevalere l’intenzione».301

Lo squalo venne esposto per la prima volta nel 1992, alla prima mostra dei 

YBA organizzata da Saatchi nella sua galleria di St. John’s Wood, a Londra; 

subito il  giornale inglese “The Sun” pubblicò un articolo provocatoriamente 

intitolato “£50,000 for fish without chips” (50.000 sterline per del pesce senza 

patatine), alludendo agli elevati costi sostenuti per la realizzazione dell’opera e 

alla  presunta  banalità  del  suo  messaggio.  Infatti,  al  di  là  del  contenuto 

simbolico, il  grande clamore attorno allo squalo derivò principalmente dagli 

altissimi  prezzi  ai  quali  venne  venduto,  prima da  Hirst  a  Satachi  e  poi  da 

quest'ultimo al collezionista americano Steven A. Cohen nel 2004; trattandosi 

di una vendita privata, non sono reperibili dei dati ufficiali, tuttavia nel mondo 

dell’arte  si  mormora  che  l’operazione  ammontò ad  almeno  a  12 milioni  di 

dollari (per un artista vivente è una cifra seconda solo a Jeff Koons).

Hirst è stato l'artista maggiormente coinvolto nella bolla speculativa del mondo 

dell'arte dell'inizio degli anni Duemila; l'episodio di maggior rilievo si ebbe nel 

2007, quando annunciò la realizzazione di “For the Love of God” (fig. 20), un 

calco di un vero teschio umano in scala 1:1 con tanto di veri denti, ricoperto di 

un bagno di platino e di 8601 diamanti per il valore complessivo di 12 milioni 

di  sterline,  venduto  poi  a  50  milioni  a  un  anonimo  gruppo  di  investitori. 

L'opera ebbe un enorme risalto sui  media, perché rappresentava una sorta di 

memento  mori;  successivamente  si  diffuse  la  notizia  che  lo  stesso  artista 

facesse parte del consorzio di acquirenti e che avesse utilizzato lo stratagemma 

della vendita ad un prezzo “stellare” per gonfiare le quotazioni delle sue opere. 

Se negli anni Hirst ha raggiunto grande notorietà e altissime quotazioni grazie 

301 <http://www.nytimes.com/2006/10/01/arts/design/01voge.html?
ex=1317355200&en=6fcefeb8359f9748&ei=5088&partner=rssnyt&emc=rss&_r=0>
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alla sua arte provocatoria e mai scontata, in grado di turbare anche lo spettatore 

meno impressionabile, altri artisti sono riusciti a diventare famosi grazie alla 

loro  carica  innovativa,  alle  loro  capacità  relazionali  o  all'utilizzo  di  temi 

scandalosi tratti dalla sessualità: Jeff Koons rientra tra questi. 

3.3 JEFF KOONS

Ci  sono  degli  artisti  che  si  promuovono  da  soli  e  che  non  hanno  bisogno 

dell’intermediazione delle gallerie e dei mercanti. E’ il caso di Jeffrey “Jeff” 

Koons (1955), poliedrico artista americano che prima di intraprendere questa 

carriera aveva lavorato al MOMA di New York nel settore reclutamento soci ed 

aveva imparato le basi del  marketing lavorando a Wall Street.  Considerato il 

legittimo successore di Andy Warhol, è riuscito in breve tempo a superarlo, 

portando  il  self-marketing e  l'autopromozione a  livelli  inediti:  oggi  da  solo 

rappresenta un brand di successo in tutto il mondo dell'arte, dato che per lui le 

opere sono dei veri e propri beni voluttuari da promuovere e da vendere. 

Attualmente è uno degli artisti contemporanei più quotati al mondo: con le sue 

opere deliberatamente “leggere” ha saputo rappresentare appieno lo spirito pop 

e il boom dei consumi di fine Novecento: amato dai collezionisti e dai curatori, 

ha fatto del kitsch e del banale il suo biglietto da visita, realizzando (o meglio 

facendo realizzare, visto che, come Hirst, alle sue dipendenze vi è una nutrita 

schiera di assistenti e artigiani che lavora in una sorta di  factory di stampo 

warholiano) lavori monumentali ispirati a oggetti della vita quotidiana. 

La sua popolarità esplose a metà degli anni Ottanta, periodo in cui gli artisti 

iniziavano a indagare  il  vero significato dell’arte  in  un’epoca  dominata  dai 

mass media.  Fin dal  1979 il  suo lavoro procedette  per  quelle  che  vengono 

definite  “serie”:  le  prime  opere  erano  sculture  concettuali,  spesso  oggetti 

comuni inseriti in teche di vetro illuminate, come i palloni da basket di “Three 

Ball  Total  Equilibrium Tank” (1985, fig.  24).  Le sculture fatte di  giocattoli 

gonfiabili  (serie  “Statuary”,  fig.  25)  risalgono alle  fine  degli  anni  Settanta, 

mentre la serie “Luxury and Dregadation”, tutta incentrata sull’alcol e sui suoi 
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effetti, è degli anni Ottanta. Tra tutte le serie, la più controversa è sicuramente 

“Made in Heaven”: tutte le fotografie,  i  dipinti e le sculture di questa serie 

ritraevano in modo molto esplicito Koons e l’ex moglie Ilona Staller (pornostar 

di origine ungherese meglio conosciuta in Italia come Cicciolina) impegnati in 

varie posizioni sessuali e in atteggiamenti amorosi.

Per la serie “Banality” Koons utilizzò materiali “classici” come la ceramica, la 

porcellana e il legno, in una sorta di ritorno alle origini: l’opera più famosa è 

“Michael  Jackson  and  Bubbles”  (1988,  fig.  26),  rappresentazione  in 

lucidissima porcellana placcata d’oro del cantante e del suo fedele scimpanzè. 

Come  per  Cattelan  e  Hirst,  ancora  una  volta  saranno  gli  animali  a  dare 

notorietà all'artista: una delle sue opere più conosciute, complice l’immediato 

impatto visivo, è “Puppy” (1992, fig. 22), una scultura di 13 metri raffigurante 

un cucciolo di West Highland terrier, realizzata con oltre settantamila piante e 

fiori e provvista di un proprio sistema di irrigazione interno. Nel 1997 l’opera è 

stata acquistata dalla fondazione Solomon R. Guggenheim e posta all’entrata 

del museo di Bilbao, creando non poco scompiglio nel mondo dell'arte.

Alla serie “Celebration” appartiene “Hanging Heart (Magenta/Gold)” (2006, 

fig. 21), l’opera che ha consacrato definitivamente Koons nell’olimpo dell'arte. 

“Celebration” si caratterizza per l’uso di oggetti comuni presentati in grande 

scala,  principalmente  cuori,  diamanti,  uova,  fiori  e  cani-palloncino,  tutti 

rigorosamente  lucidi  e  coloratissimi.  Anche  “Tulips”  (1995-2004,  fig.  23), 

l’opera di Koons più pagata in assoluto, venduta alla cifra record di 33.682.500 

dollari il 14 novembre 2012 all’asta serale di Christie’s, fa parte della serie; 

realizzata in cinque versioni, rappresenta un enorme mazzo di tulipani colorati, 

alto  circa  due metri  e  lungo cinque.  Moltissime opere  di  Koons sono state 

vendute  all’asta:  uno  dei  record  è  appunto  quello  di  “Hanging  Heart  

(Magenta/Gold)”, venduto il 14 novembre 2007 all’asta serale di Sotheby’s a 

New  York  per  23.561.000  dollari.  Proveniente  dalla  collezione  di  Adam 

Lindemann, esemplare uno su cinque pezzi di differenti colori, è stata all’epoca 

della vendita l’opera d’arte di un artista vivente più costosa in assoluto; se l’è 

aggiudicata  il  gallerista  Larry  Gagosian  per  conto  del  magnate  dell’acciaio 
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ucraino Victor Pinchuk, che già possedeva altri pezzi di “Celebration”.

Va notato però che a causa della recessione economica, i prezzi delle opere 

all'asta si ridussero considerevolmente e a partire dal 2009 anche le quotazioni 

di  Koons,  che  sembravano  in  rapida  crescita,  diminuirono  notevolmente. 

Curatori e collezionisti lo considerano un artista Neo-pop o Post-pop, afferente 

a  quel  movimento  degli  anni  Ottanta  che  si  sviluppò  in  reazione  al 

Minimalismo  e  all’Arte  Concettuale.  La  critica  è  divisa  riguardo  alla  sua 

produzione  artistica:  alcuni  lo  considerano  pionieristico  e  di  fondamentale 

importanza  nello  sviluppo  dell’arte  contemporanea,  altri  invece  lo  vedono 

come un’enorme bolla commerciale, destinata a fallire non appena si esaurirà 

la sua carica provocatoria. Koons stesso ha dichiarato che nelle sue opere non 

vi  è  alcun significato nascosto,  né alcuna volontà di  critica  sociale:  l’unico 

significato è  quello che si  percepisce al  primo sguardo e  non esiste  alcuno 

scostamento tra l’opera d’arte in sé e ciò che viene percepito dallo spettatore. 

Nell'ambito  della  sua  produzione  artistica,  Koons  adotta  le  quattro  “P” 

fondamentali del marketing: Product, Price, Place, Promotion. Negli anni si è 

occupato  attentamente  della  costruzione  del  proprio  personaggio  mediatico, 

impegnandosi affinché  le sue opere raggiungessero quotazioni molto elevate 

non solo per il loro contenuto artistico ma per il valore di brand che implica la 

sua  firma.  Se  Warhol  fu  il  primo  a  teorizzare  l'arte  come  vero  e  proprio 

business, facendo coincidere il valore artistico con quello economico, Koons ne 

seguì  le  orme,  poiché  «l'arte  non  consiste  nel  fare  un  quadro,  ma  nel 

venderlo».302 Egli  realizza  la  cosiddetta  “commodity  sculpture”,  la  scultura 

come merce, che si sviluppa a partire dai ready made duchampiani e che rompe 

i confini tra arte alta e cultura commerciale.303 Da sempre è attratto dall'aspetto 

feticista dell'oggetto, dalla sua aura; mette in pratica quanto Benjamin aveva 

predetto  anni  prima,  ovvero  il  bisogno  culturale  di  compensare  la  perdita 

dell'aura dell'arte con la falsa attrattiva della merce e della notorietà. 304 A Koons 

spetta il compito di spostare il soggetto dell'opera d'arte dal prodotto all'aura.

302 Poli, 2002, p. VIII
303 Cfr. Foster, 2008, p. 113
304 Cfr. Benjamin, 2000, p. 35 e Foster, 2008, pp. 117-118
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4. L'AVANGUARDIA DEL PRESENTE A CONFRONTO

La nozione di avanguardia porta con sé un insieme di fattori che da sempre ne 

hanno  caratterizzato  gli  intenti:  rottura  formale,  contrapposizione  alla 

tradizione consolidata e all'accademismo, affermazione dell'unità tra arte e vita, 

volontà  di  scandalizzare  la  borghesia,  atteggiamento  provocatorio,  ricerca 

dell'autonomia dal mercato e dalla mentalità utilitarista, libertà di espressione, 

rifiuto della massificazione, desiderio di preservare l'autenticità del vivere e la 

purezza dell'arte. I movimenti storici d'avanguardia inclusero tutti questi tratti: 

volevano  rompere  i  codici  artistici  tradizionali  e  le  convenzioni  borghesi, 

mettendo in discussione il concetto stesso di arte, e per realizzare ciò fecero 

dello  sperimentalismo  il  loro  orientamento  metodologico,  impegnandosi  ad 

abbattere le barriere tra le varie forme d'arte. L'arte divenne una realtà totale, 

cessando di essere un luogo separato dalla società;  si cercò di far  penetrare 

l'artistico nei vari ambiti della vita dell'uomo, rifiutando il concetto di fruizione 

massificata delle opere d'arte. Il rischio era che il riconoscimento della totalità 

dell'arte coincidesse con quello della sua morte: se è vero che tutto è arte e che 

l'arte può essere fatta con tutto, allora nulla lo è veramente. Per scongiurare la 

mercificazione  della  produzione  culturale,  le  avanguardie  proclamarono  la 

morte dell'arte, ma questo non impedì al mercato di neutralizzarne le forme di 

contestazione, assorbendole all'interno dei propri meccanismi e costringendole 

a mettere in discussione la loro autonomia culturale.

Le avanguardie storiche si protrarranno fino agli anni Trenta del Novecento; le 

seconde  avanguardie  o  “neoavanguardie”  che  si  svilupparono  a  partire  dal 

secondo dopoguerra ripresero molti dei loro tratti  caratteristici,  adottando in 

particolare  un  atteggiamento  critico  nei  confronti  della  neonata  società  di 

massa. In questi anni si assistette alla rinascita delle sperimentazioni dei vari 

linguaggi estetici, nel tentativo di interpretare una società in piena ripresa; le 

nuove  avanguardie  abbandoneranno  ogni  atteggiamento  di  polemica 

spettacolare,  servendosi  piuttosto  dei  mass  media per  criticare  il  sistema 

commerciale dell'arte e rifuggendo i luoghi tipici dell'arte come i musei e le 
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gallerie.  Venne posta particolare attenzione verso il metodo, l'ideazione e la 

progettazione delle opere: se tra le caratteristiche delle prime avanguardie vi 

era  la  volontà  di  instaurare  con il  pubblico  un  rapporto  spesso aggressivo, 

nell'intento  di  metterne  in  crisi  la  stabilità  culturale,  nelle  attività  ideate  e 

promosse dalle neoavanguardie verrà  ricercata l'interazione con lo spettatore, 

nella consapevolezza di non poter negare la società in senso assoluto. Come 

per le avanguardie storiche,  l'artista ha ancora un ruolo centrale, i  materiali 

utilizzati nelle opere derivano ancora dal quotidiano, vengono ancora aboliti i 

confini tra oggetto e opera d'arte; comune ai vari movimenti della seconda metà 

del XX secolo sarà un nuovo atteggiamento nei confronti del mondo dell'arte e 

un nuovo linguaggio derivato dall'interazione tra diversi  mezzi.  Vi  sarà una 

progressiva  smaterializzazione  del  concetto  di  arte,  ovvero  una  graduale 

riduzione dell'importanza dell'opera a favore di altri elementi quali il processo 

mentale messo in atto per la sua realizzazione o l'azione vera e proprio dell'atto 

creativo. Tuttavia nonostante l'impegno dei loro esponenti, va riconosciuto che 

nessun  movimento  delle  seconde  avanguardie  riuscirà  ad  avere  l'impatto 

sociale  e  soprattutto  culturale  delle  avanguardie  storiche,  tanto  che  le  loro 

azioni tenderanno a limitarsi a un ambito quasi più teorico e programmatico. 

In generale le neoavanguardie puntavano a rendere difficile la mercificazione 

dell'arte, privando il mercato degli oggetti materiali, svaniti nell'azione o ridotti 

a una semplice enunciazione linguistica. Il rifiuto di produrre per il mercato 

non  ne  ha  però  eliminato  la  potenza,  contribuendo  invece  nel  tempo  a 

modificare i gusti del pubblico e a creare nuovi modi di collezionare le opere. 

Il mercato gioca tuttora un ruolo fondamentale per la cosiddetta avanguardia 

contemporanea.  Le  opere  di  Cattelan,  Hirst  e  Koons  hanno  sicuramente 

rappresentato una rottura rispetto alla tradizione figurativa e alla raffigurazione 

convenzionale, per contenuti, materiali e dimensioni: non a caso nei media si è 

iniziato a parlare di loro proprio per un tipo di produzione artistica “forte”, 

basata su opere provocatorie, choccanti e in un certo senso libere e innovative. 

Al  contrario,  non  si  può  certo  affermare  che  i  tre  artisti  siano  totalmente 
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svincolati dalle leggi del mercato, perché come già sottolineato, oggi più che 

mai si ha la sensazione che le opere non nascano come mezzi indipendenti atti 

a  veicolare un'idea o un messaggio,  ma vengano realizzate  di proposito  fin 

dall'inizio con fini commerciali e ritorni economici. 

Un artista di successo è colui che è ben inserito nel mondo dell'arte, che ha 

attraversato varie soglie di accesso al sistema e che, dopo essere stato accettato 

da un gallerista tradizionale,  è riuscito a farsi rappresentare da un gallerista 

superstar,  il  quale  ha  un  potere  molto  più  rilevante  all'interno  del  sistema 

dell'arte. Le opere di un artista “di peso” sono esposte nei principali musei del 

mondo  e  il  suo  nome  ritorna  spesso  nel  corso  delle  aste  più  importanti, 

attirando non solo collezionisti  ma anche curiosi.  Spesso all'interno del  suo 

percorso  di  affermazione,  il  giudizio  estetico  sulle  opere  non ha  più  alcun 

rilievo, venendo considerate più per l'effetto che suscitano nello spettatore. 

A detta dei  mass media contemporanei Cattelan, Hirst e Koons rappresentano 

l'avanguardia  del  presente,  data  la  carica  espressiva  delle  loro  opere,  così 

sconvolgenti  rispetto  alla  raffigurazione  tradizionale.  Come  si  è  visto  nelle 

pagine  precedenti,  l'avanguardia  come  concetto  generico  viene  tuttora 

prevalentemente identificata con le avanguardie storiche di inizio Novecento e 

con tutti i vari “ismi” ad esse correlati. Attualmente non è possibile identificare 

un singolo movimento o una corrente che ne rappresentino in modo univoco il 

corrispettivo contemporaneo e si tendono quindi ad associare le caratteristiche 

di rottura e innovazione proprie della nozione di avanguardia a quegli artisti 

che maggiormente ne incarnano i valori nella contemporaneità. 

Vi sono numerosi fattori  che concorrono alla definizione del successo degli 

artisti:  non  è  certo  se  il  fattore  “avanguardia”  rientri  tra  le  componenti 

principali  per  la  formazione  dei  prezzi  di  aggiudicazione  nel  corso  della 

compravendita di opere d'arte contemporanea, perché oltre al diverso grado di 

artisticità associato ad ogni artista, va riconosciuto che vi sono vari fattori quali 

moda,  critiche  degli  esperti  e  soprattutto  potere  di  mercato  che  possono 

incidere sul valore di vendita di un'opera. Il mercato in quanto istituzione è in 

grado di riconoscere e in qualche modo legittimare il grado di “avanguardia” 
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(intesa quindi anche come carica innovativa) contenuto nelle opere realizzate 

dai tre artisti attraverso la determinazione di un valore commerciale coerente? 

Sarebbe  interessante  scoprire  se  a  determinare  le  quotazioni  delle  più 

importanti  vendite all'asta siano solo elementi  come la moda e il  marketing 

promozionale fatto dall'artista o se vi sia invece un riconoscimento concreto 

per  il  lavoro  svolto,  con  un'identificazione  dello  stesso  come  innovativo, 

irripetibile e quindi irrinunciabile da parte del collezionista. 

Cattelan, Hirst e Koons sono, in varia misura, da anni al centro del sistema 

dell'arte e le loro opere vengono frequentemente commercializzate nel corso 

delle  più  importanti  aste  d'arte  contemporanea.  Le  case  d’asta  qui  prese  in 

considerazione sono state Sotheby’s, Christie’s e Phillips,  ovvero le tre case 

principali, presenti in tutto il mondo grazie alle loro numerose sedi e filiali. I 

dati  dei prezzi di aggiudicazione sono stati  estrapolati dai loro siti  web, che 

mettono gratuitamente a disposizione degli utenti l'archivio dei lotti passati e i 

risultati delle vendite in ordine cronologico. Il periodo di tempo analizzato va 

dal primo dato di vendita presente nei siti (anno 2000 per Cattelan, anno 1998 

per Hirst e anno 1997 per Koons) fino al 31 dicembre 2012.

L'artista che ha raggiunto la  quotazione  più elevata  è stato Jeff  Koons,  che 

come già ricordato, nel 2012 ha venduto “Tulips” a 33.682.500 dollari, record 

assoluto per un artista contemporaneo. L'opera più venduta di Damien Hirst è 

stata “Lullaby Spring”, battuta nel 2007 a 19.232.575 dollari, mentre Maurizio 

Cattelan si assesta sui 7.992.500 dollari con “Untitled” nel 2010.

Le opere vendute dai tre artisti sono in totale 1943; nel dettaglio:

– Cattelan 133 opere con 42 invenduti (32% sul totale delle vendite) 

– Hirst 1413 opere con 511 invenduti (36%)

– Koons 397 opere con 105 invenduti (26%)

I dati di vendita per ogni singolo artista nell'arco di tempo considerato sono 

così suddivisi: 
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Maurizio Cattelan

prezzo medio di aggiudicazione totale: $ 426.936

Tabella 1: numero di opere vendute per anno, fatturato realizzato dalla loro vendita e  

prezzo medio di aggiudicazione annuale nel periodo considerato

ANNO
N° OPERE 
VENDUTE

FATTURATO ($) PREZZO MEDI0 ($)

2000 1 159.750 159.750

2001 5 1.982.933 396.587

2002 2 481.000 240.500

2003 6 887.174 147.862

2004 12 11.250.866 937.572

2005 22 4.412.763 200.580

2006 19 3.715.060 195.529

2007 11 2.409.406 219.010

2008 7 1.051.538 150.220

2009 11 2.499.549 227.232

2010 8 16.603.848 2.075.481

2011 15 6.261.948 417.463

2012 14 5.066.949 361.925

Nei  grafici  sottostanti  è  indicato  l'andamento  del  prezzo medio  delle  opere 

vendute all'asta e il  fatturato derivato appunto dalla vendita  di  quest'ultime: 

nell'asse delle ordinate sono indicati i quantitativi espressi in dollari, mentre in 

quello delle ascisse sono riportati i singoli anni compresi nel periodo di vendita 

considerato.

171



Fig. 27: prezzo medio delle opere di Maurizio Cattelan, 2000 - 2012

Fig. 28: fatturato realizzato dalla vendita delle opere di Cattelan, 2000 - 2012

Il  fatturato  di  Cattelan  ha  generalmente un  andamento  altalenante  e  si  può 

notare  come  vi  siano  stati  dei  picchi  in  corrispondenza  dell'anno  2004  e 

dell'anno 2010, ovvero quando ha realizzato le due opere milanesi (i bambini 

impiccati e il dito medio), che sono state riportate e ampiamente commentate 
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da tutti i  mass media. Va detto che generalmente la produzione di Cattelan si 

suddivide in un numero limitato di grandi opere che fanno registrare prezzi 

molto elevati al momento della vendita (attualmente conservate principalmente 

nei musei e nelle collezioni d'arte) e da tante altre opere di dimensioni ridotte o 

da riproduzioni di opere più note, che si assestano su cifre nettamente inferiori, 

diventando quasi delle opere d'arte “democratiche” alla portata di molti.

Damien Hirst

prezzo medio di aggiudicazione totale: $ 311.663

Tabella 2: numero di opere vendute per anno, fatturato realizzato dalla loro vendita e  

prezzo medio di aggiudicazione annuale nel periodo considerato

ANNO
N° OPERE 
VENDUTE

FATTURATO ($) PREZZO MEDIO ($)

1998 5 780.755 156.151

1999 7 1.244.835 177.834

2000 4 622.761 155.690

2001 2 427.976 213.988

2002 5 703.755 140.751

2003 16 3.140.927 196.308

2004 88 15.003.685 170.496

2005 64 8.907.574 139.181

2006 82 17.859.277 217.796

2007 120 74.476.815 620.640

2008 411 244.879.306 595.813

2009 121 13.588.475 112.301

2010 119 8.647.386 72.667
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2011 198 24.741.149 124.955

2012 171 25.355.823 148.280

Fig. 29: prezzo medio delle opere di Damien Hirst, 1998 - 2012

Fig. 30: fatturato realizzato dalla vendita delle opere di Hirst, 1998 - 2012
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Il  fatturato  di  Hirst  ha  un  andamento  abbastanza  regolare  fino  al  2007, 

raggiungendo comunque cifre importanti oltre i 100.000 dollari. Nel 2008 vi è 

la svolta: il 15 e 16 settembre, in apertura della stagione delle aste, Hirst decide 

di abbandonare i canali tradizionali di vendita come agenti e gallerie e quasi in 

gesto di sfida, organizza un'asta da Sotheby's in cui vengono vendute 223 opere 

che egli ha realizzato nei due anni precedenti.305 L'evento, concepito come una 

sorta di  performance, verrà chiamato “Beautiful Inside My Head Forever”: il 

momento culminante sarà la vendita di  “The Golden Calf” (2008), una teca 

contenente un giovane toro in formaldeide con una corona d'oro in testa e le 

corna  ricoperte  anch'esse  d'oro,  chiaro  riferimento  biblico.  Da  sola  l'opera 

raggiunge l'incredibile cifra di 18.661.976 dollari, mentre l'incasso complessivo 

della vendita si  assesta sui 171 milioni di  dollari,  più del doppio di quanto 

previsto dagli esperti di Sotheby' s e infinitamente di più del record precedente 

per l'asta di un singolo artista, ovvero quella su Picasso che nel 1993 guadagnò 

in totale “solo” 20 milioni di dollari.306 

La scelta di vendere all'asta senza l'intermediazione dei galleristi ha arricchito 

Hirst ancor più di quanto non lo fosse già, ma ha rappresentato comunque una 

mossa rischiosa perché una così grande offerta di opere in una sola volta non 

solo  ha  saturato  il  mercato  e  fatto  abbassare  i  prezzi,  ma  ha  anche  fatto 

diminuire la fiducia dei collezionisti, irritati da quella che hanno considerato 

una mera volontà di speculazione dell'artista.307 Da quel momento le quotazioni 

di Hirst sono scese vertiginosamente (complice però anche la già citata crisi 

economica del 2009), riassestandosi sotto i 2.000.000 di dollari, forse in attesa 

del suo prossimo, incredibile, colpo di scena.

305 Hirst non è nuovo a questo tipo di vendita: la usò anche nel 2004, organizzando un'asta per 
le opere e gli arredi (168 lotti in totale) contenuti nel suo ristorante Pharmacy, per alcuni anni 
tra i locali più trendy di Londra, chiuso prima che potesse passare di moda. La vendita però, per  
quanto stupefacente per le cifre realizzate, non fece raggiungere i livelli di prezzo di quella del  
2008, assestandosi sui 20 milioni di dollari.
306 <http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/2008/09/17/damien-hirst-asta-
piu-attesa-batte.html>
307<http://www.arteconomy24.ilsole24ore.com/news/cultura-tempo-libero/2008/09/damien-
hirst-sothebys_PRN.php>
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Jeff Koons

prezzo medio di aggiudicazione totale: $ 947.125

Tabella 3: numero di opere vendute per anno, fatturato realizzato dalla loro vendita e  

prezzo medio di aggiudicazione annuale nel periodo considerato

ANNO
N° OPERE 
VENDUTE

FATTURATO ($) PREZZO MEDIO ($)

1997 1 112.500 112.500

1998 1 134.500 134.500

1999 2 896.000 448.000

2000 9 5.266.461 585.162

2001 3 10.357.500 3.452.500

2002 4 1.226.000 306.500

2003 9 4.155.526 461.725

2004 26 20.261.504 779.289

2005 42 22.283.111 530.550

2006 41 18.785.590 458.185

2007 46 68.322.175 1.485.265

2008 65 93.871.076 1.422.289

2009 46 30.053.259 653.332

2010 29 20.062.584 691.813

2011 44 38.038.020 864.500

2012 29 43.129.433 1.487.222
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Fig. 31: prezzo medio delle opere di Jeff Koons, 1997 - 2012

Fig. 32: fatturato realizzato dalla vendita delle opere di Koons, 1997 - 2012

Complessivamente le vendite di  Koons hanno sempre fatto registrare prezzi 

notevoli: il picco è avvenuto nel 2007, per proseguire quasi invariato fino al 

2008 e crollare negli anni successivi. Dal 2003 al 2008 la forbice tra il mercato 

primario  e  quello  secondario  delle  opere  di  Koons  è  cresciuta  in  modo 
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esponenziale:  le  opere  venivano  acquistate  in  galleria  per  essere  rivendute 

all'asta poco dopo, con un rialzo di prezzo di circa otto volte.308

Spinto  dai  nuovi  ricchi  che  fin  dagli  anni  Ottanta  hanno  investito  nell'arte 

contemporanea  senza  troppe  remore,  Koons  ha  realizzato  nel  tempo  opere 

sempre  più  audaci  e  spettacolari.  Sa  esattamente  cosa  funzionerà,  nei  suoi 

lavori  nulla  è  lasciato  al  caso,  anzi,  è  tutto  pensato  in  funzione  della 

“commercializzazione  del  banale”.  Ha  sempre  sostenuto  di  voler 

democratizzare l'arte, offrendo al pubblico ciò che a lui piace e superando le 

barriere che dividono ciò che è considerato arte da ciò che non lo è. La sua 

abilità  sta  nel  dislocare  fisicamente  gli  oggetti  dal  loro  contesto  abituale  e 

nell'inserirli in una nuova rete di riferimenti. 

Di certo non determinante per l'aumento delle vendite e delle quotazioni, ma 

sicuramente  influente  dato il  grande clamore  generato  sui  media,  fu  la  sua 

personale che si aprì nel 2008 all'interno della Reggia di Versailles. Diciassette 

gigantesche coloratissime opere invasero i  giardini  e i  saloni,  quasi  a  voler 

dissacrare a colpi di opere kitsch il luogo simbolo dell'assolutismo europeo.309

Sebbene  alcuni  critici  abbiano  ipotizzato  la  fine  dell'epoca  d'oro  dell'arte 

contemporanea, in particolar modo per quegli artisti come Koons considerati 

delle  vere  e  proprie  star,  nel  2012 vi  è  stata  una considerevole  ripresa nel 

mercato  delle  sue  opere,  al  punto  che  è  stato  stabilito  il  suo  record  d'asta 

assoluto. Il suo attivismo espositivo sembra testimoniare una presenza e una 

vitalità ancora intatte, dato che solo l'anno scorso sono state realizzate ben due 

mostre  personali  di  rilievo internazionale,  evento  relativamente  raro  per  un 

artista contemporaneo.

In generale come è prevedibile, si può notare che per tutti e tre gli artisti vi 

siano delle quotazioni relativamente basse all'inizio delle loro carriere, con un 

innalzamento dei prezzi attorno agli anni 2007-2008 per Hirst e Koons e solo 

nel 2010 per Cattelan. A differenza di quanto si può osservare dai grafici, quelli 

308 <http://www.arteconomy24.ilsole24ore.com/news/2009/11/07/24_A.php?
type=quotazioni&>
309<http://archiviostorico.corriere.it/2008/luglio/28/aragosta_Jeff_Koons_dissacra_Versailles_
co_9_080728079.shtml>
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che rappresentano i momenti chiave per i tre artisti non corrispondono alle loro 

vendite  di  maggior  successo.  È interessante  vedere  come  questi  abbiano 

influenzato le loro quotazioni: l'opera di maggior impatto realizzata da Cattelan 

è  “La  Nona  Ora”,  esposta  per  la  prima  volta  nel  1999  alla  Kunsthalle  di 

Basilea  e  venduta  il  17 maggio  2001 all'asta  newyorchese  di  Christie's  per 

886.000 dollari  alla  Galerie  Emmanuel  Perrotin  per  conto  del  collezionista 

Pierre Huber. Come già ricordato, la vendita non rappresenta l'opera di Cattelan 

più pagata in assoluto, perché negli anni successivi egli otterrà dalle vendite dei  

propri lavori cifre ben più consistenti, ma sicuramente ha contribuito a farne 

aumentare la visibilità in ambito artistico, soprattutto per la scia di polemica e 

le accuse di blasfemia ad essa correlate.

Per Hirst invece è stata propria un'opera controversa a rappresentare la vera 

svolta, ponendolo al centro del sistema dell'arte contemporanea. L'opera è la 

già citata “The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living” 

del 1991: esposta alla mostra dei YBA alla Saatchi Gallery di Londra, è stata 

venduta in forma privata da Saatchi al magnate statunitense Steven A. Cohen 

nel 2004, per la non confermata cifra di 12.000.000 di dollari. Non potendo 

ipotizzare che in futuro sarebbero state realizzate quotazioni  molto più alte, 

all'epoca molti si interrogarono su come fosse possibile pagare tutti quei soldi 

per una carcassa di squalo in formaldeide.

Dei  tre  artisti  tuttavia  è  sicuramente  Koons  quello  più  abituato  a  cifre  da 

capogiro:  “Hanging  Heart  (Magenta/Gold)”  è  l'opera  che  lo  ha  inserito  al 

centro dei media mondiali, poiché la sua vendita nel 2007 ha fatto scalpore per 

l'altissima cifra, 23.561.000 di dollari, pagata dal gallerista Larry Gagosian per 

conto di Victor Pinchuk. Presentato per la prima volta nel 2006 alla mostra 

“Where  are  we  going?  Selections  from the  François  Pinault  Collection”  a 

Palazzo  Grassi,  Venezia,  l'enorme  cuore  ha  rappresentato  per  molto  tempo 

l'opera più cara di Koons, record di vendita per un artista vivente. 

Riguardo alle quotazioni dei tre artisti, è stato difficile individuare il fenomeno 

della doppia vendita: nonostante il titolo di una singola opera sia ricorrente nei 

database delle tre case d'asta, non si tratta però della stessa opera rivenduta più 
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volte nel corso del tempo, ma di una sua versione modificata o di una tiratura  

in più esemplari venduta a compratori differenti, che si trovano quindi di fatto 

tutti a possedere una diversa versione dello stesso oggetto. Come già ricordato, 

per quanto riguarda l'arte moderna è molto rara la rivendita frequente di opere, 

dato che la  maggior  parte delle  opere più importanti  è ormai contenuta nei 

musei e i pezzi presenti nelle collezioni private difficilmente vengono rimessi 

nel mercato, fatto salvo per singoli episodi generati da eventi come divorzi o 

decessi. Nell'arte contemporanea invece vi è comunque uno scambio vivace di 

opere, data anche la continua disponibilità creativa da parte degli artisti, ma le 

vendite vanno suddivise tra pezzi unici dai quali  i  collezionisti  raramente si 

separano,  o  opere  realizzate  in  più  versioni,  uguali  o  con  delle  minime 

variazioni, per aumentare il più possibile gli introiti.

Spesso Cattelan, Hirst e Koons vengono criticati per il forte contrasto presente 

tra i materiali relativamente semplici utilizzati nelle loro opere e gli altissimi 

prezzi raggiunti dalla loro vendita. Le tecniche e i materiali scelti sono i più 

vari: al giorno d'oggi nell'arte contemporanea si tendono a variare i materiali e 

le forme, per creare opere il più variegate possibile in una grande commistione 

di generi e stili. Nel caso dei tre artisti le quotazioni più elevate si raggiungono 

con opere dalla tecnica mista, di maggiore impatto proprio per l'accostamento 

non sempre “ortodosso” degli elementi. Anche le dimensioni delle opere d'arte 

sono le più diverse: si va dai piccoli quadri alle riproduzioni fotografiche, dalle 

statuine alle sculture monumentali, più adatte forse a un luogo pubblico che al 

salotto  di  un ricco collezionista.  Come si  è  visto,  le  dimensioni  sono delle 

variabili  che  hanno un ruolo  importante  nella  determinazione  del  prezzo,  a 

parità  di  altri  fattori  come la  notorietà  dell’artista,  la  qualità  dell'opera e  il 

periodo di esecuzione. 

Di  fronte  alle  opere  di  questi  tre  artisti  contemporanei  viene  spontaneo 

chiedersi se si tratti di arte o meno, anche se ormai la differenza tra arte e non 

arte  è  diventata  effimera.  Come  è  possibile  che  un'opera  arrivi  a  costare 

33.000.000 di dollari? La risposta è legata ai meccanismi del mercato dell'arte, 
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che  hanno progressivamente  gonfiato  i  prezzi  a  causa  dei  grandi  capitali  a 

disposizione. Spesso il valore di un'opera è legato più al brand dell'artista, del 

gallerista, della casa d'asta che al contenuto artistico o al tempo necessario per 

realizzarla. Con Hirst e Koons la manualità e l’artigianalità hanno perso la loro 

importanza, ma comunque l’aura dell’opera d’arte è ancora presente; nel tempo 

le tecniche e i materiali utilizzati per la realizzazione delle opere sono mutati, 

ma la capacità di conoscerli e padroneggiarli è rimasta fondamentale.

L'avanguardia  del  presente  riprende  solo  pochi  di  quelli  che  erano  i  tratti 

caratterizzanti i movimenti d'avanguardia storici: nelle opere degli artisti presi 

in considerazione vi è sì  una volontà di rottura formale e una ricerca dello 

scandalo unita a un atteggiamento fortemente provocatorio, ma assolutamente 

essi  non  rifuggono  dalla  massificazione  e  dal  mercato,  apparendo  anzi 

completamente consapevoli dell'importanza delle sue leggi economiche. Molti 

artisti contemporanei di successo sono prima di tutto degli uomini d’affari: in 

un mondo fortemente competitivo come quello dell'arte contemporanea, dove è 

facile  essere  sorpassati  e  rapidamente  dimenticati,  Cattelan,  Hirst  e  Koons 

hanno compreso l'importanza di costruire una matrice imprenditoriale alla base 

della loro produzione artistica, senza la quale non sarebbe nemmeno possibile 

sopravvivere a lungo in un ambiente simile. 

La  loro capacità di sfruttare i  media è stata ed è tuttora determinante per il 

successo delle opere, diventandone una componente indispensabile o a volte, 

come per Cattelan, finendo persino per rappresentare l'opera stessa, in una sorta 

di  bluff artistico.310 Le loro provocazioni non sono mai state finalizzate a se 

stesse, ma si è sempre trattato di tentativi atti a far oscillare la percezione dello 

spettatore: mettendolo in difficoltà di fronte all’opera, essi cercano di mettere 

in crisi il suo modo di percepire la realtà. L’opera d’arte contemporanea diventa  

un’opera aperta, che attraverso lo spettatore riesce a giungere a compimento. 

Egli  non  sarà  più  un  soggetto  passivo  con  un  ruolo  solo  “finale”  di 

contemplazione dell'opera, ma verrà chiamato a interagire con essa, a mettersi 

in discussione, come volevano le seconde avanguardie.

310 Il riferimento è a “Lavorare è un brutto mestiere” del 1993.
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Ma se nella contemporaneità vi sono così tante differenze rispetto al concetto 

di avanguardia originale, le forme d'arte contemporanea più innovative possono 

ancora essere definite come “avanguardia”? Si sarebbe quasi tentati  di  dare 

ragione a chi afferma che l'avanguardia non esista più, se non altro perché non 

esiste più una forma di arte “accademica” a cui essa si possa, per definizione, 

contrapporre. Le opere degli artisti contemporanei simboleggiano sicuramente 

una svolta nel mondo dell'arte, ma, come si vedrà anche in seguito nelle tesi di 

Nathalie Heinich, è facile che esse vengano rapidamente istituzionalizzate dal 

mercato,  divenendo  di  fatto  la  negazione  di  tutti  i  principi  originali 

dell'avanguardia. Ecco quindi l'opposizione al concetto di autonomia dell'arte: 

l'arte  della  presunta  avanguardia  contemporanea  è  sì  libera  (e  quindi 

autonoma),  ma  solo  per  quanto  riguarda  l'espressione  dei  propri  contenuti, 

perché il mercato riesce sempre e comunque a far sentire la propria influenza, 

vincolandone poi  le  finalità.  Ha quindi  forse  ragione  chi  come Jean Pierre 

Cometti sostiene che tale autonomia e la pretesa differenziazione dell'esistente 

facciano  parte  di  una  falsa  coscienza,  di  un  mito  che  ha  alimentato 

l'avanguardia fin dalla sua nascita e che ora nella contemporaneità si dispiega 

in tutta la sua contraddizione? L'avanguardia sarebbe in questo senso un mito 

contraddittorio? Indubbiamente nel tempo la nozione di avanguardia ha perso 

molte di quelle che erano le sue caratteristiche iniziali, mutando gradualmente 

sia  i  propri  intenti  che  i  messaggi  che  intendeva  veicolare.  La  portata 

rivoluzionaria e la volontà di cambiamento dei primi anni del Novecento non è 

la stessa di oggi, grazie anche a tutti i mutamenti che sono intervenuti in campo 

sociale e culturale. Oggi l'avanguardia intesa come novità, rottura, cambio di 

direzione è ancora un concetto presente, ma indubbiamente vi sono numerosi 

fattori  che  ne  intaccano i  tratti  fondamentali  quali  l'autonomia  e  la  libertà, 

primo fra tutti il mercato.
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5. LA TRADIZIONE DELL'AVANGUARDIA

Negli anni il sistema dell'arte è mutato in modo considerevole, soprattutto sul 

piano internazionale. Come si è visto, oggi rappresenta un modello sempre più 

subordinato a imperativi e logiche esterne al senso del fare artistico, come le 

speculazioni  economiche,  le  strategie  comunicazionali  e  di  marketing,  gli 

interessi  privati.  I  cambiamenti  in corso nel  mondo dell'arte  hanno premuto 

affinché venisse superata l'autoreferenzialità ermetica di cui è caduta vittima 

l'arte  del  Novecento  con il  duchampismo,  ovvero  con l'idea  di  un divenire 

puramente concettuale dell'arte, che dalle provocazioni di Duchamp è stata poi 

convertita  dai  suoi  “discepoli”  in  una  sorta  di  formula  magica  mediante  la 

quale qualsiasi oggetto o situazione diventa un'opera d'arte nel momento stesso 

in cui è un artista a stabilirlo e uno spazio espositivo a legittimarlo.311 Secondo 

Balzola e Rosa l'arte contemporanea

è come l'apparato decorativo di un sistema speculativo e autoriflettente, 

una “contemporaneità” che si propone, anzi si impone, in modo univoco 

come valore oggettivo, mentre è soltanto una vetrina di rappresentazioni 

funzionale  al  sistema  economico-culturale.  L'inaridimento  del  campo 

artistico, percepito ormai da molti addetti  ai lavori e anche dalla gente 

comune, è dovuto principalmente a due fattori opposti: da una parte c'è un 

rispecchiamento passivo,  superficiale  e tautologico del  tempo storico e 

delle  sue  regole  del  gioco;  dall'altra,  è  in  corso  un  processo  di 

ripiegamento  dell'arte  su  se  stessa,  che  produce  un  concettualismo 

criptico,  ostacola  la  partecipazione  del  pubblico  e  giustifica  con  un 

apparente principio di libertà qualsiasi operazione. 312

L'espressione  artistica  contemporanea  sembra  più  subire  i  modelli  culturali 

piuttosto che produrne di nuovi. Il processo di creazione delle opere d'arte è 

attualmente sottoposto a pressioni apparentemente contraddittorie: da un lato vi 

sono le  indicazioni  delle  grandi  gallerie,  dei  curatori  e  dei  collezionisti  più 

311 Balzola, Rosa, 2011, p. 177
312 Ivi, p. 28
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influenti, i quali stabiliscono le “stagioni” dell'arte; dall'altro, vi è una sorta di 

ideologia  dell'“indifferenziato”,  che  fa  scomparire  la  distinzione  tra  bello  e 

brutto, tra nuovo e vecchio, tra buona o cattiva fattura di un'opera.313

L'arte  contemporanea  ha  dovuto  organizzarsi  sempre  più  come  un  sistema 

funzionale:  il  mercato  dell'arte  degli  anni  Sessanta  si  è  gradualmente 

strutturato, diventando un vero e proprio “sistema dell'arte”, che non solo cura 

la vendita delle opere, ma scopre e promuove gli artisti mediante una rete di 

musei,  fondazioni,  gallerie,  riuscendo  a  generare  il  desiderio  del  possesso 

attraverso pratiche di  marketing assimilate dal mondo economico e da quello 

commerciale.  Nelle  opere  contemporanee  viene  ricercato  in  modo  quasi 

ossessivo il soggetto provocatorio: violenza, aggressività, pornografia, eccesso, 

sono parte integrante delle opere, veicolati nella totale libertà di espressione e 

nella massima disinvoltura nell'utilizzo dei mezzi artistici. 

Il  sistema  chiede  opere  immediatamente  riconoscibili  e  serialmente 

riproducibili,  funzionali  all'idea  di  arte  come  intrattenimento.  L'opera  d'arte 

contemporanea ha perso un'identità fissa e un'identificazione stabile nel tempo: 

gli  artisti  si  muovo  tra  le  discipline,  in  una  generale  complementarietà  di 

tecniche  e  linguaggi.  A differenza  delle  opere  d'arte  classica,  i  materiali 

utilizzati nella realizzazione delle opere a partire dal XX secolo sono destinati a  

essere  rapidamente  superati;  il  valore  della  durata,  come  altri  valori,  è 

semplicemente sfumato nel tempo. Tuttavia come ricorda Benjamin, è proprio 

nel momento dell'obsolescenza che uno strumento, un linguaggio, una forma, si 

liberano e rendono possibile qualcosa di nuovo314; da questo l'arte deve riuscire 

a trarre la spinta per reinventare i mezzi di cui dispone. «Per restituire all'arte la 

sua  centralità  sociale  bisogna  superare  la  tirannia  dell'attualità  imposta  dai 

media e uscire dall'autoreferenzialità del sistema dell'arte “contemporanea”».315

Oggi l'arte va incontro alle dinamiche che regolano i processi mediatici, fondati 

sull'immediatezza;  ciò  che  non  passa  attraverso  i  media non  ha  diritto  di 

esistenza.  Nel mondo dell'arte sembra che non sia più importante  la  qualità 

313 Ivi, p. 29
314 Cfr. Benjamin, 2000, p. 24
315 Balzola, Rosa, 2011, p. 27
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dell'opera, poiché quello che conta davvero è trovarsi di fronte a qualcosa di 

“contemporaneo”. Questo è diventato un aggettivo vincolante, una specie di 

precetto  che  condiziona  l'approccio  dell'esperienza  creativa  alla  realtà.316 

L'ossessione per il nuovo e la ricerca dello stupore continuo stanno forzando il 

limite dell'opera d'arte e della sua possibilità di comprensione da parte dello 

spettatore.  Il  problema  dell'interpretazione  del  testo  artistico  diviene  una 

costante  nell'approcciarsi  all'arte  contemporanea:  non è più chiaro quale sia 

l'oggetto  e  quale  il  soggetto,  poiché  la  differenza  tra  i  due  tende  ad 

assottigliarsi. Nel momento in cui ci si trova di fronte a qualcosa che non si 

riesce a definire o a collocare in un concetto, ci si chiede se si tratti o meno di 

vera arte; l'adozione di materiali inconsueti e l'inserimento del caso all'interno 

delle opere d'arte non hanno fatto altro che aumentare tale difficoltà.

Le rivoluzioni operate da parte delle avanguardie storiche tramite quelli che ora 

possono sembrare semplici gesti, ebbero un peso notevole nello sviluppo delle 

politiche  artistiche della  seconda metà  del  Novecento:  i  collage cubisti  con 

materiali  comuni  come la  carta  e  il  legno aprirono il  varco  ai  ready made 

duchampiani,  agli  object  trouvé surrealisti  e  all'arte  oggettuale  in  generale. 

«Dopo  l’affermazione  di  massa  della  produzione  industriale,  gli  artisti 

incominciarono a sentirsi  attratti  dalle qualità  estetiche dei materiali  e degli 

oggetti che ormai rappresentavano il loro nuovo panorama quotidiano».317

Il  linguaggio  artistico  della  prima  metà  del  Novecento  si  distacca 

volontariamente  dal  pubblico,  ponendosi  inizialmente  in  contrapposizione 

all'arte accademica e tradizionale. Nel dopoguerra l'arte visiva cerca di tornare 

a una maggiore comprensibilità, divenendo collante per la comunità e stimolo 

alla riflessione in generale. Si può affermare che i cambiamenti avvenuti nella 

storia dell'arte riflettono sia i mutamenti in corso nella società, sia soprattutto 

quelli nella mentalità dell'uomo e nel suo modo di affrontare la quotidianità. Se 

da  una  parte  l'arte  contemporanea  sembra  essere  un  ambito  completamente 

autoreferenziale,  dall'altra  offre  allo  spettatore  degli  spunti  per  smettere  di 

essere considerata come un luogo estraneo e impenetrabile. Nessun artista può 

316 Ibidem
317 Vettese, 1998, p. 99
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realizzare opere totalmente illeggibili: quando ciò accade, per il pubblico può 

risultare difficile fornire una risposta all'opera, tanto che è piuttosto tentato di 

rifiutarla completamente per semplice comodità.

Se  l'opera  d'arte  cerca  un  pubblico,  la  logica  del  sistema  dell'arte 

contemporanea tende paradossalmente ad estrometterlo: esso passa in secondo 

piano, diventa secondario, e non può fare altro che partecipare ai grandi eventi 

dell'arte, ma non è né l'interlocutore né il target delle scelte curatoriali.318 Già 

Benjamin  segnalava  come  l'arte,  inseguendo  l'idea  della  sua  purezza 

autoriflettente, si stesse trasformando in un dogma “teologico” negativo, che 

respinge qualsiasi funzione sociale e connessione con la realtà.319

L'incapacità  dell'arte  di  dialogare  con  il  grande  pubblico,  che  nel 

frattempo  è  stato  totalmente  catturato  dall'invasività  mediatica,  è  una 

grave responsabilità storica di un'arte che ha lasciato il campo a una pura 

logica  di  mercato.  Il  mondo dell'arte  si  è  appiattito  sui  modelli  della 

comunicazione, compresa quella pubblicitaria, e si è adeguato alle regole 

di un mercato extra-artistico, conservando nello stesso tempo l'immagine 

stereotipata e anacronistica della figura dell'artista come demiurgo.320 

Il gusto e la moda sono stati la negazione dell'avanguardia, rappresentando i 

fattori contro i quali essa era insorta. L'estetica ricopre un ruolo sempre minore 

nel  giudizio sulle  opere d'arte:  ora a  fare  la  differenza  nella  valutazione  di 

un'opera per la vendita è la reputazione di chi l'aveva posseduta in precedenza, 

chi  annovera  un'opera  simile  nella  propria  collezione  e  soprattutto  i  prezzi 

raggiunti all'asta di recente. Come afferma Thompson, il prezzo dimostra con 

quale  facilità  la  storia  dell'arte  venga  oggi  riscritta  con  il  libretto  degli 

assegni321; se un collezionista è disposto a pagare milioni per un'opera d'arte, 

ciò significa automaticamente che tale opera è un capolavoro, espressione non 

solo di un'insieme di valori artistici, ma di uno status sociale.

Secondo la sociologa francese Nathalie Heinich l'arte contemporanea mette in 

318 Cfr. Balzola, Rosa, 2011, p. 34
319 Cfr. Benjamin, 2000, pp. 25-26
320 Balzola, Rosa, 2011, p. 35
321 Thompson, 2008, p. 79
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atto  «un'operazione che  le  avanguardie  artistiche  ripetono  dall’inizio  del 

secolo:  trasgredire  una  frontiera  e,  trasgredendola,  mostrarla».322 Le 

avanguardie  storiche  sono  riuscite  a  mettere  in  crisi  i  principi  canonici 

dell'opera,  dalla  figurazione  alla  rappresentazione,  invertendo  i  criteri  del 

valore artistico e delle norme estetiche. Per molto tempo si è pensato che la 

suddetta  frontiera  fosse  simboleggiata  dai  ready  made duchampiani  e  dal 

“Quadrato bianco su fondo bianco” (1918) di Kasimir Malevič, un'opera che 

oltrepassa tutti i limiti del figurativo, della tecnica e del colore, aprendo la via 

alla  stagione  minimalista.  Dopo tutte  le  trasgressioni  dei  movimenti  storici 

d'avanguardia, dopo tutte le novità introdotte nel mondo dell'arte, dopo l'Art  

Brut,  l'arte cinetica, la  Pop Art, per molti  era impensabile credere che l'arte 

potesse stupire ancora. Negli anni sono state create opere con i rifiuti, con i 

rottami, con i manifesti strappati, con i neon, con le immagini pornografiche, 

con le scatole di cartone dei detersivi, persino con le feci in barattolo. 323 L'arte è 

uscita  definitivamente  dai  musei  e dalle  sedi  espositive  convenzionali,  sono 

nate la  Land Art, la  Body Art, le  performance e gli  happening; si è creato un 

vuoto a causa dello scarto sempre maggiore della differenza tra oggetti artistici 

e oggetti comuni tratti dalla quotidianità.

Heinich  riflette  sulle  differenti  reazioni  degli  spettatori:  davanti  alle  opere 

d'arte contemporanea più scandalose si provano indignazione, rifiuto, rabbia, 

stizza, si possono deridere o si può persino aver voglia di distruggerle.324 La 

distanza  tra  spettatori  e  artisti  è  ancora  molto  ampia,  poiché  quest'ultimi 

godono della legittimità del loro stato. 

Tutto accade come se, appena un artista riesce a trasgredire una frontiera, 

un commentatore viene a colmare di senso il vuoto così aperto, spostando 

la  frontiera  per  aprire  sempre  più  lo  spazio  dei  possibili  nel  mondo 

322 Cfr. Heinich, 2005, p. 8 
323 Il rimando è chiaramente a Piero Manzoni, che con la sua “Merda d'artista” (1961) ha 
creato uno dei più famosi casi dell'arte del Novecento. Il messaggio dell'autore era semplice: 
tutto quello che egli tocca è automaticamente dotato di un'aura di artisticità, la quale viene 
interiorizzata e di conseguenza digerita ed espulsa dal corpo.
324 A questo proposito vi  è  il  già citato episodio del  signore milanese che profondamente 
indignato  dai  tre  bambini  impiccati  di  Cattelan,  si  è  arrampicato  sull'albero  per  staccarli,  
riuscendo però solo a cadere al suolo ferendosi.

187



artistico,  e  spingendolo  a  cercare  sempre  più  lontano  nell’impossibile, 

riducendo a sempre meno lo scarto con i possibili del mondo comune.325 

Questo processo genera un gioco vizioso nel quale l'artista, ormai legittimato 

nell'ultima delle sue trasgressioni, si sente in dovere di rischiare nuovamente 

proponendo temi  e  immagini ancora più choccanti.  Vi  è  un fattore  però da 

considerare: se l'opera gradualmente codifica le proprie procedure trasgressive, 

ogni trasgressione è inevitabilmente destinata a  diventare convenzione;  essa 

finirà  con l'essere istituzionalizzata e inserita nei meccanismi di un'industria 

culturale che progressivamente la ingloba per annullarla. Con il  passare del 

tempo  e  con  i  progressi  della  pratica  artistica,  paradossalmente  si  andrà  a 

“trasgredire una trasgressione”, in una sorta di tradizionalizzazione del nuovo. 

Il destino di ogni movimento d'avanguardia è la normalizzazione mercificata? 

È possibile che, data la volontà di contrastare i movimenti artistici che vi erano 

in precedenza, si passi da un'avanguardia che va contro gli accademismi a una 

seconda avanguardia  che si schiera contro la prima, generando un richiamo 

all'arte convenzionale e quindi un ritorno del tradizionale?

Il solo fatto di esporre in un museo o in una mostra priva parzialmente l'opera 

della sua carica scandalosa: il visitatore di un evento di portata mondiale come 

la Biennale d'Arte di Venezia sa cosa aspettarsi, è consapevole che all'interno 

troverà  materiale  più  o  meno  “artistico”  che  lo  farà  stupire,  indignare, 

incuriosire, probabilmente anche solo sorridere. Balzola e Rosa affermano:

Questo tipo di arte [contemporanea] rispecchia il tempo storico ma non 

agisce su di esso. Di conseguenza anche l'estetica è stata assorbita dalla 

comunicazione. Da una parte, il mondo pubblicitario si è appropriato di 

numerosi codici appartenenti all'arte, appiattendo la forma artistica in una 

formula creativa. Dall'altra, molti artisti si sono adeguati in modo acritico 

alle leggi vincenti della comunicazione, affidando il marketing del loro 

lavoro  e  della  loro  immagine  alle  agenzie  pubblicitarie,  concependo 

l'opera già in funzione delle sue possibilità di impatto e di amplificazione 

325 Heinich, 2005, p.12
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mediatica. Parecchi gesti  apparentemente “provocatori” e “trasgressivi” 

sono in realtà generati per attirare e nutrire il sistema dei media.326

Le stesse funzioni dei musei sono mutate nel tempo: oggi non si limitano a 

quelle tradizionali di conservazione ed esposizione al pubblico delle opere, ma 

anche e soprattutto a quelle di valorizzazione e legittimazione ufficiale delle 

nuove tendenze, della cosiddetta “art vivant”.327

Il rapporto fra i musei e l'arte contemporanea d'avanguardia inizia a svilupparsi 

lentamente a partire dagli anni Venti e Trenta del Novecento; nella prima fase è 

sostenuto  soltanto  dai  mercanti  più  innovatori,  da  un  limitato  numero  di 

collezionisti  e  dai  critici  militanti,  ovvero da quell'élite  culturale  che era in 

contrapposizione  al  sistema  artistico  ufficiale.  Il  critico  polacco  Krzysztof 

Pomian ha un'opinione interessante riguardo allo sviluppo di tale rapporto: egli 

sostiene che con l'affermazione definitiva dell'arte nata da una rottura radicale 

con il passato e con la progressiva crescita dei musei, il dubbio ormai più che 

fondato è che i musei siano diventati promotori di un'altra accademia, quella 

dell'avanguardia storica, ovvero di nuovo di un'arte che inizialmente non era 

stata affatto concepita per l'esposizione museale.

Per la seconda volta nella sua storia il museo ha deviato l'arte dalla sua 

finalità originaria e, spingendo gli artisti a fare delle opere fini a se stesse,  

ha  contribuito  a  privarle  di  ogni  significazione.  Sarebbe  comunque 

assurdo seguire l'opinione di certi critici del secolo passato e concludere 

che, per salvare l'arte,  bisogna liquidare i  musei […]. Bisogna trarre il 

giusto insegnamento da questa duplice esperienza e rendersi conto che il 

museo non può diventare destinatario diretto delle opere senza che questo 

produca degli effetti perversi.328

Il  museo  ha  sempre  giocato  un  ruolo  importante  nella  consacrazione  di  un 

artista: negli ultimi decenni vi è stato un forte sviluppo che ha visto la nascita 

di nuovi musei sia in Europa che negli  Stati  Uniti,  ma soprattutto in nuove 

326 Balzola, Rosa, 2011, pp. 23-24
327 Poli, 2002, p. 113
328 Pomian in Poli, 2002, p. 114
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realtà come Giappone, Cina ed Emirati Arabi. Un museo nasce come elemento 

di valorizzazione e legittimazione culturale: anche se modo minore rispetto al 

passato,  per  un  artista  è  ancora  importante  poter  entrare  a  far  parte  della 

collezione di un museo, perché vuol dire potersi definitivamente considerare un 

membro effettivo del mondo dell'arte. 

Le stesse avanguardie storiche trovarono inizialmente la propria legittimazione 

nei  musei.  Negli  anni  Trenta del  Novecento  in  Germania vi  furono diversi 

musei che timidamente aprirono una sezione con opere d'arte contemporanea 

(principalmente espressioniste e cubiste), salvo poi doverla chiudere poco dopo 

a causa delle rigide imposizioni del regime nazista. In Olanda si iniziarono ad 

esporre opere cubiste, astratte, espressioniste e costruttiviste, mentre in Italia i 

primi musei che cominciarono a collezionare opere d'arte d'avanguardia furono 

il Museo d'Arte Moderna di Venezia (ora a Ca' Pesaro sul Canal Grande) e la 

Galleria Nazionale d'Arte Moderna di Roma a Valle Giulia. A New York nel 

1920 nacque la “Société Anonyme Inc. Museum of Modern Art”, fondata da 

Katherine Sophie Dreier, pittrice e collezionista (tra i promotori dell’“Armory 

Show”) e Marcel Duchamp, che ne fu il direttore artistico in collaborazione con 

Man Ray. Il fine della società era la promozione imparziale di tutte le principali 

ricerche  internazionali  tramite  mostre,  conferenze  e  pubblicazioni:  si 

occuparono  dei  cubisti,  degli  espressionisti  tedeschi,  dei  suprematisti,  dei 

costruttivisti, dei dadaisti, del Bauhaus, di De Stijl, dei surrealisti e dei futuristi 

italiani.329 

Balzola e Rosa sul rapporto tra musei  e avanguardia sostengono che grazie 

all'ausilio di alcuni curatori di punta e dei collezionisti si sia formata nel tempo 

un'avanguardia “istituzionalizzata”, ovvero dei gruppi o dei singoli artisti sui 

quali  è  stato  investito  molto  per  crearvi  attorno  un  interesse  di  mercato. 

Secondo gli autori si è generato un paradosso: dagli anni Settanta-Ottanta le 

nuove avanguardie artistiche sono nate (o quantomeno sono state “svezzate”) 

direttamente nei nuovi musei d'arte contemporanea, in totale contrapposizione 

329 La loro mostra più importante fu l'“International Exhibition of Modern Art” al Brooklyn 
Museum di New York, nel 1926-27, una grande rassegna d'arte d'avanguardia che presentava 
trecento opere di oltre cento artisti differenti. Cfr. Poli, 2002, p. 118
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con i movimenti artistici di inizio Novecento, che destavano dibattiti e reazioni 

nell'opinione  pubblica  proprio  perché  preconizzavano  qualcosa  di  diverso 

rispetto al senso comune e agli stili consolidati.330 «Adesso invece molte delle 

più  recenti  forme  di  produzione  artistica  nascono  già  confezionate  e 

istituzionalizzate, artisti giovanissimi sono acquistati al loro quasi esordio dai 

musei. Una vera e propria caccia al nuovo, o presunto tale».331

Il  museo ha la  funzione di  legittimare le  scelte  del  mercato storicizzandole 

mediante  una sorta  di  “visto  istituzionale”;  esso diventa  la  vetrina  ufficiale 

dell'arte contemporanea, che «pilota o impone questa storicizzazione, alza le 

quotazioni  attraverso apposite  esposizioni  e  lussuosi  cataloghi,  intervenendo 

sul  DNA delle  opere  e  delle  correnti  artistiche  nascenti  piuttosto  che  sulla 

documentazione di una loro autonoma vicenda».332 Va inteso come la locazione 

ultima  dell'esperienza  umana,  il  luogo  nel  quale  è  possibile  attribuire  un 

“marchio di  qualità” alle  opere,  una sorta  di  cattedrale dell'arte;  la  fretta  di 

museificare  la  produzione  artistica  contemporanea  rivela  «una  necessità  di 

accreditare  una  “patina”  di  storicità  e  di  certificare  il  valore  oggettivo  del 

prodotto».333 I  musei  d'arte  contemporanea  oggi  acquistano  opere  di  artisti 

d'“avanguardia” poco dopo che queste sono state realizzate: quando un museo 

compra un lavoro di un artista emergente gli conferisce quella legittimità che 

un  tempo  era  data  dalla  distanza  forzata  di  quarant'anni  che  dovevano 

trascorrere tra l'esecuzione dell'opera e l'acquisizione museale.334 

Oltre ad influenzare il ruolo del museo nella società attuale, le opere d’arte 

contemporanea spostano le frontiere dell’arte in generale, mettendo alla prova 

la capacità del contesto artistico di accettarle come beni legittimati. Nel testo 

“Le  triple  jeu  de  l’art  contemporaine”  (1998),  Heinich  parla  di  una 

“pragmatica  dell’arte  contemporanea”;  l'autrice  sostiene  che  essa  funzioni 

come  un  gioco  a  tre  poli,  dati  rispettivamente  da  trasgressione,  reazione, 

330 Cfr. Balzola, Rosa, 2011, p. 32
331 Ibidem
332 Ibid.
333 Ibid.
334 Thompson, 2008, p. 310
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istituzionalizzazione, dove ciascuno dei tre rimanda strutturalmente agli altri 

due.  Esistono  dei  ruoli  per  gli  attori  di  questo  “triplo  gioco”:  funzione  di 

innovazione  per  i  creatori,  funzione  di  mediazione  per  i  commentatori, 

funzione di adesione o di rifiuto per gli spettatori. L'artista non sarà più colui 

che designa come arte ciò che presenta, ma saranno le istituzioni a legittimarlo, 

ovvero gli specialisti dell'arte come i teorici, i critici o i curatori.

È  interessante  notare  come  nel  processo  di  affermazione  di  un  artista,  il 

pubblico sia diventato progressivamente meno importante: come già ribadito 

oggi  sono  i  galleristi,  i  collezionisti  di  spessore,  i  critici  (compresi  quelli 

militanti), i curatori a stabilire cosa può essere considerato vera “arte” e cosa 

no, e il pubblico non può che subire passivamente queste decisioni, poiché ciò 

che esso percepisce è già stato filtrato all'origine dagli addetti del settore. 

Negli  ultimi anni è in corso un fenomeno ancora più interessante: la vera e 

propria legittimazione delle opere non avviene più per mano degli addetti ai 

lavori o, come accadeva un tempo, di un'istituzione ufficiale come l'accademia, 

bensì grazie al mercato, molto meno esigente e del tutto privo di pregiudizi. 

Come ha dichiarato un banditore di Christie's nel corso di un'intervista:  «Se 

comprerei un Hirst? No. Ma noi non dettiamo il gusto, è il mercato a crearlo – 

noi mettiamo semplicemente l'arte all'asta».335

La critica d'arte americana Barbara Rose ha accusato il sistema dell'arte senza 

mezzi termini in un'intervista, considerandolo ormai privo di regole etiche e 

incentrato esclusivamente sul profitto.

Siamo in mano al marketing, nient’altro. Viviamo il tempo dei valori falsi 

confezionati  per gente incolta e ignorante. Il problema è la distruzione 

totale del mercato dell’arte che non ha niente da fare con la qualità di 

un’opera. Oggi esiste solo la manipolazione del mercato controllata dalle 

case d’asta, ma ancor di più dalla pubblicità, dai libri e dai critici pagati,  

dalle  feste  mondane  e  dai  musei.  Sì,  i  musei  sono  il  vero  problema: 

certificano la qualità quando non c’e nient’altro  che moda,  scandalo e 

spettacolarizzazione.  È  il  fast  food dell’arte  con  il  gusto  di  una  pizza 

335 Thompson, 2008, p. 99
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fredda.336

Ancora: «La crisi viene del fatto che i ricchi non hanno cultura e i colti non 

hanno soldi. Viviamo un mondo che non permette lo sviluppo del gusto. Oggi 

l’intelligenza,  l’etica,  l’estetica  contano  poco».337 Si  può  quindi  veramente 

affermare che l'attuale valore della produzione artistica esiste unicamente in 

virtù  del  mercato?  Cattelan,  Hirst  e  Koons,  rappresentanti  della  nuova 

avanguardia, sono i simboli di come sia possibile tradurre il desiderio artistico 

in  interesse  economico,  portandolo  agli  estremi  fino  a  scadere  nella 

speculazione finanziaria.

Nel  XX secolo l'arte  ha acquisito  una dimensione  che prima non aveva:  la 

libertà  a  trecentosessanta  gradi.  Opere  scandalose,  irriverenti,  sbalorditive 

hanno  fatto  il  loro  ingresso  nel  mondo  artistico,  provocando  reazioni  e 

sensazioni.  Vi  è  stata  un'enorme  crescita  di  pubblico,  di  musei,  di  spazi 

espositivi  e  gallerie.  Sempre  più  l'arte  ha  dovuto  competere  con 

l'entertainment, con la spettacolarizzazione della cultura.

Se  l'arte  non  ha  capacità  d'impatto  sulla  società,  la  sua  scommessa  è 

perduta.  L'arte  deve  saper  interpretare  la  tecnica,  oggi  sempre  più 

autoreferenziale  e  autogiustificante,  darle  un  senso  e  una  prospettiva 

simbolicamente rilevante, elaborare sul piano espressivo e comunicativo 

le innovazioni tecnologiche trasformandole in linguaggio.338

Le  avanguardie  storiche  hanno  contribuito  a  cambiare  per  sempre  la 

concezione  classica  dell'arte,  rivoluzionandone  le  basi  in  modo  radicale  e 

riuscendo a perpetrare la propria influenza per i decenni successivi, a seconda 

dei  corsi  e  ricorsi  della  storia  dell'arte  e  dell'eterna  contrapposizione  tra 

tradizione e avanguardia. Partendo dalle loro innovazioni,  negli  anni è stato 

possibile modificare il sistema dell'arte dal profondo, anche quando si pensava 

che nulla più potesse essere realizzato e si tendeva inevitabilmente a tornare 

336 <http://www.corriere.it/cultura/09_aprile_02/gianluigi_colin_hirst_e_gli_altri_7c928398-
1f4e-11de-956a-00144f02aabc.shtml>
337 Ibidem
338 Balzola, Rosa, 2011, pp. 25-26
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alla  tradizione,  rifugio  sicuro.  Non  va  dimenticato  un  punto  importante: 

nessuno è in grado di prevedere se e in che modalità mai ci sarà una nuova 

rivoluzione del mondo dell'arte. In fin dei conti come afferma Schiele, «Kunst  

kann nicht modern sein. Kunst ist urewig».339

339 «L'arte non può essere moderna. L'arte ritorna eternamente all'origine»
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CONCLUSIONI

L’arte è il nucleo centrale attraverso cui passa la lettura di un’epoca. Nel corso 

del Novecento l'arte è stata caratterizzata da continui cambiamenti, in nome di 

un'evoluzione culturale globale che ha seguito l'inevitabile scorrere del tempo e 

della storia, generando molteplici movimenti e correnti artistiche. In un secolo 

contrassegnato  dal  rapido  sviluppo  tecnologico,  dalle  scoperte  in  campo 

scientifico e dai mutamenti della società, l'arte rimane un punto fermo a cui 

aggrapparsi per poter esprimere le proprie idee e i propri sentimenti.

Quando il termine “avanguardia” iniziò ad essere diffuso nelle sfere sociali del 

mondo dell'arte, era usato per descrivere un tipo di arte che anticipava molti 

aspetti  rispetto  alla  propria  epoca,  che  causava  rotture  e  sconvolgeva  gli 

spettatori.  Lo scopo delle avanguardie storiche era integrare l'arte  nella vita 

quotidiana,  caratterizzandone ogni  aspetto,  per  incoraggiare  una  rivoluzione 

sociale che portasse al cambiamento attraverso la reazione critica. 

L'uso del termine venne progressivamente associato a dei movimenti artistici 

specifici, che ne portarono al massimo la diffusione e il successo. Se nei primi 

anni del Novecento gli artisti hanno cercato di superare la dicotomia arte-vita, 

basata sulla convinzione che l'arte dovesse per forza appartenere ad un'élite e 

che non potesse mescolarsi con la quotidianità, facendo uso di oggetti comuni 

da inserire all'interno delle loro opere, nel secondo dopoguerra la mescolanza 

di  pratiche  tradizionali  ed  elementi  tratti  dalla  realtà  cominciò  ad  essere 

accettata e riconosciuta nel mondo dell'arte.

Marcel Duchamp rivoluzionò il modo di guardare un'opera: i suoi ready made 

aprirono  la  strada  agli  esperimenti  più  azzardati  in  campo  artistico, 

contribuendo a liberare gli artisti moderni dal peso e dai vincoli della tradizione 

consolidata.  Aveva compreso che per creare qualcosa di innovativo non era 

necessario  fare  qualcosa  di  nuovo,  poiché  il  mondo  già  possedeva  tutto 

l'occorrente  per  generare  un'opera  d'arte  e  tutto  poteva  essere  usato  per 
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realizzarne una di successo. Con Duchamp il mondo dell'arte verrà scosso nelle 

proprie  fondamenta:  per  la  prima  volta  nei  musei  e  nelle  mostre  vennero 

esposti degli oggetti comuni, a volte banali per la loro semplicità, senza che vi 

fossero  delle  qualità  manifeste  “di  merito”  affinché  potessero  essere 

legittimamente riconosciuti come opere d'arte da parte degli spettatori.

Nel 1964 il filosofo statunitense Arthur Danto elaborò una particolare nozione 

di “mondo dell'arte”, adatta alla comprensione delle opere a lui contemporanee. 

Secondo una concezione platonica dell'arte, le opere non sarebbero che copie 

del reale: per Danto questa teoria rappresenterebbe la base per la distinzione 

ontologica  tra  opere  d'arte  e  cose fisiche.  Nel  momento in  cui  si  smette  di 

seguire tale teoria è necessario avere altri mezzi per riconoscere un semplice 

oggetto come arte, ovvero un “mondo dell'arte” inteso come atmosfera di teoria 

artistica, conoscenza della storia dell'arte.

La relazione dello spettatore con l'immagine si è evoluta nel tempo: se lo scopo 

delle  opere  più  provocatorie,  innovative  e  quindi  “d'avanguardia”  era  di 

incitare un atteggiamento rivoluzionario da parte delle masse, ora per le opere 

d'arte  contemporanea  questo  non  può  più  essere  vero.  Lo  spettatore  gioca 

ancora  un  ruolo  importante  nei  confronti  dell'opera,  che  sempre  più  di 

frequente integra vari media in una commistione visuale che spesso perplime e 

a  volte  sconvolge:  il  pubblico  si  trova  spiazzato,  impegnato  a  trovare  un 

significato a ciò che ha di fronte a sé. Il rischio è che l'avanguardia e quindi la 

rottura e la novità dopo un po' diventino popolari tra le masse, trasformandosi 

nella norma e non rappresentando più un fattore innovativo. 

Le  neoavanguardie  della  seconda  metà  del  Novecento  in  un  certo  senso 

simboleggiarono  l'istituzionalizzazione  dell'avanguardia  come  arte,  negando 

quindi  le  sue  intenzioni  originali.  Come  si  è  visto,  per  molti  autori  le 

neoavanguardie hanno definitivamente escluso la possibilità che l'avanguardia 

storica  continui nel  mondo dell'arte.  «Le neoavanguardie istituzionalizzando 

l'avanguardia come arte negano gli intenti avanguardistici più genuini. Questo 

avviene a prescindere dalla coscienza che ha l'artista del proprio agire, che può 
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anche essere integralmente avanguardistica».340 

L'arte entrò in una fase postavanguardistica, caratterizzata dall'impiego per fini 

artistici  di  procedimenti  che  le  avanguardie  storiche  avevano  pensato  con 

intenti  esclusivamente antiartistici.  Questo non significò un tradimento degli 

obiettivi  delle  avanguardie,  bensì  era  il  risultato  di  un  processo  storico 

graduale. Dopo il fallimento dell'attacco portato dai movimenti d'avanguardia 

all'istituzione arte e dopo la mancata conversione dell'arte nella vita pratica, 

l'arte continuò comunque a esistere come sfera distinta dalla quotidianità.

Sebbene con il termine “avanguardia” si faccia riferimento spesso a tutta una 

serie di “ismi” o movimenti della prima metà del Novecento, oggi tale etichetta 

possiede  un significato molto  più esteso,  venendo utilizzata  in  pubblicità  e 

annunci  commerciali  e  perdendo  una  valenza  di  significato  prettamente 

afferente  al  mondo  artistico  o  letterario.  Si  può  quindi  forse  sostenere  che 

oggigiorno sia il concetto storico di avanguardia artistica ad essere morto, ma 

che  il  termine  stesso  sia  invece  oggi  ancora  molto  popolare  e  con  una 

connotazione generalmente positiva, che non fa più riferimento esclusivamente 

all'ambito culturale? Sicuramente a livello artistico la nozione di avanguardia 

ha perso oggigiorno molta della propria “purezza” e soprattutto dell'autonomia 

che auspicava, poiché anche in ambito culturale il mercato riesce a far sentire 

in modo sempre più presente la propria influenza.

Tra il 2004 e il 2008 nel mercato dell'arte si è avuta un'impennata dei prezzi 

senza precedenti, con livelli di fatturato incredibili; la conseguente contrazione 

economica  del  2008-2009  ha  invertito  temporaneamente  la  tendenza,  per 

arrivare poi a una ripresa che in breve tempo ha fatto raggiungere i massimi 

storici nelle vendite di opere degli artisti. In questo frangente si inseriscono i 

tre artisti contemporanei presi in considerazione: le opere di Cattelan, Hirst e 

Koons rappresentano un fenomeno che ha diviso il mondo dell'arte, sia per la 

portata provocatoria dei loro lavori che per le altissime cifre alle quali sono 

stati venduti. Viene spontaneo domandarsi come sia possibile che qualcuno sia 

disposto a pagare così tanto delle opere che per molti nemmeno possono essere 

340  Bürger, 1990, p. 68
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definite tali, vista la relativa banalità del loro contenuto. Ci si chiede se la loro 

carica  visuale  rientri  nelle  caratteristiche  della  nozione  di  avanguardia  e  se 

questa possa essere uno dei fattori che contribuiscono alla realizzazione del 

prezzo di vendita. Indubbiamente nella volontà di rottura degli schemi e nella 

potenza delle immagini degli artisti contemporanei possono essere riconosciuti 

alcuni  dei  tratti  fondamentali  dell'avanguardia,  ma  al  giorno  d'oggi  vi  è 

sicuramente una componente commerciale che influenza la produzione degli 

artisti, facendo perdere buona parte dell'autonomia e della libertà tanto difese 

da parte delle avanguardie storiche. 

Il mercato dell'arte rappresenta una realtà che nonostante i momenti di crisi, fa 

realizzare  introiti  importanti  sia  a  chi  ci  agisce  in  prima persona  come gli 

artisti,  che a chi collabora con loro, come i  mercanti,  i  curatori,  i  galleristi. 

Sempre più persone con forti disponibilità economiche si avvicinano al mondo 

dell'arte non più con intenti culturali o dettati dall'amore per le opere, ma con 

volontà di speculazione, vedendo negli oggetti d'arte degli ottimi investimenti. 

Attualmente il  mercato con le  proprie  azioni  e i  propri  meccanismi sembra 

valorizzare e in un certo senso legittimare le opere d'arte, ruolo che un tempo 

spettava agli esperti o all'accademia. Non è possibile effettuare una distinzione 

netta tra il momento in cui un’opera appare sul mercato e quello in cui viene 

valorizzata: il prodotto artistico acquista valore (sia economico che culturale) 

quando diviene oggetto di interesse dei vari agenti presenti nel mercato. Nel 

caso dell'arte contemporanea negli ultimi anni il ritmo del mercato è aumentato 

sempre più, generando un circuito di produzione–valorizzazione–consumo in 

cui  i  due  momenti  corrispondenti  alla  valorizzazione  artistica  e  alla 

commercializzazione delle opere non sono più intervallati da un lasso di tempo 

come avveniva in precedenza, ma diventano di fatto un processo unico. 

Come  si  è  visto,  la  vendita  all'asta  rappresenta  oggi  il  mezzo  principale 

attraverso il quale vengono commerciate le opere d'arte contemporanea. L’asta 

è un meccanismo di  allocazione delle risorse caratterizzato da una struttura 

particolare, poiché è solo una delle due parti svolge un ruolo attivo; la parte che  

resta inattiva stabilisce il volume di offerta, utilizzando la tecnica del rilancio 
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per  determinare  la  migliore  allocazione  possibile.  Al  momento  le  aste 

esercitano un importante ruolo di intermediazione, perché essendo il luogo di 

incontro tra domanda e offerta, contribuiscono alla determinazione del prezzo. 

Sempre più di frequente alle vendite all'asta di arte contemporanea vengono 

realizzati  prezzi  record,  che  fanno dubitare  sul  valore effettivo  delle  opere. 

Artisti come Cattelan, Hirst e Koons hanno sicuramente delle grandi abilità nel 

saper sfruttare non solo le loro doti artistiche, ma anche i media e le tecniche di 

marketing ormai protagoniste del mondo dell'arte. Considerati i rappresentanti 

della  nuova  avanguardia  o  dell'“avanguardia  del  presente”,  hanno  saputo 

tradurre il desiderio artistico in interesse economico, portandolo agli estremi 

fino  a  scadere  nella  speculazione  finanziaria.  Le  loro  opere,  per  quanto 

scandalose,  rivoluzionarie,  provocatorie,  irriverenti,  sono  facilmente 

commercializzate  e  quindi  istituzionalizzate  (e  legittimate)  dal  mercato, 

divenendo la negazione di tutti i principi originali dell'avanguardia originaria. 

Di  fatto  viene  contestato  il  concetto  di  autonomia  dell'arte:  l'arte 

dell'avanguardia contemporanea è libera solo nei contenuti, perché il mercato 

riesce comunque a far sentire la propria influenza e a vincolarne le finalità. Nel 

tempo la nozione di avanguardia ha perso molte delle proprie caratteristiche 

iniziali, prima fra tutte la “sacralità del mito” ad esso connessa: le avanguardie 

storiche  hanno  contribuito  a  cambiare  per  sempre  la  concezione  classica 

dell'arte, rivoluzionandone le basi culturali e riuscendo a perpetrare la propria 

influenza  per  i  decenni  successivi.  Oggi  l'avanguardia  intesa  come  novità, 

rottura,  cambio  di  direzione  è  ancora  un  concetto  presente,  ma  senza 

componenti  fondamentali  quali  l'autonomia,  perché  vi  sono  potenti  fattori 

come il mercato e le sue leggi che ne minacciano la libertà di espressione.
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IMMAGINI

Fig. 1
Marcel Duchamp, “Fountain”
fotografia di Alfred Stieglitz, 1917

Fig. 2
Marcel Duchamp, “Scolabottiglie”
1914 

Fig. 3
Marcel Duchamp, “Ruota di bicicletta”
1913

Fig. 4
Marcel Duchamp, “L.H.O.O.Q.”

1919
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Fig. 5
Marcel Duchamp, “Nu descendant un escalier n.2”
1912

Fig. 6 
Marcel Duchamp, “Anticipo per il braccio rotto”

1915

Fig. 7
Marcel Duchamp, “Tonsura”
fotografia di Man Ray, 1919

Fig. 8
Marcel Duchamp, “La Mariée mise à nu par 
ses célibataires, même” o “Le Grand Verre”
1915-23



Fig. 10
Maurizio Cattelan, “Untitled”
2001

Fig. 11
Maurizio Cattelan, “Untitled”
Piazza XXIV Maggio, Milano, 2004
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Fig. 9
Maurizio Cattelan
“La Nona Ora”
1999



Fig. 12
Maurizio Cattelan, “Him”
2001

Fig. 13
“Him” davanti al Ghetto di Varsavia
2012

Fig. 14
Maurizio Cattelan, “L.O.V.E”
Piazza Affari, Milano, 2010
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Fig. 15
Damien Hirst, “The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living”
1991

Fig. 16
Damien Hirst, “Mother and Child, Divided”
1993

Fig. 17
Damien Hirst, “Cornucopia”
2008
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Fig. 19
Damien Hirst, particolare di “Superstition”
2007

Fig. 20
Damien Hirst
“For the Love of God”
2007
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Fig. 18
Damien Hirst, “Lullaby Spring”
2002



Fig. 23
Jeff Koons, “Tulips”
1995-2004
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Fig. 21
Jeff Koons, “Hanging Heart (Magenta/Gold)” 
Palazzo Grassi, Venezia, 2006

Fig. 22
Jeff Koons, “Puppy”

Museo Guggenheim, Bilbao, 1992



Fig. 24
Jeff Koons, “Three Ball Total Equilibrium Tank”
1985

Fig. 25
Jeff Koons, “Rabbit”
1986

Fig. 26
Jeff Koons, “Michael Jackson and Bubbles”
1988
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