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PROF. SANDRO MASSARI  

 

Ho conosciuto il prof. Massimo Guastella nel 1997, quando per 

la pubblicazione “La Chiesa della SS. Annunziata di Ostuni – Storia 

ed arte”, egli fece una corretta e documentata lettura di tutte le opere 

artistiche della Chiesa. Sin d’allora mi resi conto della sua notevole 

preparazione di critico d’arte.  

Il 16 maggio 2003 egli in un nostro incontro culturale relazionò 

sul tema “Arti visive tra la fine del XX e l’inizio del XXI secolo”. 

Nell’accordarci la sua disponibilità a relazionare sul tema di questo 

nostro incontro culturale “ Come leggere un’opera d’arte contempo-

ranea”, egli mi ha detto che avrebbe ripreso quel discorso dell’ormai 

lontano 2003. Gliene siamo grati, perché avvertiamo una nostra diffi-

coltà a leggere un’opera d’arte contemporanea. 

È la difficoltà riconfermata dall’ultima esperienza della visita 

alla Mostra di Palazzo Granafei – Nervegna di Brindisi, intitolata 

“L’eredità del Novecento – I capolavori della Collezione Mazzolini. 

Se non avessimo avuto la guida di Enza Aurisicchio, che fu tanto bra-

va nell’illustrazione di quei quadri e dei loro autori, della mostra e dei 

suoi quadri avremmo capito ben poco.  

Il prof. Massimo Guastella è stato ordinario di Storia dell’Arte 

al Liceo artistico “Simone” di Brindisi. Pubblicista e critico d’arte. 

Dal 1998 insegna nei corsi propedeutici di Storia dell’Arte Moderna e 

Contemporanea della Facoltà dei Beni Culturali dell’Università di 

Lecce.  

Ha collaborato con la Sovrintendenza regionale ai beni ambien-

tali, archeologici e artistici.  
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Numerose e importanti sono le sue pubblicazioni sulla Storia 

dell’arte moderna e contemporanea di artisti che hanno operato sul no-

stro territorio.  

 

PROF.SSA ENZA AURISICCHIO  

Quando il professore Massari mi ha invitato a introdurre la con-

versazione del professore Guastella sono stata molto contenta, perché 

posso sdebitarmi per i suggerimenti, i consigli, le cortesie e le atten-

zioni che ha avuto nei miei confronti nel periodo in cui abbiamo inse-

gnato insieme nel liceo artistico di Brindisi.  

E poi è un’occasione per continuare a dialogare con un collega 

straordinario. 

Per me, insegnare con a lui a Brindisi- sono stata al Liceo arti-

stico di Brindisi per sei anni, dal 1998 al 2004- è stata veramente 

un’esperienza positiva perché non soltanto ho avuto modo di apprez-

zare le sue qualità e le sue notevolissime competenze professionali di 

docente, ma perchè ho avuto sempre una risposta efficace e pronta, ai 

mille interrogativi di una disciplina alla quale siamo legati  da una 

passione profonda.  

Il professore Guastella nel 2005 ha spiccato il volo, meritata-

mente e giustamente, per l’Università degli Studi di Lecce presso la 

quale adesso è docente di Storia dell’arte contemporanea alla facoltà 

di Beni culturali.  

I suoi esordi sono stati orientati verso la pittura del Seicento e 

del Settecento pugliese, della quale ha rivelato nomi e autori impor-

tanti.  

Soltanto per citare le sue importanti pubblicazioni, faccio rife-

rimento al saggio sulla pittura brindisina del 1990 la Madonna nella 
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pittura di età moderna a Brindisi, in Virgo Beatissima, del quale era 

curatore.  

Nel 1993, ha inventariato i dipinti delle chiese di Mesagne. Nel 

1998 ha collaborato con il compianto professore Luigi Greco alla ste-

sura dell’analisi storico – artistica dei dipinti e delle opere mobili della 

Chiesa dell’Annunziata di Ostuni. Ancora, nel 2002, ha visto la luce 

un’opera poderosissima: l’inventariazione di tutta la pittura a Mandu-

ria nel testo Iconografia sacra a Manduria e, per arrivare a tempi più 

vicini, ha analizzato nel 2008 l’opera del pittore Agesilao Flora, un 

pittore del primo novecento di Latiano.  

Il professore Guastella, mentre approfondiva questi ambiti di età 

moderna, non ha mai tralasciato di seguire eventi di arte contempora-

nea e quindi in tutti questi anni ha promosso mostre, ha sollecitato e-

sperienze di giovani artisti pugliesi in una serie di iniziative che elen-

co soltanto brevemente.  

Nel 1998 ha pubblicato Scritti di arte ionico – salentina, ha or-

ganizzato per cinque anni mostre di arte contemporanea al Festival 

Terra d’Otranto. Nel 2003, a Brindisi, ha allestito e curato una bellis-

sima mostra di arte contemporanea “Immagini della donna nell’arte 

del terzo millennio”. 

Ancora, a Sannicandro di Bari, nel 2006, “Albania e terra di 

Brindisi”, nel 2008, al monastero degli Olivetani, a Lecce una mostra 

su Pietro Guida. Sempre nel 2008 a Matera, in occasione dei venti an-

ni dalla morte di Andy Warhol, Warhol on the paper, e nel 2009 a Er-

chie, “Civiltà dell’ulivo e della vite: il Salento contemporaneo foto-

grafato”. 

Nel 2009, a ottobre, quindi da pochissimo, ha curato la mostra a 

Matera in collaborazione con Italia Nostra nell’ambito del progetto 
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“Paesaggi sensibili e visione contemporanea del paesaggio urbano”, e 

domani sarà protagonista del seminario sul “Treno degli emigranti”. 

Si celebrano, infatti, nel prossimo anno i vent’anni dall’arrivo 

degli albanesi nel nostro territorio, e a Brindisi è giunto ieri il treno al-

la Stazione Ferroviaria dove è allestita questa mostra fotografica, pre-

sentata in un seminario, intitolato a quel marzo del 1991, “Dall’esodo 

all’integrazione culturale del popolo albanese”.  

Prima di cedergli la parola, però, voglio anche sottolineare 

l’impegno che in tutti questi anni ha dedicato non soltanto alla diffu-

sione e alla tutela, ma anche alla promozione dei nostri beni culturali e 

del nostro patrimonio locale, e soprattutto ricordare l’incessante lavo-

ro e lo stimolo che promuove non soltanto con mostre, ma anche con 

dibattiti, con interviste, con la  voce autorevole. Il professore Guastel-

la è una punto di riferimento costante nella cultura brindisina, ed io 

credo che tutto quello che fa, lo fa soprattutto per scrollarci, per non 

farci essere attori passivi, ma per creare una vera coscienza etica, e 

partecipare veramente a tutto quello che ci sta intorno.  

L’arte contemporanea, credo, che abbia come messaggio forte 

proprio quello di farci riflettere. È difficile ma vi posso assicurare che 

è coinvolgente ed estremamente appassionante.  

Quindi, io gli cedo la parola, e comunque se volete la sua ami-

cizia, potete trovarla su facebook. 

 

PROF. MASSIMO GUASTELLA   

Intanto qualche parola di ringraziamento, perché torno volentie-

ri, perché con il professore Massari abbiamo condiviso un’esperienza 

che mi porta al ricordo di un importante studioso, un caro amico che 

era Gino. Peraltro, anche qui stasera, oltre che ascoltare le sviolinate 

di amicizia di Enza, che dice cose che non merito per la verità,  mi so-



 320 

no ritrovato in un consiglio di classe insieme a Sabrina Ciraci, mi sono 

rivisto in quello che era il Dipartimento di Storia dell’Arte, che a-

vremmo potuto e voluto creare, se avessimo avuto una prospettiva di-

versa.  

In un liceo è importante il confronto, un liceo dove probabil-

mente siamo cresciuti tutti quanti, e anzi io dico che a quel liceo devo 

molto, e lo devo non solo per l’attività didattica che mi ha dato tantis-

simo, ma proprio per la continua e costante collaborazione  con queste 

colleghe.  

E poi, anche in memoria di Edgardo Simone, a cui è intitolato il 

Liceo, del quale spero di pubblicare l’opera, perché ci lavoro ormai da 

cinque anni.  

Nel frattempo, però, mi sono anche dedicato ad una cosa diver-

sa che non mi apparteneva, che non comprendevo molto in 

un’università, e che è quella davvero di diventare maestro, cioè di co-

struire coloro che si occuperanno di questo territorio, di queste culture 

contemporanee, ora, nel presente, nel prossimo futuro, ed anche al po-

sto nostro. E questa è una cosa importante, tant’è che ho creato questo 

laboratorio che vi partecipo, che è un laboratorio di ricerca ed anche di 

archiviazione. Stiamo cercando di mettere in piedi con alcuni giovani 

laureati, dottorandi, specializzandi un archivio importante delle espe-

rienze artistiche di Otto e Novecento in Terra d’Otranto.  

Il laboratorio l’ho chiamato TASC, acronimo di Territorio Arti 

visive e Storia dell’Arte contemporanea. Penso che potremmo avere 

tante occasioni, avere dei contributi che possono venire proprio dal 

territorio, come archiviazioni fotografiche e quant’altro, per dare 

un’opportunità di carattere lavorativo. 

Queste contrazioni di cattedra in generale, e le contrazioni delle 

ore in Storia dell’Arte, sono davvero drammatiche, perché tolgono 
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prospettive per questo patrimonio che tanto decantiamo, e che in qual-

che modo, per sensibilità, abbiamo anche conquistato con le unghie e 

che, non vede più  educatori; questo patrimonio ha bisogno di Storici 

dell’arte per sensibilizzare le nuove generazioni, perché non so se 

dobbiamo educarle solamente alle Isole e ai Grandi Fratelli, rischio 

che noi corriamo in futuro.  

Difficoltà a comprendere l’arte contemporanea 

Detto questo, io ritorno qui sette anni dopo una conversazione 

che voleva in qualche modo raccontare il Novecento, con una certa at-

tenzione alla seconda metà del Novecento, un argomento  non facil-

mente assimilabile.  

A volte ho degli studenti, magari non frequentanti, che durante 

l’esame hanno delle difficoltà anche nella lettura dell’opera d’arte, ed 

alla fine dell’esame mi dicono: Si, professore, ma il problema è che a 

me questo tipo di arte non piace. Se questo lo dicono al professore che 

ti ha esaminato, ti verrebbe da prendere il libretto e sbatterlo lontanis-

simo perché è una sconfitta per chi insegna e per il livello di appren-

dimento e di acquisizione di nozioni, di vicende, di personalità. Per-

ché, il problema di fondo sta in una scarsa frequentazione con l’arte 

contemporanea.  

Per questo ho organizzato questo titolo, anche in virtù di quella 

mia precedente esperienza. 

La problematica si pone in questi termini: perché noi abbiamo 

difficoltà ad assimilare l’arte contemporanea? Penso che ci manca una 

frequentazione costante, perché geograficamente siamo periferici ai 

centri irradiatori dell’arte contemporanea. Non capita molto spesso di 

vederle, al di là delle mostre, delle gallerie, delle associazioni cultura-

li. Il professore Massari mi ha chiamato per dirmi se valesse la pena 

visitare la mostra sull’eredità del Novecento; io penso che la mostra è 
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assemblata male, gestita male, promossa male, documentata malissi-

mo, però ho detto al professore Massari che andava vista perché il 

problema reale è che noi vediamo poca arte contemporanea.   

E fra l’altro, anche a livello di educazione, all’interno dei pro-

grammi di Storia dell’Arte, una difficoltà riscontrabile è proprio quella 

di non riuscire quasi mai a portare a termine, alla fine del percorso 

formativo, soprattutto negli ultimi anni, un programma che racconti la 

storia dell’arte contemporanea, anche se è  una contraddizione parlare 

di storia e di contemporaneità, perché la contemporaneità può essere 

la cronaca, non può essere la storia.  

Ecco perché il laboratorio si chiama di arti visive, perché ri-

guarda le arti che si stanno producendo in questo momento; è una sto-

ria dell’arte contemporanea che ha un distinguo tra ciò che si sta di-

stanziando da noi e ciò che per noi è presente, che possono essere le 

mostre che abbiamo visto recentemente nei nostri viaggi, nelle nostre 

passeggiate o che si stanno tenendo in questo momento ma di artisti 

viventi che stanno producendo, e una produzione artistica che in qual-

che modo noi dobbiamo guardare con una angolazione distante, e che 

ha da noi un periodo che può essere già decennale.  

Periodizzazioni storico-artistiche 

Quando parliamo di Storia dell’Arte contemporanea noi abbia-

mo una cronologia che potrebbe anche partire da un tempo non molto 

contemporaneo, non molto prossimo, quasi remoto, che potrebbe esse-

re Canova.  

Io faccio una suddivisione un po’ come fanno gli storici, quindi 

c’è un’età medievale che si conclude, in genere, nel periodo della sco-

perta delle Americhe, 1492, oppure anche con la distruzione della bi-

blioteca di Alessandria; nella Storia dell’Arte, generalmente, si usa la 

data del 1401, che è la data della porta del Battistero di Firenze.  
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La nuova età, quella moderna, si fa terminare nella seconda me-

tà del 1700. In genere dopo il Rococò inizia l’arte contemporanea. 

Qualche manuale ha cominciato a dividere l’Ottocento dal No-

vecento perché, dire che è contemporaneo Gustave Courbet, uno dei 

massimi esponenti dell’Ottocento, ma anche gli impressionisti, che 

pure noi pensiamo essere il contemporaneo, sono del 1874.  

Sono centocinquanta anni quasi,  eppure noi quando parliamo di 

Storia dell’Arte Contemporanea, e ribadisco storia, intendiamo questo 

tipo di periodizzazione, che non collima con scelte che fanno altri stu-

diosi. 

Gli studiosi di cultura anglosassone indicano ancora l’arte del 

passato, intorno alla fine dell’Ottocento ed anche agli inizi del Nove-

cento. Per noi Picasso è un contemporaneo, e ancora oggi chi guarda 

Picasso, chi guarda i suoi volti, i suoi ritratti lo sente come un qualco-

sa che non si riesce a comprendere. 

Questi studiosi immaginano che l’arte moderna bisogna farla 

sorgere con le vere grandi svolte, cioè, con la perdita totale 

dell’immagine, con l’arte informale, con l’arte astratta, dove davvero 

registriamo una rivoluzione. Si rinuncia ad una rappresentazione, in 

qualche modo figurativa. Non c’è più un bisogno di rappresentare una 

figura, che in qualche modo sia anche soggettiva, ma che riconduca ad 

una larvata immagine. Già questo lo avevano provato a fare gli im-

pressionisti, tutte le avanguardie storiche, che rinunciano ad una rap-

presentazione mimetica della realtà, come avrebbe fatto Leonardo, con 

il verosimile, la somiglianza, la imitatio naturae, che era un po’ 

l’elemento fondante di tutta la tradizione artistica del passato.  

Per gli anglosassoni, quindi, la cultura nasce con l’informale, e 

non è un caso che soprattutto gli americani, gli statunitensi pensano 

questo, perché ovviamente la loro storia dell’arte comincia con Pol-
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lock. Gli americani non avevano una storia dell’arte precedente, ma 

avevano molti epigonismi della cultura europea, e le figure più rappre-

sentative dell’arte americana degli inizi del Novecento erano quelli 

giunti a operare qui, come Man Ray, che è veramente un americano a 

Parigi sostanzialmente.  

E avevano questa straordinaria figura della Guggenheim che ri-

portava un po’ delle esperienze delle avanguardie.  

Poi la guerra aveva costretto moltissimi artisti europei a rifu-

giarsi negli Stati Uniti, e questi avevano portato il contributo di novità 

delle avanguardie. Max Ernst aveva sposato Peggy Guggenheim, per 

cui si è formato un tessuto che nasceva proprio nel periodo della guer-

ra, negli anni quaranta con Pollock.  

Gli studiosi anglosassoni poi avevano anche ragione a pensare, 

fra la metà e il secondo Novecento, il moderno e il contemporaneo, 

perché loro erano protagonisti  del mercato, perché con la New York 

School, ed anche con Andy Warhol l’arte business, capiscono che 

l’arte può produrre ricchezza, deve essere investimento, avere un mer-

cato di riferimento.  

Il mercato egemone mondiale, a prescindere dall’arte, è quello 

americano, e quindi quello delle gallerie, quello del sistema dell’arte 

mercantile rimane fortemente quello americano, che sbarca sempre, 

per esempio, nelle biennali di Venezia.  

Questo aspetto della cronologia, questo aspetto del definire 

l’arte contemporanea, porta alcuni segmenti del sistema a individuare 

l’arte contemporanea, a partire dagli anni Settanta, e tutto il resto è ar-

te del passato. E anche qui ci sono interessi a sostenere delle idee, 

quelle del “concettuale” degli anni Settanta, che è un fatto di mercato. 

Infatti sono soprattutto gli ambienti strettamente connessi al mercato, 

che vendono, negli anni Settanta e negli anni Ottanta, e che dicono: 
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noi vendiamo il contemporaneo, ma d’altronde contemporaneo è il 

contempo, in questo momento io sono contemporaneo a voi. Io vi sto 

parlando e contemporaneamente voi mi state ascoltando.  

Il tempo è questo, ed è già passato quello che vi ho detto prima, 

e quello che starò per dirvi, che è il futuro, diventa contemporaneo. 

Per cui, io so che voi avete apprezzato la mostra dell’Eredità del No-

vecento, perché quella è una mostra d’arte contemporanea, ma se ci 

pensate bene di contemporaneo non c’è nulla, perché l’artista più gio-

vane è morto vent’anni fa per intenderci.  

Per convenzione, quando parliamo di arte contemporanea e di 

storia dell’arte contemporanea, intendiamo l’Otto e il Novecento con 

tutte le vicende e le personalità che si sono distinte, con un carattere 

forte che io credo, appartenga soprattutto alla cultura italiana, e che 

poi, naturalmente, più si fa periferica, più si sbilancia.  

Giustamente e con grande sensibilità, il nostro è stato un impe-

gno intellettuale ed anche militante importantissimo, cioè quello di 

avere la consapevolezza di essere una nazione depositaria di giaci-

menti culturali fondamentali di tutte le epoche.  

Questa nostra consapevolezza ci ha obbligato, con tante forme 

anche di associazionismo, a tenere alta la dignità di questo patrimonio, 

spesso offeso, spesso ignorato. Abbiamo lavorato moltissimo, anzi 

siamo stati i caposcuola, in Italia, nel campo della conservazione, nel 

campo dei restauri, e soprattutto, nella valorizzazione di questo patri-

monio, e abbiamo operato benissimo.  

Tant’è che ad un certo momento abbiamo avuto anche 

l’esigenza di porre dei distinguo. Tutto ciò che era legato al patrimo-

nio, non si distingueva da tutto ciò che era collegato alla cultura arti-

stica della contemporaneità. Le accademie erano di belle arti, ma an-

che una ripartizione del Ministero della Pubblica Istruzione era una ri-
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partizione delle Belle Arti, che non distingueva l’idea del bello in arte 

con il problema della conservazione, cioè di un valore, anche materia-

le, che prescindeva dai canoni di bellezza.  

E infatti c’è stato un distinguo sentito nelle scuole degli storici 

dell’arte tra il bene culturale e l’arte visiva, solo che, ferma restando la 

giustezza di questo impegno che noi abbiamo profuso, questo essere 

l’Italia la nazione ed il territorio con il maggior numero di beni cultu-

rali del mondo, in realtà ci siamo dimenticati di un’arte del nostro 

tempo, quella contemporanea, quella che mi potete dire a me non pia-

ce. Io non voglio obbligare nessuno al gradimento del contemporaneo, 

però c’è un dato fondamentale, e cioè che noi impegnandoci nel recu-

pero del patrimonio del passato, in realtà ci siamo dimenticati di pro-

muovere il nostro tempo, e la rappresentazione del nostro tempo.  

Che cosa rimarrà del nostro tempo? Penseranno che la nostra 

cultura contemporanea siano l’Isola, le veline, il Grande Fratello? Per-

ché, in realtà, se voi lo pensate, ed io vedo più o meno i vostri volti, le 

nuove generazioni in realtà quello pensano, a quello si rifanno.  

C’è un passaggio molto interessante nell’ultimo film Genitori e 

figli , in cui il padre dice: ma tu sei un cretino? E quello risponde  ma 

sono sei milioni di italiani che sono cretini?  

Della nostra cultura, fra cento anni, pensando che noi in questo 

tempo abbiamo tentato di risolvere, di salvaguardare e di promuovere 

e di fruire della cultura dei nostri avi, fra cento anni Italia Nostra di 

che cosa si preoccuperà? Di salvare in digitale tutte le puntate del 

Grande Fratello, come noi oggi ci stiamo preoccupando di salvaguar-

dare gli scavi di Egnazia piuttosto che gli affreschi della Cappella Si-

stina, piuttosto che le opere di Caravaggio? 

Anche Caravaggio era un artista contemporaneo 
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Perché, e sia chiaro a tutti, Caravaggio non era un pittore del 

Seicento, non era un pittore di età moderna, e Giotto non era un pittore 

medievale. E neanche Policleto, a cui noi assegniamo il canone della 

bellezza, non era un artista dell’età classica. 

Io lo so che forse voi state pensando che io sto dicendo delle 

fesserie. Vi devo dire una verità, e siate pronti ad accettarla, soprattut-

to voi giovani: Policleto, Giotto, Caravaggio erano artisti contempora-

nei, facevano arte contemporanea. L’arte è sempre stata contempora-

nea. Quando noi parliamo della arte o è contemporanea o è già storia 

dell’arte.  

Cioè, il valore che noi dobbiamo riconoscere, ed io capisco che 

valutare un’opera di Manzoni, e una puppù messa in una scatoletta ci 

fa ribrezzo, in realtà Manzoni ha espresso il suo tempo, e le varie arti-

colazioni del suo tempo. Il problema, forse, non è tanto capire con-

temporanea, ed io vi citerò anche alcuni volumi, se volete allargare le 

conoscenze e approfondire. Io penso che il vero problema sia la fre-

quentazione dell’arte contemporanea.  

Poi, è sempre questione di gusti: io scelgo un abito rosso o un 

abito nero; se voglio mettermi una gonna plissettata o una gonna sopra 

il ginocchio o cadente. Lì è un problema di gusto, e ognuno si sceglie 

il suo gusto.  

D’altronde anche per Caravaggio c’erano committenti che lo 

sceglievano e quelli che invece lo mandavano a quel paese, perché 

non rispecchiava il loro giusto.  

Il problema è il gusto del tempo e le forme in qualche modo si 

sovrappongono, perché ognuno dice la sua, ognuno propone la sua, 

anche la sua creatività, ed ognuno decide di acquistare quel che vuole, 

nel senso che può decidere di sentire un’opera più o meno interessante 
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o più o meno bella a seconda di una propria percezione. Il problema 

fondamentale rimane proprio quello della frequentazione.  

Oggi scopriamo che alcuni artisti, poco considerati negli anni 

venti e negli anni trenta, erano adepti o epigoni del futurismo, ma in 

quegli anni loro, tra Lecce e Bari, tra Taranto, Brindisi e Foggia ave-

vano una difficoltà enorme ad emergere, perché nessuno li considera-

va. Li stiamo riconsiderando oggi in chiave storica, e capiamo che 

c’erano delle menti illuminate che, però, all’interno di un gusto domi-

nante, avevano poca considerazione. Ma d’altronde, devo dire, non è 

che le opere futuriste avessero avuto un grande successo alla loro epo-

ca.  

Nella loro contemporaneità non è che hanno avuto un grande 

successo, e questo è un po’ il rischio che comporta essere nel proprio 

tempo, cioè non essere riconosciuti nel proprio tempo.  

Pensiamo a Picasso come lo presentano nei manuali. Il Picasso del 

1907, quello della svolta, quello de Les demoiselles d’Avignon, 

un’opera che non era piaciuta a nessuno, ma proprio a nessuno, e che 

per molti anni è stata nel suo atelier, oggi se noi strappiamo quella pa-

gina dal manuale, saltiamo l’argomento, non capiamo nulla di quello 

che è accaduto dopo.  

Poi c’è una produzione che è nel tempo, ma questa contempora-

neità è anche quella capacità di essere di rottura nel proprio tempo, e 

spesso le rotture sono anche le provocazioni, sono le cose che noi più 

difficilmente assimiliamo, quelle verso le quali reagiamo.  

Non è un caso che io vi proponga l’opera di uno degli artisti in-

ternazionali più noti (e che guarda caso è italiano, e non sono molti gli 

italiani che hanno e che godono di una fortuna critica di mercato nel 

mondo).  
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Ed è appunto Maurizio Cattellan, e vi propongo un’opera che è 

riconoscibilissima nel soggetto, si chiama La venticinquesima ora. 

L’ha installata più volte in questa rappresentazione mimetica del Papa 

Woytila, quale potrebbe essere quella del Victoria and Albert Mu-

seum, dove c’era un meteorite, e dove c’era la fittizia rottura della cu-

poletta in vetro della sala dove era collocata l’opera. Questa figura è 

importante per la nostra cultura, per la nostra religione, e si intitola La 

venticinquesima ora, cioè un’ora che non esiste.  

 

Ed è un’opera fortemente provocatoria per la quale uno chiede: 

ma che c’entra adesso il papa con l’arte contemporanea? Sembra quasi 

un’offesa alla figura del Papa, questo mettere in discussione capisaldi 

della nostra percezione culturale, del nostro credo, del nostro costume 

e del nostro modo di pensare.  

Perché, in effetti, io penso che quest’opera, come altre che ve ne 

ho portate, abbiano lo stesso valore di alcune opere che Caravaggio 

presentava tra la fine del XVI e gli inizi del XVII secolo e che pun-

tualmente venivano sbattute fuori dalle chiese in cui erano rappresen-

tate.  

Ora, io vorrei che qualcuno mi alzasse la mano e mi dicesse: per 

me Caravaggio non è un grande artista. Provate.  
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Il Caravaggio è il più osannato perché era maledetto, perché era 

l’artista che aveva una vita misteriosa, anche un po’ ambigua, però 

Caravaggio nel suo tempo aveva realizzato opere che si possono con-

frontare con quelle di Cattellan, cioè opere che venivano sbattute fuori 

negli spazi in cui era prevista la loro collocazione: Il San Matteo e 

l’Angelo della prima redazione, oppure la Morte della Vergine di San-

ta Maria in Trastevere.  

Caravaggio aveva un problema al suo tempo: era un artista con-

temporaneo. Cioè, era un artista che non rifaceva quel che facevano 

già tutti, e che era quello che piaceva a tutti, quello che incontrava il 

gusto. Ma  creava dei corti circuiti, degli shock, delle provocazioni vi-

sive, ma anche contenutistiche, che mettevano in discussione la ragio-

ne comune del sentire arte.  

Quando io dico che l’arte contemporanea c’è sempre stata, e 

non è un problema di oggi, voglio dire proprio questo, e cioè che tutti 

gli artisti, essendo stati contemporanei, di fatto hanno cercato o di sta-

re nel loro tempo in maniera, come dire, tranquilla, serena, mielosa, da 

camomilla, e fare ciò che tutti chiedevano (e Raffaello è stato uno di 

questi e piaceva a tutti) oppure hanno cercato di essere di rottura, di-

rompenti.  

Eppure, Caravaggio era davvero un artista che rappresentava il 

suo tempo, ma che non era accettato dal suo tempo.  

Ma io potrei fare moltissimi nomi. Pensiamo all’Olympia di 

Manet. Manet non è un pittore impressionista, lo sappiamo tutti. Ma-

net è un pittore del realismo, con una tematica forte, che si permette, 

in una Colazione sull’erba, di proporre un nudo che non è una Venere 

che nella sua pudicità rappresentava la purezza, ma che è una donna 

nuda tra due uomini vestiti.  
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E quando lui presenta l’Olympia al padiglione dei rifiutati, dove 

pare che qualcuno l’abbia sferzata con colpi di scudiscio, il problema 

non era la donna nuda, ma la persona ritratta. Olympia creava un pro-

blema agli uomini che, andando a vedere la mostra e a vedere 

quell’opera con le loro signore, facevano finta di non riconoscerla, 

perché Olympia era la stessa che loro frequentavano, pagando,  nei 

postriboli di Parigi.  

Tutta questa cultura benpensante, in q uel momento, riteneva che 

Manet fosse  stato contemporaneo, fosse stato nel loro tempo, aveva 

rappresentato, come modella di Olympia una donna della quotidianità, 

anzi per molti dei visitatori uomini, una donna di frequentazione.  

Oggi, quando il Corriere della Sera e Repubblica cominciano 

una collana di dossier sull’arte contemporanea, da dove cominciano? 

Dagli impressionisti, dai Manet, dai Monet che all’epoca, in realtà, 

avevano molti problemi. Immaginiamo e sappiamo che per fare una 

mostra, Monet e compagni, che abbiamo chiamato impressionisti co-

me fece Leroy, ebbero il bisogno di crearsi uno spazio alternativo, 

perché loro nei Saloni ufficiali, quelli dei professori delle Accademie, 

quelli della cultura ufficiale contemporanea, non li avrebbero mai se-

lezionati, perché non erano loro allievi, e perché non dipingevano co-

me dipingevano loro, che dipingevano come dipingevano i loro mae-

stri, che a loro volta,  si rifacevano a una tradizione che si reiterava. 

Gli impressionisti devono fittare uno studio del fotografo Nadar, che 

nel frattempo ne aveva acquistato un altro, mettendolo a disposizione 

in rue de Capucines, per presentare le loro opere, che furono scherni-

te, che furono prese in giro dai critici, come Leroy che dissero: Ma 

che sono queste? Impressioni. Noi dopo li abbiamo chiamati impres-

sionisti, ma loro erano un’associazione di pittori, incisori e di scultori. 

A loro tempo, quelli che noi oggi osanniamo: sono stato alla Gare 
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d’Orsay, Monet, straordinario; Manet quanto è bello, strepitoso!, ma 

all’epoca gli fischiavano dietro e dicevano: ma voi siete artisti? Ed è 

sempre stato così. 

  

Ogni espressione artistica è del proprio tempo 

Le grandi svolte del contemporaneo sono state sempre quelle 

meno osannate,  meno apprezzate perché  non sempre pensiamo nel 

nostro tempo, ma ci accomodiamo nel confort, nella comodità, nella 

tranquillità, nella serenità. Non ci vogliamo porre problematiche un 

po’ più grosse: perché Cattellan ha messo il Papa? Io al papa ci credo, 

il papa è stato santo davvero. Perché schernire il papa e provocare 

questa sorta di preoccupazione? 

Pensate se davvero il meteorite avesse colpito il papa. Cosa sa-

rebbe stato per noi una perdita di certezza. Mettere insieme questa 

coincidenza, un papa, il grande Papa della contemporaneità, ucciso da 

un meteorite, che poi non è una pietra, non è un colpo di fucile, non è 

un attentato, ma è qualcosa che viene dal cosmo, da un qualcosa che è 

molto più grande della piccolezza del nostro pianeta, ed è ancor più 

piccola della nostra cultura occidentale, e ancor più piccola all’interno 

della nostra cultura cristiana.  

Quindi sono questi artisti che portano alla rottura. D’altronde, io 

faccio fatica a immaginare che oggi, come qualcuno magari spera, ri-

tornino in vita i Raffaello, ma voi vi immaginate come starebbe Raffa-

ello in una casa con l’ascensore? Molti di voi dicono: a me piacciono i 

capolavori del passato.  

Io lo so, ma dovete essere sinceri. Anche a me piacciono le ope-

re del passato, però apprezzo anche l’arte del mio tempo perché non 

me lo immagino Caravaggio che mangia un hamburger al Mc Do-

nald’s, perché è cambiato il tempo.  
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Non me lo immagino assolutamente Canova che si fa una lam-

pada in un centro di bellezza, (vi sto provocando) ma voi vi rendete 

conto come sono diverse le cose? E per quale motivo oggi noi do-

vremmo vedere ancora qualcuno che dipinge come Raffaello? Che le 

scale le saliva ad una ad una e non prendeva l’ascensore, e quando a-

veva freddo accendeva un braciere, e non accendeva i termosifoni; e 

quando faceva caldo, a limite si sciusciava, e non accendeva l’aria 

condizionata?  

I tempi sono cambiati, e non può non cambiare l’arte? 

Quando arrivano gli artisti americani, c’è un gruppo di italiani, 

anche di fama, come Guttuso, che non li apprezzano. E per fortuna, ce 

ne sono altri come Vedova, come Birolli, che entrano in stretto contat-

to con questi artisti. Il sentimento non lo immaginano come un bel vi-

so, perché in effetti, se siamo arrabbiati, se volessimo descrivere il no-

stro momento di arrabbiatura, non dipingeremmo una bella casa, col 

camino fumante, e gli alberelli intorno. Lui dice quando siamo incaz-

zati noi il dipinto lo faremmo, come dire, un po’ nervosamente, il se-

gno sarebbe duro, e sarebbe quello il modo di rappresentare la nostra 

arrabbiatura. Non è che la nostra arrabbiatura possiamo rappresen-

tarla in maniera pacifica, e poi se ci mettiamo in discussione, anche 

se non siamo artisti, noi possiamo immaginare che anche il modo di 

esprimere un quadro tutto rosso,solo colore rosso, potrebbe avere 

un’attrazione anche psicologica che non potrebbe avere un quadro 

normalmente realizzato nell’ambito delle figure.  

E’ un problema che ci poniamo da molto tempo, e se l’erano 

posto anche molti intellettuali italiani, i quali fanno film importanti, 

come “Le vacanze intelligenti” di Alberto Sordi (visione del film) 

 

Il film di Sordi e la nostra percezione del contemporaneo      
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Vedete come, in effetti, anche nel dibattito italiano, attraverso 

questa parodia cinematografica di Sordi, il problema della lettura 

dell’opera d’arte contemporanea era vivo. Fra l’altro, quella biennale 

che lui visita non è una messa in scena, e tutte le opere sono opere di 

artisti, e stiamo parlando del 1978, e quella è la contemporaneità di 

esattamente trentadue anni fa.  

Il problema del rapporto, della fruizione dell’arte contempora-

nea era un problema sentito.  

Ricordate il film: i protagonisti erano dei fruttivendoli che ave-

vano dei figli laureati che avevano regalato loro delle vacanze, e ave-

vano prenotato biglietti per consentire ai due fruttivendoli, diciamo, in 

qualche modo di acculturarsi.  

Però, la reazione non poteva che essere quella di una grande dif-

ficoltà. Tra l’altro, lì c’è anche il critico, che non dice fesserie, e quel-

lo che voi avete ascoltato sono note di carattere critico, delle testimo-

nianze anche adeguate alla portata dell’esperienza che stavate veden-

do. 

C’è solo un momento di ricostruzione, che invece è una messa 

in scena, e che  fa riferimento a un’opera di Gino De Dominicis pro-

posta a quella biennale che si chiamava “Arte come natura e natura 

come arte” che aveva come soggetto fondante, un ragazzo down, e fu 

criticato per questa sua scelta. Il problema era proprio quello di creare 

una provocazione, un corto circuito, qualcosa che facesse pensare, 

perché poi anche a guardare il percorso dei due vacanzieri non molto 

acculturati, molte delle cose che loro dicono hanno un senso, come di-

re, di impegno, perché è interessante quando Alberto Sordi dice: ma 

non lo chiedere a me, chiedilo al professore, perché io non arrivo a 

spiegartelo, mentre la moglie, con molta ingenuità, è diretta, perché 

dice: io gli imbuti li metto così quando li lavo. Quindi la difficoltà di 
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rapportarci con la contemporaneità, o con queste espressioni della 

contemporaneità, ci suggeriscono un fatto fondamentale, e cioè che 

pur nello scherno, pur nella battutaccia, c’è un tentativo di interpreta-

re.  

La moglie interpretava a modo suo e paragonava, in pratica, 

quello che vedeva a quello che lei, in qualche modo, viveva nella sua 

quotidianità. Non avvezza alle spiegazioni del cosiddetto “critichese”, 

si arrampica con delle parole che vogliono cercare di spiegare e anche 

su questo lei da una sua lettura. Dice: c’è quello che dice il rosario, 

perchè per lei uno che fa la tiritera, è come se stesse dicendo il rosario, 

spesso ripetuto senza capire. Anche lei, cristiana fedele e credente, a-

vrà detto il rosario migliaia di volte, ma quanto avrà capito di quel la-

tino? E’ stata abituata a ripetere qualcosa che sin da bambina le hanno 

insegnato a ripetere, e in cui pensa che ci sia un valore, pur non ca-

pendola  

Così come un’altra questione è posta sul problema del mercato. 

Per otto milioni  mi volevano comprare! Recita una battuta del film  

Cioè, l’opera d’arte ha un suo valore. C’è chi è disposto ad ac-

quistarla non solo come gradimento, ma anche, delle volte, come in-

vestimento. Per cui questo fa capire che, in qualche modo, la questio-

ne dell’arte contemporanea e della sua interpretazione, della sua fre-

quentazione e del suo capirsi è un elemento, un carattere coerente e 

che è giusto che ci sia.  

 

Un aiuto per capire l’arte contemporanea 

Io vi indico questo testo: “L’arte del ventesimo secolo”  

Che cosa è l’arte contemporanea? L’autore si pone proprio il 

problema di come sia cambiata anche l’idea di Storia dell’Arte, di co-
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me ci siano delle valutazioni che si impongono anche al di là di quello 

che noi capiamo.  

L’autore fa uno studio sull’arte contemporanea, tralasciando co-

loro che hanno continuato a dipingere figure. Ci sono artisti della no-

stra contemporaneità, per esempio, Mito Ray, Mariani, che hanno nel-

la citazione recuperato la tradizione figurativa.  

Mentre Riout, si preoccupa proprio di quegli artisti delle svolte, 

delle svolte dell’astrazione, che non sono solo quelle americane. C’è 

tutta una produzione poco nota, dell’astrazione e dell’informale russo, 

e poi sovietico. Finché è russo è stato, accettato nella fase di sperimen-

tazione; quando diventa sovietico, quando ha cominciato a turbare le 

menti, questo materiale è stato usato per riscaldarsi d’inverno.  

Il problema del titolo, che poi è un po’ lo sviluppo tematico del 

lavoro, è di capirla l’arte contemporanea, cioè come ci si può proporre 

un intendimento, una percezione, che ci lasci qualcosa dell’arte con-

temporanea. Quindi, è un problema che spesso avvertiamo, di vedere 

delle opere che non ci interessano, e la loro comprensione è un pro-

blema avvertito, che produce letteratura.  

C’è poi un libretto, quasi esaurito, di Francesco Bonami, che è 

stato direttore della Biennale di Venezia del 2003 che ha come titolo: 

“Perché l’arte contemporanea è davvero arte?”.  

Ed è un libro, fra l’altro, che ha un suo sottotitolo, rispetto a 

quella che è una riflessione che noi facciamo quando ci mettiamo vi-

cino ad un’opera. Credo che buona parte di voi sia andata a vedere la 

mostra L’eredità del Novecento dove una delle opere, come dire, di 

maggiore interesse, e fra l’altro, anche stranamente interessanti, erano 

le opere di Fontana, i tagli di Fontana, le sfere di Fontana.  
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E’ chiaro che qualcuno dica Ah! Che bello Fontana, ma in real-

tà uno si chiede Ma che differenza c’è fra il taglio che fa Fontana e 

quello che posso fare io?  

Bonami cerca di spiegare che una differenza c’è: c’è qualcosa 

che naturalmente è gratuito, e che ci viene in qualche modo regalato 

come se fosse arte, ma ci sono anche delle cose che, se le avessimo 

fatte noi, sicuramente non avrebbero avuto lo stesso valore di geniali-

tà.  

Questo libro si rivolge, e cito da Bonami, a coloro che dicono: 

“ Io non me ne intendo, e non si rendono conto che per godersi 

un’opera d’arte non occorre per forza essere intenditori, basta avere 

una mente aperta”. Ed io dico di frequentare l’arte contemporanea, 

perché anche a vedere due cose che ci turbano, due cose che non ca-

piamo, anche dello stesso artista, però vederle in due momenti diversi: 

non ci piaceranno ugualmente, però saremo in grado, nella seconda 

volta, di riconoscere quello stile, quel taglio, quel sacco, quella plasti-

ca, quel taglio di bottiglia.  

Comincio così ad avere un minimo di aggiornamento, cioè co-

mincio a rendermi conto di quello che il mio tempo mi propone, e se 

l’Italia, come dicevo, è diventata il paese delle meraviglie, del quale 

tutti ci vantiamo, e abbiamo un’altissima percentuale di capolavori, a 

che cosa lo dobbiamo? Lo dobbiamo agli artisti contemporanei, lo 

dobbiamo agli artisti dell’arte di quel tempo, che, come vi ho detto, 

non sempre è un’arte accettata, anzi forse quelle figure a noi più note 

sono state delle vite, delle biografie, delle produzioni tra le più osteg-

giate proprio da coloro che  come noi, avranno detto: ma questo che 

vuol dire? Ma che vuol fare? Non se ne parla neppure! 

 

Il mutamento del gusto 
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Un passaggio interessante, che io vi cito, è il problema della de-

finizione di che cosa è contemporaneo. Negli Stati Uniti, che si apri-

vano negli anni Venti alle culture occidentali, che accoglievano i ca-

polavori delle avanguardie, (i Picasso, i Braque, dove arrivavano le 

opere degli espressionisti francesi e tedeschi e c’era una libera circola-

zione delle opere d’arte), quando, però, arrivano i famosi Uccelli di 

Brancusi, (un artista che parte dalla natura che in qualche modo pla-

sma e trasforma, pur utilizzando materiali nobili, come il metallo che 

rende lucidissimo, cioè specchiante, e la forma la riduce ad 

un’essenza, i suoi uccelli che sono  animali della fantasia, della leg-

genda), perché acquistati da un gallerista per un’esposizione,  pongo-

no un problema ai doganieri: tutte le opere d’arte non pagano dazio, 

ma quest’oggetto fa eccezione perché, secondo i doganieri, non è 

un’opera d’arte, perché essi non avevano gli strumenti e le competen-

ze per poter classificare queste opere delle avanguardie europee; per-

ciò ritengono che queste opere sono opere commerciali e come tali 

dovevano pagare il dazio. IL gallerista, non contento di dover pagare 

il dazio, si rivolge alla magistratura, per essere risarcito.  

 

Che cosa accade? Che il tribunale fa delle valutazioni, ed emette 

una sentenza. “Noi riteniamo che la giurisprudenza più antica non i-
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scrive l’oggetto in questione nella categoria delle opere d’arte. Nel 

frattempo, tuttavia, si è sviluppata una tendenza artistica, cosiddetta 

“moderna”, i cui fautori mirano a rappresentare idee astratte, e 

quindi non imitazioni della natura, più che a imitare oggetti naturali, 

al di là della simpatia o antipatia per queste idee di avanguardia, o 

per le correnti artistiche che le rappresentano, noi giudichiamo che la 

loro esistenza, così come la loro influenza sul mondo dell’arte, siano 

fatti degni di essere riconosciuti e presi in considerazione da parte dei 

tribunali”.  

Cioè, che cosa vuol dire questo? Che a definire l’arte non è il 

pubblico, non è il critico d’arte, non è il gallerista, ma è una sentenza 

di tribunale. Questo dimostra la difficoltà di avanzare, di aprire la pro-

pria mente ad una novità. Naturalmente, io sto parlando di capolavori,  

e mi immagino che se a Brindisi proponessero “L’eredità delle avan-

guardie” e avessimo nell’allestimento della mostra anche opere di 

Brancusi, noi diremmo. Straordinario Brancusi !  

Nel 1925 le opere di Brancusi non erano riconosciute come ope-

re d’arte. Che cosa è che ce le fa riconoscere come opere d’arte? Sia-

mo diventati degli addetti ai lavori, o perché Il Corriere della Sera e 

La Repubblica ci offrono un dossier?  

Il sistema della cultura in qualche modo ci obbliga, ci educa e ci 

aiuta a percepire delle opere d’arte che, anche al tempo della loro pro-

duzione, non risultavano avere un’attrattiva e non erano interpretate 

come opere d’arte.  

Un articolo su Focus ha trattato il problema di come mai rifiuti, 

oggetti di riciclaggio oggi vengono considerati capolavori dell’arte, 

rappresentativi della nostra contemporaneità. 

Quel mottetto che vi ho suggerito, e cioè che l’arte è sempre sta-

ta contemporanea, lo trovate in un’opera di un artista che si chiama 
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Nannucci, e che è un’opera installata sulla Galleria d’Arte Moderna di 

Torino, è quasi un monito, un po’ come entrare nell’Inferno. 

L’opera, vi sta avvertendo (e questo è proprio un percorso pe-

dagogico straordinario) e i responsabili del Museo d’Arte contempo-

ranea della Galleria d’Arte moderna di Torino vi stanno avvertendo, 

sappiatelo: non entrate con pregiudizi, e ricordatevi, con questa scritta 

alla Art Contemporany, che tutta l’arte è sempre stata contemporanea, 

e che quello che voi vedete, che vi piaccia o meno, se appartiene al 

nostro tempo, è la nostra arte.  

Uno può dire: ma non mi appartiene, quindi non la sento mia; 

però appartiene al tempo condiviso della nostra esistenza. Allora, ci si 

può meravigliare se queste tre toilet tipiche del design parigino, che 

indicano la libertè, utilizzando i colori della bandiera francese e uno 

dei motti fondamentali della Rivoluzione Francese, sono un’opera del 

1964 che è stata proposta nella Biennale del 2007  da Lars Lamberg? 

 

Oppure che un artista come RirKritTiravanjia ha proposto il suo ope-

rare creativo e artistico da chef, realizzando una serie di pasti, di pie-
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tanze che ha offerto al pubblico, e questo per lui è stato un modo di 

esprimere l’arte?  

So  a cosa state pensando: ma, non ci prendiamo in giro, imma-

ginate che coloro che vollero quell’opera pagata dalla Confraternita e 

fatta da Caravaggio in Santa Maria in Trastevere, non avessero avuto 

un pensiero simile al vostro in questo momento? Anche loro, quando 

videro quella Madonna (quell’idea di purezza, di castità, di verginità 

incontaminata che ha dato alla luce il Figlio di Dio) la videro invece 

bella, grossa, per essere una nota prostituta  annegata nel Tevere o una 

prostituta gravida. Maria gravida!  

Coloro che vivevano nel Seicento formulavano lo stesso vostro 

scherno. E quello lì, allora, io che cucino tutti i giorni, sono un artista? 

Ma le condizioni di essere in una grande galleria di New York, e di fa-

re questa pazzia di cucinare, invece che di presentare quadri, questa è 

genialità o no?  

 

Per essere artisti occorre talento 

Se non c’è il talento, non c’è arte. Ma che cosa è il talento? Di-

segnare un quadro con esattezza di proporzioni, con un’attenzione al 

colore che sia naturale, immaginare che quello che io vedo è esatta-

mente come l’ho visto? Ed allora, gettate via le macchine fotografiche. 

Questo lo fa già la macchinetta fotografica. Ed io penso che anche la 

reazione è un moto del pensiero.  

Voi pensate che gli artisti siano degli stupidi, o che siano dei 

clown circensi che pensano che tutto sia un prendersi un giro? Forse 

questa sarebbe la cosa più interessante: pensare che l’arte recupera la 

parte più interessante della nostra vita. Qual’è stata la parte più inte-

ressante della nostra vita? Quella che avete goduto di più? È quella in 
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cui vi permettevate di giocare, perché quando diventiamo maturi e a-

dulti, noi perdiamo questo piacere del gioco.  

L’artista è un po’ clown e ci ripropone un senso ludico della vi-

ta, e gioca anche con le figure del Papa, e al Papa gli tira non un sasso 

addosso, ma un meteorite.  

Noi oggi, come alcuni collezionisti, siamo anche legati al piace-

re di accettare che un rifiuto possa, in qualche modo, rappresentare 

l’arte, quello che magari è vera arte ed è distinguibile da ciò che è un 

bidone. Io penso che rimanga sempre fondamentale il nostro piacere 

di giudicare, quello che ci piace e quello che non ci piace; perché, io, 

ripeto, questa conversazione non tende a convincervi, ma tende solo a 

darvi la consapevolezza dell’importanza della frequentazione. Dopo-

diché, ognuno decide quello che gli può piacere e quello che non gli 

va a genio.  

L’arte del passato è sempre straordinaria, ma se oggi Enza Auri-

sicchio se ne fosse venuta vestita così (riferimento al ritratto di Mad-

dalena Strozzi di Raffaello), avreste pensato voi che lei è una donna 

straordinariamente bella e assolutamente alla moda? Fuori tempo, pas-

sato. Non siamo noi. E questo è Raffaello e questo per noi è un capo-

lavoro. Ma qualcuno pensa che la vera modernità stia in queste brut-

tissime figure di saltimbanchi proposte da Picasso: non c’è più quella 

compostezza, quella leggiadria, quella nobiltà del ritratto della Madda-

lena, però forse qui c’è un momento di turbamento.  

Nel 1901, nella Bella Epoque, tutti si divertono, tutti sono spen-

sierati, vi sono tante luci, parigi la Ville Lumière, tutti vanno a Parigi. 

Passano tredici anni e abbiamo la più grande catastrofe mondiale mai 

registrata, in cui le sagome viste da Picasso sembrano quasi aderenti a 

figure che hanno perso l’anima, che danno solo l’idea del pathos, della 

bruttezza.  
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Come si sentivano i nonni, i nostri nonni, che avevano i figli in 

guerra, e che li perdevano in guerra e si sentivano completamente per-

duti? La Bella Epoque era un ricordo sbiadito, e quello che rimaneva 

erano le ferite di un’esistenza che sembrava andare dove? E infatti, 

forse, è per questo che Picasso più degli altri, come dire, è stato osan-

nato come il pittore del Novecento perché ha capito che anche i sal-

timbanchi, che anche i clown, quelli che portavano il piacere agli altri, 

in realtà erano pieni di tristezza, perché si stava presentando il Nove-

cento, 1901, un secolo che di guerre ne avrebbe portate tante. 

Adesso vi mostro quello che Argan ha definito il più grande 

manifesto politico del Novecento, Guernica.  

Guernica (1937). Opera – capolavoro. Quando si va al Museo 

di Reina Sofia, si dice: ah Guernica, che straordinario, che bellezza 

Picasso, un grande, bianco e nero, perché è sprecato anche il colore, 

perché la morte non ha colore, non può avere il colore la morte.  

E quando quest’opera fu esposta, volutamente da Picasso, 

all’Esposizione Universale a Parigi, si avvicinarono due raffinati uffi-

ciali tedeschi che apprezzarono moltissimo quest’opera. E dissero: 

complimenti, lei è veramente molto, molto bravo, e complimenti per 

quest’opera che ha fatto.  

No, disse Picasso  , veramente quest’opera l’avete fatta voi. So-

no i primi Stugas, cacciabombardieri tedeschi che si allenano in aiuto 

del generalissimo Franco a bombardare il Fronte Popolare, e a di-

struggere una città completamente rasa al suolo, un terremoto, e non 

rimane niente di Guernica. 

Questa è un’opera d’arte che parla di durezza, che parla di dolo-

re. In questo caso Picasso non ha usato il saltimbanco, ma ha usato la 

quotidianità, ed ecco perché, forse, Argan, illuminato, diceva che que-

sto è il più grande manifesto politico, qualcosa che veramente diceva 
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che cosa era l’esistenza, alle soglie della seconda guerra mondiale che 

sarebbe stata ancora più catastrofica della precedente.  

Guernica è bellissima? Eppure, in realtà, è un’opera che serve a 

fare il prezzo, a provocare reazione, una reazione costruttiva. Se è un 

capolavoro del Novecento, lo è soprattutto perché in quel momento 

pensare a Picasso, pensare a Guernica faceva accapponare la pelle, e 

lui l’ ha sottolineata questa durezza, perché ha evitato proprio di darci 

il tono, di darci il rosato, il colore. No. La morte è il nero, il grigio, e 

sono i bianchi, e la perdita di qualsiasi tonalità che non siano i colori 

unici, quelli che contengono tutti o che non contengono nessun colore. 

Eppure Picasso per noi è un maestro del Novecento.  

La mostra “Picasso e i maestri” che fu tenuta a Parigi al Centre 

Pompidou nel 2008 è stata in assoluto la mostra più visitata della con-

temporaneità, e non solo per il numero dei visitatori, ma per il numero 

dei cataloghi venduti.  

Picasso è uno di questi maestri, ed è stato un maestro della con-

temporaneità, che ha saputo anche con l’idea della reazione e della 

provocazione  darci un’idea del suo tempo, come anche l’idea del cu-

bismo, anche se la cultura nazionalpopolare ride di Picasso con alcune 

vignette della settimana enigmistica. 

Così pure uno dei capolavori fondamentali è L’Orinatoio di Duchamp. 
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 Duchamp decide di portare in mostra un vespasiano, un oggetto, di-

ciamo, tra i più brutali, perché è destinato a contenere ciò che noi non 

vogliamo, ciò che il nostro corpo rilascia. Un’opera, fra l’altro, di por-

cellana, un’opera seriale, un’opera che lui non ha fatto, perché è stata 

prodotta industrialmente.  

Fra l’altro tutte le opere che voi vedete in giro di Duchamp sono 

tutte multiple perchè per lui non era importante l’originale “non è im-

portante quello che io realizzo. Anzi, non lo realizzo neppure, ma sono 

tutta una serie di opere, seriali, nelle quali io vi porto un’idea, un 

concetto” Fra l’altro quest’opera, che è una delle opere più importanti, 

ha un valore di 3.500 milioni di dollari, quasi un bilancio di governo. 

Voi potete dire quello che volete, ma, se spendete i soldi per andare 

fino a New York, per andare al Museo d’Arte Moderna di New York 

per vedere questa, o andate al Pompidou dove c’è un’altra copia, vo-

glio dire che quest’opera in alcune culture è fondamentale, ecco per-

ché io dico che noi abbiamo anche un limite rispetto ad una assenza di 

contemporaneità. 

D’altronde, i manuali di storia dell’arte propongono quest’opera 

come un’opera di svolta fondamentale dell’artista che firma non più 

quello che lui fa, ma la sua presenza.Inoltre, in quest’opera c’è tutta 

una storia, perché Duchamp per una commissione fece presentare 

quest’opera con uno pseudonimo per entrare in competizione con co-

loro che avrebbero detto che quest’opera non poteva entrare 

all’interno del concorso, perché era totalmente di rottura, era dirom-

pente, era come la Madonna di Trastevere di Caravaggio.  

È un’opera che non riteneva di doversi ripetere nella consuetu-

dine della tradizione artistica. Anzi, era un’opera totalmente diversa.  

E allora, qualcuno può pensare in quest’opera (che è, addirittu-

ra, del 1955 di Ryman, che è stato forse il primo ad analizzare le opere 
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totalmente bianche) Che cosa è quest’opera? Anche questa l’avrei po-

tuta fare io.  

 

Allora, forse, l’artista vi ha lanciato un altro messaggio, a pro-

posito di provocazione e reazione. Ha pensato: il bianco, solo opere 

bianche, il vuoto. Quando vi annoiate, quando non avete da chiacchie-

rare con nessuno, nessuno vi telefona, nessuno vi cerca, bianco piatto. 

O quando pensiamo che non ci saremo più. Bianco, niente, finito.  

Vi devo obbligare a spegnere i termosifoni per sempre, a non 

usare più la macchina, a vestirvi come Maddalena Doni. Se quella che 

funziona è solo l’arte del passato, noi siamo gente del passato,; ma voi 

non siete gente del passato, voi siete gente di oggi, della contempora-

neità. E va fatto uno sforzo in questo senso.  

Questa opera è un’opera che indica l’impossibilità fisica della 

morte nella mente di ogni vivente, cioè nel senso che nessun vivente è 

capace di pensare cosa sia realmente la morte.  

Damiel Hirst, artista della cosiddetta Young British Art, l’Arte 

Britannica Inglese, esponente di spicco dell’arte contemporanea, e una 

delle figure più apprezzate da British Ways, ha arredato tutti i suoi in-

terni con questi quadri variopinti, che sono una produzione di Damiel 

Hirst.  
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Hirst lavora assolutamente con questo rapporto forte con la 

morte, con una cosa da cui noi rifuggiamo sempre. 

 

Quest’opera è uno squalo bianco dei mari australiani, che è stato 

pagato nel 2004, dal suo acquirente, un uomo d’affari, esattamente 6,5 

milioni di dollari, uno squalo che, poverino, è stato pescato per essere 

rappresentato nella sua morte eterna, immerso nella formaldeide, 

un’opera tra le più interessanti delle provocazioni della contempora-

neità. Tanto interessante, però, l’acquirente ad un certo momento ha 

cominciato a verificare che il suo squalo, pagato tanto, ha cominciato 

a imputride: un problema serio. In questo l’artista Daniel Hirst si è 

impegnato a risolvere il problema. Ha fatto pescare un altro squalo 

bianco nei mari australiani, e lo ha sostituito ed il solo restauro, il solo 

restauro è costato centomila dollari!  

Ci sono personaggi come questo artista di origine orientale, che 

si chiama El Anastui Natcy: in quest’opera che vediamo alla Biennale 

di Venezia (grandi tappeti non come quelli della cultura fiamminga, 

del Quattro e del Cinquecento, ma con tappi ed elementi di metallo) 

lui ha voluto usare aspetti che appartengono costantemente al rifiuto 

quotidiano e che possano in qualche modo avere un loro valore.  

 



 348 

 

Naturalmente, la figura più importante, forse, del panorama ita-

liano, questa figura scomparsa precocemente, è quella di Manzoni. Tra 

l’altro, qui, è fotografato  da Giuliano Lucach, nel suo laboratorio 

d’arte, perché lui è l’autore delle famose Merde d’artista, che lui fie-

ramente presenta.  

 

Realizza una limitata produzione di escrementi (così c’è scritto 

fuori), perché poi il gioco, e l’idea del ludico è molto interessante. Si-

curamente a qualcuno è venuto il desiderio di aprirle e s’e presa la 

briga di aprire queste scatolette, dopo averle pagate delle cifre impor-

tanti.  
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Quando voi le aprite, che cosa fate? È come se steste aprendo la 

Maddalena Doni, e se steste mettendo una forbice su Maddalena Doni 

la tagliate, per vedere se lei è vera, se i suoi vestiti valgono.  

 

Voi aprite con la scatoletta una delle merde d’artista, e avete 

perso un investimento. Magari scoprite che c’è o non c’è nulla.  

Lui all’epoca pensò di mettere nelle quattro lingue il titolo 

dell’opera, cioè il contenuto dell’opera, di pesarle per trenta grammi, e 

di dargli un valore di mercato che era variabile, cioè pari al rapporto 

che c’è con trenta grammi di oro. Se voi calcolate il rapporto di trenta 

grammi d’oro oggi, non raggiungete una grande cifra. 

L’ultima opera battuta all’asta di Manzoni, esattamente la nu-

mero 57, ed io qui ho fotografato la 53, è stata battuta a 110 mila euro, 

cioè anzi per l’esattezza, 110, 400 euro. Perché? Perché lì si riconosce 

un valore, che è un valore di mercato, ma anche un valore culturale. 

Cioè sono opere che ormai hanno completamente penetrato la 

cultura contemporanea, ed hanno un valore che è pari ad un capolavo-

ro di Picasso, anzi forse vale anche di più. Oramai appartengono ad 

una accettazione comune della contemporaneità. Sono queste le cose 

che voi andrete a vedere nei musei americani e potrete vedere nei mu-

sei italiani. Sono le opere che appartengono ai grandi collezionisti, so-
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no le opere che fra duecento anni Italia Nostra si dovrà preoccupare di 

salvaguardare, perché apparterranno al patrimonio italiano di due se-

coli fa. Esattamente, alla stessa maniera in cui oggi noi ci preoccu-

piamo di salvaguardare questi capolavori. 

 

 Quello a sinistra, San Matteo e l’Angelo in realtà, pare sia stato 

distrutto in un bombardamento a Berlino, ma la storia è che dalla fa-

miglia Contarelli a San Luigi dei Francesi, Caravaggio venne chiama-

to per realizzare le storie di San Matteo. A questo uomo del dazio, in-

vestito da luce divina, chiamato ad essere colui che doveva raccontare 

la vicenda di Cristo e trasmettere la cultura cristiana, Caravaggio pen-

sò di rappresentare quello che lui immaginava, che Matteo era un uo-

mo che era stato aiutato da Dio a scrivere ciò che bisognava tramanda-

re alla civiltà cristiana. Ho detto delle cose bellissime su Matteo, ho 

detto delle cose giustissime su Matteo, ma questo quadro fu rifiutato 

subito, perché Matteo non poteva essere aiutato da altri a scrivere. Era 

forse ignorante? E poi Matteo con quei piedi sporchi, in quegli anni!  

I committenti di Caravaggio ebbero per quest’opera lo stesso ri-

brezzo e lo stesso disappunto che voi avete sicuramente provato quan-

do vi ho mostrato la merda d’artista di Manzoni: “Questo non è Mat-

teo”. Magritte ha fatto un’opera bellissima, ha dipinto una pipa, e sot-



 351 

to ha scritto: Questa non è una pipa. Quello non è Matteo perchè Mat-

teo non è stato mai fotografato, è un’invenzione di Caravaggio. Que-

sto, se voi ci pensate, sapete che cosa è? Questo capolavoro straordi-

nario, come tutti i capolavori che noi apprezziamo nelle chiese, nei 

musei, è une tela, simile a quella dei sacchi dove mettiamo le patate, 

sporcate di colore. Sono materia: non sono né Madonne, né Maddale-

ne, nè Mattei, né Gesù Cristi.  

Neppure quelli dove noi ci fermiamo e devotamente preghiamo, 

anche quelle sono immagini astratte. Cioè, noi non abbiamo una foto, 

una carta d’identità di Matteo, però noi abbiamo un’educazione per la 

quale immaginiamo che, siccome quello è Matteo, per noi è tanto di 

guadagnato perché favorevolmente accettiamo questo.  

Caravaggio è costretto a realizzare un’altra opera, perché 

quell’opera ha avuto una disapprovazione totale, e lui ne dipinge 

un’altra in cui, come dire, è come se a Manzoni gli avessero obbligato 

a mettere un po’ di quegli spruzzini che si mettono nel bagno dopo 

che li usiamo.  

Ci ha messo un po’ di odori migliori per non far sentire la puzza 

della merda dell’artista. Matteo, stavolta, è ispirato da un angelo: scri-

vi questo, scrivi quello. Cioè, gli arriva dall’alto, non lo aiuta, perché 

Matteo non può essere un ignorante. Certo, rimane sempre uno con i 

piedi non pulitissimi, però Caravaggio è costretto, e non potete pensa-

re che questa sia un’opera brutta.  

Questa è un’opera straordinaria. Sicuramente, quell’ala lucente 

dell’angelo che aiuta Matteo, quella luce che si vede sul libro simile a 

un flash lì, è un’opera straordinaria, e all’epoca è stata un’opera di-

sapprovata, assolutamente disapprovata.  

Vedremo fra duecento anni, cosa si dirà di questi capolavori, 

delle merde d’artista, degli orinatoi di Duchamp.   
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Io avevo l’idea di provocarvi ovviamente, era questa la mia in-

tenzione. Questa è un’opera straordinaria, è al Louvre La morte della 

Vergine sempre di Caravaggio. Ma poteva essere Maria una donna ri-

pescata nel Tevere, o forse, come altri sostengono, una donna di facili 

costumi ed anche gravida? Quest’opera è stata tolta di forza da Santa 

Maria in Trastevere.  
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Poi, Napoleone è stato più furbo di noi, e se l’è portata a Lou-

vre, eppure per noi questo ora è un capolavoro. All’epoca, questa è 

stata un’opera buttata via, perché  faceva lo stesso ribrezzo che ci fan-

no alcune opere della contemporaneità, perché quelle forme del tem-

po, in realtà, non erano accettate. In un libro di Storia dell’arte, 

quest’opera c’è sempre. Per noi è un’opera fondamentale, perché ci fa 

capire un modo di rappresentare la realtà in un tempo in cui questa re-

altà era nascosta, in cui non si voleva accettare questo momento parti-

colare di popolarità, cioè di una religiosità che veniva dal basso, e non 

veniva dalle mani imbrillantate, dai nepotismi, dai concubinaggi dei 

cardinali, grandi omosessuali.  

Mai si poteva immaginare che questa donna fosse la Vergine. E 

da quale pulpito veniva la predica? Dal potere, che decideva cosa va-

leva e cosa non valeva, dallo stesso potere che delle opere di Picasso 

ci ha dato, per un tempo lunghissimo, più le barzellette della Settima-

na Enigmistica che non un’esatta valutazione.  

E Cattellan, quello stesso artista che vi ha provocati con 

un’opera fondamentale, quale è La venticinquesima ora, quel meteori-

te che colpisce il pontefice, ha fatto anche altro.  
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In un parco pubblico di Milano ha proposto questi bambini im-

piccati nella produzione di un evento della Fondazione Prada. Scanda-

li, lettere di assessori, i nostri figli, i nostri bambini! Ma che messaggi 

mandiamo ai nostri bambini? Il suicidio?  

Cattellan ci provoca dei corti circuiti: ha fatto una cosa straordi-

naria nella Biennale di tre o quattro edizioni fa. Alla Biennale, ci van-

no tutti, c’è molto presenzialismo, tutti capiscono, quasi tutti parlano 

con la r moscia, hanno gli abiti firmati.  

Allora, lui che ha fatto? Ha creato un suo personaggio, cioè una 

sua specie di nanetto che somigliava a lui su un piccolo motociclo 

molto basso, telecomandato, che andava praticamente sotto le vesti di 

tutti i presentatori, di tutti i critici, dei galleristi, dei collezionisti e dei  

giornalisti oresenti alla vernice. Cioè,  ha dato loro fastidio. 

Manzoni, in realtà, con quella che a noi ci è sembrata una sem-

plice cacca, ci ha presi in giro e ci ha detto: voi siete cretini, perché 

siete capaci di assimilare tutto, tutto quello che il sistema vi offre. Vi 

faccio un quadro bianco e voi ve lo comperate; faccio la cacca nelle 

scatolette, e voi ve la comperate, pagandola tantissimi soldi. Cretini! 

Un’opera fondamentale, perché mi ha detto che sono un cretino, ed io 

non me ne sono accorto!  
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Lo so che è difficile, ma è così, c’è un mercato che ci obbliga. 

La borsa a che vi serve? A essere utile, ma se è firmata o non è firma-

ta, è più utile e meno utile. Siamo cretini! Accettiamo tutto, perché ce 

lo dicono i giornali, perché ce lo dice la pubblicità, il famoso “visto in 

tv”.  

Accettiamo tutto: noi siamo l’epoca del consumismo, accettia-

mo anche non un quadro con un bel paesaggio, con il sole, ma accet-

tiamo anche (e non voi, ma chi le ha acquistate, e sono i grandi musei 

del mondo, i grandi collezionisti) anche che un artista la sua merde la 

metta sotto vuoto spinto, come la carne simmental; e la comprano.  

E Fontana: facciamo una gara a chi fa meglio i tagli tra voi e le 

opere di Fontana? Però, quando Fontana lo vediamo consacrato nella 

Mostra dell’Eredità del Novecento, lui è un artista, perché lo abbiamo 

frequentato. Perché i manuali di Storia dell’Arte, ci dicono che è un 

artista, perché noi da soli non sappiamo distinguere, perché noi accet-

tiamo, non ci poniamo delle problematiche.  

 

Vedete questa vignetta della Settimana Enigmistica del 1962, 

Ma ci faccia anche un buco, così sembra più artistico. Questo è uno 

sfottò alle opere di Fontana, ai suoi buchi, ai suoi concetti spaziali.  
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Da Giotto a Masaccio, attraverso Brunelleschi, noi abbiamo ap-

prezzato la prospettiva, l’arte capolavoro, la Cappella del Carmine. La 

prospettiva: le figure che si pongono per piani diversi. Le più vicine a 

noi più grandi, le più lontane a noi più piccole.La prospettiva: la pittu-

ra, che ha due dimensioni, conosce la terza dimensione; ma la pittura 

non ha terza dimensione, la prospettiva, su cui è fondata tutta la cultu-

ra artistica occidentale, dal Rinascimento in avanti, è pura illusione, è 

tutta finta, è come la Pipa di Magritte.  

Il concetto è quello dello spazio. Vuoi vedere un quadro che è 

davvero a tre dimensioni? Cercala la terza dimensione, vai oltre la bi-

dimensionalità, mettici dentro la mano. Di fatto, lui ha sverginato la 

cultura occidentale, gli ha tolto quella purezza, gli ha dato la possibili-

tà di essere penetrata, e gli ha dato anche un’idea di contemporaneità, 

non solo perché ha detto che la pittura bidimensionale non può avere 

la terza dimensione, ma vi ha dato un concetto moderno e vi ha detto: 

nella nostra era ci sono cose che non potevano preoccupare Caravag-

gio, perché non sapeva neanche che sarebbe nato un certo Juri Gaga-

rin; non poteva mai immaginare che qualcuno, guardando con dei te-

lescopi straordinari, scoprisse che l’universo ha dei misteri complessi, 

che noi chiamiamo i buchi neri.  
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Allora, se l’arte vuole rappresentare il suo tempo, può raccon-

tarci che nell’universo ci sono i buchi neri, che sono un mistero, tant’è 

che lui rafforza questo  concetto mettendo delle garze nere dietro  i 

suoi quadri forati o tagliati.  

Questo è Fontana, cioè un pittore che ci ha raccontato il suo 

tempo. Fontana parla di un concetto dello spazio, un diverso concetto 

di rappresentare lo spazio nella bidimensione. Solo la scultura ha la 

terza dimensione, la pittura non ce l’ ha. Se la pittura ce la deve avere, 

se la deve cercare, andando oltre.  

Qualcun altro, invece, ha pensato che noi abbiamo un’abitudine, 

una consuetudine a vedere i monumenti che oramai non apprezziamo 

più-. E allora, forse, diventano più interessanti se in qualche modo noi 

li rivestiamo, o addirittura li copriamo. Un’operazione interessantis-

sima, anche perché, nello specifico, non è neanche un valore di merca-

to. 

Pensare appunto di lavorare sul territorio, con questi interventi 

che sono solo di puro concetto, cioè non ha fatto altro che realizzare 

opere incredibili, come, per esempio, questa lunga barriera di tessuti 

che si sviluppa per chilometri e chilometri, oppure tutta una serie di 

cancelli, di porte che lui (Christo) ha dislocato nel Central Park.  

Monumenti che di per sé stesso possono anche dire nulla, ma il 

problema è che noi li possiamo contestualizzare, li possiamo colloca-

re, li possiamo vedere.  

Walter De Maria, addirittura, prende un terreno, e lo dissemina 

di parafulmini, e si paga un biglietto per andare all’interno, e per vive-

re un temporale dall’interno. Cioè, per viverlo proprio come natura 

addosso.  

Qualcuno può dire: solamente un pazzo può andare a fare una 

cosa di questo genere, eppure Turner, uno dei più grandi artisti 



 359 

dell’Ottocento inglese, si faceva addirittura legare sugli alberi delle 

navi, come Ulisse, per sentire su di sé le sferzate delle tempeste e poi 

dipingerle. Oppure, saliva sulle prime locomotive, e tirava fuori la te-

sta per sentire addosso questo vento.  

 

Queste a noi sembrano proprio delle vere e proprie pazzie, ma 

sono delle ricerche. Ecco, perché forse l’arte contemporanea, intanto 

ha cambiato i parametri di lettura, non è più una cosa bella: Guernica 

non è bella, i bambini impiccati di Cattellan non sono belli.  

Forse il problema è se possono suscitare o meno un certo inte-

resse, una qualche attrattiva. Se hanno la forza di suscitare in noi un 

pensiero, positivo o negativo.  

Poi c’è anche stato un periodo in cui anche l’arte del corpo ha 

avuto un suo senso: la gestualità di Pollock per esempio. Un artista 

che ha cominciato a sgocciolare, e non più a stendere il colore. Ma lui 

è davvero contemporaneo, perché il colore gli artisti dell’antichità lo 

trituravano, lo misturavano, lo preparavano con gli oli, poi, con la 

modernità, hanno conosciuto i pastelli, e infatti gli impressionisti sono 

importanti perché i colori se li possono portare appresso già pronti, 

non devono più prepararli.Pollock usa gli smalti delle vernici delle 

carrozzerie, che sono colori liquidi. Lui scopre che si può anche colo-
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rare sgocciolando, perché lui è contemporaneo. Caravaggio non lo a-

vrebbe mai potuto fare, perché non c’era questo tipo di tecnologia che 

gli consentiva prodotti di questo genere.  

È chiaro che poi, la Settimana Enigmistica, su queste foto che 

vengono tratte da un filmato famosissimo dedicato a Jackson Pollock, 

fa dire al pubblico che il pittore è un pazzo, e lui risponde ma io i 

quadri li dipingo, mica li compro.  

 

 

Marina Pugliese dice, che a stabilire, oggi, che cosa è arte è an-

che il giro dei mercanti, dei critici, dei galleristi (questo non lo pos-

siamo negare) che selezionano le opere, stabiliscono le tendenze, e 

creano i casi.?Ditemi voi. I vestiti che indossate, li avete ideati voi? E 

le scarpe che avete addosso, le avete pensate voi o sono quelle che la 

pubblicità, che un sistema, come nell’arte, seleziona, stabilisce le ten-

denze, le mode e crea i casi. 

Se il valore di un’opera di Leonardo da Vinci si misura per la 

sua perfezione tecnica e stilistica, per un’opera di oggi il valore, anche 

quello economico, dipende spesso da fattori esterni all’opera d’arte.  

Oggi, dice Francesco Polli (che ha scritto un bellissimo libro, e 

che si chiama Il sistema dell’arte contemporanea) si cerca non tanto il 
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talento quanto il fenomeno, ciò che riesce ad attirare l’attenzione del 

pubblico. 

Un tempo in Policleto, la scultura classica, il bello era l’armonia 

ideale, oggi questo sogno si è infranto perché nessuno crede più in una 

verità unica e universale. Ognuno dice la sua.  

C’è un’armonia nel nostro governo, nelle nostre cose politiche, 

c’è armonia in casa, c’è armonia a lavoro? C’è armonia per strada? La 

nostra cultura è disarmonica, e perché l’arte dovrebbe essere armoni-

ca, se è l’arte del nostro tempo?  

Anche la musica ci ha dato esperienze di arte contemporanea.  

 

PROF. SANDRO MASSARI  

Ci sono degli incontri, come quello di questa sera, che lasciano 

segni profondi anche nella nostra vita.  

Pensavamo che l’arte ci facesse soltanto divertire, che a pensare 

fosse solo la filosofia, ed invece questa sera abbiamo visto che anche 

l’arte serve a farci andare alla radice dell’umano, come siamo andati 

stasera. 

Ne siamo grati particolarmente al professore Massimo Guastella 

che è riuscito non soltanto a darci quello di cui noi abbiamo bisogno, 

non perché soltanto non riusciamo a capire il quadro, ma perché, in ef-

fetti, quello che ci ha lasciato questa sera è quanto ci vuole per noi: un 

ripensamento totale della nostra vita.  

In fondo, l’educazione permanente e gli incontri a che cosa ser-

vono? Servono proprio a questo. 

 Ringrazio tutti, ringrazio particolarmente il professore Guastel-

la, anche Enza che ha partecipato.  

 

 


