TO SCULPT THE VOID AND THE ENERGY OF COLOUR

THERE IS A VERY BEATEN ROAD that leads to a literature and the “mitopoietica” key of an artist’s work. An abundance of literature also guides the inexpert traveller, illustrating the capacity to produce myth and even more exactly, the will-power of the artist,  who produces forms, and extracts an  ancestral meaning from an originally chaotic matter.

This subjectivity endowed with special powers seems to be the invention of a society with no imagination, in which the relationship with art – like with nature – is touristy, destined to free time and organized for the diffused pleasure  of the idle and lonely.

It would not be useless to discover that art is also, if not above all, a slow reflection on  things, a spiritual strength that becomes unproductive obstinacy, a work of the mind and not of the sentiment. Finally, it is a paradox, a turn to the void to look around at what  will always be invisible.

TO SCULPT THE VOID   

Anish Kapoor

When meeting the work of Anish Kapoor, an artist with a western formation, in which the Indian origin forms the pregnant nucleus of an original  cultural experience, it is necessary, more than ever, to put aside the mythological rhetoric, and on the contrary, listen to the silence and the absence of the logos from which his images emerge. 

Maybe, to  understand what  this artist has exhibited over the last  twenty years, it is necessary to remain still where one is leaving the works to reveal themselves for what 

they are,  how they appear in the precise place  in which they come to meet us. 

There are those  who have  grasped in 1000 names,  the definition of a space in which primitive energy manifests, polarized by the relationship between volume and colour in a kind of transcendental rebound: from the sensuality of the Indian pigments of the primary figurations to the absolute of the totalised form, like a sacred enclosure of the image. However, with a more neutral and peaceful look, even at a distance of  some  years, and  accompanied by the formal elaborate development, one must pause on the new relations  that arise in his perceptive field.

Even if they are simple objects carved in wood, but only visible because they are covered with soft dusty sheaths of pigment of pure colour,  is as such a simple observation, but not secondary.

Kapoor’s sculptures appear to be pre-modern conceptions (the colour – according to the theory of St Thomas – is really the object  of sight), that present themselves like intellectual acts, modelled from the uncertain etymology of the obiectum.

 “That which is placed  against or in front of” the obiectum, an old Latinity word, is an obstacle for the sight and together screens that which interposes between the subject of  a power and its limit, like the Earth between the light of the sun and the moon. The obiectum is an undetermined concept, possibly by nature infinite, and like a breath or a beat of the heart, the opening and closing of the optical field.
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It can have form and life, but no essence or truth. This significant ambivalence is rich in the work that has accompanied Kapoor on his journey,  in which his most important images, in spite of the consistency and the heaviness of the worked material, demand that the spectator  go through  while he is being driven back.

Obstacles you cannot go round, that rise in space spreading traps, transforming in impossible passages, a fascinating unfathomable cavity  or,  a direct  dizzy sinking. Even more evident are the intentions of the mirror parables, of the concave surfaces reflective or smeared with absorbent colour: screens that capture the outside that  contain them, but not like imprisoned energy, rather like a  purely cognitive and caring act,  of intimacy between  the mind and reality.

It is difficult for us to conceive and  be objective about something that is devoid of a subjectivity determined by the one who constructed it, like something that does not really exist, but the contents of an intellectual activity, rather than a simple motion of the soul. We are more kantian than husserlian. Nevertheless, nothing could be more closer to the essence of art itself, and for the record does not have another purpose other than to produce mental objects.

To understand Kapoor’s point of view,  one must think of the objects together with the space, contrary to Kant and his idealistic metaphysics a priori, upsetting the categories on which we are accustomed to reflect. Not the visible objects in space placed there by us, but the objects like a unique hidden extension, compressed, swallowed up in the form.

A demonstration that this is what matters to the artist is the space of the sculptural figuration, to fluctuate in his objectiveness until it becomes pure dynamic extension and changeable: and therefore,  a gigantic covering in movement, the veil of Maya that, adhering to our gestures, transfigures itself unceasingly, assuming one thousand features and one thousand names.

The sculptures of Kapoor, prolific ambiguous objects always less contained, always more overflowing towards the interior or towards the exterior,  work to eliminate the unnecessary objectiveness of  things,  making  the presence uncertain also with the excess of size. The installations of Taratantara (Gateshead 1999 and Naples 2000) and Marsyas (London 2002) express this sense of excess, affirming the concept of a radically spatial figuration. In the Baltic Museum and the Tate Modern it was possible to integrally read the works, but both drew again  the insides in which they were mounted, interlacing an infinite variety of relations and critical points of view. And one can go even further and  ask where does the fascination of these extreme images come from, taking into play the apparition and the disappearance.

“Certain parts are visible and others no, the visible parts make the others invisible, they establish a rhythm of apparition and secret, a line of imaginary and buoyancy”

                                                                                                             Baudrillard

To emphasize the desire to separate the object from the objectivity and unite the object with the space, the space contained in an object must be bigger than the object that it contains.
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And what is the seduction, and where does the beauty and the sensuality of these works come from?  Exactly from the idea that the  visible form of the object maintains a secret, and alludes, like a place somewhere else that is unreachable and fascinating.  In front of Marsyas and Taratantara we have the sensation that there could be something more than what we see, and that perhaps we realize something “greater”, that could lead us beyond what we are looking at, but  remains inside, like an imprisoned power.

In its unceasing movement, the veil of art contorts itself and seems to move its power, leaving us to imagine a possible revelation, so much desired and almost fearful. Like if the sculpture – obiectum was conceived to implore the explanatory space in a shapeless form and practically invisible in the spaciousness.

In the end, the modern idea  that space must be larger and involve the spectator, a kind of environmental world reformed from the language of art, is a question already profoundly felt and formulated differently  in the experience of American minimalist sculpture,  and in the installations of  Italian “Arte Povera”. The antithetical position that characterized the artistic scenery in the 1970’s, certainly formed the special sensibility of Anish Kapoor. 

That “earthly formal intermediary between the  significance  of the body and its absence” would  therefore be the vision of a transitional space  between the object and nothing. Where original “concretions of desire” manifest realizing that the place of 1,000 names could be a sector between the here and there, between the presence and the image.

It is certain that since then on Kapoor has never stopped  creating objects that are not transcendental constructions, cultivating a presence that gushes out from nothing through a natural stimulus, in simple forms, pre-linguistic, still not mentioned. Sometimes they appear to be plants, flowers (that continue and enter in the more recent marble sculptures, in fibreglass, in steel and in other materials), because at a glance they auto generate and flow with a cyclic rhythm and a sweet and orderly measurement. But these are not simple propositions, that is, the latest objects not describable and only designated, in the sense meant by Wittgenstein, to whose philosophy many of  Sol Lewitt’s generation owe a great deal. (…..”Minimalist religion, whilst identifying the concepts of linear, elementary and smooth with the concept of clean, divides the universe of art between things that become subject to being reduced and flattened, and things that can’t be for their internal chaos and disorder. The first corresponds to the data as innocent and subordinated to social elements, the second corresponds to desegregation and crisis. As art in America expresses a moral judgement, the  orderly is the right evolutionary route, as it presupposes a program and a project” In a word, Minimalism as the other side of Pop Art”,  and Donald Judd (…..”if we observe the works of Donald Judd, we can note how no part visually emerges  in the general contest, on the contrary, every single element neutrally participates in its form. Like in the composition of a solid geometric, no side, angle or face, acquires a pre-eminent sensation, neither operates from the catalyst of the visual nor tactile perception of the definite volume, rather interacts on the same level of the adjoining element, thus, in the minimalist works no constructive factor substantially exceeds the others, but contributes to the perception of the whole. Instead Kapoor says they will have one thousand possible names. 

And not even gathers the life force, those fields of energy that from Beuys  (…..”My technique consists in attempting to seek the energy points in the field of human power, rather than demanding a specific knowledge or specific reactions from the public. I try to bring to light  the complexity of the figurative arts,” to Merz “….I don’t understand 
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why a work of art must be of a certain length when it could be infinite. The series of Fibonacci is a different concept to the Romans’ idea of space. The Romans used the height of man to measure the space: there was no philosophy behind their spatial concept. The Greek spatial concept is very different because it is more philosophic. In the Fibonacci series there are no spatial limits because the space becomes infinite: not abstractly infinite, but biologically infinite….”  who both shook the foundation of the same idea on western sculpture.

For how much effort it takes, even in appreciating the power of images, it seems  evident that Kapoor’s works are conceptually spatial, measurements of the infinite, presentations of the not presentable probably not forgetting Fontana’s  lesson on space. In 1966, Lucio Fontana in front of one of his own works  Concetto Spaziale, said …”look, it’s the idea that counts”. In the “spazialismo” period, the gesture was exalted,  but also the environment. Behind there was really a concept of the life of the “visionary”. It was not by chance that one day he wrote:…..I believe in Van Gogh, colour and light. I believe in Boccioni, plastic dynamism. I believe  in Kandinsky, concrete abstractionism. I believe in space, time and space”. 

It must be recognized that the action of Kapoor is never standard or imposing. Like his sculptures suspended between material and immaterial, hard and soft, solid and fluid, weight and lightness, light and darkness, the gesture that he gives to the world wavers between force and abandonment. 

The object – continues Gaudapada – we can know only if we are concentrated on ourselves, ecstatic, impartial and comprehensive. Therefore, when the attention completely absorbs us, and is not distracted by  projects or  images,  is independent, calm,  positioned beyond language and the games of  metaphors, it is bliss and omniscient, because we are in the presence of the One.

Here the sculptures insist on concentrating on  how much space is possible in their interior, as if the form was an interior quality of the things, frozen inside, unreachable and intangible. And it could be the sculptor’s destiny to make a transparency, creating a passage towards that which cannot be given, or cannot be grasped. It’s  like sculpting the void.

In the end, all Kapoor’s works speak to us of space that is sucked in  again and condensed in objects that remain mute and inexpressive, even if  they give a corporeal presence, sometimes, also immeasurable and like in Taratantara and in Marsyas not even perceptible if they are seen together.

The sculpture-obiectum disturbs and even cancels the edges of the perceptive field, calling one to  look  inside, in an implosive inside  that captures the exterior and  transforms it as far as the eye can see. 

What is outside, the same idea of the outside, like an  open space  or ambient that is no more a frame, because the images wind themselves around or penetrate until they become the space. In this space the objects disappear like clouds of colour that open from the inside  like an abyss.

Wound, cavity, vortex, the sculptures of Kapoor slowly emerge in the void. Here the experimenter becomes one with the Essence – experience: the teaching of the Upanisad is accomplished.
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He is very interested that the spectator search for  a direct relationship.  He wants to create in him a shock, a sense of dizziness, the impression of falling into the work. We  contemporaries  must  feel the aesthetics of the work on our skin. If we take a painting by Friedrich Kaspar we can see two people in the foreground looking at a sunset. We live this experience through a process of identification with the two people represented. But after Mark Rothko this operation of  transfer is no longer possible, it is no longer possible to transfer to an iconography the idea of the sublime or spiritual. We no longer look at who looks at the sunset, we live the experience of the sunset.

The times have changed for art  and the spectators,  and we are the interpreters.     

If space showed in one stroke, everything in tact all the emptiness that it inhabits,                                             its  presence of absence, the enchantment would vanish with the illusion of art.

TO REFLECT ON THE WORLD

ART REWRITES THE WORLD THROUGH MIMESIS, through the abstraction and the application of linguistic concepts or through the  transposition of the artechipi. The last constitutes the primordial images, innate in the human spirit. Present, since the beginning of humanity, they have endured  through time  forming  a sedimentation in the psyche of every human being. The artist acts as a  mediator between the essence of  myth and his representation, between his continuity and interchange ability in time and the contingency of the contemporaneous, between the individual way on the unknown ground of life and the collective experience, between immanent and transcendent.

The artistic journey develops around this polarity, rising and expanding a language perpetually in equilibrium between the transposition of the great topics of existence  and the impetus “prometeico” to transform the material that surrounds us and of consequence symbolical reality. He filters and unites the problems and the conquests of the history of  western modernism with the transcendent sensibility and the sensuality of the oriental material.

The Indian cultural luggage, that  historically exists  more than in any other reality, a superimposition and coexistence between ethnic, civilization and different religions that emerge in an extraordinary perceptibility of the universality of the spiritual essence of man, and of the repetition and of the reciprocal  contamination of his symbolical representation: while the critical impulse and contextual innovation of the system of contemporary art create presuppositions for an experimentation without limitations in the search of the means to express them.

The poetic talent of Kapoor implores and at the same time intensifies and  deepens the connecting relations, the opposite energy. Light and shade, negative and positive, male and female, material and immaterial, internal and external, full and empty, concave and convex, shiny and opaque, smooth and rough, natural and artificial, rigid and soft, solid and liquid, active and inert, and in definite order and disorder, these are just some of the polarities that concrete  the sensitive universe and that, activated and forged in the synoptic potentiality and in the sensuality of the form, speak metaphorically  and  metabolise by induction  the mystery of life.
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Every hierarchy of physical tangibility is eliminated and overturned  and rendered fluid in a suspension of being only an object, transporting corporeity to the void and to the absence and contrary to the spirituality of the material.

They form an abyss in which the attention is lost and at the same time one feels wrapped up and attracted to a bond that returns in which the individual memory and  the collective unconscious  is founded in eternity and in the manifestation of Eros, of birth and death and their insoluble mystery.

The depth of the hollows volumetrically result  indecipherable, the point of escape balances in flight and dissolves in an irradiation of  the ebb and flow of man towards infinity.        

Colour,  the load bearing pillar of Kapoor’s work, also when he marks again its absence, is employed like a pure and autonomous element, that embraces and overthrows the remaining independent form. It becomes a pure expression of a sensibility. Evokes and regenerates, emphasizes and perpetuates the deep outline of myth, without describing it. It is pure apparition and vital propulsion.    

The colour like Klee said of Cèzanne “is a place  where our brain and the universe meet”.

Goethe, in his – “Theory of Colour” – wrote: blue, the colour of the sea and the sky, evokes distance, desire, infinity. “This colour has a strange visual effect and is almost  unexplainable. It is in itself an energy…..there is something contradictory in it that gives stimulus and calm. Just when we become aware of the profundity of the sky and the mountains in the distance, a  blue surface seems to depart from our sight. Just when we desire to capture a beautiful object that is a long way from us, we discover we are observing a pleasant blue – not because  it imposes on our life, but because it fascinates us” 

Also in 1955, Ives Klein’s lesson found a possible solution to the problem of intensity of colour thanks to a new commercial chemical product at that time under the trade name of “Rodopas”. It was a synthetic resin normally used as a fixative. Klein noticed that when diluted it could be used for binding pigments without substantially changing the luminosity. The result was an opaque colour, with no reflection that when impregnating the base of the painting produced a surface in which a visual flickering light effect was similar to a double exposure, an effect sometimes defined by Klein as “sensitised image” “poetical energy” or “pure energy”. These paintings seemed to obtain real life and Klein felt that they represented an adequate manifestation of a universal sense of space. At the opening of an exhibition the  Lacoste edition  said “for me every shade of colour is, in a certain sense, an individual, a living creature of the same type of primary colour, but with a character and a soul of its own, with many shades – delicate, aggressive, sublime, vulgar, serene”; Klein was disturbed by the remarks of the visitors, absolutely contrary to the spirit of the exhibition, they thought that his numerous paintings, coloured in a uniform way, constituted a new type of luminous decoration and abstract interior. Disturbed by this misunderstanding, Klein understood that he must take an ulterior step towards monochrome art: he would have to stop devoting himself to the shades and gradations and concentrate only on one  primary colour: blue.  This blue, eliminating all flat horizontal lines, would evoke  a unification of the sky and the earth. Before the autumn of 1956, Klein found what he had been looking for: an intense ultramarine blue, luminous, so completely involved that he 
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defined “the expression more perfect than blue”. The pigment was the result of one year of experiments, brought to an end with the help of Edouard Adam, a Parisian chemist and creator of art materials. To bind the pigment and make it stick to the support, the two of them carefully prepared a fluid solution of ether and petroleum extracts. At the end  with this blue Klein felt  he could give an artistic expression to the real personal sense of life, like an autonomous reign in which the north and south poles were the infinite distance and the immediate presence. Analogously to the  harmonious sounds of music, the specific tonality of the pigment generated a visual sense of complete immersion in colour, without compelling the observer to define the characteristics.   

From 1990 he developed a preference for the colour blue, that has inspired pages and pages on the spirituality of Kapoor, and on the meditative suggestions of his works. An incredible blue obtained with natural pigments that range from celestial transparency to the more dark obscure nocturnal ones. Blue is the colour of a long and deep space.

The colour red is recurrent in the corpus of his work, it expands and denies in the given symbolic infinity.

It is the colour of loving desire, of  passion but also on the snow covered battle field, on the knife of Marat’s murderer, on the setting sun, on the toil of the day of death. It is the colour of fresh blood, the lymph that runs through life, its warmth, its generation, its destruction. In many tribal societies blood is donated as a purifying virtue, with the belief that  smearing it on the body fortifies the soul, while sprinkled on the sacred stone conjures up the spirit of a mythical personage. It is his mark to make it sacred. Shed on the earth it becomes magically fertilized. It is flesh and vulnerability, passion and  martyrdom,  sin and redemption. It is the colour and the  sum of the instruments expiation and purification of the western tradition of painting through the representation of the gesture of biblical personages, of the crucifixion of the sacrifice of Christian Saints.  The blood bath coagulates on the totem impact, synoptic and the ending of the sculpture.

“Now I work uninterruptedly with red and on the power to be at the same time internal and external, capable of modifying both the perception of time and space. Every artistic research looks for a new idea of space and a new idea of time. Exactly like modern physics, and I like a physicist, work on a new time and a new space”.   

                                                              8.

Thirty rays re-unite in an empty centre;

but the wheel will not turn without that emptiness.

A vase is made of solid clay;

but it is the emptiness that makes it useful.

To construct a room, you must open the doors and windows;                without that emptiness, it would not be liveable.

Therefore, to utilize that what is;

you must utilize that what is not.

“TAO te Ching” written by  Lao-Tzu

Perugia (Italy) June  2004                                                      Prof. Gianfranco Ercolanoni
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LA POTENZA DEL COLORE, LA FORZA DELLA FORMA

C’È UNA STRADA MOLTO BATTUTA che conduce ad una letteratura dell’opera di un artista in chiave mitopoietica. Un’ampia letteratura fa da guida anche al viaggiatore inesperto, illustrando la capacità di produrre miti, anzi più esattamente la volontà di potenza dell’artista, colui il quale fabbrica forme ed estrae significati ancestrali da una materia originariamente caotica.

Questa soggettività dotata di poteri speciali sembra l’invenzione di una società senza immaginazione, in cui il rapporto con l’arte – come con la natura – è turistico, destinato al tempo libero e organizzato per il piacere diffuso di folle solitarie. 

Non sarà inutile scoprire che l’arte è anche, se non soprattutto, una riflessione lenta sulle cose, una fermezza spirituale che diventa ostinazione improduttiva, un lavoro della mente e non del sentimento. È infine, per paradosso, un girare a vuoto dello sguardo intorno a ciò che resterà sempre invisibile.

SCOLPIRE IL VUOTO 

Anish Kapoor
Incontrando l’opera di Anish Kapoor, artista di formazione occidentale, la cui origine indiana forma il nucleo pregnante di un’originale esperienza culturale, è più che mai necessario mettere da parte la retorica mitologica per ascoltare invece il silenzio e l’assenza del logos da cui emergono le sue immagini.

Forse, per vedere ciò che l’artista ci mostra da oltre vent’anni è necessario restare fermi dove si è, lasciando che le cose si rivelino per ciò che sono, per come appaiono nel luogo preciso in cui ci vengono incontro.

C’è chi ha colto in 1000 names la definizione di uno spazio in cui si manifestano energie primitive, polarizzate dal rapporto tra volumi e colori in una sorta di rimbalzo trascendentale: dal sensuale delle polveri indiane e delle figurazioni primarie all’assoluto della forma totalizzante, come recinto sacro dell’immagine. Eppure, uno sguardo più neutro e pacato, anche a distanza di anni e sulla scorta degli sviluppi formali elaborati, deve soffermarsi sulle nuove relazioni che insorgono nel suo campo percettivo.

Che siano oggetti semplici, intagliati sul legno, ma visibili solo perché ricoperti da morbide guaine polverose di pigmenti di puro colore, è un osservazione altrettanto semplice, ma non secondaria.

Le sculture di Kapoor sembrano concezioni premoderne (il colore – secondo la teoria di San Tommaso – è l’oggetto proprio della vista), che si presentano come atti intellettuali, modellati dalla etimologia incerta dell’obiectum.

“Ciò che è posto contro o davanti”, l’obiectum, parola della tarda latinità, è ostacolo per la vista e insieme schermo che si frappone tra il soggetto di una potenza e il suo termine, come la Terra tra la luce del Sole e la Luna. L’obiectum è un concetto indeterminato, possibilità tendenzialmente infinita e, come un respiro o un battito del cuore, apertura e chiusura del campo ottico.

Può avere forma e vita, ma non essenza né verità. Questa ambivalenza di significati è ricca nell’opera che ha accompagnato il cammino di Kapoor, le cui immagini più importanti, nonostante la consistenza e il peso delle materie lavorate, chiedono allo spettatore di essere attraversate mentre lo respingono.
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Ostacoli inaggirabili, che si ergono nello spazio seminandolo di insidie, si trasformano in passaggi impossibili, cavità attraenti e insondabili o, addirittura sprofondamenti vertiginosi. Ancor più evidenti sono le intenzioni delle parabole specchianti, delle superfici concave riflettenti o spalmate di colore assorbente: schermi che catturano l’esterno contenendolo, ma non come energia imprigionata, bensì come atto puramente conoscitivo e accudente, di intimità tra la mente e la realtà.

Noi abbiamo difficoltà a concepire l’essere oggettivo, cioè un qualcosa privo di una soggettività determinata che lo costruisca in quanto tale, non una cosa realmente esistente, ma il contenuto di un’attività intellettuale, anzi un semplice moto dell’anima. Siamo più kantiani che husserliani. Eppure niente sarebbe più vicino all’essenza stessa dell’arte, che per l’appunto non ha altro scopo che produrre oggetti mentali.

Per capire il punto di vista di Kapoor, si dovrebbe poter pensare agli oggetti insieme con lo spazio, contro Kant e la sua metafisica idealistica dell’a priori, ribaltando le categorie con il quale siamo abituati a riflettere. Non gli oggetti visibili nello spazio posto lì da noi, ma gli oggetti come un’unica estensione nascosta , compressa, inghiottita nelle forme.

A dimostrazione che ciò che importa all’artista è la spazialità della figurazione scultorea, il fluttuare del suo essere oggettivo fino a diventare pura estensione dinamica e mutevole: e quindi un gigantesco involucro in movimento, il velo di Maya che, aderendo ai nostri gesti, si trasfigura incessantemente, assumendo mille sembianze e mille nomi.

La scultura di Kapoor, proliferando di oggetti ambigui sempre meno contenuti, sempre più traboccanti verso l’interno o verso l’esterno, lavora per svuotare l’inutile obiettività delle cose, rendendone incerta la presenza anche per eccesso di grandezza. Così le installazioni di Taratantara (Gateshead 1999 e Napoli 2000) e di Marsyas (Londra 2002) esplicitano il senso della dismisura, affermando il concetto di una figurazione radicalmente spaziale. All’interno del Baltic Museum e nella Tate Modern era possibile leggere integralmente le opere, ma entrambe ridisegnavano gli interni in cui erano state montate, intrecciando una molteplicità infinita di relazioni e di punti di vista parziali. E si può andare oltre, chiedendoci da dove venisse la fascinazione di queste immagini estreme, prese in un gioco di apparizioni e di scomparsa.

“Certe parti sono visibili e altre no, le parti visibili rendono le altre invisibili, si instaura un ritmo dell’apparizione e del segreto, una linea di galleggiamento dell’immaginario” 

                                                                                                         Baudrillard

Si sottolinea il desiderio di “separare l’oggetto dall’oggettività ed unire l’oggetto con lo spazio, lo spazio contenuto in un oggetto deve essere più grande dell’oggetto che lo contiene”.

E che cos’è la seduzione, da dove deriva la bellezza e la sensualità di questi lavori? Esattamente dall’idea che le forme visibili dell’oggetto mantengano un segreto e vi alludano, come a un altrove irraggiungibile e attraente. Davanti a Marsyas e Taratantara si aveva la sensazione che ci fosse qualcosa di più che avremmo potuto vedere e che magari intuivamo, qualcosa “di più grande”, che ci avrebbe trascinato oltre ciò che stavamo vedendo, ma che restava dentro, come una potenza imprigionata.
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Nel suo movimento incessante, il velo dell’arte si contorce e sembra potersi spostare, lasciando immaginare un possibile svelamento, tanto desiderato e quasi temuto. Come se la scultura-obiectum fosse stata concepita per implodere nello spazio espositivo nella forma informe e praticamente invisibile della spaziosità.

In fondo l’idea moderna che lo spazio debba essere più esteso e coinvolgere per lo spettatore, una sorta di ambiente-mondo rifondato dalla lingua dell’arte, è una questione già profondamente sentita e diversamente modulata nelle esperienze della scultura minimalista americana e nelle installazioni dell’Arte Povera italiana. Posizioni antitetiche che caratterizzano lo scenario artistico negli anni settanta, al cospetto delle quali sicuramente si forma la peculiare sensibilità di Anish Kapoor.Quel “terreno formale intermedio tra i significati del corpo e la sua assenza” sarebbe allora la visione di uno spazio di transizione tra gli oggetti e il niente. Dove si manifesterebbero originali “concrezioni del desiderio”, intuendo che il luogo di 1000 names fosse un settore tra il qui e il là, tra la presenza e l’immagine.

Certo è che, da allora in poi, Kapoor non ha mai smesso di mettere al mondo oggetti che non sono costruzioni trascendentali, coltivando presenze che sgorgano dal nulla per spinta naturale, in forme semplici, prelinguistiche, ancora non nominate. Sembrano a volte piante, fiori (il che continua ad accadere  nelle sculture in marmo più recenti, in vetroresina, in acciaio e in altri materiali), perché si autogenerano e fluiscono allo sguardo con un ritmo ciclico e una misura dolce e ordinata. Ma non sono proposizioni semplici, cioè oggetti “ultimi” non descrivibili e solo designabili, nel senso inteso dal Wittgenstein, alla cui filosofia molto deve la generazione di Sol LeWitt (………“la religione minimalista, mentre identifica lineare, elementare e levigato con pulito, divide l’universo dell’arte in cose che sono soggette ad essere ridotte ed appiattite e in altre per il loro caos interno e disordine non lo possono essere. Le prime corrispondono al lato innocente e subordinato al sociale, le seconde alla disgregazione e alla crisi. E poiché l’arte, in America, esprime un giudizio morale, l’ordinato è il giusto cammino evolutivo poiché presuppone un programma e un progetto”. Insomma, il Minimalismo è come l’altra faccia della Pop Art”…….) e Judd (…… “se si osservano le opere di Donald Judd, si può notare come nessuna parte emerge visivamente nel contesto generale, ma anzi ogni singolo elemento sia neutralmente partecipe della sua forma. Come nella composizione di un solido geometrico nessun lato, angolo o faccia, acquista un senso preminente, né agisce da catalizzatore della percezione visiva o tattile del volume determinato, bensì interagisce allo stesso livello dell’elemento contiguo, così nelle opere minimali nessun fattore costruttivo sopravanza sostanzialmente gli altri, ma contribuisce alla percezione del tutto”…….). Avranno mille nomi possibili, dice invece Kapoor. E neppure raccolgono le forze vive, quei campi di energia che da Beuys (…..“La mia tecnica è stata quella di tentare, di andare a cercare i punti energetici nel campo del potere umano, piuttosto pretendere una specifica conoscenza o specifiche reazioni da parte del pubblico, io cerco di portare alla luce la complessità delle arti figurative”……..) a Merz (….non capivo perché un’opera d’arte dovesse avere una certa lunghezza quando poteva essere infinita. La serie di Fibonacci è un concetto diverso dall’idea di spazio dei romani. I romani usavano l’altezza dell’uomo per misurare lo spazio: non c’era filosofia dietro al loro concetto spaziale. Il concetto spaziale greco è molto diverso perché è più filosofico. Nella serie di Fibonacci non ci sono limiti spaziali perché lo spazio diventa infinito: non astrattamente infinito, ma biologicamente infinito”….),  hanno scosso dalle fondamenta l’idea stessa di scultura occidentale.
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Per quanti sforzi si facciano, pur apprezzando la potenza di immagini, pare del tutto evidente che le sue opere siano concettualmente spaziali, misurazioni dell’infinito, presentazioni dell’impresentabile, forse non dimentiche della lezione spazialista di Lucio Fontana (…….Nel 1966, davanti ad una sua opera: un Concetto Spaziale, diceva “vedi, è l’idea che conta”. Nel periodo dello spazialismo, esaltò il gesto, ma anche 

l’ambientazione, l’environment. Dietro c’era una concezione della vita addirittura da “visionario”. Non a caso un giorno scrisse: “credo a Van Gogh, colore e luce. Credo a Boccioni, dinamismo plastico. Credo a Kandinsky, astrattismo concreto. Credo agli spaziali tempo e spazio”……..).

Si dovrà riconoscere che l’azione di Kapoor non è mai normativa né impositiva. Come le sue sculture sospese tra materiale e immateriale, duro e morbido, solido e fluido, peso e leggerezza, luce e oscurità, il gesto che le mette al mondo oscilla tra forza e abbandono.

L’oggetto - continua Gaudapada – possiamo conoscerlo solo se siamo concentrati in noi stessi, estatici, equanimi e comprensivi. Dunque quando l’attenzione ci assorbe interamente, non si lascia distrarre da progetti o da immagini, è indipendente, quieta, posta al di là del linguaggio e dei giochi di metafore, beata, onnisciente, perché in presenza dell’Uno.

Ecco che le sculture insistono nel concentrare quanto più spazio è possibile al loro interno, come se la forma fosse una qualità interiore delle cose, congelata all’interno, irraggiungibile e intangibile. E fosse destino dello scultore far sì che possa trasparire, creando un varco verso ciò che non si dà, né si può cogliere. E come scolpire il vuoto.

In fondo, tutta l’opera di Kapoor ci parla di uno spazio che è risucchiato e condensato in oggetti che restano muti e inespressivi, se pure si danno come presenze corpose, a volte anche smisurate e come in Taratantara e in Marsyas neanche percepibili nel loro insieme.

La scultura-obiectum scompagina e anzi cancella i margini del campo percettivo, chiamando lo sguardo all’interno, in un dentro implosivo che cattura l’esterno e lo trasforma a perdita d’occhio.

Ciò che è fuori, l’idea stessa del fuori, quale spazio aperto o ambiente, non è neanche più cornice, perché le immagini vi si avvolgono intorno o vi penetrano fino a divenire esse stesse lo spazio. Gli oggetti svaniscono come nuvole di colore in questo spazio che si apre dall’interno come un abisso.

Ferita, cavità, vortice, la scultura di Kapoor s’immerge lentamente nel vuoto. Qui l’Essere sperimentante è tutt’uno con l’Essenza – esperienza: l’insegnamento delle Upanişad è compiuto.

Interessa molto lo spettatore per una ricerca di un rapporto diretto. Si vuol creare in lui uno choc, un senso di vertigine, l’impressione di cadere all’interno dell’opera. Un’opera a noi contemporanea deve far provare sulla pelle l’esperienza estetica. Se prendiamo un quadro di Kaspar David Friedrich vediamo due persone in primo piano che guardano un tramonto. Noi viviamo quell’eperienza attraverso un processo di identificazione con i due personaggi rappresentati. Ma dopo Mark Rothko questa operazione di trasferimento non è più possibile, non è più possibile trasferire all’iconografia l’idea del sublime o dello spirituale. Non guardiamo più chi guarda il tramonto, viviamo l’esperienza del tramonto.
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I tempi sono cambiati per l’arte e lo spettatore e noi ne siamo gli interpreti

Se lo spazio mostrasse d’un sol colpo, tutt’intero tutto il vuoto che lo abita, il suo essere presenza dell’assenza, l’incanto svanirebbe con l’illusione dell’arte.

RIFLETTERE IL MONDO

L’ARTE RISCRIVE IL MONDO ATTRAVERSO LA MIMESI, attraverso l’astrazione e l’applicazione di concetti linguistici o attraverso la trasposizione degli archetipi. Questi ultimi costituiscono le immagini primordiali, innate nello spirito umano. Presenti, sin dall’inizio dell’umanità, si sono perpetuate attraverso i tempi per formare una sedimentazione nella psiche di ogni essere vivente. L’artista funge da mediatore tra l’essenza del mito e la sua rappresentazione, tra la sua continuità e intercambiabilità nel tempo e la contingenza della contemporaneità, tra il cammino individuale nella terra incognita della vita e l’esperienza collettiva, tra immanente e trascendente.

Il percorso artistico si sviluppa attorno a queste polarità, facendo sorgere ed espandendo un linguaggio perennemente in bilico tra la trasposizione dei grandi temi dell’esistenza e l’impeto prometeico a trasformare la materia che ci circonda e di conseguenza simbolicamente la realtà. Egli filtra ed unisce le problematiche e le conquiste della storia del modernismo occidentale con la sensibilità trascendente e la sensualità della materia orientale.

Il bagaglio culturale indiano, dove sussiste storicamente più che in ogni altra realtà una sovrapposizione e coesistenza tra etnie, civiltà e religioni diverse emerge in una straordinaria percettibilità dell’universalità dell’essenza spirituale degli essere umani e della ripetizione e della contaminazione reciproca della sua raffigurazione simbolica: mentre l’impulso critico e contestualmente innovativo del sistema dell’arte contemporaneo crea i presupposti per una sperimentazione senza limitazioni nella ricerca dei mezzi per esprimerla.

La poetica di Kapoor implode e al contempo intensifica e approfondisce le relazioni binarie, le energie opposte. Luce ed ombra, negativo e positivo, maschile e femminile, materiale ed immateriale, interno ed esterno, pieno e vuoto, concavo e convesso, lucido ed opaco, liscio e ruvido, naturale e artificiale, rigido e morbido, solido e liquido, attivo e inerte, e in definitiva ordine e disordine, non sono che alcune delle polarità che concretizzano l’universo sensibile e che, attivate e forgiate nella potenzialità sinottica e nella sensualità della forma, metaforizzano e metabolizzano per induzione il mistero della vita.

Ogni gerarchia della tangibilità fisica è eliminata e rovesciata e resa fluida in una sospensione dall’essere solo oggetti, trasponendo corporeità al vuoto e all’assenza e al contrario spiritualità alla materia.

Si forma un abisso nel quale lo sguardo si perde e allo stesso tempo si sente avvolto e attratto in una catena di rimandi nel quale la memoria individuale e l’inconscio collettivo si fondono nell’eternità e nella manifestazione dell’eros, della nascita e della morte e il loro insolubile mistero.

La profondità degli incavi risulta volumetricamente indecifrabili, il punto di fuga si libra in volo e si discioglie in una irradiazione di flussi e riflussi dell’Essere verso l’infinito. 
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Il colore, colonna portante del lavoro di Kapoor, anche quando rimarca la sua assenza, è impiegato come elemento puro e autonomo, che abbraccia e sovverte la forma restandone indipendente. Diviene pura espressione di una sensibilità. Evoca e rigenera, enfatizza e perpetua la traccia profonda del mito, senza descriverlo. È pura apparizione                                                                

e propulsione vitale. Addentra i corpi e li trasforma nella loro essenza come una nube smaterializzante, li alimenta di misticità.

Il colore come riportava Klee di Cézanne “è il luogo dove s’incontrano il nostro cervello e l’universo”.

Goethe, nella sua – “Teoria del Colore” – scriveva: “il blu, il colore del mare e del cielo, evoca distanze, desiderio, infinità. “ Questo colore ha un effetto visivo strano e quasi inesprimibile. Esso è in sé un’energia……c’è qualcosa di contraddittorio in esso che dà carica e che calma. Proprio quando percepiamo le profondità del cielo e le montagne in lontananza, una superficie blu sembra allontanarsi dai nostri occhi. Proprio quando desideriamo catturare un bell’oggetto che si allontana da noi, ci scopriamo a osservare a piacevolmente il blu – non perché si imponga alla nostra vita, ma perché ci trascina”.

 Anche la lezione di Yves Klein  nel 1955, trovò una possibile soluzione al problema dell’intensità del colore grazie ad un nuovo prodotto chimico commercializzato a quel tempo con il nome “Rodopas”. Si trattava di una resina sintetica impiegata normalmente come fissante. Klein notò che diluita poteva essere usata per legare i pigmenti senza sostanzialmente alterarne la luminosità. Ne risultava un colore opaco, privo di riflesso che, impregnando la base della tela, produceva una superficie il cui effetto visivo di leggero tremolio era simile ad una doppia esposizione, un effetto a volte definito da Klein “Immagine sensibilizzata” “energia poetica” o “energia pura”. Questi dipinti sembravano acquisire vita propria e Klein sentiva che rappresentavano un’adeguata manifestazione del senso universale di spazio. Presentando ad una mostra alle edizioni La coste disse “per me ogni sfumatura di colore è, in un certo senso, un individuo, una creatura vivente dello stesso tipo del colore primario, ma con un carattere  e un’anima sua propria, con molte sfumature – delicate, aggressive, sublimi, volgari, serene……..rimase sconvolto nel constatare che i visitatori, assolutamente contrari allo spirito della sua mostra, pensavano che le sue  numerose tele, colorate in maniera uniforme, costituissero un nuovo tipo di decorazione e astratta per interni. Sconvolto da questo equivoco, Klein capì che doveva compiere un ulteriore passo in direzione  dell’arte  monocroma: avrebbe cessato di dedicarsi alle sfumature e alle gradazioni per concentrarsi soltanto su un unico colore primario: il blu. Questo blu, eliminando del la piatta linea dell’orizzonte, avrebbe evocato l’unificazione di cielo e terra.

Prima dell’autunno del 1956, klein aveva trovato quello che cercava: un blu oltremare intenso, luminoso, completamente avvolgente che egli definì “l’espressione più perfetta del blu”. Il pigmento era il risultato di un anno di esperimenti, portati a termine con l’aiuto di Edouard Adam, chimico parigino e creatori di materiali per l’arte. Per legare il pigmento e farlo aderire al supporto, i due elaborarono una soluzione fluida a base di etere  ed estratti di petrolio. Con questo blu Klein si sentì alla fine di potere dare espressione artistica al proprio personale senso della vita, come un regno autonomo i cui poli gemelli erano la distanza infinita e la presenza immediata. Analogamente ai suoni armonici nella musica, la specifica tonalità del pigmento generava una sensazione visiva 
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di completa immersione nel colore, senza costringere l’osservatore a doverne definire le caratteristiche.  

 Dal 1990 si sviluppa in lui la predilezione per il colore blu, quello che ispirò pagine e pagine sulla spiritualità di Kapoor e sulle suggestioni meditative delle sue opere. Un incredibile blu ottenuto con pigmenti naturali che spaziava da trasparenze celesti alle più cupe oscurità notturne. Il blu è il colore di uno spazio lungo e profondo.

Il colore rosso è ricorrente nel corpus del suo lavoro, si espande e si nega nella sua infinita portata simbolica.

È il colore del desiderio amoroso, della passione ma anche della neve sul campo di battaglia, del coltello dell’assassino di Marat, del sole tramontante sul travaglio del giorno che muore. È il colore del sangue fresco, la linfa che scorre nella vita, del suo calore, della sua generazione, della sua distruzione. In numerose società tribali il sangue viene dotato di una virtù purificatrice e, spalmato sul corpo, si crede fortifichi l’anima, mentre asperso sulla pietra sacra rievoca lo spirito di un personaggio mitico. È la sua impronta a sacralizzarla. Sparso sulla terra la fertilizza magicamente. È carne e vulnerabilità, passione e martirio, peccato e redenzione. È il colore e la summa degli strumenti di espiazione e purificazione nella tradizione occidentale della pittura attraverso la raffigurazione delle gesta dei personaggi biblici, della crocifissione del sacrificio dei santi cristiani. Il bagno di sangue si coagula nell’impatto totemico, sinottico e finale della scultura.

“Lavoro ormai ininterrottamente sul rosso e sulla potenza di essere al tempo stesso interno ed esterno, capace di modificare tanto la percezione del tempo che dello spazio. Ogni ricerca artistica cerca una nuova idea di spazio e una nuova idea di tempo. Esattamente come la fisica moderna. E io come un fisico, lavoro su un nuovo tempo e un nuovo spazio”.

Trenta raggi si riuniscono in un centro vuoto;

ma la ruota non girerebbe senza quel vuoto.

Un vaso è fatto di solida argilla;

ma è il vuoto che lo rende utile.

Per costruire una stanza, devi aprire porte e finestre;

senza quei vuoti, non sarebbe abitabile.

Dunque per utilizzare ciò che è;

devi utilizzare ciò che non c’è

Tratto dal TAO te ching di lao Tzu   

Perugia (Italy) Maggio 2004                                    Prof. Gianfranco  Ercolanoni
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