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DAL GRUPPO SPUR
a Joseph Beuys.
Arte degli anni 60
nella Repubblica
Federale Tedesca

11960 segha un cambiamento ra-

dicale nella produzione figurativa

internazionale del dopoguerra.
L’Espressionismo Astratto e I'Infor-
male si esauriscono e inizia una nuova
era con la Pop Art, il Neo Dada e Arte
in Azione. In apparenza I'arte della
Germania occidentale si allinea a
quella internazionale. Nel 1960 i
gruppi SPUR e Zero assumono una
posizione decisamente diversa, mentre
con i lavori degli artisti di Fluxus si
inaugura una nuova stagione di atti-
vita figurativa e di riflessione sull’arte.
Ad un’osservazione ravvicinata le dif-
ferenze nei confronti della scena inter-
nazionale si fanno evidenti. Dal 1960 la
situazione tedesca si puo riassumere
in tre punti essenziali:
1. Con la costruzione del muro di Ber-
lino nel 1961 non si radicalizzava sola-
mente la divisione politico-sociale della
Germania in due stati; anche i pochi
. elementi di convergenza artistica si
di frantumavano. All'apice della guerra
Gabriele Bickendorf Parte della DDR “doveva” corrispon-
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dere al Realismo socialista; analoga-
mente al legame di quella della Re-
pubblica Federale con I"Occidente’.
2. I Moderni — perseguitati e quasi co-
stretti alla diaspora da parte del Na-
zionalsocialismo — sono finalmente li-
beri di dare impulsi innovativi alla
scena internazionale. Dopo I’agonia
degli ultimi anni Quaranta e i disperati
sforzi di integrazione nell'Occidente
degli anni Cinquanta, nel corso dei
quali si fu costretti a ricercare il legame
interrotto con la tradizione dei classici
moderni e il collegamento con le te-
matiche internazionali, con la fine del-
Pera Adenauer, nella Repubblica Fe-
derale inizia qualcosa di nuovo. Negli
anni Sessanta gli artisti tedeschi che si
impongono con lavori innovativi non
sono solo sporadici. La Germania del-
I'ovest diventa una delle sedi di nuove
iniziative create da gruppi di artisti eu-
ropei, orientali e americani?.

3. Negli anni Sessanta il gruppo dei
Moderni viene destituito dalla sua
chiara funzione di stabilizzatore so-



Hans-Peter Zimmer, I prinit diecimila (1959), olio su tela; coll. priv.

ciale. L'Informale tedesco, contraria-
mente alle intenzioni dei singoli, do-
veva assolvere a due compiti: in primo
luogo ripagare in qualche modo le vit-
time del Nazionalsocialismo con il ri-
corso ai classici moderni e con la co-
dificazione dell’ Astrattismo, per alleg-
gerire la coscienza sociale dalle sofferte
riflessioni sulla responsabilita storica.

Allo stesso tempo le opere astratte — in
contrasto con 'arte naturalistica e pro-
pagandista del Nazismo e con il Rea-
lismo socialista — davano corpo ai va-
lori della democrazia occidentale,
prima di tutto al sentimento della li-
berta individuale. Con gli anni Ses-
santa non si crea solo I'apertura ad una
percezione del “quotidiano” che finora
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I'Informale aveva evitato con deci-
sione. Sono gli anni in cui l'arte della
Germania occidentale si apre alla cri-
tica del presente e del passato, alla cri-
tica politica e sociale’. E difficile stabi-
lire la data precisa di queste trasfor-
mazioni. Il 1958 si configura gia come
un anno di svolta con la fondazione di
due gruppi, SPUR e Zero, che in modo
diverso si allontanano dal paradigma
dominante dell'Informale. Al 1959 ri-
salgono due avvenimenti che rappre-
sentano in modo simbolico la fine di
un’epoca e l'inizio di una nuova era. A
Kassel si organizza la seconda Docu-
menta: I Astrattismo viene presentato
come “lingua universale” dell’arte. A
Monaco il gruppo SPUR mette in
scena il cosiddetto Bense-Skandal,
un’azione imbarazzante-scandalosa
con la quale si svelano i meccanismi
culturali e viene messa in ridicolo I'au-
torita del pubblico’.

La seconda edizione di Documenta &
concepita come palcoscenico interna-
zionale per l'arte contemporanea,
mentre la prima mostra di Kassel si era
risolta in una retrospettiva sui Moderni
del XX secolo. Fino dal 1954 (prima
edizione di Documenta) 1’ Astrattismo
¢ stato il punto di riferimento del con-
temporaneo. Con il 1959 (seconda edi-
zione) si & festeggiato il trionfo dell’E-
spressionismo astratto e dell'Informale.
La sezione inerente all’arte americana
rappresentava da sola una mostra nella
mostra che, con 97 opere, annunciava
il primato degli espressionisti non fi-
gurativi. Un’intera sala era dedicata a
Jackson Pollok, al centro I'opera Nu-
mero 32 del 1950, acquisita subito
dopo 'esposizione dalle raccolte della
Nordrhein-Westfalen di Diisseldorf.
Analogamente a quanto avevano fatto
gli americani, Documenta 2 presentava



I'Informale come espressione artistica
della comunicazione contemporanea.
L'esposizione di Kassel rappresentava
in questo senso I'apice di un processo
nel quale il non figurativo nella pittura
e nella scultura veniva codificato come
unica tendenza nata dopo i Moderni
classici e come lingua dell’arte con-
temporanea’.
Contro tutto questo si muovevano
energicamente i giovani artisti del
gruppo SPUR (1958-66): Lothar Fi-
scher, Heimrad Prem, Helmut Stum,
Hans-Peter Zimmer ecc. Difendevano
un concetto diverso sia nei contenuti
che nella forma e protestavano contro
I'allineamento dell’arte al sistema. La
loro critica era rivolta tanto alla societa
dei consumi, nata dopo la ricostru-
zione e con 'inizio del miracolo eco-
nomico nella Repubblica Federale,
quanto al sistema culturale. Accusa-
vano gli Informali di formalismo e di
estetismo, nonché della mancanza di
utopia. Nel catalogo della prima mo-
stra del gruppo, del 1959, si legge: «Ci
scaglieremo contro ogni forma di este-
tismo, che si vuole insinuare nei rap-
porti economici. Esaltando il concetto
della qualita, si propaganda un positi-
vismo reazionario ed un neoclassi-
cismo accademico (al “miracolo eco-
nomico” deve seguire il “miracolo cul-
turale”)»®,
Con la sua critica radicale SPUR di-
ventava la prima avanguardia della Re-
pubblica Federale. Gli artisti di SPUR
si autodefinivano “rivoluzionari-ro-
mantici”. Erano socialisti ma in modo
non dogmatico: il socialismo era sen-
tito come fantasia, sperimentazione e
scoperta della creativita, La loro posi-
zione poteva realizzarsi solo in oppo-
sizione al potere vigente e solo in
forma di gruppo organizzato. Era loro
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opinione che I'artista da solo non ce
la poteva fare, che sarebbe stato in-
ghiottito dal meccanismo del mercato
dell’arte. Gli artisti di SPUR non solo
si costituirono in gruppo, ma cerca-
rono di creare una rete di relazioni e di

cooperazione internazionale, In questo
senso vanno valutati gli stretti contatti
con i rappresentanti di COBRA, in
particolare con Asger Jorn, ma anche
con Pinot Galizio e con il Laboratorio

Sperimentale di Alba. Nel 1959 SPUR
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aderisce alla Internazionale Situazio-
nista (S.I.) di Guy Debord per dare un
senso politico al loro lavoro artistico’.
1l Bense-Skandal del 1959 fu recepito

FLXORY!
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come una provocazione che poteva es-
sere capita come azione situazionale.
Nel gennaio I'Unione Professionale
degli Artisti Accademici di Monaco
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Festum Fluxorum (1963), Manifesto dell'Esposizione; Diisseldorf, Accademia Statale d’Arte
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(BBK) organizzava una mostra dal ti-
tolo Realisti estremisti, dove erano rap-
presentati, fra gli altri, gli artisti di
SPUR. Era stato annunciato che Max
Bense, al tempo stimato specialista di
estetica, e professore alla Scuola Su-
periore d’Arte di Ulm, avrebbe tenuto
una conferenza il giorno dell’inaugu-
razione. L’invito a Max Bense era una
farsa, esattamente come il Nox
sense-text che venne suonato utiliz-
zando un nastro magnetico. Lo scan-
dalo fu perfetto quando Bense si al-
lontand dal nastro e fu chiaro che il
pubblico colto, numerosissimo, e la
stampa intervenuta avevano applau-
dito un non-senso. SPUR aveva dimo-
strato che il pubblico reagiva alle op-
portunita culturali in maniera cieca,
acritica e sottomessa al potere®,

Il Bense-Skandal non fu I'unica
“azione” del gruppo. Gli artisti rive-
stivano le paret dei loro ateliers e le
loro tele con manifesti, riviste e oggetti
provocanti. Le loro “uscite” si possono
mettere in relazione con la prima fase
di Arte in Azione. Si consideravano un
soggetto politico, mentre le istituzioni
tendevano a criminalizzarli: la giustizia
accuso SPUR di blasfemia e di porno-
grafia. Furono i precursori del movi-
mento studentesco. Non & un caso che
Dieter Kunzelmann, noto nel 1968
come leader del movimento, fosse
membro del gruppo dal 1960°.

Anche le opere plastiche e i dipinti
degli artisti del gruppo non sarebbero
comprensibili senza tener conto delle
loro ambizioni politiche, L’estetica di
SPUR definisce un’opposizione contro
il consumismo e il soggettivismo. Per
questo il gruppo si & mosso contro I'a-
strazione pura e ha tentato piu volte
di trovare una relazione possibile fra fi-
gurativo ed astratto. Fece ricorso alle



figure graffite, affini nei puri disegni
del contorno ai lavori di Ar Brut, e
alle sporche superfici colorate appli-
cate le une sulle altre di Asger Jorn.
Per H.P. Zimmer questi segni diven-
nero metafora della societa della Re-
pubblica Federale nel dopoguerra. 11
dipinto, dal titolo I primi diecimila &
costituito di tanti strati di superfici co-
lorate cui si sovrappongono linee
bianche e nere. La porzione superiore
¢ occupata dai diecimila, che sono al-
I'apice della societa, rappresentati con
segni infantili, quasi come pupazzi, se-
parati dal caos amorfo sottostante da
una linea insicura. I membri di SPUR
erano consapevoli che non avrebbero
provocato una rivoluzione con i loro
dipinti, con le sculture e i lavori in ter-
racotta. Queste opere avrebbero testi-
moniato la loro critica, le idee rivolu-
zionarie e il loro fallimento:

«Le tracce che lasciamo mostreranno
la contraddizione fra la nostra volonta
e cio che & stato fatto»'”.

1 fatto che gia alla fine degli anni Cin-
quanta fosse nell’aria un grosso cam-
biamento & dimostrato dal costituirsi
del gruppo Zero di Heinz Mack, Otto
Piene e Giinther Uecker (1958-1966).
Il nome prescelto formulava da solo
I'obiettivo di ricominciare tutto dal
nulla. Anche gli artisti di Zero si orien-
tavano contro il non figurativo coevo,
prima di tutto contro la soggettivita,
I'espressivita e la gestualita nell'Infor-
male. Contrariamente a SPUR non
erano uniti dalla critica sociale o da
idee rivoluzionarie. Al contrario: Zero
era contrassegnato da un formalismo
purista e minimalista al quale si asso-
ciava un visibile entusiasmo per il pro-
gresso tecnico. L'attivita degli artisti
del gruppo é contrassegnata da una vi-
sione ottimistica del futuro'’.

saggi
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naso

A proposito di Zero bisogna distin-
guere il nucleo centrale del gruppo a
Diisseldorf e il raggio internazionale
che univa artisti di tutta Europa. Zero
deve la sua notorieta alla cosiddetta
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Abendausstellung (mostra della sera)
organizzata da Mack e da Piene a Diis-
seldorf. In occasione della sua settima
edizione usci il primo numero della ri-
vista «Zero», pubblicata senza pause



Joseph Beuys, Performance Kukei, akopee-Nein! Braunkreuz, Fettecken, Modellfettecken, 20-07-
1964, Festival della nuova Arte; Aachen, Accademia Tecnica

dal 1958 al 1961. Piu tardi si aggiunse
anche Giinther Uecker, con il quale il
nucleo del gruppo era al completo. At-
torno ad esso si formava una cerchia
europea di contatti artistici e di condi-

visioni testimoniate dalla straordinaria
Zero-Exposition organizzata nel 1961
a Diisseldorf nella Galleria Schmela.
Il legame pit significativo era quello
con il Nuovo Realismo francese:
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Arman e Jean Tinguely, ma soprat-
tutto Yves Klein. Klein con i suoi mo-
nocromi fu citato dagli artisti tedeschi
di Zero come punto di riferimento dei
loro lavori. Anche Lucio Fontana ebbe
un ruolo fondamentale. Da Milano si
aggregarono Piero Manzoni e Enrico
Castellani, da Amsterdam Jan
Schoonhoven, Armando e Henk Pee-
ters. Nel 1966 il critico d’arte ameri-
cano J.A. Thwaites indico Zero come
la prima avanguardia di spessore in-
ternazionale nata nella Repubblica Fe-
derale: «Per la prima volta, dopo 40
anni la Germania ¢ protagonista di un
movimento internazionale»'?,

Zero doveva ricondurre 'arte al suo
oggetto, la luce e il movimento. Mack
e Piene ricercavano le caratteristiche
della luce nelle varianti del colore sin-
golo, nelle sue vibrazioni. Nella prima
edizione della rivista Mack scriveva:
«Un colore puo avere diversi signifi-
cati; raggiunge la sua maggiore
energia e oggettivazione virtuale
quando genera la sua vibrazione in-
trinseca: questi sono il suo respiro e la
sua vita». Dal 1957 Piene sperimen-
tava gli effetti della luce e del colore
nei suoi dipinti reticolari (Rastbilder)
realizzati in tela, usando dei setacci
che faceva egli stesso. Questi lavori
furono lo spunto per le sculture chi-
noluminose del 1960, mentre Piene
iniziava a occuparsi della meccanica
del teatro e del balletto luminoso.
Nello stesso tempo sperimentava
nuove forme, con immagini di fumo e
di fuoco.

Mack continuava a scandagliare le vi-
brazioni del colore con le sue figure
monocrome, spesso del tutto bianche,
le cui superfici strutturate creavano ri-
flessi e fratture di luce. In seguito svi-
luppo questo effetto nelle superfici



metalliche delle sue stele di luce. Infine
Giinther Uecker tematizzo le contrap-
posizioni di luce ed ombra nei suoi la-
vori fatti di chiodi. I chiodi applicati
alle tavole monocrome le dilatano
nello spazio e distribuiscono sulla su-
perficie campi d’'ombra, che si modifi-
cano in relazione alla caduta della luce
e al movimento dell’osservatore. Fra i
lavori di Uecker si contano mobili,
strumenti musicali e apparecchi come
il Televisore del 1963 .

Anche gli artisti di Zero, con gli hap-
pening, uscivano dagli ateliers propo-
nendo il loro lavoro al pubblico che
disertava le esposizioni. Nel 1961 nella

saggi

citta vecchia di Diisseldorf fu organiz-
zata una festa con bandiere di allu-
minio, lamine metalliche, rilievi lumi-
nosi e mongolfiere, riflettori e fuochi
d’artificio. La seconda festa, organiz-
zata in grande stile sulle rive del Reno
un anno pitl tardi ebbe una risonanza
eccezionale'®,

Fluxus nacque a Wiesbaden nel 1962,
in occasione della Festurm Fluxorum.
L'idea originale di Fluxus proveniva
dagli Stati Uniti,’ma si esplico nella
Germania occidentale come arte attiva
intermediale di un gruppo internazio-
nale. Fluxus capovolse le coordinate
centrali e periferiche dellattivita arti-

Gerhard Richter, Portators di bara (1962), olio su tela; Monaco, Galleria d’Arte moderna
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stica. Dopo che negli anni Cinquanta
New York aveva sostituito Parigi nel
ruolo di centro mondiale dell’arte,
Fluxus, movimento anti-artistico, indi-
viduava a Wiesbaden una “terra di nes-
suno” storico-artistica. La scelta del
luogo fu solo in parte casuale e sinto-
matica del radicale rifiuto dell’arte uf-
ficiale, del mercato e della mercifica-
zione di pittura e scultura classiche. Al-
I'inizio degli anni Sessanta la Germania
era ai margini della scena artistica in-
ternazionale e ancora di piu lo erano
le citta prescelte da Fluxus. Campo
della loro azione non furono centri tra-
dizionali come Berlino o Monaco, ma




citta periferiche, come Wiesbaden, Aa-
chen, Wuppertal e in parte la stessa
Diisseldorf. Nelle istituzioni pubbliche
e gallerie private si trovavano persone
disposte a concedere spazi ad un’avan-
guardia non commerciale.

Qui gli artisti si confrontarono con un
pubblico che in qualche modo si sot-
toponeva alle provocazioni antibor-
ghesi di Fluxus, e questo & tanto pil
sorprendente se si pensa al risenti-
mento antimoderno nutrito da vasti
strati dell’opinione pubblica tedesca
dopo la seconda guerra mondiale.
Fluxus nasceva dall’avanguardia mu-
sicale e sfociava in nuove tipologie ar-
tistiche: Body-art e Video-art, anche
nelle straordinarie novita concettuali
di Beuys (erweiteter Kunstbegriff).
L’idea originale nasce alla scuola di
John Cage, nel materiale sonoro del
quotidiano, nel rumore inciso nelle sue
composizioni. I seguaci di Cage vicini
al lituano George Maciunas cercavano
di individuare nuovo materiale sonoro,
e la distruzione degli sirumenti assunse
un ruolo centrale. Le fondamenta sto-
rico-artistiche di Fluxus rimandavano a
Dada e all'idea di Marcel Duchamp:
la negazione dell’arte. A questo si ag-
giungeva una radicale critica del capi-
talismo®.

Le manifestazioni derivavano dall'idea
dei discepoli americani di Cage vicini a
Maciunas, cui si deve anche il nome
Fluxus, anche se ogni membro portava
il suo contributo nel quadro d’insieme.
E noto che il coreano Nam June Paik,
vissuto a Colonia nei primi anni Ses-
santa, introdusse I'erotico nel movi-
mento, facendo esibire la sua com-
pagna Charlotte Moorman nuda con il
violoncello.

Con le riprese video di queste esibi-
zioni e la loro proiezione su schermi

- Saggl

applicati sul suo seno, la “TV-Bra”
produsse impulsi determinanti per la
Video-Art. Un simile processo di amal-
gama si pud osservare in Wolf Vostell
e Joseph Beuys'¢. La documentazione
del 24-Stunden-happening nella galleria
Parnaso di Wuppertal, apice e fine del
movimento, reca in copertina, accanto
a Moorman (in basso al centro) e Paik
(a destra al centro), anche Vostell (a
destra in basso) e Beuys (a sinistra al
centro). Vostell aveva introdotto nel
gruppo il concetto di un’arte dé-col-
lage, gia sviluppato dal 1954, nel pe-
riodo francese.

La sua definizione di dé-collage non si-
gnifica solo distruzione, ma anche
azione: «dé-collage & collage mobile;
collages mobili sono avvenimenti, av-
venimenti sono cambiamenti» Il suo
primo happening ebbe luogo a Parigi
nel 1958 con il titolo I/ teatro é sulla
strada. Con questa dimostrazione dé-
collage riveld per la prima volta il suo
interesse per le macchine distrutte, so-
prattutto carcasse d’auto. Le “istru-
zioni per l'uso” dell’evento parigino
erano: «prendi tutti i pezzi di un inci-
dente d’auto fino al piti piccolo e fissali
sulla strada presso un incrocio molto
trafficato. Ripeti incidente per inci-
dente fino a rendere impossibile il traf-
fico». Nel 1958 era nata una Ty dé-col-
lage e nel ’61 una Décollage-Musik, che
consisteva nella distruzione di amplifi-
catori e radio da parte del pubblico.
Quando si uni ai seguaci di Cage, Vo-
stell introdusse elementi determinati
del movimento Fluxus. In quella fase i
lavori di Vostell acquisirono valenza
politica. Dopo un concerto ad Aachen,
dedicato agli autori dell’attentato a Hi-
tler dell’autunno 1944, Vostell inscend
a New York un happeninng che voleva
richiamare attenzione sulla guerra del
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Vietnam. Nei 1967, in segno di pro-
testa contro I'intervento americano,
esegui a Colonia la sinfonia Vietnam.
Nel 1968 Miss America, lavoro for-
malmente vicino ai transfers di Robert
Rauschenberg, ¢ la foto dell’esecu-
zione di un Vietcong da parte di sol-
dati americani sovrapposta ad una bel-
lezza da copertinal.

Quando Beuys nel 1962 incontrd Ma-
ciunas e i suoi amici, aveva gia svilup-
pato una personale iconografia dei ma-
teriali e un preciso sistema simbolico.
Questi introdusse I'artista, allora poco
conosciuto, presso Fluxus. Nella foto
del 24-Stunden-happening si riconosce
Beuys con il registratore e con uno dei
suoi strumenti durante I'azione e 7
noi, tra di not... e sotto terra. Beuys
trasmise a Fluxus feltro, grasso e rame
come componenti fondamentali della
sua energia individuale. Le sue azioni
sono caratterizzate da un rituale quasi
religioso. Documento di un atteggia-
mento quasi sacerdotale divenne una
foto piti volte pubblicata che mostra
Beuys dopo un’aggressione subita ad
Aachen nel 1964 durante il “festival
della nuova arte”. L’artista col naso
sanguinante protende la mano destra,
mentre con la sinistra presenta un cro-
cifisso storto su di un angolo spalmato
di grasso. La foto presenta Beuys allo
stesso tempo sofferente, ammonitore
e contestatario, che opera con la forza
dei simboli. Beuys fu conosciuto sulla
scena artistica tedesca e internazionale
come membro di Fluxus. Oggi, alla
luce dell’apparente continuita del suo
lavoro, sviluppatosi dagli anni Cin-
quanta fino agli anni Ottanta, ci si di-
mentica di questo. Eppure, dopo
Fluxus, nacque l'interesse per i suoi la-
vori grafici e plastici. Fu presentato
per la prima volta nel 1965 da una gal-



leria d’arte, mentre la prima retrospet-
tiva ebbe luogo nel 1967 nel Museo
Civico di Moénchengladbach. Con
questa Beuys ottenne riconoscimento e
notorieta a livello nazionale e interna-
zionale. Nel 1968 ricevette dal Moma
di New York il “Mystical German”,
I'invito ad una mostra che rifiuto's,
Dopo Fluxus, fino alla meta degli anni
Settanta, le performances rimasero ele-
mento sostanziale dei suoi lavori.
Come spiegare l'arte ad un coniglio
morto, oppure |'Azione con il coyote
sono pietre miliari della sua opera.
Passo lentamente dalle performances
all’attivita politica e all'insegnamento
pubblico, che nel loro pathos e nella
loro scenografia comunicarono a loro
volta aspetti dell’arte di azione. Si rea-
lizzo quella dissoluzione del confine
fra arte e vita, scaturita dallo spirito
dei primi anni Sessanta e parte del pro-
gramma di Fluxus. Le parole di Beuys
«tutti gli uomini sono artisti» cancel-
lano cio che rimane della diversita fra
arte e quotidiano, fra arte e societa
come continuo trasferimento dell’arte
in politica®.

Le attivita politiche di Beuys, in netta
opposizione alle istituzioni della Re-
pubblica Federale, iniziano nel 1967
con la fondazione del “Partito tedesco
degli studenti” e I'organizzazione dei
“non votanti, Referendum popolare”
nel 1970. Sullo sfondo della rivolta stu-
dentesca del 1968 e dell’opposizione
extraparlamentare (APO), I'impegno
di Beuys ebbe vasta risonanza politica.
Le divergenze politiche provocarono
la sua destituzione dal ruolo di profes-
sore all’Accademia di Diisseldorf, dove
insegnava Scultura dal 1961, cui egli
rispose con la fondazione della “Li-
bera Accademia per la creativita e la ri-
cerca interdisciplinare”. Con questa fu
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Anselm Kiefer, Fede, Speranza, Amore (1973), carbone, collage, sangue di coniglio, juta con

preparazione; Stoccarda, Galleria Statale d’Arte

ospite, nel '77, alla sesta edizione di
Documenta dove installo la Pompa al
miele, un sistema di tubi che metteva
in comunicazione le varie stanze, come
simbolo di un sistema sociale. 1l suo
individualissimo mix di critica
marxista del capitalismo e antropo-
sofia di Rudolf Steiner incontro fre-
quenti opposizioni. Non solo da parte
dei critici conservatori, ma anche da
parte della sinistra, che vedeva con so-
spetto i suoi rapporti con il Romanti-
cismo tedesco e con Nietzsche nonché
gli elementi nazionalistici del suo pen-
siero®,
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I cambiamenti avvenuti fra il 1958 e il
1966 avevano profondamente modifi-
cato le coordinate artistiche, e non solo
per quanto riguarda I'avanguardia cri-
tica. Ne risultarono variati anche i rap-
porti con 'arte americana. Gli ameri-
cani perdevano il ruolo di vincitori e li-
beratori che avevano recuperato i Mo-
derni nel “programma rieducativo” con
il riferimento al Non Figurativo tedesco
e con l'esempio dell’Espressionismo
Astratto americano. Dopo il 1960 la
funzione educativa si esauriva, ma ['arte
americana restava dominante: alla
quarta edizione di Documenta furono



presentate opere della Op-Art e
Pop-Art, Colour Field, Hard Edge e
della Post Painterly Abstraction. Tutto
cio si doveva in gran parte alla sua forza
sul mercato artistico. La Repubblica Fe-
derale tedesca non assunse alire posi-
zioni particolari; il che dette agli artisti
una certa liberta . La questione morale
e i dibattiti ideologici, come ['invelenita
controversia su Astratto e Figurativo
negli anni Cinquanta, diventarono ob-
soleti?!,

Confrontando la Germania degli anni
Sessanta con il contesto internazionale
si osserva subito che non esiste una
Pop Art tedesca. La Pop Art ebbe uno
straordinario successo presso collezio-
nisti come Karl Stroher e Peter
Ludwig, che acquistarono, fra Ialtro,
molte opere di Andy Warhol, Roy Li-
chtenstein ¢ Tom Wesselmann. Gli ar-
tisti presero una posizione diversa.

saggi

Laddove si ispirarono al mondo dei
consumi e alla trivialita dei media, as-
sunsero, a differenza degli americani,
una posizione critica quanto ironica.
Questo vale per i manifesti — décollage
di Vostell e per le citazioni da cartolina
di Sigmar Polke e per la sua abitudine
di utilizzare stoffe da arredamento®.

In questo contesto, oltre a Polke,
Gerhard Richter assume un rilievo par-
ticolare. All'inizio Richter fu confuso
con un artista Pop perché si era per-
messo di presentarsi ai collezionisti
americani con le parole «I am a german
Pop artist». Non furono comprese né
P'ironia delle sue parole, né la differenza
dei suoi lavori rispetto a quelli Pop. Ri-

chter condivideva con gli americani-

solo 'impiego di modelli banali, come
immagini pubblicitarie o foto di riviste.
La varieta dei materiali utilizzati e 'o-
biettivo della ricerca pittorica erano

Joseph Beuys, Mostra la tua ferita (1974-85), allestimento: due giornali, due forconi, due
casse da morto, due cassette di zinco piene di grasso, due cassette di latta coperte di grasso,
termometro, vetrini chimici, teschio scheletrico di merlo, due vasetti da conserva, due la-
vagne, due spatole; Monaco, Stidtische Galerie im Lenbachhaus
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completamente diversi. Richter si inte-
ressava anche di fotografia non profes-
sionale. Collezionava scatti di dilettanti
dal taglio sbagliato e dall’immagine
sfuocata: documenti di vite private. Li
conservava negli album che avrebbero
costituito il suo famoso A#lante: una
carta nautica per attraversare il mondo
delle immagini quotidiane. Le foto
sfuocate dei dilettanti divennero Lezt-
motiv dei suoi dipinti, al confine tra fi-
gurativo e astratto, ben visibile nell’o-
pera I portatori di bara del 1961. Il mo-
dello ¢ una foto che si trova nell’A-
tlante. 1 artista ha riprodotto in ma-
niera precisa le figure ed ha reinter-
pretato in modo astratto, evidente-
mente pittorico, superfici delle pareti e
dei pavimenti. Nel margine inferiore
del dipinto la terra innevata diventa un
campo coloristico bianco, mentre al di
sopra della bara un vortice di colori, di
pennellate, di gocce, ricorda i drippings
di Pollock e la pittura gestuale del suo
maestro informale Karl Otto G6tz?.
Se & vero che la Pop Art in Germania
non trovo un terreno fertile, fino dai
primi anni Sessanta si diffusero co-
munque impulsi provenienti dagli Stati
Uniti. L’arte della Repubblica Fede-
rale si allineo alle varie, quanto diffe-
renziate tendenze presenti sulla scena
internazionale. All'inizio quasi igno-
rata, nel corso degli anni Sessanta e
Settanta, si sviluppa una nuova pittura
figurativa, con valenze ambigue, i cui
protagonisti sono Georg Baselitz, R.A.
Penk, Markus Liipertz, Jérg Immen-
dorf e Anselm Kiefer.

Li uniscono alcune forme di oggetti-
vita, pit1 0 meno vicine alla tradizione
dell’Espressionismo tedesco. Le loro
tematiche hanno un indirizzo storico:
Motivi tedeschi di Liipertz con i loro
elmi d’acciaio allude alle due guerre



mondiali. Immendorf si confronta con
il movimento studentesco e i limiti del-
I'Agit-Prop finché, con la serie Café
Deutschland, fa proprio il tema della
divisione della Germania in BRD e
DDR e delle rispettive deformazioni
politiche?*. Anselm Kiefer si concentra
sulla storia della nazione con particolare
riferimento al Nazionalsocialismo.
Kiefer si serve del mimetismo e rivolge il
suo interesse ai luoghi degli avveni-
menti, mentre i personaggi storici sono
assenti 0 vengono rappresentati solo con
i nomi o con un profilo interposto. Non
dipinge autoti e vittime, ma gli ambienti
e i luoghi in cui le storie si svolgono e si
riflettono, elaborate fotograficamente e
pittoricamente. Percio la soffitta dove
lavora appartiene alla storia tedesca,
come i dipinti della cancelleria di Hitler
e le immagini in forte rilievo plastico,
realizzate con sabbia, paglia e altri ma-
teriali®.

Dall’inizio degli anni Ottanta questi
artisti, accanto ai Nuovi Selvaggi, sono
stati presentati come espressione di un
nuovo spirito post-moderno, per
esempio in occasione delle mostre
Zeitgeist € Der Geist der Romantik.
Con queste esposizioni essi diventano
Ialternativa tedesca al dominio ame-
ricano e riferimento di una ricostru-
zione storico-artistica nazionale rap-
presentata dall’Espressionismo e dallo
spirito romantico, fonte di ispirazione
da Caspar David Friedrich a Beuys®.
Questi & stato a lungo considerato non
solo il piti grande, ma anche il pit te-
desco degli artisti tedeschi del dopo-
guerra. Il che si deve alle sue pole-
miche antiamericane, al suo legame
con la tradizione irrazionalista della
storia dello spirito e al recupero del
mito, unito alla sua capacita di tra-
smettere il senso della magia ai mate-

saggl

riali poveri e agli oggetti di uso co-
mune.

Simili interpretazioni diminuiscono il
valore dell’opera e disconoscono le in-
terconnessioni della scena artistica con
il global village. L.a calorosa acco-
glienza avuta in Europa e negli Stati
Uniti ha profondamente radicato I'o-
pera di Beuys nella cultura internazio-
nale fino dai tardi anni Sessanta.
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