IL CONTORNO DELLA PITTURA

Giuseppe Di Napoli

“Fate dapprima un buon contorno e poi (qualunque cosa facciate dentro) sarà un buon quadro”

(A. Carracci).
Il tempo rimasto si assottigliava sempre più inesorabilmente e questo fece precipitare Dibutate, figlia di un vasaio di Corinto, nella più nera delle disperazioni.

Sapeva che da lì a breve il suo amante l’avrebbe lasciata per intraprendere un lungo viaggio. Non l’avrebbe quindi visto per tanto, troppo, tempo. Se solo ci fosse stato un modo per trattenere, viva nella memoria, l’immagine della sua bellezza l’attesa sarebbe risultata sicuramente meno dolorosa. La luce della lanterna proiettava sul muro l’ombra del profilo di Polemone. La silhoutte di quell’ombra le parve fornire l’occasione insperata per fermare e trattenere con sè l’immagine del suo amante. Con un carbone Dibutate ripassò pedissequamente ogni punto del contorno dell’ombra. Fu così che da un disegno skiagraphico (da graphia/disegno e skia/ombra), come racconta Plinio il Vecchio nella sua fondamentale Storia della Pittura Antica, nacque la pittura. L’ombra proiettata da un corpo solido su di un piano, infatti, ha lo stesso profilo con cui apparirebbe quel corpo se lo si osservasse dal punto in cui si trova la sorgente illuminante. Quest’immagine nera su fondo luminoso può essere considerata a tutti gli effetti una sorta di negativo fotografico invertito. 

Il negativo fotografico di un’ombra proiettata corrisponde, infatti, al rayogramma di Man Ray, a quelle forme fantasmatiche degli oggetti che palpitano di lattescente luminosità nel nero abissale dello sfondo. I disegni di luce, o impressioni a contatto diretto su dei preparati di sali d’argento fotosensibili, furono le prime fotografie ad essere fatte senza macchina fotografica. Nel 1835 Henry Fox Talbot si avvalse di questa tecnica per riprodurre le forme di foglie, di merletti o di fiori, che egli definiva disegni fotogenici. Il termine fotografia, infatti, letteralmente indica un’immagine disegnata (graphia) dalla luce (photos). 

Plinio il Vecchio rac​conta che anche la scultura nacque da questo primo contorno, ovvero a seguito del fatto che il va​saio di Corinto, dopo aver scavato lo spazio interno delimitato dalla linea, lo riempì d’argilla. La scultura ebbe origine da una forma vuota disegnata da un impalpabile ombra grigia, forme negative dal significato spaziale positivo, in quanto matrici del pieno. 

Osservando la messa in scena di questo evento, riprodotto da numerosi pittori e in diverse epoche, non si può fare a meno di notare che il gesto con cui Dibutade ricalca il profilo dell’ombra proiettata dal suo amato conferisce di fatto un ineluttabile statuto di assenza e/o di invisibilità al suo modello, poiché nel tracciare la linea di contorno ella si trova nella condizione di non poter guardare nel contempo anche il suo amante, che, infatti, in molte riproduzioni gli volge perfino le spalle: “come se per disegnare fosse vietato vedere, come se non si disegnasse che a condizione di non vedere.”
  Si delinea così, fin dalla primigenia linea di contorno, il destino della pittura, quello di riprodurre la forma visibile di qualcosa che né impone l’assenza, ma della quale ne evoca e ne invoca la presenza.

In termini iconici la linea tracciata sul muro delimita uno spazio vuoto, riproduce l’immagine di un’assenza, di ciò che non è più lì in quel luogo e in quel momento. 

Il con​torno è l’elemento minimo della visibilità che rende visibile pur essendo in sé invisibile: non percepiamo linee nere lun​go i margini delle cose, queste linee in natura non esistono, pertanto esse non sono propria​mente degli elementi fenomenici, ma più precisamente costituiscono delle convenzioni grafiche, dei “con​cetti visibili”. Ciò su cui confida Dibutate è che il suo Polemone non si ritrovi tra le mani una mappa simile a quelle disegnate da T, Atkinson, M. Baldwin, D. Bainbridge e H. Hurrell, un gruppo storico di artisti inglesi appartenenti al movimento internazionale di Arte Concettuale e fondatore di Art-Language, una rivista-opera che ha iniziato le pubblicazioni nei primi mesi del 1970, alla quale ha collaborato anche J. Kosuth, l’artista americano più importante di tutto il movimento. Le mappe disegnate da questi artisti sono degli spazi vuoti, o meglio sono delle mappe senza spazi e senza luoghi, mappe atopiche perché non delimitano alcun luogo preciso, ma tutti i luoghi possibili e immaginabili, anche quelli ideali e assoluti. Le mappe disegnate dal gruppo di Art-Language riproducono uno spazio mentale, lo spazio di tutti gli spazi, che nessuna mappa può riprodurre e di cui soltanto il concetto, l’idea di mappa può dare una rappresentazione, mentale appunto. 

Nella percezione di un’immagine dipinta, dirà J. Kosuth, si fruisce soltanto un aspetto dell’opera, che richiede per giunta una separazione tra l’elemento sensibile dell’arte e il suo significato. L’arte, invece, per sua natura, è un tutto e non una parte. E il tutto esiste soltanto concettualmente, ribadisce ancora J. Kosuth.

La poetica dell’Arte concettuale propone una scissione dell’occhio umano dal visibile naturale, rinuncia alla rappresentazione di tutte quelle immagini che in qualsiasi modo continuano ad avere come referente il mondo sensibile, per “costituire un genere di meta-arte o, si potrebbe anche pensare, l’arte dell’arte.”
 

L’opera d’arte, dirà J. Kosuth, consiste “nel collocare un’investigazione sull’arte medesima, ridotta a delle pure informazioni o definizioni in un contesto artistico e cioè, Art as idea as idea.”
 

� Derrida J.; Memorie di cieco. L’autoritratto e altre rovine; op. cit. pag. 68


� Sono queste le conclusioni delle dichiarazioni programmatiche di Ian Burn e Mel Ramsden pubblicate nel catalogo Arte Concettuale, della mostra allestita nella Galleria di Daniel Templon, a Milano nell’ottobre del 1971.


� Estratto da Software – Jewish Museum, New York, 1970
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