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                            L’AVANGUARDIA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

           

Il Dr. Alfred Russell Wallace, in un recente lavoro, 

sostiene che il Diciannovesimo secolo è del tutto unico in 

quanto ha inaugurato una nuova èra. Per coglierne i 
meravigliosi risultati, ci dice, dovrebbe essere 
confrontato con un lungo periodo storico, piuttosto che 
con un altro secolo, il progresso che questo Secolo 
comporta, infatti, è definito quasi interamente materiale 
e intellettuale, e il merito di ‘completezza’ è conferito al 
materiale.  

 
Per quanto discutibile possa essere la sua conclusione, 

non ci possono essere controversie né sul progresso 
qualitativo o quantitativo rilevato con il rapporto 
adottato dallo stesso ‘da e per’ l’umanità quale nuovo 
coefficiente e parametro di vita nel Secolo che si sta 
chiudendo né, ed al contrario, il danno causato…    
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Nella presente retrospettiva diventa evidente la visione 

più ampia, circa differenza fra ‘materiale e intellettuale’ 
quali ‘forze alleate’ che si sono costantemente spinte in 
avanti ‘fianco a fianco’, ‘progredendo’, e 
successivamente, come leggeremo, ‘regredendo’ verso la 
stessa identica ‘solitudine’ di come nate ed applicate, la 
quale ‘solitudine’ nulla ha da condividere con un diverso 
stato Spirituale specchio dell’Anima quantunque riflessa 
nella ‘materia’; la qual Anima esula per propria 

‘condizione’ [o Stato] da una diversa (retro)prospettiva  

nell’Infinita aspirazione di una assoluta condizione 
trascendente, alla quale, per sua indelebile  
‘partecipazione’, per sempre si ‘eleva’, come 

disquisirebbe Plotino (durante ugual viaggio in ascensore 
verso l’alta Torre) circa la Natura [dell’Anima] con i vari 

principi di cui molti Filosofi si sono espressi 
ammirandola dal basso come dall’alto…  

 
Quindi può far ‘progredire’ solo l’immateriale donde 

proviene in una più profonda riflessione ove lo stesso 

Wallace convergerà rapportando, il proprio ‘fallace’ 

impegno ‘evolutivo’; giacché conferendo merito al citato 

Wallace, se ‘Evoluzione e Ragione’ non vengono 

simmetricamente ed adeguatamente applicati non avremmo 

un confacente reale stato evolutivo quantificabile e 

rilevabile; eccetto che, in momentanei ‘equilibri 
puntinati’, ove nicchie della stessa ‘evoluzione’ 

rappresentano ‘germi e geni’ del mutamento nella 

prospettiva del ‘cambiamento’ sociale rilevato nella breve 
e lunga distanza (così come ragiona un evoluzionista), 
quindi, adottato quale ‘mutazione’; ma sappiamo altresì 

che la ‘mutazione’ specificata tanto dal Wallace, che dal 

suo collega Darwin, presenta una selezione entro la 

specie stessa riflessa in ‘ragione’ della Vita; quindi se alla 
statistiche aggiornate del presente articolo rapportiamo 
le odierne, entro ‘mutazioni selezioni e specie’, 
potremmo rilevare il ‘mutamento’ detto difettare - in ciò 
e per ciò - che intendiamo uomo, e non solo dal punto 
di vista genetico ma altresì umano e psicologico…  



 3 

 
Quindi determinare la ‘variabile’, come stiamo per 

l’appunto facendo, variabile intesa ed applicata non solo 
nel vasto campo tecnologico, ma altresì, anche artistico e 
sociale, così da poterne ‘specificare’ e successivamente 
intendere ed esaminare con detti parametri le ‘differenze’ 
e non solo ‘genetiche’, ma psicologiche e sociali’ derivate 
che dette ‘mutazioni’ sottintendono e comportano, 
riflesse in tutto ciò - in cui e per cui - l’animale uomo si è 
contraddistinto e da cui evoluto, pur differenziandosi 
nella propria linea evolutiva; rilevando così, nell’arco di 
poche generazioni rispetto alle stesse ‘variabili’ adottate 
nei secoli, porre in essere una differente condizione, 
notevole, anche e soprattutto,  oltre che per l’improvviso 
carattere che si presenta esteso nella temporalità  
rapportato all’ambiente di adattabilità; in senso pratico e 
reale, avremmo tradotto  adottato nonché specificato, la 
‘selezione’ entro l’evoluzione detta nell’arco di Secoli, in 
cui potremmo solo in futuro, stabilirne ed intenderne la 
‘mutazione’. 

 
Così come la Natura per millenni ha migliorato 

apportando alla Vita nell’Ambiente in cui evoluta come 
lo stesso Wallace che ne ha studiati i principi, nella Terra 
all’interno dell’Universo ove nata.  

 
Quindi per concludere suddetta introduzione, il 

lavoro, il presente lavoro, non solo una isolata opera di 
restauro archeologico, ma un documento più che 
prezioso il quale adotta gli stessi principi dei naturalisti 
nonché evoluzionisti detti, per verificare ed applicare il 
vasto campo da loro dedotto rapportato alle odierne 
condizioni… Rapportate altresì, alla sociologia oltre che 
del progresso economico quale specchio (come già 
detto) ed indice della vera condizione evolutiva…  

 
Rilevando così una differenza sostanziale in cui per 

sempre la stessa Anima che lo ha partorito pur aspirando 
ai benefici della nuova condizione economica dedotta 
aspira e in qual tempo difetta…  
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Difettare intendo per tutti i mali rilevati vecchi e 

nuovi e futuri… 
 
Taluni pensatori e filosofi ci aiuteranno in questa 

breve ricerca.  
 
Per concludere, esaminare i molti documenti 

introdotti specchio del loro e nostro comune Tempo 
condiviso qual specifica del progresso tecnologico, mi 
sembra un aspetto importante che pone le dovute 
differenze in un ambiente nel quale l’esposizione 
rappresenta la condizione globale di civile o incivile 
indubbia appartenenza nella differenza posta. 

 
(Autore & Curatore del Blog)  
 
   
 
 

 
 
 
L’evoluzione dell’esposizione internazionale di oggi è un 

risultato evidente di questo matrimonio materiale e 
intellettuale. Sembra che sia trascorso molto tempo tra la 
fiera, e le grandi esposizioni in cui le nazioni del mondo 
ne incarnano il pensiero.  
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Misurato da anni, il Tempo è davvero oltre il mero 

calcolo; ma misurato dai risultati, il mero tempo viene 
annientato e si scopre che il progresso che illustra 
l’evoluzione ha tenuto un passo costante con le necessità 
fisiche e la crescita intellettuale dell’uomo. Nel momento 
in cui la necessità ha dimostrato che l’umanità aveva 
bisogno di qualcosa per rendere la vita più luminosa, più 
felice o più comoda da attraversare come da percorrere. 

 
Nelle grandi esposizioni di oggi si vedono gli effetti della 

meravigliosa influenza scaturita dalla fiera come mercato, 
istituita così tanto tempo fa quale necessaria condizione 
dell’uomo. Poi venne la fiera progettata per promuovere 
le arti e le manifatture utili; la fiera per promuovere 
l’agricoltura e le industrie alleate; e la fiera per mostrare 
articoli speciali, per commemorare eventi storici e per 
aiutare e promuovere interessi di grande valore pubblico. 

 

 
 
 
Sotto un’espansione sempre crescente, stimolata dal 

favore popolare, la fiera, con la caratteristica commerciale 
protratta e usufruita solo come un evento ristretto alla 
socialità popolare in cui nata, divenne la mostra per 
eccellenza, per evidenziare uno sviluppo più ampio delle 
arti, delle scienze e dei commerci meccanici; celebrare  
eventi pubblici su scala più grande di quanto avessero 
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fatto le fiere precedenti; promuovere industrie speciali, 
locale o nazionale; aiutare l’educazione attraverso 
esposizioni permanenti di prodotti naturali o fabbricati; e 
per promuovere il rapporto commerciale ed economico 
del mondo.  

 
Dalla prima di questa ‘classe di mostre’ sono nate le 

‘imprese internazionali’, le successive e più famose 
‘Compagnie’, e poi ancora, le più conosciute fiere 
mondiali, e successivamente come mostre ed esposizioni 
internazionali. 

 
 

 
 
Lo sviluppo della mostra moderna fin dai primi giorni 

della fiera non è stato limitato a nessun paese o popolo. 
Ovunque lo scopo e il processo sono stati gli stessi. 
Alcuni anni ci vollero per mutare le abitudini 
commerciali dei singoli, in cui le persone andavano a 
comprare ciò che sapevano di trovare nei luoghi più 
convenienti dove i commercianti mettevano in mostra le 
‘merci’ di cui sapevano che le persone avrebbero avuto 
bisogno, e quindi acquistato; così come gli articoli offerti 
in un’impresa delle quali le persone che non ne hanno 
davvero bisogno potrebbero essere tentate di acquistare 
a causa di novità o altre inattese qualità. Pertanto, il 
bancone del commerciante - evoluto nel grande 

magazzino - (anche questa evoluzione ‘trasmigra’ dai benefici 
ai globali difetti dettati dalle necessità reali o innestate) sono 
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vecchi di alcune centinaia di anni, rispetto alla 
parsimoniosa ugual ‘sopravvivenza’ di medesima 
necessità e sussistenza stretta nei vincoli di calcoli 
giornalieri ed in cui e non certo il superfluo imponevano 
l’antico baratto… Da cui il commercio derivato!  

 
Le mostre di articoli speciali, che possiedono le 

caratteristiche di combinazioni statali, nazionali e 
internazionali e indipendenti da qualsiasi località, evento 
o periodo di tempo, stanno aumentando di frequenza. 
Molti di queste hanno un interesse tecnico 

predominante, come le esposizioni internazionali di pesca e 

metodi di pesca, metodi e apparati salvavita e medici, 
prodotti e sistemi forestali di conservazione delle foreste 
e apparecchi ferroviari; mentre altri uniscono le 
caratteristiche tecniche e popolari, come le mostre di 
apparecchi elettrici, di migliorate preparazioni alimentari, 
di biciclette, di veicoli automobilistici e di macchinari per 
la lavorazione del legno e per il risparmio di 
manodopera.  

 

 
 
La prima mostra delle industrie di tutte le nazioni fu 

quella che si tenne a Hyde Park, a Londra, nel 1851. Fu 

una evoluzione delle mostre annuali della Society of 
Arts, e inizialmente fu progettata per essere solo 
un’impresa nazionale, ma su una scala più estesa rispetto 
alle precedenti mostre della società. Il compianto 
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Principe Alberto, marito della regina Vittoria, tuttavia, 
concepì l’idea di aprire questa particolare mostra 
all’industria del mondo. Il suo suggerimento ha subito 
incontrato il favore del Consiglio della Società, nonché 
dei principali produttori inglesi e del pubblico in 
generale. Fu ottenuto un mandato reale che nominava 
una commissione per ‘gestire una mostra delle opere 
dell’industria di tutte le nazioni’ e di questo Società il 
Principe Alberto ne divenne presidente. 

 

Il 21 febbraio 1850, i commissari si sentirono 

giustificati nel fare un annuncio pubblico che l’edificio 
avrebbe coperto un’area di sedici a venti acri; che 
sarebbe stata pronta per il ricevimento delle merci entro 
il 1° gennaio 1851; e che la mostra sarebbe stata aperta al 
pubblico il 1° maggio successivo. I piani per un edificio 
presentati da Sir Joseph Paxton furono adottati dopo che 
un gran numero di progetti era stato preso in 
considerazione. Chiesero una vasta struttura di ferro e 
vetro, in qualche modo simile al grande giardino 
d’inverno che aveva eretto per il Duca del Devonshire a 
Chatsworth. È stato firmato un contratto con i signori 
Fox e Henderson per la costruzione dell’edificio, in base 
al quale dovevano ricevere £ 79,800, e i materiali 
dell’edificio dovevano rimanere di loro proprietà. Il 3 
febbraio, la struttura completata è stata consegnata 
formalmente ai commissari. 

 
Mentre era in corso l’erezione dell’edificio, il Dr. Lyon 

Playfair è stato scelto per decidere e classificare la vasta 
gamma di articoli che si cercava di riunire sotto il titolo 

generale di ‘Oggetti di arte industriale e produttiva’. Le ha 

organizzate e suddivise in quattro grandi sezioni: materie 
prime, macchinari, manufatti e belle arti, che a loro volta sono 
state divise e suddivise in un vasto numero di classi e 
divisioni più piccole. La raccolta di reperti nazionali è 
stata affidata ai comitati distrettuali di tutte le principali 
città e località manifatturiere e, in risposta agli inviti 
estesi a tutte le colonie britanniche e ai vari governi 
stranieri, quasi tutti i paesi d’Europa, insieme agli Stati 
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dell’Unione nordamericana, repubbliche sudamericane, 
India, Egitto, Persia e lontane isole dei mari. 

 
La mostra è stata aperta dalla regina Vittoria il giorno 

stabilito e è proseguita fino all’11 ottobre. Il numero totale di 
espositori è stato di circa 15.000. Durante i 114 giorni la 
mostra è stata aperta per un totale di 6.063.986 persone 
che l’hanno visitata, una media giornaliera di 42.111. Il 
numero più grande in un solo giorno è stato il martedì 
della settimana di chiusura, 109.915. Un tentativo di 
accertare il numero di visitatori stranieri ha sviluppato il 
risultato inaspettato che non più di 40.000 stranieri 
hanno visitato Londra oltre la media annuale di 15.000. 
Il risultato finanziario della mostra è stato davvero 
notevole. Le entrate totali da tutte le fonti ammontano a 
£ 506.000 e le spese totali a circa £ 330.000, lasciando un 
surplus di £ 176.000, che è stato successivamente 
aumentato a £ 186.436. 

 
Le distinzioni di tutti i soggetti premiati, le medaglie del 

Consiglio e dei meriti e le ‘menzioni d’onore’, aggregate 
ammontano a 5084. È interessante notare, come mostra 
il carattere veramente internazionale della prima mostra 
al mondo, nella quale gli ospiti stranieri occupavano i 
due quinti dello spazio espositivo e ricevevano i tre 
quinti degli onori. Gli espositori britannici di macchinari, 
manufatti in metallo e in vetro e porcellana, hanno vinto più premi 
di tutti gli stranieri messi insieme. Gli stranieri hanno guidato 
il numero di premi per tessuti, belle arti e vari manufatti; 
e nella sezione delle materie prime per alimenti e 
manufatti, gli espositori stranieri hanno ottenuto quasi 
quattro volte più premi degli inglesi. 

 
Questa mostra ha sviluppato una serie di 

caratteristiche che dovrebbero essere tenute a mente 
quando si considerano quelle che ne sono seguite. Fu un 
esperimento in un campo non collaudato, ed era 
compreso in un unico edificio ciò è importante. A tutti 
gli effetti è stato un risultato meraviglioso. Ha reso il 
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defunto Prince Consort il ‘padre’ e la Society of Arts i 
promotori pionieri dell’esposizione internazionale. 

 

Nel 1863 il governo francese annunciò che una 

mostra sarebbe stata organizzata a Parigi nel 1867, il cui 

scopo era di avere un carattere complessivamente più 
universale e un progetto a riguardo più completo di 
qualsiasi altro fosse mai stato portato a termine. Il Champ 
de Mars, la grande parata su cui si trovava l’Ecole 
Militaire, contenente circa 111 acri, fu messo a 
disposizione dei commissari dal governo. Al centro di 
questo spazio fu eretto l’edificio principale, una struttura 
ovale principalmente di ferro, lunga 1607 piedi e larga 
1246 piedi, che costò $ 2.357.000. 

 
 

 
 
Nel progettare questo edificio è stata data la 

preferenza all’effetto architettonico per la comodità di 
espositori e visitatori con immediato accesso alle mostre 
di qualsiasi paese o classe desiderati. Anche qui c’era una 
varietà e conseguente diffusione di ‘reperti’ in edifici 
distaccati, e una novità degna di nota, fu il parco che 
circondava l’edificio principale occupato da altrettanti 
espositori stranieri con strutture particolari per 
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l’esposizione di articoli che non potevano essere ospitati 
nell’edificio principale. Questa particolarità fu la più 
popolare dell’intera mostra, poiché ha fornito 
un’illustrazione più grafica dell’architettura, delle buone 
maniere, dei costumi e delle innumerevoli peculiarità dei 
popoli del mondo. 

 
La mostra fu aperta dall’imperatore il 1° aprile 1867 e 

fu chiusa il 31 ottobre successivo. Il numero di visitatori 
è aumentato di 15.000.000, una media giornaliera di 
quasi 70.000, e di espositori, 51.819. Complessivamente 
sono state assegnate 12.944 medaglie e grandi premi di 
menzione d’onore. Dall'inizio alla fine le spese sono 
state di $ 4.596.764 e le entrate hanno aggregato $ 
2.822.000. I governi nazionali e municipali hanno 
contribuito con $ 1.200.000 ciascuno, che si sono 
aggiunti alle entrate della mostra stessa creando un 
surplus rispetto alle spese di $ 626.000. 

 
 

 

‘Siediti, Harry’,  
 
disse il maestro,  
 
‘e non preoccuparti’,  
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aggiunse, vedendo quanto fosse solenne il ragazzo.  
 
‘Ho ricevuto un messaggio via cavo da tuo padre; ma è una 

buona notizia, non cattiva. Leggilo’. 
 
Consegnò a Harry il telegramma.  
 
Lesse: 
 
‘Porta Hal e Phil alla fiera a mie spese. Vedi Farwell su 

costi e biglietti’. 
 
‘Inaspettato, no!?’.  
 
…disse il signor Douglass, sorridendo. 
 
 

 
‘Sì’,  
 
…disse Harry,  
 
‘…Grande! Non la pensi così?’. 
 
‘Sono contento di poterci andare’,  
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ha replicato il maestro.  
 
‘Mi sembra che una visita alla Fiera valga più di tutto lo 

studio qui che voi ragazzi potreste fare nel doppio del tempo 
che passerete lì; ed è un’opportunità fortunata anche per me’.  

 
‘Allora ci andrai?’,  
 
…disse ad Harry, al quale la notizia sembrava un po’ 

una fiaba che si avvera, con il cavo elettrico per bacchetta 
magica. 

 
 

 
 
‘Certo’,  
 
rispose al maestro.  
 
‘L’unica cosa che mi sorprende è la ‘rapidità’ della 

decisione di tuo padre’. 
 
‘È proprio come lei, la velocità del vapore’  
 
…disse Harry.  
 
‘È un uomo delle ferrovie, sai, e vanno sempre ad alta 

pressione. Preferirebbe parlare al telefono, anche quando non 
riesce a ottenere altro che un ronzio e un cigolio sul filo, 
piuttosto che mandare un messaggero che ci arriverebbe in 
metà tempo’.  

 
‘Ma non abbiamo problemi con i biglietti?’  
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…chiese il signor Douglass. 
 
L’entusiasmo notevole già nel 1893, e questa breve 

introduzione di un libro per ragazzi dedicato unicamente 
all’avventura ‘didattica’ dell’Esposizione equivalente ad un 
intero ‘ciclo’ scolastico, ne è la riprova. Su questi ed altri 
elementi si getteranno le fondamenta per il ‘Grand Tour’  
fieristico europeo di Parigi sei anni dopo, nel fatidico 1899… 

   
 

 
 
La costruzione della Torre di 300 metri ha suscitato la 

crescente preoccupazione parigina, troppo importante 
per la ‘festa’ che il signor Eiffel ha confermato per il 31 
marzo la quale deve assumere immediatamente carattere 
di gioia pubblica, di cui dobbiamo curarne la memoria. 

 
Da un’ora e mezza, a capo di duecento ospiti tra cui il 

signor Berger, amministratore delegato dell’Esposizione 
e la maggior parte dei suoi capi dipartimento, Mr. 
Gontamin, M. Ghautemps, presidente del consiglio di 
amministrazione municipale, ecc. ecc., ebbe inizio la 
salita del signor Eiffell. Tre quarti d’ora dopo la graduale 
salita che lo ha portato a 273 metri di altezza, come 
possiamo chiamare la quarta piattaforma, un elevato 
piano intermedio stabilito per il servizio di ascensori tra 
quest’ultimo punto e il secondo piano di Torre.  
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Ma la salita non è finita.  
 
Un altro piano, e sei sotto la coppa rotonda divisa in 

quattro sale, tre delle quali saranno riservate agli 
scienziati e il quarto al Signor Eiffel. Sopra la cupola, a 
faro, dove già, non ci sono più scale ma un enorme 
albero di ferro cavo con un diametro di circa 60 
centimetri e all’interno del quale sono sigillate le barre di 
ferro che servono da scala conducono alla cima. Ove 
una dozzina di personaggi ufficiali, ammessi solo in 
questa parte della Torre, accede all’ultima piattaforma, 
una stretta terrazza circolare dove l’occhio si perde, 
stupito, nei quattro angoli dell’orizzonte.  

 
 

 
 
La nostra incisione rappresenta questa terrazza nel 

momento in cui il signor Eiffel  ha issato in cima alla Torre 
la bandiera nazionale. In questo stesso momento il signor 
Gontamin si avvicina all’ingegnere e si congratula con lui 
calorosamente. Pochi minuti dopo, il gruppo ufficiale, 
attraversando la terza piattaforma, brinda con 
champagne in onore del signor Eiffel, e presto riprendono 
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il cammino nella Torre in cui gli operai erano riuniti per 
la pausa pranzo.  

 
La Torre Eiffel, senza dubbio, rappresenta il vero 

grande successo dell’Esposizione. Non guardare da 
lontano il gigantesco monumento, giacché per 
l’approccio con cui bisogna predisporsi per questa 
futurista architettura figlia del nostro Secolo, consiste nel  
posizionarsi al centro della Torre, tra i quattro pilastri 
principali.  

 
 

 
 
Si rimane schiacciati da questa massa e nel contempo 

ti domandi, come può l’uomo costruire opere simili, di 
cui in proporzione è solo un nano infinitamente piccolo. 
Di fronte a un dipinto o una statua conservi una 
sensazione di felice smarrimento, questa emozione 
rilassante che la vista del bello determina negli uomini 
che possono scorgerlo e coglierlo nelle sue gradevoli 
proporzioni.  

 
Non è la stessa impressione prodotta dalla Torre: 

l’uomo è colto da un sentimento di ammirazione misto 
ad un solenne tributo di grandezza e maestosità 
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principiato spontaneamente dalla meravigliosa opera, 
una gioia di cui sentiamo e percepiamo il trionfo sulla 
materia. 

 
Non si può concludere siffatta breve introduzione 

senza volgere lo sguardo all’ornamento dei pannelli della 
prima piattaforma. Oltre all’attuale decorazione, in 
gradevole stile nonostante la sua semplicità, come 
vedremo dai nostri disegni, il signor Eiffel ha dato l’ordine 
di scrivere in lettere d’oro i nomi di molti uomini famosi. 
Quanto al suo, non ha bisogno di essere scritto su un 
singolo pannello: può essere letto dall’alto verso il basso 
della Torre gigante alle fondamenta al campanile. 

 
 

 
 
L’attività che regnò al Champ de Mars dall’inizio 

dell’anno, necessaria per la costruzione costringe 
l’apertura dei cantieri di notte. Si dovette ricorrere alla 
forza degli elettricisti per la necessaria illuminazione; ed 
è stato un aspetto meraviglioso vedere questi lavoratori 
operare incessantemente come in pieno giorno, grazie a 
quarantacinque lampade ad arco con un’intensità media 
di milioni da candele distribuite nei vari Palazzi del 
Champ de Mars.  

 
Dall’alto verso il basso delle mansioni ben distribuite, 

dalle più umili alle più importanti, dall’operaio 
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all’ingegnere, con il loro semplice compito, ognuno ha 
contribuito al massimo sforzo volto per realizzare la 
grande impresa chiamata ‘mostra’…  

 
 

 
 

Lo spettatore o il visitatore che sia per ciò che deriva, si 
trova immerso in questo nuovo palcoscenico, lo spettacolo è 
assicurato dall’intera Compagnia e non tanto dall’Opera, 
bensì dall’apparato scenico che fa mostra di se al misero costo 
d’un futuro biglietto da cinematografo, l’arte non ancor del 
tutto perfezionata se pur ‘comparse’ ed ‘attori’ si alternano al 
‘Primo Piano’ dell’ultimo ‘regolatore’ dell’intera futura 
sceneggiatura facciata dell’intera avventura; il ‘Quinquennale’ 
non ancor approdato anche lui attende la rivoluzione a 
conferma del proprio ‘libero’ Stato, non ancora avversato dal 
mito delle stelle, alte dipinte e scolpite, mute e sonore, or 
bianche or nere or a colori, tutto nelle mente del grande 
‘regista’, Dio una misera comparsa; poi recitare frammentate, 
brevi parole, in Primo Piano al modico prezzo di ugual porto 
franco così come il ‘copione’ prevede e sovrintende; Vie 
Boulevard e cantieri sopra e sotto il cielo e che Dio - 
nell’ultima comparsa – appena si intravede, lo hanno 
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‘montato’, oppure se meglio vi piace, in linguaggio consono, è 
stato ‘tagliato’: di Lui è rimasto qualche breve frammentato 
basso gotico capitello al di sotto della Torre; carrozze e 
velocipedi, bar e saloon, vapore e rumore sparati a tiro di 
cannone in onore di qual si voglia futuro imperatore, dèi 
dell’indiscussa nuova ‘dottrina’; la Torre immortala il 
Progresso e con lui ogni futuro ‘maestro’; ed ove alla teatralità 
d’un tempo ugualmente rappresentato, si è innestato un nuovo 
‘processo’ o consequenziale piano ‘filmico’, ‘tecnico’; ove 
ognuno al centro del nuovo palcoscenico ‘elettrificato’…; 

  

 
 
…per chi la riceve e per chi ne fa’ dono, rassicurando 

l’intero palcoscenico che non regna ‘nevrosi’ solo qualche 
isolato ‘pazzo’ al piano di sotto far silente secolar rumore 
pregando ad hore stabilite, tantè che hanno provveduto ad 
illuminarlo a dovere; è il preludio d’un Film ove lo spettatore 
diviene d’incanto interprete in fotogrammi storici ben 
‘illuminati’ così come ‘montati’ per i vari ‘set’ e non più  
celebrazione del Sacro, bensì del rito dissacrato; la trama a 
soggetto per singolo ‘stand’ ora assume la sequenza filmica del 
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kolossal concernente un nuovo rito, fors’anche il mito preferito 
delle masse…  

 

La distrazione e il raccoglimento vengono contrapposti in 
un modo tale che consente questa formulazione: colui che si 
raccoglie davanti all’opera d’arte vi si sprofonda; penetra 
nell’opera, come racconta la leggenda di un pittore cinese alla 
vista della sua opera compiuta.  

 
Inversamente, la massa distratta fa sprofondare nel proprio 

grembo l’opera d’arte.  
 
 

 
 
Ciò avviene nel modo più evidente per gli edifici. 
 
L’architettura ha sempre fornito il prototipo di un’opera 

d’arte la cui ricezione avviene nella distrazione e da parte 
della collettività. Le leggi della sua ricezione sono le più 
istruttive.  

 
Gli edifici accompagnano l’umanità fin dalla sua 

preistoria.  
 
Molte forme d’arte si sono generate e poi sono morte.  
 
La tragedia nasce coi greci per estinguersi con loro e per poi 

rinascere dopo secoli; ma ne rinascono soltanto le regole. 
L’epopea, la cui origine risale alla giovinezza dei popoli, si 
estingue in Europa con l’inizio del Rinascimento.  
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La pittura su tavola è un frutto del Medioevo e nulla può 

garantirle una durata ininterrotta.  
 
Ma il bisogno dell’uomo di una dimora è ininterrotto. 
 
L’architettura non ha mai conosciuto pause, la sua storia è 

più lunga di quella di qualsiasi altra arte; rendersi conto del 
suo influsso è importante per qualunque tentativo di 
comprendere il rapporto tra le masse e l’opera d’arte.  

 
Delle costruzioni si fruisce in un duplice modo: attraverso 

l’uso e attraverso la percezione. O, in termini più precisi: in 
modo tattico e in modo ottico. Non è possibile definire il 
concetto di una simile ricezione se essa viene immaginata sul 
tipo di quelle raccolte per esempio dai viaggiatori di fronte a 
costruzioni famose.  

 
Non c’è nulla, dal lato tattico che faccia da contropartita 

di ciò che, dal lato ottico, è costituito dalla contemplazione. La 
fruizione tattica non avviene tanto sul piano dell’attenzione 
quanto su quello dell’abitudine. Nei confronti 
dell’architettura, anzi, quest’ultima determina ampiamente 
perfino la ricezione ottica. Anch’essa, in sé, avviene molto 
meno attraverso un’attenta osservazione che non attraverso 
sguardi occasionali.  

 
Questo genere di ricezione, che si è generata nei confronti 

dell’architettura ha tuttavia, in certe circostanze, un valore 
canonico. Poiché i compiti che in epoche di trapasso storico 
vengono posti all’apparato percettivo umano, non possono 
essere assolti per vie meramente ottiche, cioè contemplative.  

 
Se ne viene a capo a poco a poco grazie all’intervento della 

ricezione tattica, all’abitudine. Anche colui che è distratto può 
abituarsi.  
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Più ancora:  
 
il fatto di essere in grado di assolvere certi compiti anche 

nella distrazione dimostra innanzitutto che per l’individuo in 
questione è diventata un’abitudine assolverli. Attraverso la 
distrazione, quale è offerta dall’arte, si può controllare di 
sottomano in che misura l’appercezione è in grado di assolvere 
compiti nuovi. Poiché del resto il singolo sarà sempre tentato 
di sottrarsi a questi compiti, l’arte affronterà quello più 
difficile e più importante quando riuscirà a mobilitare le 
masse.  

 
 
Non facciamo inutili conteggi di soldi investiti 

quando, dopo a lavori conclusi, potremmo leggere il 
nostro avvenire!  

 
Cosa pensa lo straniero di questa Impresa? 
 
Qualunque cosa ne dicano ne pensa ‘positivamente’ 

giacché non ha incertezza alcuna, la ‘luce’ che proviene 
dalla Torre come dal grande suo cantiere contiene in sé 
la linfa del Progresso protesa verso l’albero maestro!   
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In un giornale Inglese, la Pall Mail Gazette, disse Julius 

Price l’altro giorno:  
 

Sarà l’opera più colossale e la più straordinaria che il 
mondo abbia mai potuto vedere. Ai francesi piace fare le cose 
in grande: stanno dimostrando ancora una volta che uniti 
possono grandi opere e non solo grandi imperi coloniali. La 
loro esposizione centennale del 1789, soprattutto rispetto ai 
miserabili ‘imballaggi’ che siamo invitati ad ammirare a 
Kensington, è già da mozzafiato. Né un solo bullone né un 
franco è stato risparmiato. Nulla di cattivo gusto agli occhi. 
Su in alto fino a nel più piccolo quadro di ferro, la sensazione 
gradevole compiace ed appaga l’innato senso artistico non 
meno del gusto. Con solo il risultato di dimostrare 
all’Universo intero che la Francia è ancora la più laboriosa 
fra la maggior parte degli artisti delle nazioni, e quando 
determinata a fare una cosa sa come metterla in cantiere, ogni 
cantiere del progresso che anima la terra. Se le nuvole con cui 
viene caricato l’orizzonte politico scoppieranno in un 
temporale, la Mostra attirerà comunque a Parigi la metà del 
mondo civilizzato, e più che giustamente, perché la Torre è la 
più bella degna parabola che il mondo abbia mai visto.  

 
…Ciò  è incoraggiante. 
 
L’ingresso principale alla mostra al Champ deMars, per 

l’intera riva sinistra, è la porta Rapp, che da accesso 
diretto, a sinistra, nelle gallerie delle varie mostre e, a 
destra, nel Palazzo delle belle arti.  

 
Ma inizieremo la visita dalla Galerie des Machines, 

parallelamente all’École Militaire, e continueremo la nostra 
escursione fino al Trocadéro e poi ancora fino all’Esplanade 
des Invalides. Coloro che sono restii nel camminare e che 
vorranno non affaticarsi nei 90 ettari di allestimento 
quale superficie visitabile della ‘grande mostra’ possono 
affidarsi ai vari mezzi di trasporto.  
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Troveranno comode sedie a rotelle, nonché asini 

provenienti espressamente dal Cairoconi; ma quando 
vogliono raggiungere un punto determinato 
dell’Esposizione, troveranno ad attenderli il progresso: 
una linea tranviaria di oltre 3 chilometri, lungo 
l’Esplanade,  la banchina fino al ponte d’Iéna e avenue de 
Suffren, con stazioni all’incrocio Malar (Galleria 
dell’Agricoltura), al Palais des Produitse all’angolo della 
banchina e Avenue de Suffren.  

 
 

 
 
Mr. Frédéric Moreau, autore di uno studio sulla strada  

tramviaria di ferro dell’Esposizione, ci insegna che il 
profilo lungo la pista è poco irregolare, la modalità di 
trazione adottata consta del principio a vapore. Le 
locomotive sono di diversi modelli. Uno dei più 
interessanti è quello del capitano Péchot. Questa 
macchina, nota come locomotiva Duplex, è appositamente 
studiata ad uso dell’esercito, e in particolare per  
l’inserimento del sedile.  

 
I treni partiranno ogni dieci minuti, da ciascuna 

stazione dei capolinea, dalle 9:00 alle 21:00, fino alla 
mezzanotte. Anche se la strada è quasi, su tutti i suoi 
tratti, inaccessibile al pubblico, la velocità sarà solo di 10 
chilometri orari; questa velocità, sebbene molto bassa, 
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dovrà essere ulteriormente ridotta a 4 chilometri orari. 
Ogni treno avrà un freno istantaneo e non sarà più lungo 
di 50 metri. Il prezzo posti è di 25 centesimi a persona, 
qualunque sia la lunghezza del percorso.  

 
Contrariamente a quanto fatto nel 1878, la 

Commissione controllo e finanze ha chiesto, alfine di 
espletare le esigenze del pubblico, di rimanere aperta 
fino a sera. L’illuminazione deve essere alimentata ad 
elettricità, di cui i progressi già noti e da diversi anni 
conseguiti con risultati straordinari potranno permettere 
al pubblico di godere della giusta percezione con la 
dovuta chiarezza ottenuta.   

 
Il ministro del commercio avendo trascorso il tempo 

necessario con gli espositori ed i membri del sindacato, 
che si occupano del Champ de Mars, ha concordato  il 
dovuto rimborso delle spese sostenute, la metà dei 
biglietti d’ingresso serali, fissati a 2 franchi durante la 
settimana e 1 franco di domenica. In realtà, essendo una 
mostra collettiva che oltre a beneficiare della nuova 
conquista  ‘elettrica’, con la quale è consentito un orario 
prolungato, permette agli espositori di riscuotere le 
quote di iscrizione che permettono il dovuto canone di 
imposte; di modo che il carattere di esposizione 
collettiva sia chiaramente stabilito, l’unione degli 
elettricisti conferiscono da parte loro l’apertura a tutti gli 
espositori indipendentemente dalla nazionalità. 

 
Ogni espositore può solo impegnarsi ad  installare le 

apparecchiature elettriche necessarie per l’uso con una 
potenza motrice di 10 cavalli. La forza trainante 
necessaria per l’illuminazione della mostra è di 3.000 
cavalli; quindi questa è la possibilità garantita per entrare 
nel sindacato fino ad un massimo di 300 espositori  
fruitori di elettricità. 

 
Il comitato fondatore e nello stesso tempo il 

sindacato prendono in considerazione la responsabilità 
per il lavoro a cui invita gli elettricisti di tutte le nazioni e 
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si impegna a risolvere eventuali disfunzioni che possono 
verificarsi. L’area illuminata elettricamente sarà di 30.000 
metri, che abbiamo ipotizzato a priori di avere suddiviso 
in 20.000 lampade a incandescenza e 1.000 dispositivi ad 
arco voltaico. Accanto all’elettricità, le diverse esperienze 
degli altri operatori di illuminazione sono garantite.  

 
Tenere conto di queste connessioni è 

indispensabile per un’analisi che abbia a che fare 
con l’opera d’arte nell’epoca della riproducibilità 
tecnica. 

 

 

 
Perché esse prefigurano una scoperta decisiva per questo 

ambito: la riproducibilità tecnica dell’opera d’arte emancipa 
per la prima volta nella storia del mondo quest’ultima dalla 
sua esistenza parassitaria nell’ambito del rituale. L’opera 
d’arte riprodotta diventa in misura sempre maggiore la 
riproduzione di un’opera d’arte predisposta alla 
riproducibilità.  

 
Di una pellicola fotografica per esempio è possibile tutta 

una serie di stampe; la questione della stampa autentica non 
ha senso. Ma nell’istante in cui il criterio dell’autenticità nella 
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produzione dell’arte viene meno, si trasforma anche l’intera 
funzione dell’arte.  

 
Al posto della sua fondazione nel rituale s’instaura la 

fondazione su un’altra prassi: vale a dire il suo fondarsi sulla 
politica. La ricezione di opere d’arte avviene secondo accenti 
diversi, due dei quali, tra loro opposti, assumono uno specifico 
rilievo.  

 
Il primo di questi accenti cade sul valore cultuale, l’altro 

sul valore espositivo dell’opera d’arte.  
 
La produzione artistica comincia con figurazioni che sono 

al servizio del culto. Di queste figurazioni si può ammettere 
che il fatto che esistano è più importante del fatto che vengano 
viste.  

 
L’alce che l’uomo dell’età della pietra raffigura sulle pareti 

della sua caverna è uno strumento magico. Egli lo espone 
davanti ai suoi simili; ma prima di tutto è dedicato agli 
spiriti.  

 
Oggi sembra addirittura che il valore cultuale come tale 

induca a mantenere l’opera d’arte nascosta: certe statue degli 
dèi sono accessibili soltanto al sacerdote nella sua cella. Certe 
immagini della Madonna rimangono invisibili per quasi tutto 
l’anno, certe sculture dei duomi medievali non sono visibili per 
il visitatore che stia in basso.  

 
Con l’emancipazione di determinati esercizi artistici 

dall’ambito del rituale, le occasioni di esposizione dei prodotti 
aumentano.  

 
L’esponibilità di un ritratto a mezzo busto, che può essere 

inviato in qualunque luogo, è maggiore di quella della statua 
di un dio che ha la sua sede permanente all’interno di un 
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tempio. L’esponibilità di una tavola è maggiore di quella del 
mosaico o dell’affresco che l’hanno preceduta.  

 
E se l’esponibilità di una messa per natura non era 

probabilmente più ridotta di quella di una sinfonia, tuttavia 
la sinfonia nacque nel momento in cui la sua esponibilità 
prometteva di diventare maggiore di quella di una messa.  

 
Coi vari metodi di riproduzione tecnica dell’opera d’arte, la 

sua esponibilità è cresciuta in una misura così poderosa, che la 
discrepanza quantitativa tra i suoi due poli si è trasformata, 
analogamente a quanto è avvenuto nelle età primitive, in un 
cambiamento qualitativo della sua natura.  

 
E cioè: così come nelle età primitive, attraverso il peso 

assoluto del suo valore cultuale, l’opera d’arte era diventata 
uno strumento della magia, che in certo modo soltanto più 
tardi venne riconosciuto quale opera d’arte… 

 
Oggi, attraverso il peso assoluto assunto dal suo valore di 

esponibilità, l’opera d’arte diventa una formazione con 
funzioni completamente nuove, delle quali quella di cui siamo 
consapevoli, cioè quella artistica, si profila come quella che in 
futuro potrà venir riconosciuta marginale.  

 
La parola ‘avanguardia’ (in senso letterale: guardia 

anteriore) fa pensare a un reparto avanzato che precede 
il resto dell’esercito, ma al solo scopo di aprirgli la strada; 
il cammino percorso dal battaglione con l’ordine di 
attraversare un terreno (per il momento) non 
conquistato, in capo a un certo tempo verrà percorso da 
reggimenti, divisioni e corpi d’armata.  

 
Sulla distanza spaziale viene sovrapposta una distanza 

temporale: quello che l’avamposto fa oggi, prima o poi 
lo faranno anche tutti gli altri. Ciò che conferisce 
all’avamposto la sua ‘frontalità’ è il presupposto che 
‘dietro a lui verranno gli altri’; lo consideriamo 
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un’avanguardia in quanto sappiamo perfettamente dove 
stanno il davanti e il dietro e dove passa la linea del 
fronte dalla quale hanno inizio le due direzioni; anche 
perché tale linea la consideriamo mobile per natura e 
speriamo che si mantenga tale, spostandosi nella 
direzione indicata dai passi di coloro che stanno ‘in 
testa’.  

 
 

 
 
Il concetto di ‘avanguardia’ trae dunque il suo 

significato dal presupposto di uno spazio e di un tempo 
ordinati, nonché di una fondamentale coordinazione tra i 
due ordini. In un mondo dove la parola ‘avanguardia’ ha 
un senso, davanti e dietro possiedono una dimensione 
sia spaziale sia temporale.  Questa stessa ragione fa sì 
che nel mondo ‘postmoderno’ non abbia senso parlare 
di ‘avanguardia’. Quello postmoderno è un mondo pieno 
di movimento, ma di un movimento disordinato, dove 
un cambiamento di posto non è diverso da un altro, e 
dove comunque non è possibile decretare differenze in 
quanto non è più possibile inscrivere una dimensione 
temporale in una distanza spaziale, e sia lo spazio sia il 
tempo non sono più sistemi ordinati e internamente 
differenziati.  

 
In un mondo siffatto non si sa più dove siano il 

davanti e il dietro, e quindi che cosa sia ‘progressista’ e 
che cosa ‘arretrato’.  
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Dove manca il canone non può esserci innovazione, 
né può esserci eresia dove manca l’ortodossia.  

 
Già nel 1967 Leonard B. Meyer segnalava che l’arte 

moderna si trovava in uno stato ‘di stabile mobilità’ o di 
‘stasi mobile’: i suoi frammenti non stanno mai fermi, 
ma si tratta di un’agitazione senza sistema né logica, i 
moti delle particelle non si sommano, l’insieme non si 
muove dal posto, ottenendo l’effetto che gli studenti 
conoscono come ‘movimenti browniani’.  

 
Si può dire che oggi sia venuta a mancare una linea 

del fronte rispetto alla quale stabilire che cosa sia 
un’avanzata e che cosa una ritirata; invece che 
dall’esercito regolare, le battaglie sono combattute da 
reparti partigiani; invece di offensive dagli scopi 
strategici decisi dall’alto, hanno luogo interminabili 
scaramucce locali prive di un piano generale; nessuno 
apre la strada a nessuno e nessuno si aspetta che dietro 
di lui vengano gli altri.  

 
Per usare la metafora di Jurij Lotman, invece di 

un’energia concentrata nella corrente impetuosa di un 
torrente alpino, che scava nella roccia il letto dove 
scorreranno disciplinatamente le acque del fiume, qui 
abbiamo un’energia sparpagliata, l’energia di un campo 
minato dove ora qui, ora lì, avvengono esplosioni in 
luoghi e momenti impossibili da prevedere.  

 
L’arte di fine secolo viveva il suo essere innovativa 

come una posizione d’avanguardia grazie alla prospettiva 
del modernismo: quel movimento intellettuale nato 
dall’insofferenza per la sonnolenza e la lentezza con cui 
la modernità realizzava le proprie promesse ed esaudiva 
le speranze che essa stessa aveva suscitate. I modernisti 
avevano preso sul serio tali promesse e speranze, 
accettando senza riserve, anzi con più ardore degli altri, i 
valori che la civiltà moderna aveva posto sul piedistallo 
giurando di servirli; credevano anche ciecamente nella 
‘vettorialità’ del tempo, considerandone il corso come 
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direzionale, come un ‘moto con la freccia’; credendo 
cioè che ciò che viene dopo debba per forza essere 
migliore, mentre quello che precede è peggiore 
(arretrato, retrogrado, difettoso).  

 
I modernisti dichiararono guerra alla realtà esistente 

non in nome di valori diversi e di una diversa visione del 
mondo, ma in nome del fare più in fretta; la loro 
bandiera recava scritto bic Rhodus, bic salta: hai 
promesso, mantieni la parola. Ma avrebbero potuto 
dichiarare guerra alla realtà anche solo per avere 
accettato i suoi presupposti, per avere creduto nel 
progresso della storia e nel fatto che l’apparire di 
nuove esistenze rendesse superate le esistenze 
presenti e le privasse del diritto di esistere.  

 
Quel che premeva ai modernisti era di mettere gli 

speroni alla storia e aggiungere altro carburante alle 
locomotive storiche.  

 
Stefan Morawski ha redatto un esauriente inventario 

delle caratteristiche che accomunavano tra loro tutte le 
frazioni, pur assai diverse, dell’avanguardia artistica: tutte 
erano guidate da uno spirito pionieristico, tutte 
guardavano con distacco, ostilità e criticismo L’arte 
esistente e il ruolo attribuitole nell’insieme della vita 
sociale; tutte disprezzavano il passato sbeffeggiandone i 
canoni, tutte teorizzavano ampiamente le proprie azioni 
cercandovi un senso storico più profondo; tutte, sul 
modello dei moti rivoluzionari, erano inclini ad agire 
collettivamente, a fondare fratellanze e partiti; infine, 
tutte guardavano ben oltre le questioni di cui si 
occupavano, non solo considerandosi l’avanguardia 
dell’arte, ma considerando l’arte stessa come un 
avamposto più avanzato del progresso sociale, un 
preannuncio del futuro, un abbozzo di quel che ben 
presto sarebbe diventato universale e, talvolta, un ariete 
che frantumava gli ostacoli accumulati sul cammino della 
storia.  
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Appare chiaro da tale descrizione che i modernisti 
erano plus modernes que la modernité elle-même; che agivano 
per autorità della civiltà moderna, per suo incitamento e 
con il suo consenso. Come quella, ma in misura 
maggiore, ritenevano che l’unico vantaggio derivante 
dalla tradizione consistesse nell’indicare con chiarezza 
che cosa bisognasse distruggere, e che le frontiere 
esistessero solo per essere oltrepassate.  

 
I più indocili e ribelli reparti d’assalto 

dell’antitradizionalismo moderno traevano del resto 
ispirazione (nonché il diritto di pronunziare decreti 
impegnativi) dalla scienza e dalla tecnica: gli 
impressionisti dall’ottica antinewtoniana, i cubisti 
dall’anticartesiana teoria della relatività, i surrealisti dalla 
psicoanalisi, i futuristi dai motori a scoppio e dalle catene 
di montaggio.  

 
Senza la civiltà moderna, i modernisti non erano 

neanche pensabili. Essi volevano servirla; non era colpa 
loro, se erano costretti a imporre i propri servigi. La 
colpa era di chi, a dispetto di ogni logica di progresso, 
aderiva a canoni ormai sconfitti; di chi nutriva gusti 
superati (ossia, secondo i modernisti, non aveva gusto) e 
non inseguiva o non voleva inseguire l’avanguardia.  

 
A costoro i modernisti riservavano la sprezzante e 

oltraggiosa nomea di oscurantisti, filistei, borghesi, gente 
comune, rifiutando loro la libertà di esprimere giudizi 
artistici troppo intrisi di un passato che aveva perso ogni 
diritto a esistere, figurarsi poi a dettare legge.  

 
I modernisti aspiravano a formare, educare e 

convertire quegli individui arretrati e ritardati: solo in 
veste di maestri e missionari potevano mantenere la loro 
supremazia. La loro era la collera di un insegnante 
impotente davanti all’ottusità e all’inerzia mentale degli 
allievi. Ma gli allievi (finché restano allievi) non possono 
per loro natura stare al passo con i maestri, né i 



 33 

convertiti con i missionari, per cui non possono che 
rappresentare un motivo di indignazione.  

 
Ancora più deprecabile appariva l’eventualità che la 

lezione si rivelasse inaspettatamente facile per gli allievi; 
in quel caso la frontiera tra maestro e scolaro, tra corpo 
scelto e plotone, tra avanguardia e massa d’urto veniva 
annullata. Quando gli allievi applaudono i maestri invece 
di contestarli, è segno infallibile che gli insegnamenti non 
sono stati abbastanza radicali, che la vigilanza degli 
educatori si è colpevolmente indebolita, che nella 
crociata contro il filisteismo sono avvenuti inammissibili 
compromessi; l’avanguardismo dell’avanguardia viene 
messo in dubbio, e con esso anche il suo diritto alla 
guida spirituale, quella di dettare le regole del buon 
gusto, all’indignazione contro i filistei e all’indossare le 
vesti del missionario.  

 
Il paradosso dell’avanguardia è quindi di accogliere il 

successo come una dimostrazione di sconfitta, e la 
sconfitta come la riprova della bontà della propria causa. 
Se l’avanguardia soffre per la mancanza di 
riconoscimento sociale, la popolarità e l’applauso la 
fanno soffrire molto di più. Accade dunque che essa 
misuri la giustezza delle sue ragioni, e la radicalità del 
progresso ottenuto, con la profondità della sua 
solitudine e con l’intensità dell’avversione di quanti 
aveva giurato di convertire.  

 
Quanto più l’avanguardia è calunniata e infamata, 

tanto più è certa della propria causa. La paura del 
consenso del volgo genera una febbrile ricerca di forme 
artistiche sempre nuove e sempre più difficili da 
recepire. Ciò che doveva essere una fase di transizione e 
un mezzo per raggiungere lo scopo, si trasforma 
inavvertitamente in uno scopo superiore e in una 
condizione ideale; per cui alla fine si direbbe che, 
malgrado le dichiarazioni dei modernisti, la punta di 
diamante dell’intellighenzia europea ha deciso di 
‘staccare le masse dalla cultura’, e che la funzione 
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fondamentale dell’arte moderna è quella di dividere il 
pubblico in due classi: coloro che possono capirla, e 
coloro che non la capiscono.  

 
Il punto fondamentale, dice Carey, risiede unicamente 

nel mantenere le distanze e affermare la superiorità della 
propria intelligenza (ma prima di lui già Pierre Bourdieu 
aveva insinuato che questa è l'unica cosa che preme alla 
cultura artistica). Nel paradosso si celava il germe della 
rovina (Benjamin diceva non senza ragione che la 
modernità era nata sotto il segno del suicidio).  

 
E la rovina doveva arrivare contemporaneamente da 

due parti. Per quanto l’avanguardia abbia accelerato la 
corsa, non è riuscita a sfuggire alla gente comune che 
disprezzava e della quale nel tempo stesso desiderava e 
temeva l’istruzione. Il mercato ci mise poco a fiutare le 
chance stratificatorie dell’arte ‘incomprensibile’, per cui 
fece in modo che chiunque desiderasse informare 
l’opinione pubblica del proprio avanzamento, e ne 
avesse i mezzi, poteva farlo facilmente, adornando la 
propria casa con gli ultimi strilli della cultura (che 
suscitavano nei comuni mortali un misto di stupore e di 
esterrefazione), intanto dando prova del proprio buon 
gusto (della propria cultura) e della distanza che lo 
divideva dalla massa priva di gusto e di cultura. 

 
Secondo Peter Bürger, il colpo mortale 

all’avanguardia è stato inferto dal successo commerciale: 
la zelante incorporazione dell’arte d’avanguardia da parte 
del cosiddetto mercato artistico. Il paradosso 
dell’avanguardia ha reso l’arte moderna un simbolo di 
distinzione; è in questo ruolo che essa ha trovato un 
massiccio acquirente nella borghesia arricchita ma 
insicura della propria posizione sociale. In quanto arte, 
lo sforzo dell’avanguardia poteva continuare a 
sconvolgere la gente come stava nei propositi dei 
creatori; ma come strumento di stratificazione e di 
autoaffermazione. Quello sforzo divenne l’oggetto di 
sempre crescente richiesta e di acritica ammirazione. Il 
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plauso (anzi un’ammirazione quasi religiosa per la sua 
arte) che l’avanguardia desiderava pur temendolo come il 
fuoco, arrivò dalla porta di servizio: non come il trionfo 
della missione modernista, non come la prova di una 
conversione, ma come il frutto di una febbrile ricerca di 
metaforici e acquisibili simboli di superiorità in un 
mondo che aveva sradicato le identità tradizionali, 
rendendo la costruzione dell’identità un compito 
esistenziale degli sradicati.  

 
A inglobare l’arte d’avanguardia non furono tanto 

coloro che vi si erano convertiti per effetto del suo 
influsso nobilitante, quanto coloro che desideravano 
brillare della sua luce riflessa. Ma sfuggire alla trappola è 
stato possibile solo fino a un certo tempo. Prima o poi ci 
si è trovati a sbattere la testa contro il muro; la quantità 
delle frontiere da oltrepassare e delle barriere da 
infrangere non era infinita.  

 
II limite dell’arte come rivoluzione è stato 

l’autodistruzione. A un certo punto è arrivato il 
momento quando non c’era più dove scappare. La fine è 
dunque venuta nello stesso tempo sia dall’esterno sia 
dall’interno. Il mondo non permetteva all’avanguardia di 
allontanarsi, però non c’era più niente da distruggere per 
costruire un eremo con le macerie. Si potrebbe dire che 
l’avanguardia si è rivelata moderna nelle intenzioni, ma 
postmoderna nei risultati (non intenzionali, però 
inevitabili).  

 
Nell’odierno mondo postmoderno parlare di 

avanguardia è un malinteso, anche se questo o 
quell’artista può riesumare atteggiamenti che risalgono ai 
tempi dello Sturm und Drang ma, ora come ora, più che 
di un atteggiamento si tratterà di una posa vuota, priva 
del senso di una volta, una posa che non annuncia niente 
e non impegna a niente; una manifestazione più di 
nostalgia che di rivolta, e sicuramente non di fermezza 
d’animo. Il concetto di ‘avanguardia postmoderna’ è una 
con-tradictio in adjecto. Oggi la varietà di generi e di stili 
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nell’arte non è una proiezione del tempo sullo spazio 
della coesistenza; gli stili non si dividono in arretrati e 
progressisti, in nuovi e in antiquati; le nuove idee, 
ammesso che ce ne siano, non mirano a sostituire gli stili 
praticati prima, ma a vegetare accanto a essi, per 
ritagliarsi un posto sull’affollata scena dell’arte.  

 
Quando la sincronia scalza la diacronia, quando la 

successione cede il posto alla compresenza, e un eterno 
presente si sostituisce alla storia, allora si ha la 
concorrenza invece della crociata e sparisce ogni traccia 
di missione, di promozione, di verità assoluta capace di 
mettere fine alle mezze verità.  

 
Tutti gli stili, vecchi e nuovi, devono ottenere il 

proprio diritto di esistere con gli stessi mezzi, 
soggiacendo alle leggi che oggi governano l’insieme delle 
creazioni artistiche calcolate, secondo l’eccellente 
definizione di George Steiner, ‘per produrre il massimo 
effetto possibile e subito dopo sparire’ (in un mercato 
sovraccarico il compito più difficile è quello di attirare 
l’attenzione del cliente; però bisogna anche fare posto a 
nuove merci da sottoporre alla sua attenzione).  

 
Ma dove regna la concorrenza non c’è posto per le 

fratellanze e i sodalizi, né per le scuole disciplinate e 
gelose della propria purezza che nascono in tempi di 
guerra santa; quindi non c’è posto neanche per canoni e 
principi formulati collettivamente e collettivamente 
difesi. Concetti quali ipocrisia borghese, filisteismo e 
volgarità potevano fungere da tema per i drammi di 
Baxucki o della Zapolska, ma suonano estraniati sullo 
sfondo della postmoderna cacofonia della domanda e 
dell’offerta.  

 
Come introdurre una cesura se ormai non si collega 

più (come una volta, ai tempi del modernismo) la novità 
con la rivoluzione, l’innovazione con il progresso e il 
rifiuto dell’innovazione con arretratezza e oscurantismo? 
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La visione del progresso consentiva, o così almeno 
pareva, giudizi su ciò che è arte e ciò che non lo è, 
sull’arte buona e su quella cattiva; intanto stendeva 
un’aura di giudizi apodittici sull’opinione di chi parlava 
in suo nome. Dopo che tale visione è venuta a mancare, 
converrebbe fare a meno delle etichette di prestigiose 
gallerie e sale da concerto, nonché dell’analisi comparata 
dei prezzi spuntati dalle opere vendute in quei luoghi (il 
che è poi la stessa cosa).  

 
La forza stratificatrice che una volta ha portato al 

trionfo/disfatta dell’avanguardia oggi è posseduta 
non tanto dall’opera d’arte, ma dal luogo in cui la si 
è comprata e dal prezzo pagato per possederla.  

 
Da questo punto di vista, le opere d’arte non si 

differenziano dagli altri status symbol acquistati attraverso 
il mercato. E quindi, nel mondo postmoderno della 
postavanguardia, in che cosa consiste la peculiarità 
dell’arte?  

 
L’era dell’avanguardia (o, più in generale, del 

modernismo artistico) si è lasciata dietro il concetto 
dell’arte come reparto d’assalto della storia, l’avanguardia 
ha vissuto la sua creatività come un’attività rivoluzionaria 
(sono note le simpatie nutrite dalla maggior parte degli 
artisti d’avanguardia per i moti politici rivoluzionari, di 
sinistra o di destra, nei quali quegli artisti vedevano 
affinità spirituali e comunanza di intenti: erano simpatie 
di solito non ricambiate dagli uomini politici, sospettosi 
di chi anteponeva canoni e principi all’obbedienza di 
partito, e inoltre cronicamente impegnati a conquistarsi 
l’appoggio delle masse, quindi a lusingare proprio quei 
gusti che l’avanguardia aveva giurato di distruggere).  

 
L’arte doveva imporre alla realtà forme che la realtà 

da sola, senza un aiuto, non era capace di raggiungere. 
L’arte di oggi, al contrario, si preoccupa poco della 
realtà; per essere esatti, è lei a essere la realtà. E questa 
realtà, la realtà dell’arte, le basta. Da tale punto di vista 
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l’arte condivide la sorte della cultura postmoderna che, 
secondo la definizione di Baudrillard, è la cultura della 
simulazione e non della rappresentazione.  

 
L’arte è una delle tante alternative della realtà, ognuna 

delle quali possiede il proprio repertorio di premesse 
tacitamente accolte, nonché i propri meccanismi e le 
proprie procedure per inverare tali premesse e per 
autoprodursi. Perde ogni senso qualsiasi domanda su 
quale realtà sia più reale, su quale di esse sia primaria e 
quale secondaria, su come regolarsi per sapere quale sia 
giusto servire; anche se per caso o per abitudine ci si 
pone tale domanda, non si sa come fare a cercare una 
risposta (la simulazione, dice Baudrillard, non è una 
finzione; nel caso della simulazione di una malattia –disturbi 
psicosomatici - è impossibile rispondere alla domanda se il paziente 
soffra davvero).  

 
Come dice Baudrillard, oggi la grandezza dell’arte si 

misura dalla sua diffusione (più grande è l’opera, 
maggiore il numero di spettatori). L’importanza 
dell’evento artistico viene determinato non dalla forza 
della voce o dalla potenza dell’immagine, ma dalla 
potenza degli altoparlanti e dall’efficienza delle 
stampanti; dalla tecnica, quella stessa tecnica al massimo 
della propria efficienza nella propria ed altrui 
riproducibilità… ed immediatezza… 

 
Warhol incarnò tale situazione nella sua arte, 

inventando tecniche che liquidavano totalmente il 
concetto di originalità mentre producevano solo copie: a 
contare non era che cosa si copiasse, ma quante copie se 
ne vendevano.  

 
Si tratta di una situazione nella quale l’avanguardia 

non riconoscerebbe il compimento del suo programma; 
il sociologo, invece, può ravvisarvi le conseguenze 
(involontarie) della pratica dell’avanguardia. 

 
(W. Benjamin & Z. Bauman) 
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