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Introduzione






Per riuscire a comprendere il percorso artisticfilosofico di Joseph Kosuth é
necessario entrare in un flusso denso di ragionarobka si articolano tra la filosofia e
I'antropologia, tra la storia dell’arte e la psiedisi; il pensiero e 'opera di quello che oggi
viene considerato uno dei fondatori dell’Arte catieale € un groviglio quasi inestricabile
di profonde riflessioni che si &€ cercato in queditssertazione di sciogliere, almeno in
parte. Nel seguente elaborato si € quindi cercatgettare luce sulla ricerca artistica
kosutthiana attraverso un’analisi della produzitewica e pratica dagli inizi della carriera
fino alle opere piu recenti dell’artista americaoon l'obiettivo di tracciare un confronto
tra i testi e le opere, evidenziando come questi gheeessi non siano mai veramente
separati: per Kosuth, infatti, creare un discorslbaste e fare arte sono esattamente la
stessa cosa Per di pill la sua ricerca, fin dai suoi primi alb@ orientata verso la
comprensione dei significati dell’arte, del ruoldl'@etista e di tutte le dinamiche che si
celano dietro al sistema dell'arte. Tale indagineng svolta dall’artista attraverso |l
linguaggio, poiché l'arte € secondo Kosuth unadiagia linguistica che nella prima parte
della sua carriera potra essere compresa soltasnirod al contesto dell’afte ma
successivamente si svelera nell'insieme delle i@ézhe compongono il multiforme
sfondo socio-culturale della nostra realta. Peatahpercorso di Joseph Kosuth sembra
essere segnato da due momenti nei quali &€ possitilgere costantemente una ricerca
continua dei significati dell’arte: nel primo permtlartista concepisce il significato come
intra-artistico, sostanzialmente autonomo e lontdacqualsiasi riferimento percettivo e
sensibile; nel secondo periodo egli vede inveckgihificato come un elemento legato a
una dimensione piu intersoggettiva, che si defaidalla condivisione e dalla relazione
con un ampio contesto socio-culturale. Il passaggioil primo e il secondo Kosuth é
percio evidente, nonostante permanga costantenu@nggproccio anestetico ravvisabile
soprattutto nelle sue opere, che sembrano rimasieren piano piuttosto lontano dalla
percezione sensibile. Sebbene infatti I'artistaialdercato di volgere la sua attenzione
verso il contesto sociale e le relazioni, é tudasdmplesso stabilire quanto le sue opere
riescano a creare nel fruitore una percezione emetisensibile, poiché egli sembra essere

maggiormente interessato ad un approccio concettdalttavia quanto messo in luce

! Kosuth, 1987, pp. 19-38.
2 Ibidem



dall'artista, soprattutto a partire dalla svoltaseeil contesto, si configura come un tassello
molto importante nella storia dell’arte degli ultiodecenni, il cui riflesso si € manifestato

soprattutto nelle opere di altri artisti del pamoeadella Postmodernita

L'intero elaborato €, per necessita, suddiviso ue gharti: la prima riguarda il periodo
iniziale del percorso di Joseph Kosuth (capp. 1,er2ntre la seconda si sviluppa come
un’osservazione a partire dalla svolta che segrgudacarriera e che si puo far risalire ai
primi anni Settanta (capp. 3 e 4). Entrambe lei g@mo suddivise a loro volta in due
capitoli, nei quali vengono proposte un’analisogibfica dei suoi scritti e un’indagine della

sua produzione artistica.

Nella prima parte si ritrova quindi un capitolo d=db esclusivamente ai primi scritti di
Joseph Kosuth, in cui si & cercato di focalizzéatienzione in particolare sul suo testo
d’esordioArt after Philosophyche venne pubblicato nel 1969. In particolare sercato
di individuare le relazioni e i punti di contatt@til pensiero di Kosuth e il formalismo di
Clement Greenberg (critico contro cui 'artistaopporra per tutto il suo percorso), per poi
passare ad una riflessione tra il pensiero deBtarte alcuni pensatori quali Ludwig
Wittgenstein, Georg Wilhelm Friedrich Hegel e Arttieinto. Lo scopo di questo capitolo
e quello di mettere in luce, ove possibile, puntt@htatto e divergenze in particolare con
autori che esercitarono un forte peso nello svilugglopensiero kosutthiano. Nel secondo
capitolo si é invece focalizzata I'attenzione sylldma produzione artistica di Kosuth,
dalla celebreOne and Three Chair1965) alle First Investigations(1966-1968),
attraverso un’indagine del contesto che porto radiscita e allo sviluppo della prima Arte
concettuale; si € quindi deciso di proporre un aefgerdimento sulla vita e sulle influenze

artistiche ed intellettuali che plasmarono la fagdell’emblematico artista americano.

Nella seconda parte della dissertazione si e invageato di comprendere la svolta
dell'artista verso la dimensione antropologica. Atipa dai primi anni Settanta Kosuth
abbandono il paradigma analitico-scientifico chevav caratterizzato la sua fase iniziale
per avvicinarsi ad un approccio piu attento al esttt sociale e culturale. In questo
periodo, soprattutto grazie all'influenza degliditantropologici condottpresso la New
School for Social Resear@hall'influenza esercitata dagli insegnanti Starileggmond e
Bob Scholte, Kosuth maturd una nuova tesi sigrtifieaper il suo percorso: l'idea per cui
I'artista debba essere come un antropologo cheaapdta sua stessa societa per svelare i

% Pesapane 2012b, p. 770.



meccanismi che si celano dietro alle struttureapaoltanto lavorando in questo modo
I'artista pud essere in grado comprendere i siggiifidell’arte. Nel terzo capitolo e stata
condotta un’analisi dei testi dell’'artista e delfluenze che segnarono il cambio di rotta,
con unfocuspatrticolare sull’antropologia radicale. Nel quagtaltimo capitolo si € invece
cercato di ricostruire il percorso delle piu recenpere che seguirono la svolta
antropologica: sono stati riportati alcuni esemyalql’esposizionel ext/Contextel 1977-
1979 eThe Play of The Unmentionablproponendo infine un breve approfondimento
sull’esperienza di insegnamento condotta da Kosugtl lascito dell’Arte Concettuale nel
panorama della Postmodernita. Nello specifico sstat analizzati i casi di Liam Gillick,
artista appartenente all'Arte Relazionale, e di iRdorn, artista concettuale: si € voluto
cosi osservare in che modo I'opera kosutthianaaabifluenzato I'evoluzione dell’arte
contemporanea dando vita a riflessioni con e sigulaggio attraverso una dimensione

sempre piu soggettiva e personale.

Lo scopo della ricerca condotta € stato perciolgusl mettere in luce I'emblematico e
complesso percorso di Joseph Kosuth evidenzianme gdossibile, continuita e punti di
svolta, influenze e lasciti, con la consapevoledza questa indagine non potra mai dirsi
esaustiva ma, allo stesso tempo, con la speranzaesda possa configurarsi come un
valido tentativo di analisi del ruolo di uno deupselebri artisti che hanno caratterizzato

I'orizzonte del panorama artistico contemporaneglidgtimi decenni.
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CAPITOLO PRIMO
L’arte dopo la filosofia: il significato dell'arteconcettuale

Una rilettura critica

11
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1.1 L’atteggiamento analitico e l'investigazione ccettuale: nelle profondita del

sistema dell’'arte

Negli ultimi anni I'esperienza estetica si € codtligtinta per alcuni aspetti che &
possibile ritrovare nel multiforme panorama deltéconcettuale, movimento nato intorno
alla meta degli anni Sessanta del Novecento catedzione di spostare l'attenzione
artistica dalla dimensione sensibile ed emotivaiaho concettuale. Nel fare cio I'artista
assunse un atteggiamento di tipo analitico, spdstam questo modo i procedimenti del
fare artistico dal piano espressivo o rappresemtata quello riflessivo di ordine
metalinguistico. Attraverso questo spostamentatista fu chiamato ad impegnarsi nella
costruzione di un discorso sull’arte a partire pi@jplal momento stesso in cui iniziava la
sua produzione artistica. In aggiunta, I'investigae concettuale, nello specifico, si servi
del linguaggio come strumento indispensabile psalire dal dato sensibile a quello
astratto, dalla fisicita della cosa ai procedimentntali che sottendono ad essa, per
arrivare a comprendere cio che sta a monte detlmamnone dell’arte. All'insieme di
questi meticolosi processi si interesso in pardicohodo Joseph Kosuth, padre dell’Arte
concettuale,che si rivela essere quindi, in questazonte di ricerca, una figura

emblematica per comprendere I'evoluzione di talistjoai’.

L artista infatti elabord nella sua poetica un abiitreccio atto non solo a svelare la natura
dell’'arte, come sottolineo fin dai suoi primi stifima anche a penetrare nelle dinamiche
che si celano nella societa contemporanea,frutie deazioni di potere e mercato, figlie
della societa capitalista, impegnandosi inoltre ndékfinire il ruolo dell’artista, non
soltanto mero esecutore ma soggetto attivo netlaraa del significato dell’'arte. In
aggiunta, Joseph Kosuth elabord un forte disseesa@anfronti di tutta quella sfera di
critici e intermediari dell’arte che professavaraovi autentici, a favore di un'arte alta;
nonostante cio, tuttavia, le sue riflessioni prement nella loro essenza molteplici
contraddizioni che sottolineano ambigue aderenp@rir a quel sistema che lui stesso

mise in discussione sin dall’inizio della sua canai Tali questioni presero voce quindi a

“ Menna F., 1983, pp. 3-9.
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partire dai suoi primi scritti, ed in particolar dmnella vivace critica che l'artista mosse
contro il formalismo del critico statunitense Cleth&reenberg.

14



1.2 1l confronto con Clement Greenberg: tra vicinaa e accesi paradossi

Tautologiaversusformalismo

Nel 1969 Joseph Kosuth scriss&arte dopo la filosofia. Il significato dell’arte
concettuale testo fondamentale per comprendere il fare déiita fin dai suoi primi
albori. All'interno dello scritto emergono alcuneestioni molto importanti riguardanti la
funzione specifica dell’arte, la sua vitalita eclanoscenza piu precisa del termine “Arte
concettuale”. Il concetto piu importante che emetdgeguesto scritto e che accompagnera
Kosuth in tutto il suo percorso € l'idea che 'agsia una tautologia linguistica: in questa
prima fase della sua carriera I'opera d’arte qumalh fornisce informazioni di nessun tipo
sull’esperienza concreta; essa € soltanto una rgeesene dell'intenzione dell’artista,
ovvero una proposizione linguistica presentatacoatesto dell’arte a commento sull’arte
Solo in questo modo infatti, secondo il padre denc¢ettualismo, l'arte si poteva
allontanare da errate supposizioni filosofiche, ndendo pertanto le distanze dalla
concezione di arte formalista che era stata elédaa@ critico Clement Greenberg per cui
I'arte e l'estetica erano la stessa cosa. Infé#ite e la critica formalista accettavano,
secondo Kosuth, una definizione di arte fondatecamente su basi morfologiche; in

questo modo I'arte era semplicemente decorazigne@esercizio estetito

Agli esordi della sua carriera, infatti, 'artistancettuale considero I'arte e I'estetica cosi
come due categorie separate, poiché secondo ipsom di vista I'estetica si occupava
essenzialmente della percezione; quest’ultima pertasecondo Kosuth, rimaneva su un
livello estraneo alla funzione o ragion d’esserffatgyetto di cui invece l'arte si sarebbe
dovuta occupare, ovvero I'arte stes€achiaro quindi come in queste affermazioni Kbsut
si riferisse in modo specifico a Clement Greenberg tal proposito si osservi percio la

parte del testo in cui I'artista sostiene che:

® Kosuth J., 1987b, pp. 26-27.

® Ibidem p. 23.

" E interessante notare come questo punto di vidtmsuth presenti dei punti di contatto con il piens di
Hegel.
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[...] la nozione che esistesse un legame tra artsteti@a non € vera. Fino ai tempi piu
recenti questa idea non € mai entrata nettamenterifiitto con considerazioni artistiche,
non solo in ragione delle caratteristiche morfatbg dell’arte che perpetuavano questo
errore, ma anche perché le altre apparenti “fuiizidell'arte (raffigurazioni di temi
religiosi, ritrattistica di aristocratici, rappregazione di particolari architettonici, ecc..)

usavano l'arte per mascherare I'arte

Da queste parole si puo evincere come lartistarnmtisse a vedere nell’estetica una via
per conoscere la funzione dell’arte, a meno chel, cosie egli sottolined in un passo
successivo, la ricerca non seguisse le orme titecdea Greenberg, ovvero qualora essa si
fosse rivolta soltanto agli aspetti percettivi @ete, che Kosuth considerava meramente
estrinseci. In quel caso perd lindagine sulla fane e sulla definizione si sarebbe
comunque basata soltanto ed esclusivamente sulldologia senza accedere a un
significato piu profondo. Alla luce di cio, a pagedell’artista, la critica formalista
promossa da Greenberg non era in grado di aggiengea nuova conoscenza alla
comprensione della natura o funzione dell’artecipéisi distingueva esclusivamente per
essere un’analisi accurata degli attributi fisiagldeggetti che casualmente venivano posti
in un certo contesto morfologico. Su questa sciadjlarte si poteva definire tale solo in
virtu della sua rassomiglianza alla forma e a op#egte piu antiche appartenenti al

passato.

Quanto sostenuto dal padre del concettualismo giuamgnoi in tutta la sua forza e
influenza, e proprio per questo risulta necessasgervare con piu precisione cio che
venne messo in luce nel testo preso in consideraziofatti, tali affermazioni acquistano
pienamente senso solo se relazionate in manierartopia con quei punti focali attorno a
cui l'artista fa ruotare I'evoluzione della sualegsione, cioé la discussione sulla natura
dell'arte e sul ruolo dell’artista. A questo rigdar fin dai suoi primi scritti, Kosuth
affermo che essere un artista significava mettergiscussione la natura dell’arte poiché
solo attraverso cio si poteva arrivare a comprentesua funzione. Gli artisti dovrebbero
quindi adempiere a questo compito,sebbene i catgli artisti formalisti non fossero a suo
modo di vedere assolutamente in grado di calarsjuesti aspetti cruciali per la ricerca
artistica. Essi infatti, a suo parere, sceglievguali lavori si potevano considerare arte e

guali invece no, soltanto attraverso la forza delta autorita aderente al sistema.

8 Kosuth J., 1987b, p. 22.
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Nella prospettiva concettuale invece l'opera di &&hr Duchamp rappresentava un
importante esempio di cambiamento della naturdadi| poiché con I'avvento detady-
madesi passo dalla mera questione morfologica allastiee funzionale,portando quindi

a compimento quel passaggio essenziale dall’'apparmeile cose alla loro concezidne

Inoltre, per comprendere il concetto di tautolggiamosso da Joseph Kosuth & necessario
osservare alcune questioni importanti che si legagipintrecci che corrono tra l'arte e
l'universo del linguaggio. L’artista, all'inizio dlea sua carriera, sostenne, esplicitandolo
poi chiaramente nelle sue prime opere, che lastelde composta da un insieme di
proposizioni analitiche nella forma di tautologiedui I'arte é sia il soggetto che l'oggetto
della predicazione, che possono trovare il lorossesolo e unicamente nel contesto
dell'arte stess& lontano dai dati concreti dell’esperienza. Il mttd artistico poteva
essere concepito come una tautologia: l'idea cheel’ consista in una proposizione
sull’'arte medesima portava con sé l'assunto cheot@sse valutare qualcoseome arte
senza uscire dal contesto artistico. Secondo questzanismo l'arte quindi non avrebbe
niente (almeno non essenzialmente) a che vederel'egperienza e le sue infinite
sfaccettature, in particolare con I'esperienza giéik@,poiché la validita delle proposizioni
costituenti I'arte non deriverebbe da presuppostpieci o fattuali ma linguistici, che
possono essere ricondotti a logiche esatte e t&finTuttavia, affermare cid significava
chiudere l'arte in un sistema vero a priori, evilando come la verita dell’oggetto

dell'arte fosse astratta e lontana da ogni implaae ricettiva e di perceziotfe

Tutto cio, se visto in una prima e sfocata lucegiiiie apparire chiaro e privo di dubbi;
tuttavia,confrontando le prime affermazioni riselulell’artista con la critica alle tesi

promosse da Clement Greenberg, insieme al conteshinrale che porto Kosuth

all'elaborazione di tali considerazioni, la primmgressione tende a mutare fino ad
assumere i toni divergenti di una interpretaziomg gomplessa e sfaccettata. Infatti,
affermare che l'arte si possa ridurre soltanto i@ pdee e contenuti mentali, nei quali cio
che conta é soltanto il linguaggio che li esprime quindi rinunciare ad un’arte che sia
anche emozione e partecipazione -, era in veritasuaka precisa per criticare il sistema
dell'arte del tempo e i modelli di sviluppo propodal consumismo di origine capitalista.

Tutto cido aveva chiari legami con motivazioni stici politiche, poiché negando o

° Ivi, pp. 19-27.

19 Kosuth J., 1987b, pp. 19-27.
1 Kosuth J., 1987b, pp. 26,-27.
2 Guercio G. 1987, pp. 7-14.
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minimizzando il prodotto consumistico si volevaatgttimare anche la societa capitalista
che l'aveva concepito. La voce di Kosuth, quindivalessere inserita in questo preciso
contesto, che si mostra a noi come un quadro draicomen cui gli artisti concettuali
anziché dipingere prospettive nuove e alternatilla eealta cercarono di annullare
'oggetto stesso dell’arte con lillusione che ogespressione artistica sarebbe potuta
nascere e morire soltanto nella mente di chi I'avesncepit&.

Inoltre, il movimento dell’Arte concettuale e quargottolineato da Joseph Kosuth, fu
determinante per comprendere una questione apéftagyi sul rapporto tra I'opera d’arte
e i contesti istituzionali che accolgono e legidim la produzione artistica. Il movimento,
infatti, nel suo procedere,riusci a porre un’atiene specifica sulla modifica dello statuto
dell'oggetto artistico, sul rimodellamento delleas¢gie espositive e sulla ridefinizione del
rapporto tra arte, critica e informazidheFu probabilmente proprio per il fatto che gli
artisti toccarono tematiche cosi delicate che nwaorfo accettati fin da subito dalla critica
dominante, proprio come sottolineato da uno scditosuth comparso nella rivistehe
Fox nel 1975. Secondo l'artista, infatti, la gang de@nberg era piuttosto scettica verso i
nuovi artisti degli anni Sessanta e inizi Settamta inquadrabili con la loro produzione
nella continuita della storia che era invece tasem ai formalistr. La distanza tra Arte
concettuale e formalismo fu caratterizzata da atigiattori, le differenze furono notevoli.
Tuttavia, si possono rintracciare connessioniugtize e relazioni tra quanto sostenuto da

Kosuth con la sua idea di arte come tautologida@mhalismo di Greenberg.

Infatti, il critico d’arte statunitense, cosi collrertista concettuale, si interesso allo statuto
epistemologico della natura dell’arte indicanddawga un approccio differente da quello
concettuale, che doveva essere rivolto alla ricerdamezzo artistico piuttosto che sui
concetti. Nonostante cio, anche Greenberg conslddendenza all’astrazione un carattere
distintivo dell'arte nonché un passaggio necesgaeid’evolversi della riflessione sul fare
artistico. Alla luce di cio, la funzionalita deli® era connessa alla riflessione siddium
poiché era proprio tramite questo, secondo il agjtiche era possibile individuare la
specificita e I'identita dell’arte stessa. Tali cmlesazioni si inserirono in una cornice che
dava loro senso poiché orientata verso 'idea ategsero esistere dei valori oggettivi e
definitori nel campo artistico, ci0 quindi legittawa la volonta di eliminare da ogni
disciplina artistica tutti gli effetti che non I@@artenevano per essenza. Quindi I'analisi di

13 Cricco G., Di Teodoro F.P., 2006, pp. 1538-1539.
14 Poli F., 2005, pp. 150-179.
15 Kosuth J.,1987e, pp. 77-94.
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Greenberg, che fu indirizzata soprattutto a ridedinli termine modernismo come corrente
storica e posizione estetica, forni una chiavettiifa interessante basata pero strettamente
sullimportanza della nozione dnedium insieme a quella di astrazione, di piattezzaadell
superficie e di bidimensionalita, termini che, gsisere compresi, necessitano di essere
letti all’interno di un adeguato contesto di rifeento, ovvero, quello della ricerca e
dell’analisi che il critico condusse sul modernismell’ampio ventaglio delle sue

molteplici sfaccettature.

Osservando pertanto il percorso tracciato da Cléi@Beeenberg € possibile notare
come la riflessione sul concetto di modernismo g@io®ll’evoluzione del suo pensiero, un
ruolo di straordinaria importanza, insieme all’asiathe rivolse alle avanguardie artistiche
dalla seconda meta dell’Ottocento in oiln questa visione si rivela allora necessario
comprendere che cosa il critico intendesse corerihine modernismo, per riuscire a
svelare le dinamiche e gli intrecci con il pensieloKosuth. Innanzitutto, secondo
Greenberg, la nozione di modernismo non comprengeianto il terreno delle arti o della
letteratura, ma la quasi totalita di cido che é unalla nostra cultura; inoltre, a differenza di
quello che si potrebbe comunemente pensare asdodiaiermine a quello di moderntta
secondo Greenberg, il modernismo non fu interessat@mpere con il passato ma
rappresento piuttosto la sua evoluzione. In questalo, I'arte del presente era legata
indissolubilmente con tutto cid che era avvenutongr ed era obbligata a mantenere
determinati standard di eccellenza che il passatva precedentemente tracciato. Su
questa scia si ricorda la posizione critica di @bszg nei confronti di Marcel Duchamp,
della Pop Art e del Minimalismo che, a suo parere, rappresentavano alcuna sfida

positiva alla categoria del gusto, poiché si poneva di fuori di queste dinamiche.

Quindi gli aspetti piu significativi che tessono filo conduttore tra quanto sostenuto da
Kosuth nel sud_’Arte dopo la filosofia. Il significato dell’Art&Concettualee le tesi di

Greenberg, gettano le loro basi in alcune questioesse in luce dal critico nella sua
riflessione sul concetto di modernismo. Nonostarge suo testo d’esordio il padre del

concettualismo abbia fortemente criticato la pasieiformalista dello studioso americano,

'8 pj Salvatore G., Fassi L., 2011, pp. 11-36.

7|l termine modernita si contraddistingue per uaga polisemia, infatti, pud indicare la qualitiamatura

di qualcosa, oppure rappresentare una delimitazioo®ologica di un certo sviluppo storico o cultaréPer
Moderno si pud intendere qualcosa che si sostduisc un passato introducendo la novita.
http://www.treccani.it/enciclopedia/moderno-e-pogtiarno (ultimo accesso giugno 2018).
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in verita alcune questioni sembrano essere mottmeviai punti di vista di entrambi. Si
osservano ora alcune concezioni importanti rispatigensiero di Clement Greenberg per

poi cercare di svelare i punti di contatto traritico e I'artista.

Per quanto riguarda il lavoro di Greenberg sul maideno, € possibile notare come egli
abbia identificato innanzitutto il fenomeno comeauwendenza all’autocritica che inizio
con la filosofia di Kant, in quanto fu proprio ildsofo tedesco a criticare per primo i
mezzi stessi della critica. In secondo luogo, lod&tso evidenzio che I'essenza del
modernismo corrispondeva all’'uso di metodi pericaie la disciplina stessa, quindi cio
portava allo sviluppo di una critica attraversopecedure stesse di ci0 che veniva
criticato. Inoltre, in questo orizzonte, le artivdwano adempiere a un compito preciso,
ovvero essere in grado di salvarsi dal puro e sempitrattenimento, dimostrando che il
tipo di esperienza da loro fornita aveva un propatre unico ed esclusivo. Tale unicita
coincideva, secondo I'opinione di Greenberg, condtura delmediumdi ogni arte: per
guesto la ricerca doveva appunto seguire un onegr¢o indirizzato proprio verso di esso.
Alla luce di cio, I'arte visiva doveva limitarsi @ssere esclusivamente legata agli aspetti
formali dell’esperienza visiva, lontana dalle sfuuma variabili e talvolta indefinibili
dell’'esperienza umana. Infine, il compito dell’auibca doveva essere quello di rendere
ogni arte pura, poiché la sua purezza sarebbe ghatanzia di qualita e indipendenza, e
solo attraverso I'eliminazione degli effetti spédifcorrispondenti amediumdi altre arti,

ogni arte sarebbe riuscita a professare tuttadaisicita e il suo valore assoluto.

In aggiunta a tutto cio, all'interno del sagdimerican Type Paintindel 1955, Greenberg
sostenne che la produzione dell’'arte poteva aveesmitanto attraverso I'assimilazione
dell'arte maggiore del periodo in corso o di qugllecedente, cosi come messo in luce
dall'opera degli Espressionisti americani che aganono nei loro lavori quanto realizzato
in precedenza da Henri Matisse e da Paul Klees ohie dall’'opera di Pablo Picasso degli
anni Trenta. Questo mostra come Greenberg riterobgsei sia una stretta connessione tra
la produzione artistica presente e quella passatae visto poco sopra, quanto una
divisione fra le arti in quanto in questa rifles®oegli fa riferimento all’esistenza di
un'arte maggiore sulle altfé Quanto osservato finora deve essere ulteriorniategrato

da alcune riflessioni presenti nel saggmwvards a Newer Laocoarhe il critico scrisse nel
1940, che puo essere considerato un elemento poganil confronto con Joseph Kosuth

che si sta analizzando in questa sede. Tra le rdjhguesto scritto venne discussa

18 Dj Salvatore G. e Fassi L., 2011, pp. 201- 216.
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'importanza della purezza dell’arte e delle diffieze tra le varie arti; anche qui venne
affermato che, soltanto focalizzando I'attenzionknsediunt’,

“si poteva arrivare a creare un’arte pura racchalssicuro nei confini legittimi della sua
stessa esistenza, lontano quindi dall'esperiemzdtré, conferire un’importanza particolare
al medium significava allontanarsi dall'ideologia romantigaer cui le arti venivano

considerate soltanto come delle mere facoltd dphapria personalita, avvicinandosi
piuttosto a discutere di purezza e di arte domamgmviché, un’arte prevalente, in grado di

assorbire le funzioni delle altre, esisteva e riggoeva ignorarée®.

Queste considerazioni trovarono poi una piega puisiva all’interno del saggidModern
and Postmoderrscritto da Greenberg nel 1979, in cui 'autore assunna posizione
piuttosto radicale. Il critico, convinto che il paama artistico fosse ormai minacciato
dall'avvento di una cultura di accesso troppo adiégata al fenomeno detsct?, arrivo

ad affermare l'impossibilita dell’arte di insegnagealcosa e di promuovere cause, in

quanto tutto quello che essa era in grado di fexselo essere buona in quanto@rte

Tuttavia, la posizione critica di Greenberg rivatalteplici aspetti interessanti che non si
esauriscono in una mera visione negativa, illumioapdittosto nodi da sbrogliare e
comprendere che possono assumere una luce nudva @acconfronto con le posizioni di
Kosuth. In ambedue le posizioni &€ possibile notacsi come accennato in precedenza,
'importanza della riflessione sui mezzi e sull@atsto epistemologico dell’arte, sulla
ricerca della funzione e sul processo artisticergeto verso I'astrazione come momento
decisivo per la ricerca autentféaln aggiunta a cid, per comprendere meglio la tipes,

e pero necessario osservare di nuovo, da piu vitandefinizione di arte come tautologia

1% Intendendo pemediumla superficie piatta, la forma del supporto, optaprieta del pigmento, i quali
incominciano ad essere pienamente riconosciutastta partire dal modernismo. Per un confronto: Di
Salvatore G., Fassi L., 2011, pp. 117-124.

%0 Greenberg C.,1940 in Di Salvatore G., Fassi L112@p. 52-64.

%l Nel saggioAvant-Garde and Kitsclscritto nel 1939, Greenberg sostenne che nesailhaacsi poteva
sviluppare senza una base sociale di riferimentoeglio senza una fonte di reddito stabile. Secdiaditore
esisteva una differenza sostanziale tra la culiiesanguardia - generata dalite dominante della classe
dirigente di quella stessa societa di cui preteadvimanere fuori - € una cultura che lui defmoitto della
retroguardia, legata invece al fenomeno del kits@uest'ultimo, prodotto dell'industrializzazione
occidentale, corrispondeva per il critico ad unaasali surrogato culturale, destinato a coloro eheno
insensibili ai valori della vera cultura. Quindigntre la cultura d’avanguardia costituiva una pmobtsi per

la sopravvivenza della cultura vera e autentickitéich rappresentava la cultura popolare e approssimativa
dei prodotti consumati dalla massa. Per un condro@reenberg C.Avanguardia e Kitsci939 in Di
Salvatore G., Fassi L., 2011, pp. 37-51.

2 Dj Salvatore G., Fassi L., 2011, pp. 383-390.

% Dj Salvatore G., Fassi L., 2011, pp. 31-36.
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promossa da Kosuth; essa infatti, se vista piugmadmente, non & caratterizzata poi da
una cosi grande distanza rispetto a quanto afferdetsreenberg nel suo formalismo.

Volgendo allora lo sguardo alla concezione di tengii@a, intendendo per questa:

“Quel termine usato nella logica formale classiea qualificare ogni proposizione la quale,

proponendosi di definire qualcosa, non faccia sasaémente che ripetere nel predicato cio

BN

che gia é detto nel soggetto. Espressione, terminaltro elemento linguistico che
sostanzialmente ripete quanto gia detto e significa un’altra espressione o con un altro
termine o elemento. Nella logica matematica, e precisamente nel calcolo delle
proposizioni, ogni formula che risulti sempre vermalunque siano i valori di verita

assegnati alle lettere che compaiono nella forrstgssa™.

L’artista fu fedele a questo modo di intenderealata@logia anche se, nella sua posizione, si
allontano dal legame ontologico che la definiziatedla parola prevederebbe, facendo
invece assumere a questa un senso diverso, overrpiin quello di identita della cosa con
se stessa ma del segno con se stesso, il quale defingsce in relazione con il mondo, ma
solo e unicamente all'interno del linguaggio. Kdsufuindi, spostd la definizione
tautologica dentro il linguaggio non proponendaldintita della cosa con se stessa e
neppure tra i segni e la cosa, ma dei segni catessi. Tutto questo si pud comprendere
piu chiaramente nell’operlleon Electrical Glass Letters White Eigliella meta degli
anni Sessanta, nella quale venne presentato il @mabldella nominazione cognitiva
dell'oggetto, gia precedentemente posto nelle iny&zoni cubiste e neleady-madedi
Marcel Duchamp. Nel lavoro di Kosuth, I'oggetto ggata e nomina soltanto se stesso,
trasferendo pero il referente sul piano del segttyando pertanto un processo di
semiotizzazione del referefitee proponendo quindi I'identita dei segni con ®ssit nel
rispetto della proposizione tautologica. Attravelsoinvestigazioni concettuali avvenne
I'acquisizione del convenzionalismo linguisticocampo artistico per cui i significati delle

proposizioni, essendo quest’'ultime intese cosi cemenciati linguistici, dipendevano dal

2 http://www.treccani.it/vocabolario/tautologia/ {jofo accesso giugno 2018).

% Umberto Eco nel suo saggice forme del contenutintende il fenomeno della semiotizzazione del
referente cosi come quel processo in cui una pketteeferente viene usata come significante, o imédal
parte viene usata per il tutto. Pertanto in quesgica, una parte del referente viene semiotizaatmeglio
resa simbolica rispetto a tutto il gruppo a cairiferimento. Prendendo ad esempio il messaggaties, in
cui la sostanza dell’'espressione diventa oggetjoise, si dovranno eleggere a significanti tutti agpetti
della materia di cui & composto il messaggio stesdsuo essere quindi autoriflessivo. Per un codr:
Eco, 1971, pp. 38-39.
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sistema di relazione analitica di un’espressioneaitye espressioni, e non dalla relazione
con la presenza delle cose. In questo modo perfant® riusciva a compiere un passaggio
fondamentale: dall’essere pratica ermeneutica esganiva semiotica cosi, infine,il

significato si definiva esclusivamente nella carébne dei segni fra lofd

Alla luce di cio, si pud comprendere la tesi di Kibsin cui emerge il suo punto di vista
contrario alla critica formalista e alla definizedi arte su basi morfologiche, poiché essa
“non é altro che un’analisi degli attributi fisidi particolari oggetti che casualmente si
trovano in un contesto morfologicd” lontana dalla comprensione della natura dell'arte
dalla sua funzione, appare vacillare e mostranenalcontraddizioni. Anche la sua idea di
arte come tautologia infatti sembra ridurre il sigaito e la funzione dell’arte non negli
elementi morfologici, bensi nella definizione lingfica legata ai processi esatti delle
discipline quali la logica e la matemafita Equiparare l'arte al linguaggio e le
proposizioni artistiche a quelle analitiche veafdi in base alla logica formale del sistema
di cui fanno parte, porta a considerare I'arte cam®@ttivita autoriflessiva centrata pero
esclusivamente sulla questione della propria datine e lontana quindi dalla
contaminazione con possibili questioni empiriéhé uttavia in questo modo, secondo
I'artista, cosi come aveva sostenuto Greenbergjckrca doveva mirare alla purezza

dell’arte che I'avrebbe condotta lontano dalle tigioame di intrattenimentd.

% Menna F., 1983, pp. 86-88.

2" Kosuth J., 1987b, p. 24.

%8 Menna F., 1983, pp. 86,87.

? pesapane L. 2012a, p. 338.
% Kosuth J., 1987b, pp. 19-40.
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1.3 Relazioni tra tautologia, segno iconico e lingggio

Se quindi I'impiego della tautologia in area comgele fu diretta a ridurre al
massimo il margine di ambiguita e polisemia dehigato dell’arte, d’altra parte essa puo
pero essere considerata come una vera e propndeerovocatoria e ironica sull’arte e
sulla sua definizione. Attraverso tale procedimeimifatti la questione dell'arte venne
affrontata in termini retorici, attraverso un cilekali ragionamento piuttosto vizioso che
mirava a non dare altre possibilita oltre a quelie venivano mostrate dalla relazione dei
segni fra loro. Allo stesso tempo, tuttavia, latédagia rappresentava il primo stadio del
processo logico attraverso il quale gli artisti cetheali affrontarono le questioni sull’arte,
mentre il secondo momento era dato dall’identificag dell'opera con un enunciato
analitico, logico. Entrambi i due momenti dovevamo rispondere allo stesso fine, ovvero,

sottrarre I'arte e il suo significato dal tradiziteeeferenzialismo.

Questo punto cruciale si pud comprendere analizzaograttutto la riflessione sul segno
iconico: secondo il senso comune, infatti, ad esstato collegato un valore di perfetta
somiglianza con il reale, tant'eé che anche la receimdagine semiotica sostiene
'appartenenza del segno iconico soprattutto al idmrconvenzionalistico. Sotto questa
luce quindi le investigazioni di Kosuth sembranioral indagare proprio attorno a questo
preciso problema: le sue proposizioni artisticheseado nello specifico proposizioni
linguistiche, vogliono infatti mostrare la naturaneenzionale del linguaggio, tra cui
guello iconico, criticando quindi ogni forma d’aftendata sulla relazione tra immagine e
oggetto. Un esempio fondamentale a sostegno de de famosa oper®ne and three
chairs del 1965 (Fig. 1), in cui l'artista presento uralia vicino alla fotografia di una
sedia e alla definizione della parola sedia presaud dizionario: in questo caso la
relazione si definisce tra le definizioni verbalioeniche dell’oggetto. L'opera sottolined
quindi I'esclusione di ogni forma di referenzialisth facendo invece propria I'idea che “il
significato di un segno & il segno in cui il primEo essere tradotts ovvero il significato

viene pertanto stabilito su un piano rigorosaméingpiistico attraverso un procedimento

3 Menna F., 1983, pp. 85-90.
32 |vi, p. 90.
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di tipo intersemiotico in cui la catena degli igegtanti e infatti costituita esclusivamente

da segni verbali e visivi.

Cio che contava quindi nelle proposizioni concéitonan era tanto I'oggetto o il modo in
cui questo poteva essere rappresentato, bendidizg che definiva 'oggetto e il suo
statuto artistico. Da tutto questo si poteva allevduppare la tendenza metalogica e
metalinguistica che permetteva all’artista di pesskal piano espressivo a quello analitico,
entrando cosi in un meccanismo efficace in cuildsestato possibile fare I'arte e creare

nello stesso momento un discorso sull3te

Infine quindi I'’Arte concettuale assunse come pimprmodello del linguaggio scientifico
per allontanare tutte le componenti legate allezam e all’espressivita, riducendo cosi la
teoria e la pratica dell’arte alla base del pewsiecientifico moderno, nonché del
positivismo logico. Se quindi I'utilizzo del lingggio scientifico porto all'instaurazione di
un rapporto opera-fruitore inteso come pura trasiomne di un’informazione, tale relazione
tuttavia non possedeva veramente un carattere reniodinale: alla fine dei conti |l
messaggio poteva infatti essere ricostruito sadtaattraverso un intervento diretto ai
processi mentali del destinatario. Per tale ragioratti, era proprio la struttura dell'opera
ad agire da stimolo mettendo in azione un procelsaflessione sui singoli atti di
coscienza in cui soggetto e oggetto erano partetiptivi del percorso dell'informazione.
Alla luce di cio, i primi concettualisti individuano quindi nel contesto linguistico una
certa coerenza interna che utilizzarono come terfentibe per la conferma delle loro tesi.
Tuttavia, successivamente il linguaggio si mostn® lin tutta la sua straordinaria veste
sfaccettat¥, indicando cosi molto di piti di quello che vennefessato dalle loro prime

austere posizioni.

% Menna F., 1983, pp. 85-95.
3 |vi, pp. 87-95.
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1.4 Su cio, di cui non si puo parlare, si deve teeerelazioni con il Tractatus

logico-philosophicusdi Ludwig Wittgenstein

Il inguaggio: uno strumento di riflessione indisysabile

Il linguaggio si puo considerare come un preziastesia simbolico che rientra
nei meccanismi della nostra mente: esso, infattendo la funzione di creare una
connessione tra significanti (suoni, percezioniivés ecc..) e significati, permette di
riferire quello che abbiamo visto o udito a qualatiso, cioé alla possibilita di azione e

percezion?&.

Proprio per tale ragione il linguaggio quindi ndaggi a chi, come gli artisti concettuali, si
interesso ai processi della nostra mente in tetsuke molteplici forme, facendo inoltre di
€SS0 un vero e proprio strumento per I'indagindadehtura stessa dell’arte. Linguaggio,
quindi, come espressione del pensiero, agente penlsabile e determinante per la
creazione artistica da cui derivarono opere cheembl’aspetto di proposizioni,
investigazioni o dichiarazioni linguistiche. Praprsu questa scia infatti € possibile
osservare i lavori del collettivo artistico di artamento marxistaArt and Language,
fondato in Inghilterra nel 1968 da Terry Atkinsoaudd Bainbridge, Michael Baldwin,
Harold Hurrel e di cui fecero poi parte anche Kbsu&nBurn, Mel Ramsden, Christine
Kozlov e Kathryn Bigelow, che si distinse per apesto al centro della sua riflessione
artistica proprio il linguaggio, cercando tramisse di dare vita a relazioni, a nuovi punti
di vista capaci di smuovere gli artisti e i fruitdelle opere. Significativo € inoltre notare
come all'interno del clima che contraddistinsedllettivo Art and Languaggéa riflessione
sull'arte e l'arte erano considerate la stessa .chs®no infatti organizzate mostre,
conferenze e dibattiti attorno alle creazioni #idie atte a sottolineare il ruolo fondante
della discussione per la definizione di nuovi digati. Se quindi I'idea stessa era
concepita come opera d'aftedi conseguenza tutti i passaggi intermedi (s¢hidisegni,

riflessioni) erano arte anch’essi, poiché la forfirgale non aveva piu importanza;

% Parisi D., 1977, pp. 25-26.
% pesapane L., 2012a, p. 338.
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I'assenza e linvisibilitd dell'oggetto erano iniatitilizzati dagli artisti per suscitare e
muovere riflessiorf. Tutto cid ovviamente si poneva in forte contraéstie con alcune

tesi di Kosuth, tra cui l'idea di arte come taugo che, secondo quanto affermato
dall’'artista, sembrava avere un proprio senso nmécde nel contesto artistico, quello

disponibile soltanto per i privilegiati addettilavori.

Le influenze delractaus logico-philosophicuta certezza delle tautologie e il significato

lontano dall’'uso

Le proposizioni artistiche di Joseph Kosuth secamaanto visto in E’arte dopo la
filosofia. Il significato dell’arte concettual€furono concepite come delle vere e proprie
proposizioni analitiche verificabili nel loro sist@ di appartenenza in base a una logica
formale. La loro validita non dipendeva, nel modwebere dell’artista, da presupposti di
tipo empirico ma esclusivamente linguistico, e colhduceva quindi a considerare I'arte
cosi come una disciplina operante strettamentease ke una ferrea logica. Pertanto,
riecheggiando di nuovo le parole di Kosuth, I'opdiarte intesa come una tautologia non
forniva nessun dato sull’esperienza concreta pogrhésemplicemente una presentazione

dell'intenzione dell'artista nel contesto dell’afte

Le iniziali tesi di Kosuth sembrano affondare leoloadici o0 almeno tessere dei fitti legami
con la prima filosofia di Ludwig Wittgenstein, oweequella che si puo ritrovare nelle
righe del Tractaus logico-philosophicus.l’artista stesso espresse allinterno di
un’intervista pubblicata nel catalogo Elfospect 69una manifestazione culturale svoltasi
il 30 settembre del 1969 a Dusseldorf a cura dirddrFischer e Hans Strelow, il suo
interesse nei confronti della filosofia del linggage in particolar modo proprio da quanto

era stato messo in luce da Wittgenstein nei suii studr®.

Il pensiero di Wittgenstein, cosi come quello diskith, subi nella sua evoluzione un
percorso significativo che non si esauri alle pries apparentemente rigide ed esaustive,

ma che si rimodelld poi in punti di vista innovatohe resero le prime teorie ancora piu

37 Lewitt S., 2017, pp. 27, 30.
% Kosuth J., 1987b, pp. 26-27.
% Celant G., 2017, pp. 139-140.
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luminose, veri e proprie fonti di nuovi spunti diessione. Alla luce di cio, il filosofo che

si pud scorgere nelle prime tesi dBlactatus appare cosi come un essere umano in
evoluzione la cui voce, proprio come quella dellesso Kosuth nei primi interrogativi
presenti nel suo celebre testo d’esordio, semlsareshiara e definita ma ancora in un
fitto e complesso cammino di modellamento e cambr@m Si pone come necessario ora,
ai fini di questa ricerca, osservare quindi alcgoestioni messe in luce nétactausallo
scopo di comprendere in maniera piu esaustiva alatonsiderazioni presenti nella

creazione e negli scritti dell’artista concettuale.

Per Wittgenstein il senso dé&ractausfu quello di tracciare all'interno del linguaggim u
limite che dividesse il senso dal nonsenso, o raagiello che si poteva dire da quello che
invece non si poteva dire. Si osservi a riguardoppo la proposizione conclusiva

dell’'operd® che afferma chiaramente che:
“Su cio, di cui non si puo parlare, si deve tac8re”

Il limite del linguaggio, secondo il filosofo, erafatti qualcosa di netto che non poteva
subire oscillazioni o contaminazioni. Inoltre, I'ektivo dell'opera era mostrare come gran
parte dei problemi filosofici si basassero su fiemdimenti della logica del linguaggio e
quindi quello che l'autore cerco di fare, sullaasdi quanto aveva gia iniziato a indagare
nei suoiQuaderninel 1915, fu spiegare I'essenza della proposiziaspetto per lui molto
importante e che poteva servire quindi a miglioedoeine nodose questioni filosofiche.

Secondo il filosofo delractatusle proposizioni erano dotate di un senso perfedtam

determinato: a ciascun nome corrispondeva infattisignificato univoco e universale.
Wittgenstein sembrava interessato cosi a sostdlesistenza di un linguaggio ideale e
perfetto, in netta contrapposizione con la presetizan sistema linguistico piu comune

molto piu ambiguo e rozzo. Tuttavia, nella propmsiz 5.5563 il filosofo sostenne che:

“Tutte le proposizioni del nostro linguaggio comwano di fatto, cosi come esse sono, in

perfetto ordine logico. [...] (i nostri problemi smnon astratti, ma forse i piu concreti che vi

siano)*?

La proposizione quindi mette in luce gia una pricantraddizione, che permette di
intendere anche il linguaggio comune, nonostartte,taome un sistema con una propria

forma logica. Si ricorda inoltre che il Wittgenstelel Tractatussi interesso a conoscere la

“0 perissinotto L., 1997, pp. 9-63.
“L Wittgenstein L., 2012, p. 109.
“2|vi, p. 88.

28



struttura del mondo attraverso l'analisi del lingg® ideale della logi¢d Per

comprendere questo panorama, si rivela necesgggiorggere che questa disciplina (da un
punto di vista filosofico) fu concepita fin dallaesprime origini come lo studio delle leggi
del pensiero; inoltre, il compito specifico dellagica formale era proprio quello di
analizzare i ragionamenti a partire dalla loro stinat compositiva. In questo modo, quindi,
grazie alla successiva elaborazione di un’anabsméle delle deduzioni possibili, si
cercava di creare una cornice sistematica di mifento dalla quale infine si poteva

decidere quali conclusioni si potevano considevatiele e quali altre invece fib

Nonostante il filosofo austriaco riconobbe quindime anche il linguaggio comune fosse
dotato di un suo ordine logico, tuttavia, egli sbitted I'esistenza neélractausdi due tipi

di grammatiche, una piu profonda e laltra piu stipmle:proprio quest’ultima aveva il
compito di nascondere I'essenza vera e propriaudi nguaggio contraddistinto da una
certa ed esclusiva unita formale. Inoltre, in qoesizzonte, il linguaggio venne concepito
dallo studioso cosi come un'immagine dell'essenzando, e quest’ultimo secondo
Wittgenstein consisteva in tutto cio che accadewgeglio nella totalita dei fatti all'interno
dello spazio logico, cosi come sottolineato dalleppsizioni 1 e 1.2 che si trovano in
apertura dell’opera. Alla luce di cio, quindi, sepéefinire 'essenza di una proposizione
linguistica significava riuscire a cogliere il sendi ogni descrizione e conseguenza del

mondo.

Tuttavia, nello spazio logico nulla era accidengltutto cio che accadeva nel mondo si
definiva dal sussistere di stati di cose, ovvero,néasi interni alle cose, infatti nel
Tractatusla logica aveva a che fare con le proprieta inteleiéoggetto, rimanendo ben
lontana da questioni esterne. Sotto un’altra lucpu® sostenere che in quest’opera il
significato di un nome era I'oggetto per il qualeeinome stava. In questo modo il nome
significava I'oggetto, proprio come era stato segte da Agostino nel passo 1,8 delle

Confessiortt:

“Quando gli adulti nominavano qualche oggetto, mfgrendo quella voce, facevano un
gesto verso qualcosa, li osservavo, e ritenevola@hmsa si chiamasse con il nome che
proferivano quando volevano indicarla. [...] Cosiendo spesso le stesse parole ricorrere, al

posto appropriato, in proposizioni differenti, neindevo conto, poco a poco, di quali cose

43 Martini M., 1979, pp. 594-597.
“|vi, pp. 275-284.
> Perissinotto L., 1997, pp. 9-63.
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esse fossero i segni, e, avendo insegnato alladipgonunziarle esprimevo ormai con esse

la mia volonta*®,

Cio nonostante, sara proprio nei confronti dell'iagine agostiniana del linguaggio che
Wittgenstein successivamente prendera le distaliizdesino delle Ricerche Filosofiche
un’opera che scrisse a distanza Halctatuse che fu fondamentale per I'evolversi del suo
pensiero. Nella prima opera invece ribadi chenifizati dei nomi si definivano per motivi
puramente logici, senza guardare al mondo pertwdeta empiricamerite La forma con
cui il linguaggio rappresentava la realta era thfgialcosa che non si poteva dire con |l
linguaggio, si poteva mostrare ma non si poteve: dir questa prospettiva quindi i limiti

del linguaggio delineavano anche i confini del mufid

In aggiunta, secondo il filosofo, il senso di umagwsizione derivava dalla comprensione
dello stato di cose che sussistevano alla propmszstessa, ovvero le possibilita di verita
o falsita dipendevano dalle possibilita di veritafatsita delle proposizioni elementari
componenti la proposizione stessa. Queste ultinmsiderate anche come proposizioni
semplici, rappresentavano le connessioni o conaateni fra i nomi e la loro presenza era
quindi qualcosa che esisteva necessariamente peri rporamente logici. Agli estremi
delle condizioni di verita e falsita si ponevanotd@tologie e le contraddizioni, proprio

guelle tautologie tanto care anche a Joseph Kosuth.

Wittgenstein sostenne che nella tautologia la priapm® si poteva considerare sempre
vera poiché le proposizioni elementari che la comggano erano in grado di soddisfare
tutte le possibilita di verifd Tale concetto sembra rispecchiare molto bene atahe
posizione di Kosuth, per il quale non esistevanappsizioni empiriche certe in quanto
solo le tautologie erano certe e di conseguenzte lessendo una tautologia era sempre
vera a priori. Inoltre secondo Wittgenstein, ddte ta tautologia era in grado di ammettere
come vera ogni possibile situazione era quindinmfpriva di senso, non trattava e non
diceva nulla sul mondo, proprio come sembravane farprime opere tautologiche di
Kosuth.

Quindi, quanto messo in luce daactatussembra collegarsi strettamente con alcune

posizioni sostenute dall’artista concettuale ingreoprattutto I'impossibilita di parlare di

“6 Casalegno P., Frascolla P., lacona A., Paganjt8&htambrogio M., 2003, p. 84.
“" Perissinotto L., 1997, pp. 9-63.
8 Martini M., 1979, pp. 594-597.
9 Perissinotto L., 1997, pp. 9-63.
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arte se non per mezzo di tautologie. Secondo quistd infatti, tentare di afferrare I'arte
mediante un altro appiglio sarebbe stato come atgida propria attenzione su aspetti
estranei alla proposizione che pero erano irrilévaer la condizione dell’opera d’arte, la
quale invece era il frutto di un’indagine purameloigica e non di questioni relative a fatti
empirici.

In quest’ottica quindi e possibile notare come agfjomenti trattati da Wittgenstein nel
Tractatus il concetto di significato, di comprensione dgdl@posizione e di logica furono
orientati a concepire I'essenza della proposizicorae qualcosa di incomparabile e unico,
puro e lontano dalle incertezze di natura empiricassenza si definiva cosi come un
ideale saldo e inamovibile, si impose pertanto emocmodo di utilizzare la parola che non
sembrava accordarsi con altri usi e inferenzeegmtcome quelle forme di ragionamento
con cui si mostra il logico conseguire di una \Zewa un’altra): il tutto sembrava cosi

poggiare esclusivamente sulla forma tautologica.

Infine quindi osservando sia le posizione teoridh&osuth, sia quelle di Wittgenstein, e
possibile notare come il significato delle parolaledle proposizioni si poteva definire
soltanto lontano dall’'uso che si poteva fare dieassi contesti piu pratici e sociali. Nel
Tractatus infatti, alcuni aspetti della lingua furono redgigal regno dell'indicibile: alcune
questioni sembrava non potessero essere dettei @tnefini del linguaggio e, in questo
modo, la vera essenza della realtda del mondo, ajudie componeva la sfaccettata
esperienza umana, rimaneva nascosta poiché dnessara lecito parlare. Eppure, pochi
anni dopo il filosofo austriaco mise in discussiogeanto affermato in precedenza,
rompendo quella bolla di cristallo di significassaluti che aveva creato nella sua prima
opera; allo stesso modo Kosuth sembro seguire, earseh in maniera diversa, un
cambiamento molto simile che lo condusse a meiterdiscussione alcune peculiarita

distintive e caratterizzanti il suo pensiero inigia

¥ Kosuth J., 1987b, pp. 19-38.
*1 Martini M., 1979, pp. 594-597.
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1.5 La fine della filosofia e l'inizio dell’arte: licapovolgimento della tesi hegeliana

“L'opera darte [...] € essenzialmente una
domanda, un’apostrofe rivolta a un cuore che vi fa
eco, un grido rivolto agli animi e agli spiriti. @g

opera d’arte e un dialogo con chi le sta davanti

G. W. F. Hegef

Basta osservare il titolo dirte dopo la filosofigper capire dove Kosuth volesse
andare a parare con la scelta di quelle precisalepdnfatti, gia dalle prime pagine dello
scritto il titolo si scioglie in una spiegazioneeclascia trapelare le tracce della via che

I'artista era interessato a indicare:

“Il ventesimo secolo ha introdotto un tempo debird fine della filosofia e I'inizio dell’arte

[...] Tra la fine della filosofia e I'inizio dell’ag sono io che stabilisco la connessighe”

Subito, qualche riga piu sotto, I'artista proposa gerie di considerazioni per offrire quelli
che lui defini “elementi utili a comprendere le icag della mia arte, nonché per una piu
chiara conoscenza del termine arte concetttfaleKosuth segui quindi un

approfondimento legato alla funzione dell’arte.

Quello che e interessante notare in questo oriezérmome la tesi proposta da Kosuth,che
rappresenta un vero e proprio capovolgimento dela hegeliana della morte dell’arte,
sembri affondare le sue ragioni in un denso legaomela funzione dell’arte stessa. Infatti,
come visto in precedenza, il compito o la funziaiedl'arte concettuale consiste per
l'artista, fin dai suoi primi albori, nel mettera guestione la natura dell’arte seguendo
'esempio lasciato da Marcel Duchamp, il quale, dansua brillante opera, mise in
discussione la natura del fare artistico creanddl'godlematico cambiamento dalla

morfologia alla concezione, quindi dall’'apparenita profondita dell’essenza.

Inoltre, nonostante nel suo primo scritto Kosuthialasfermato che il senso di un’opera

d’arte e quindi la sua relativa funzione trovino lamo soddisfacimento soltanto nel

2 Gambazzi P., Scaramuzza G., 1979, pp. 282-287.
3 Kosuth J., 1987b, p. 21.
> |bidem

32



contesto dell’arte a commento sull’'arte, e altkesd che lui non abbandono mai I'idea di
funzione legata a un’indagine sulla natura stessppur questa, in questa prima visione,
sembrava esaurirsi nei rigidi meccanismi gia stalublla logica e dalle scienze esatte.
L’arte quindi aveva una missione precisa che edl&uli indagare la sua stessa natura, e
di questo non vi era dubbio; inoltre perdo dovevdofan opposizione alla morfologia
(secondo lui inutile per la definizione dei sigoéti dell’arte) ponendosi cosi in forte

contrasto con la critica e il sistema dominante.

In aggiunta, seppur in questo primo panorama Kosotenne tramite la sua idea di
tautologia che l'arte non rivelasse nulla di nuaudla realta, al tempo stesso egli la
innalzo sopra la filosofia poiché in grado di sadalie “quanto un’altra epoca avrebbe
chiamato: i bisogni spirituali del’'uonid, rispondendo in questo modo in maniera pitl

efficace a questioni a cui la filosofia non sappiatrovare soluzione.

In questo scenario quindi, secondo l'artista, ihgero filosofico promosso da Hegel, che
aveva dato un ruolo molto significativo alla filosohel secolo precedente, ebbe il suo
senso in quel preciso periodo poiché esso ormaiaaperso il suo forte calibro. Quel tipo
di approccio infatti aveva reso i filosofi contemaoei degli storici “bibliotecari della

"% che non avevano piu niente da dire sul méhd@er tale motivo invece l'arte,

Verita
attraverso la sua ricerca sul senso e sulla fuezimsieme al potere di saper soddisfare i
bisogni delluomo, era giunta a sorpassare la dfies Tuttavia, per comprendere in
maniera piu chiara questi sottili riferimenti e gaggi € necessario osservare che cosa a
suo tempo intese Hegel nella sua tesi di mortéade] la quale fu quindi vivacemente

rovesciata e rivista criticamente nel pensiergodieho Kosuth.

Nel 1807 il filosofo tedesco indago all'interno ldebua operd.a Fenomenologia dello
spirito quel processo condotto dallo spirito per elevdeadle forme di conoscenza piu
elementari a quelle conoscitive piti generali find approdare al sapere assoltito
Secondo il punto di vista di Hegel, il sapere endatto dialettico e speculativo e per tale

ragione lo spirito nel suo percorso verso il faessoluto affrontava ogni stadio

*® Ibidem

%5 |vi, p. 20.

> |bidem

%8 http://www.treccani.it/vocabolario/ricerca/fenonséwgia-dello-spirito (ultimo accesso ottobre 2018).
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interiorizzando i risultati del processo dialetti@osolo grazie alla completa esperienza di
sé stesso giungeva cosi alla conoscenza di ciésswedoveva essere in sé st&sso

Quindi nellaFenomenologia dello spiritbarte rappresentava il momento dell’evolversi
della coscienza religiosa, in quel processo fownathe doveva condurre 'uomo verso la
piena realizzazione del sé: I'arte si situava irpunto cruciale, in un momento felice e di
equilibrio in cui lo spirito come individualita pmta sperimentare la gioiosita illimitata e il

pitl libero godimento di sé ste§%o

Inoltre, in questa prospettiva, appare fortemengmificativo notare il legame che
individuo Karl Marx tra la filosofia di Hegel e inondo borghese dell’epoca; infatti,
secondo il primo, il pensiero di Hegel rappreseatdvmassimo tentativo di pensare la
realta borghese nel suo complesso e nelle suenmiieasfaccettatufé ma cosa significa

tutto questo in relazione all'arte?

La morte dell’arte venne situata da Hegel in un’ampiospettiva storica le cui orme
iniziali si rintracciavano nella crisi della civdltclassica per concludersi nell’avvento della
societa borghese con la sua economia capitalistdeeisivo sviluppo industriale, nonché
nella divisione del lavoro e nella conseguente mijggza dell'individuo dal sistema
economico. Inoltre, il filosofo sembro non porrewla fiducia nei meccanismi spontanei
di questo tipo di economia che apparivano a luiea®i fili sottili condotti da una mano

invisibile, generatrice di quell'idea di benessknedata pero sull’egoismo dei singoli.

Hegel diffido quindi di quel tipo di progresso flutdella societa borghese, sfiducia che si

puo ritrovare in quelle parole scandite successaraeda Walter Benjamin anni piu tardi:

“C’é un quadro di Klee che si intitolangelus NovusVi si trova un angelo che sembra in
atto di allontanarsi da qualcosa su cui fissa leasdp. Ha il viso rivolto al passato. Dove ci
appare una catena di eventi, egli vede una sodeteate, che accumula senza tregua rovine
su rovine e le rovescia ai suoi piedi. Egli vorreblben trattenersi, destare i morti e
ricomporre I'infranto. Ma una tempesta spira dabpiéso, che si € impigliata nelle sue mani,
ed e forse cosi forte che egli non pud piu chiwle@uesta tempesta lo spinge
irresistibilmente nel futuro, a cui volge le spaleentre il cumulo delle rovine sale davanti a

lui al cielo. Cid che chiamiamo il progresso, &sjadempest&®.

*9 http://www.treccani.it/enciclopedia/fenomenologialo-spirito (ultimo accesso ottobre 2018).
0 Gambazzi P., Scaramuzza G., 1979, pp. 282-287.

% |vi, pp. 10-11.

%2 Benjamin W., 1979, p. 285.
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Il rifiuto di Hegel nei confronti dell'arte dei suoiempi corrispose quindi a un
allontanamento e a una denuncia di un intera sdnazsociale che aveva portato a
shaturare i rapporti tra gli individui e la lorotaea, rompendo gli equilibri tradizionali e
rendendo cosi problematica la relazione immediata larte. Nelle condizioni di vita
borghese infatti I'individuo perdeva I'aspetto V&alibero e autonomo che era invece alla
base del concetto di bellezza hegeliana, in qulantdalita e la liberta avevano il compito
di porre in primo piano il rapporto tra bellezzéisdica e bellezza della vita. Questo legame
costitui una delle ragioni di fondo di tutto quaitdiscorso di Hegel sull’arte e sulla morte

dell’arte.

Alla luce di cio la riflessione hegeliana si puG@&yare come un’indagine sulle condizioni
di possibilita dell’arte e del bello non nei terindtel criticismo kantiano, ma in quelli

ritrovabili in alcune posizioni come quelle sostendagli artisti dadaisti, quali appunto
Duchamp. Infatti, Hegel sostenne che la morte a#d’ fu segnata proprio dalla
mercificazione del prodotto artistico, e che noant tutto I'arte provo in tutte le sue
possibilita a sopravvivere, ma purtroppo il suo pamsi era ormai esaurito, giungendo al

termine per una successiva evoluzione dello spirito

Alla luce di cio e quindi possibile notare coméldsofo tedesco da un lato abbia esaltato
la pienezza dell'arte nei confronti del pensiedosibfico, anche se, tuttavia, riconobbe
d’altra parte che la potenza dell'arte era ormavara ad assumere nella societa borghese
il ruolo di un altissimo “dopo lavoro”, una sortarccompensa e nulla piu, allontanandosi
in questo modo dall'essere il fondamento per I'ezimne dello spirito. E bene ricordare
nelle tappe dell’evoluzione dello spirito come nendo greco 'arte aveva rivestito infatti
il fondamento della religione e della filosofia, ipsuccessivamente nel cristianesimo
medioevale il suo ruolo era stato sostituito dadlgione, e infine nel mondo borghese

dalla filosofia.

Quindi Hegel sostenne come di fronte al mondo besghli'arte poteva sopravvive soltanto
nel continuo rischio dei propri limiti oppure cazime ricompensa, mentre il fondamento
del reale era rappresentato dalla filosofia: sélpensiero infatti era dotato di quella
straordinaria forza sufficiente e necessaria aggreltale scopo, poiché I'arte aveva ormai
cessato di essere il piu alto bisogno dello spifter la filosofia hegeliana quindi I'arte
nella societa borghese non fu piu in grado di repgmtare I'alta modalita di conoscenza

della coscienza di sé, essa era ormai soltanto radogdella liberazione ma non la

%3 Gambazzi P., Scaramuzza G., 1979, pp. 25-28.
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liberazione somma, in quanto i tempi esprimevan@adevcon urgenza un vero e proprio

bisogno di filosofia.

Infine, quindi, tra arte e pensiero si poneva @uehiara differenza segnalatrice della
separazione tra la bella individualita e l'individborghese: I'arte era stata quindi per
Hegel indice e misura del valore sociale e stodielbesistenza umana, ma era destinata a

morire e a venire di conseguenza supéfata

Concludendo e ritornando al punto focale della tjoles, ovvero al rovesciamento della
tesi condotto da Kosuth per cui non e I'arte aressaperata dalla filosofia ma la filosofia
a essere superata dall'arte, si pu0o quindi sosteoeme tale ribaltamento rappresenti
un’indicativa presa di posizione critica e consapey nonostante tutto, della funzione

dell'arte e del suo potere di parlare e scavara mealta e nella consapevolezza dell’'uomo.

% Ivi, pp. 28-30.

36



1.6 Il ruolo dell’artista e le sue relazioni con ikistema dell’arte: intrecci e

contaminazioni con “The Artworld” di Arthur Danto

L’intera raccolta di scritti di Joseph Kosuth ruatorno al significato dell’arte
concettuale e nasce dalla necessita di compreta@@sizione entro cui l'artista si trovo
ad agire. L'obiettivo delle ricerche dell'artistaraequello di riuscire a individuare
allinterno del modernismo (che egli defini comé&dologia culturale del capitalismo
industrialé®) delle basi per costruire una pratica alternativasistema del tempo che
regolava i rapporti tra arte e mercato. In questoopama, egli individuo inoltre un senso
generale per cui non solo lui, ma anche altri gomgsti del settore artistico sentivano la
necessita di inoltrarsi in una nuova comprensidrgudste dinamiche. Infatti, egli affermo

all'interno della prefazione dirt after Philosophy

“Avvertivo come stesse emergendo nel modernismardéica di artisti che condividevano
sempre piu una certa idea di quella realta negafltea dorma istituzionalizzata del

modernismo®.

Per tale ragione egli si impose quindi di persegdiobiettivo di creare un nuovo
programma che doveva essere in grado di prevedé&danzione particolare alla pratica
artistica, in modo tale che essa non perdessesti g€ stessa né l'orizzonte culturale da
cui proveniva. Non e opportuno analizzarlo ampiamém questa sede, ma si segnala che
fu proprio nell’eterogeneita del panorama culturathe [artista si soffermera

dettagliatamente nel secondo momento della suaioreaartistica e teorica.

Alla luce di cio si pone necessario osservare iestpuparagrafo nuovamente la questione
relativa alla funzione dell’'arte per Kosuth, ancke in questa sede il focus vertera

principalmente sulle riflessioni inerenti il cont@srtistico.

Quindi dato che in questa prima fase secondost@aramericano I'opera d’arte € una sorta
di proposizione presentata nel contesto dell'artmamento sull'arte, il punto cruciale e
ora comprendere che cosa egli intendesse davvegueh preciso arco temporale per

“contesto artistico”. Inoltre, un altro aspetto refgcativo per I'indagine qui in corso,

% Kosuth J., 1987qassim
% Kosuth J., 1987b, p. 18.
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riguarda comprendere il passo in cui Kosuth affecim® per capire I'arte € indispensabile
e preliminare possedere una conoscenza di codlacsigcetto di arte e artista, poiché solo

attraverso cio & possibile analizzare I'arte coperaned’.

La riflessione sul contesto insieme all'importamgdla conoscenza dei concetti di arte e
del ruolo dell’artista sono quindi due aspetti raokignificativi,che permettono di
accostare la teoria di Kosuth ad alcuni punti dtaviemersi nelle ricerche del filosofo e
critico della Pop Art Arthur Danto nel suo saggmldematicoThe Artworldpubblicato

nel 1964 tra le pagine dadburnal of PhilosopHy.

Il sistema dell’arte secondo il padre dei concelitua

Quando usci nel 196@rt after philosophylintero tessuto sociale, politico e
culturale europeo e statunitense stava attravessamgberiodo di grande fervore. Infatti, in
guell’anno una forte crisi coinvolse le istituziamitutto cio che sembrava aver a che fare
con l'autorita e il potere. Di conseguenza anchmando dell’arte fu colpito da questa
profonda scossa che attraverso tutti quei luodhuionali come musei, gallerie e riviste
che erano ancorate alle dinamiche del capitalis@lb. artisti pensavano infatti che
l'autorita che aveva dichiarato la guerra in Vieinfosse proprio la stessa che si muoveva
allegramente a braccetto con la casta che profesé@veosa era arte e cosa invece non lo

era.

In questo multiforme panorama rivoluzionario glitigtr si impegnarono quindi in
organizzazioni alternative di protesta riflettendwessantemente fra loro attraverso
discussioni e argomentazioni, che costituirono mpomenti basilari e significativi per la

loro produzione.

Fu proprio in questo magmatico terreno che gli itsipdell’Arte Concettuale trassero la
loro linfa vitale e da tutto questo nacque inféttiucleo inerente la questione sulla natura e
sull’essenza dellarte; inoltre, in questo effenase clima i concettuali sostennero l'idea

di fondere insieme la figura dell’artista con gaetlel critico poiché quest’ultimo era, a

%7 vi, passim
% Danto A., 2010passim
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parer loro, una chiara figura rappresentante pooguiel sistema che era necessario mettere
in discussione. A tal proposito si ricorda propcame lo stesso Kosuth indicasse come
irresponsabili quelli artisti che non si preoccupay della loro arte, affidandola piuttosto a
galleristi, curatori o critici. Cosi, inevitabilm&n nacquero riviste alternative il ctorpus
venne riempito di articoli e di testi di artistilitre alle celebreArt and Languagesi
ricordanoThe Foxe Artforuma New York, e I'eclettica rivistAvalanché’.

L’Arte Concettuale quindi non fu uno stile monaldi ma un movimento che mise
fortemente in discussione tutto il sistema deléanelle sue pitl acute contraddiziGnin
aggiunta, si vogliono qui segnalare alcune afferamazche Kosuth fece sul mondo
dell'arte e su questo spinoso sistemaNé&trophilia Mon Amoyrun saggio che comparve
tra le pagine diArtforum parecchi anni dopo, nel 1982, [lartista riportecuale
considerazioni che possono essere considerate lpirokate per lui valide anche nel

contesto degli anni Sessanta.

L’artista affermo infatti che il mercato dell’aréeper sua natura conservatore aggiungendo
inoltre che le carriere degli artisti non si fondasulle nuove idee ma sul nuovo gusto, e
che quindi il mercato lavora facendo pressioneisargjsti; poi egli ricorda vivacemente
che la responsabilita dell’artista € lottare peatifasa del significato dell’arte. Ma una delle
dichiarazioni che emerge e giunge a noi in tuttada risonanza e che ancora puo far
riflettere ampiamente e il passo in cui egli sostieome I'arte sia una delle attivita meno
alienanti della nostra societa, ma che purtropeoe/isottomessa alle forze dell’economia

di matrice capitalista generando un grave mal@sida politica che per la vita culturate

Pertanto I'arte concettuale, indagando dentro laraadell’arte e mettendo in luce le
implicazioni di tutti gli aspetti del concetto dirt@voleva rendere superfluo
I'intermediario. Il sistema artista, critico e puitl era un sistema generato dall’intendere
I'arte in aspetti che la riducevano infine a puntrattenimento. Quindi in quest’ottica,
secondo Kosuth, il pubblico dell’arte concettuatevelva essere costituito soltanto dagli

artisti stessi, poiché non poteva esistere un grsgparato dai suoi partecipanti

% Godfrey T.,1998, pp.185-225.
O Hobbs R., 2004, pp. 200-201.
" Kosuth J., 1987@massim

"2 Kosuth J., 1987c, pp. 41-52.
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The Artworld un discorso sulle ragioni

“To see something as art requires something
the eye cannot decry - an atmosphere of artistic
theory, a knowledge of the history of art: an art
world. It is the role of artistic theories, these
days as always, to make the artworld, and art,

possiblé

Danto A.,The Artworld®

Pochi anni prima, nel 1964, Arthur Danto pubblidte Artworld,saggio nel quale
non si occupo soltanto della questione relativasaaendesse 'opekrillo Box di Andy
Warhol un’opera d’arte, quanto piuttosto del proide relativo alle condizioni di

possibilita dell’arte stessa.

“Pensai che spiegare queste possibilita dovessreespialcosa che apparteneva a quel

preciso momento storict"

dichiaro il filosofo qualche anno piu tardi, aggjp@mdo anche che la sua affermazione
famosa presente ifhe Artworld,“vedere un oggetto come arte richiede qualcosa che
'occhio non pud cogliere: un’atmosfera di teoridistica, una conoscenza della storia
dell’arte: un mondo dell’arté® doveva inoltre essere situato in un profondo legaore
guell’epoca. Alla luce di cio e quindi rilevante amd come tra le righe di quel celebre testo
la teoria aveva quindi per la comprensione detarh ruolo determinante; infatti egli

affermo che:

“un contesto, si definisce artistico nella virtllddeorie artistiche e I'utilizzo delle teorie ci

aiuta a discriminare I'arte dal resto, da quelle éhartisticamente possibil&”

Per il filosofo quindi il mondo dell’arte era queliealta storicamente regolata e composta
di opere d'arte legittimate da teorie,e il fattoechualcosa fosse dichiarata un’opera
artistica tuttavia dipendeva da un insieme di nagprecise, per cui niente era veramente

un’opera d’arte al di fuori del sistema di ragiche le conferivano quellstatus In primis

Danto A., 2010, p. 7.
" Danto A., 2010passim
> Danto A., 1964passim
® Ibidem
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spiccava cosi l'importanza di appartenere a queéemsia dell'arte, e solo questa precisa
appartenenza garantiva la partecipazione al discoefle ragioni. Percido, nel momento

esatto in cui conosciamo le ragioni, secondo Dadliggoniamo di tutto cido che ci serve

per la comprensione. In questo scenario inoltdisitorso delle ragioni non € altro che il

mondo dell'arte costruito istituzionalmente e comstpo da individui differenti che

ricoprono particolari posizioni all'interno del dmrso.

E quindi fondamentale notare come il filosofo ésddtun lato il ruolo della teoria artistica
dell'arte e dall’altro pero il ruolo dei predicatella teoria che si potevano applicare alla
classe delle opere d’arte poiché, a suo parergremio dalla grande varieta di questi che
poteva nascere una svolta in campo artistico

Infine Danto nel suo saggltre il brillo box: il mondo dell'arte dopo la fendella storia
concluse che il mondo dell’arte si definisce cofrdiscorso delle ragioni istituzionalizzato
e di conseguenza, aggiunge in questa sede, farteegignifica aver compreso appieno che
cosa significa partecipare al discorso delle ragietia propria culturg.

In ultima istanza, osservando quanto affrontat®dato nel suo percorso e in particolare
nelle considerazioni rispetto al mondo dell’artgossibile indicare alcune peculiarita che
conducono a vedere nel filosofo e nell’artista alcgantieri convergenti verso la stessa
meta. Infatti, come per Danto soltanto chi appa&tenal mondo dell’arte poteva
partecipare al discorso delle ragioni, cosi perdtlosnella sua prima fase, la comprensione
dellopera d’arte poteva avvenire soltanto in unnoim di addetti ai lavori in cui la
possibilita di dischiudere i preziosi significatltiarte era privilegio elitario di coloro che
gia conoscevano l'arte. Tuttavia Danto sottolined ugquestione molto significativa,
ovvero, il fatto che il discorso delle ragioni nbgcla teoria artistica siano dotati di una
grande varieta di predicati, e che proprio I'etersgi& di questi ha il compito di portare
alla creazione di un cambiamento nel panoramatiadisAlla luce di cio anche la teoria di
Kosuth, contraddistinta dallo spostamento dallantorall’essenza, dalla morfologia al
concetto, potrebbe rappresentare cosi un’evoluzareficativa, il manifestarsi di quella

varieta di predicati a cui Danto faceva riferimento

" lbidem.
8 Danto A., 2010passim
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CAPITOLO SECONDO
Da “Art as Idea as Ided all’espansione del concetto di arte

L’artista imprenditore di idee e concetti

43



44



“All art (after Duchamp) is conceptual (in

nature) because art only exist conceptually

Kosuth J. Art after Philosoph§

Quello che si puo ricordare oggi del Max’'s Kansaiy Gli New York e
probabilmente, fra tutto cio che potrebbe venite adente, I'insieme delle note, delle voci
e di quelle situazioni che segnarono la scenatiagtigisuale e musicale verso la fine degli
anni sessanta e inizi settanta del Novecento.mdfno di quell’atmosfera, ora soltanto
immaginabile, si cred un contesto significativo p®lti artisti che sfocio nello sviluppo di

nuove idee e sperimentazioni.

Se quindi di esso attualmente rimane soltanto cordo per alcuni versi sbiadito, quel
locale notturno, frequentato anche da Joseph Kassituato fra 1472 e la 182 stradiella

metropoli americana, rappresentd un luogo emblemati scambio e contaminazione tra
forme artistiche diverse. | suoni che provenivaabldcale: il brusio della gente, le note
intrappolate dagli strumenti ed emesse dalle vecipossono inserire in quel quadro

sfumato di cambi repentini, rivoluzione e utopia cbrava I'aria di quegli anni.

In questo flusso si crearono quindi alcune ide@oghe si possono leggere oggi come
elementi portanti del nostro presente. L'Arte cdtuzde pertanto, inserendosi in questo
sfondo, rappresentdo un tassello cruciale per liiohe di alcune questioni che
caratterizzano ancora oggi il panorama dell’arteemmporanea. Nonostante il movimento
sembro esaurire la sua ideologia nel giro di poahni, cosi come evidenziato e
approfondito in un saggio di Kosuth del 192te concettuale: un fallimentode
conseguenze del lavoro svolto si rispecchiaronospocessivamente. Nell’articolo uscito
tra le pagine della rivistdhe Foxegli ricordo come I'Arte concettuale si fosse sesnpr
distinta, sin dagli inizi, da una grande forzayefido agli artisti la possibilita di costruire
un nuovo tipo di lavoro creato sulla base di ungptto collettivo e come prodotto di una

particolare e attenta consapevolezza ideologicaguel preciso anno, egli sottolineo,

" Godfrey T., 1998, p. 134.
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distanziandosi da alcune posizioni precedenti, wh@ dei presupposti fondamentali del
movimento era stata la costruzione di un contestoopolitico in cui il significato delle
attivita culturali era derivato dalla molteplicitdegli aspetti sociali. Pertanto, in
guest'ottica, la comprensione piu esaustiva eceritell’'opera d’arte avveniva attraverso
'autocritica all’arte stessa, nonché la messa stulisione del sistema su cui teoria e

produzione artistica poggiavaiio

Tuttavia, nella prima parte della sua carrierastiséa sostenne l'idea di arte come
tautologia il cui significato era determinato esthamente all'interno del contesto

artistico, poiché secondo quanto affermo nel 1969:

“le opere d’'arte sono come delle proposizioni dichie viste dentro il loro contesto - in

quanto arte - non forniscono informazioni di algemere su dati concreti dell’esperierza”

Quanto affermato era quindi ben lontano dallo stoedciale o politico di cui si parlava

nell’articolo del 1975.

L’analisi che segue mira quindi a ripercorrereprimo luogo, le tappe piu emblematiche
da un punto di vista storico-artistico del panoranto cui &€ possibile inserire la figura di
Joseph Kosuth. Inizialmente si & focalizzata li@tene sulla nascita e sugli sviluppi
dell’Arte concettuale, mettendo in luce le carasterhe principali del movimento, il
contesto storico entro cui nacque, I'evoluzione tiimine e del suo significato, le
contraddizioni e i complessi meccanismi che lo ttarazarono fin dagli inizi. Lo scopo
principale é stato quello di osservare tali accaditnper riuscire a svelare, dove possibile,
fatti e connessioni che plasmarono I'immagine ddiista all’interno di quel particolare
panorama controverso. Nuove strategie e studiat@bocwhzioni (come quella con il
mercante Seth Siegelaub) fecero di Kosuth una palitbiche si dichiard in opposizione
al sistema dell’arte ma che tuttavia sembro adatimeccanismo da lui stesso criticato. Si
e cercato quindi di evidenziare i momenti piu digativi della sua vita e del suo percorso
orientando il focus sulle sue prime opere (in pattire le due serie di investigazioni),
rivolgendo un attenzione particolare agli scambellattuali piu diretti e ad altri tipi di
contaminazioni meno esplicite ma altrettanto sigatfve, dai minimalisti alla Pop Art

fino al gruppo diArt and Language

8 Kosuth J., 1987e, pp. 77- 94.
8 \vi, p. 26.
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In ultima istanza la riflessione si conclude carservazione dell’'orizzonte multiforme ed
eterogeneo del collettivo ingled&rt and Languagea cui Joseph Kosuth partecipo. In
particolare si € voluto mettere in luce il ruold deuppo nel panorama artistico di quegli
anni, la sua azione e il suo contributo allo scdpoflettere sull'intreccio che lega pratica
e teoria artistica, il ruolo dello spettatore e mppaeffettivamente l'attivita promossa da
guesti artisti si possa considerare come una pratitica al sistema istituzionale di quel

tempo.
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2.1 Un’arte fatta di idee: nascita e sviluppi dalprima Arte concettuale

Per comprendere il primo periodo della carriergstict di Joseph Kosuth e le sue
iniziali posizioni, cosi austere e contraddittorée,essenziale ricostruire ora un quadro
generale del contesto entro cui nacque e si s\dlupgrima Arte concettuale. L’artista,
considerato oggi come il leader principale del mwamto, traccio il suo percorso grazie al
contatto con numerose influenze derivanti da espee precedenti e a lui contemporanee.
La sua vicenda, quindi, si inserisce in un aféitto panorama storico artistico che €, in

questa sede, necessario osservare.

Gli inizi degli anni Sessanta del Novecento furcdivello mondiale un periodo di
apparente pace e benessere: l'inarrestabile govamericano, uscito vittorioso dal
secondo conflitto mondiale, invio in quel periododue truppe nel Vietnam del Sud per
bloccare le infiltrazioni comuniste che stavanogieando da Nord. Volgendo lo sguardo
in Occidente, nel 1961 in Germania fu alzato il ondr Berlino la cui costruzione segno
una divisione netta tra Oriente e Occidente, cheosifigurd come un ulteriore passo
definitivo verso lo sviluppo della Guerra Fredda.pEoprio in questa atmosfera di
appagamento e benessere soltanto fittizi che enmgsge concettuale. In quel arco
temporale sorse un crescente malessere nei cardedrgistema politico che si riflesse poi
conseguentemente anche nelle arti. Maturo quindieato malcontento nei confronti delle
istituzioni, dei musei pubblici nonché delle gakercommerciali che portdo poi alla
creazione di una resistenza nei confronti dedi@mtus quo dominant®. Tuttavia,
I'allontanamento dalle consuetudini dettate dal Modeno non fu un fatto assolutamente

scontato, come testimoniato proprio dall’evoluzioinguesto nuovo movimento artistico.

L’Arte concettuale nacque e si sviluppo verso feefdegli anni Sessanta e inizi Settanta
del Novecento negli Stai Uniti e in Europa; cionstamte, le etichette non devono essere
considerate cosi come immutabili concezioni ed Edjuopportuno evidenziare come
I'espressione subi, nel corso del tempo, variesieni ed interpretazioffi. II momento

cruciale di sviluppo del movimento € convenzionaiteaiconosciuto in quell’arco di anni

82 Godfrey T., 1998, pp. 85-86.
8 Harrison C, 2001, pp. 29-31.
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compreso tra il 1966 e il 1972, anche se il Vemessecolo fu segnato da forme di natura
concettuale gia da ben prima. Le prime manifestazisalgono infatti ai primi anni del
Novecento e al movimento Dadaista che si svilupadl 1916 e il 1922: in particolare fu
nell'opera di Marcel Duchamp che tutto sembrd aweiginé*. Attraverso I'invenzione
del ready-madeil cui termine letteralmente significa “prontorgaiso”, “prefabbricato”,
I'artista francese introdusse nel campo artistiggetti appartenenti alla vita quotidiana di
cui si conoscevano comunemente le funzioni e latarstiche. Alla base di questo gesto
risiedeva una profonda provocazione rivolta a valstruggere qualsiasi aspettativa su
cosa poteva considerarsi arte: secondo Duchamgtdtijrtutto poteva esserlo, persino un
orinatoio rovesciato comEountairf>. La celebre opera, che I'artista presentd allatraos
della Societa degli artisti Indipendenti a New Yarkl 1917, firmandola con il suo
pseudonimo (R. Mutt), fu un vero e proprio scandalia critica insorse di fronte a tale
atteggiamento di sfida: com’era possibile presentar oggetto simile in qualita di opera
d’arte? Duchamp rispose alle critiche parlandoenzd persona per spiegare quanto fatto

da lui stesso, sostenendo che:

“L'orinatoio del Signor Mutt non & immorale. [...] noha importanza che il signor Mutt
abbia 0 meno fatto la fontana con le sue mani. Buli scelta. Egli ha preso un articolo
usuale della vita, e lo ha collocato in modo tdie @ suo significato utilitario € scomparso

sotto il nuovo titolo e punto di vista e ha creatonuovo modo di pensare quest'oggéfto”

L’arte proposta da Duchamp non aveva quindi il cibondi mostrare particolari abilita
tecniche frutto della mano dell’artista, ma dovewancipalmente stimolare lintelletto
portandolo alla riflessione: lo spettatore era dasitato a ragionare da sé se quanto
presentato si potesse considerare arte oppurd ready-madejnfatti, veniva presentato
come domanda o come possibilita attraverso giochiatisensi e paradossi; in questo
modo gli artisti dadaisti volevano azzerare le idg® e i valori di quella societa che
precedentemente aveva portato alla follia dellem®riGuerra Mondiale. In alcuni passi del

manifesto dadaista del 1918 si dichiaro che:

“L'opera d’arte non deve piu rappresentare la aglleche € morta, non deve essere né gaia
né triste, né chiara né oscura [..] la critica @tile, non puo esistere che soggettivamente,

ciascuno la sua, e senza alcun carattere di uniitarg’.

8 Godfrey T., 1998, pp. 4-10.

8 Cricco G., Di Teodoro F. P., 2006, p. 1361.
8 vi, p. 1362.

87 vi, p. 1358.
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L’eredita lasciata da Duchamp fu fondamentale pex gnovimento di poco precedente
all’Arte concettuale, che si sviluppd verso la meggli anni Sessarffae che venne
definito come Minimalismo. Esso si oppose alla noei per cui il valore estetico dovesse
essere considerato un elemento esclusivo e ritri@vabltanto nelle arti piu tradizionali;
Donald Judd - esponente emblematico - nel 1965s&nel manifestSpecific Objectslel
1965 “i migliori lavori degli ultimi anni non soneé pittura né scultur&®. Per questi artisti
infatti, che rivestirono una certa influenza anamel panorama del concettuale, la
manualita doveva essere ridotta al grado zero, éeeopon dovevano comunicare nessun
grado di emotivita o impulsivita tipica invece delfpittura del’Espressionismo Astratto e
dell’informale europeo, I'obiettivo era quello dieare un arte fredda e impersonale. Di
conseguenza la creativita non era piu legata alaualita ma alla progettualita. Per

questo motivo era piul rilevante 'idea e il proaeasziché il risultato concludd

Infatti, come categoria generale I'Arte concettusilenanifesto in un raggruppamento di
forme Post-minimal e di alcune pratiche che miravano dagli inizi ad evidenziare
l'importanza della sola idea rispetto all'oggetttisiico tradizionalmente inte$b Le idee
presero quindi le vesti di mappe, di sequenze hagie matematiche o di indagini sul
linguaggio - strumento del nostro pensiero - nonghtutte quelle forme tese a liberare
l'opera d'arte dalla manipolazione artigianale pevidenziare aspetti legati alla
progettazione o all’ideazione. La peculiarita dglfana Arte concettuale piu pura e fredda

era suscitare nello spettatore una situazione ceigime mentale privilegiata

Per questo motivo I'opera d’arte concettuale nopogeva riconoscere in una pittura o in

una scultura bensi in forme divergenti come:

- il ready-madgcosi come suggerito da Duchamp, un oggetto dicosaune prelevato

dal suo contesto originario per essere propostecypera d’arte;

- un intervento: un’azione nella quale alcune immiagesti o cose venivano collocate in

un contesto inaspettato;

8| termineMinimal Art venne coniato nel 1965 dal filosofo americano RidHWollheim per descrivere un
gruppo di artisti di origini americane in netta trapposizione con tendenze e movimenti precedénti.
principali esponenti, di quest’arte (che si manédga attraverso la rimozione di ogni tipo di emozo
impulsivita) furono: Frank Stella, Carl Andre, D&tavin, Donald Judd, Robert Morris, Richard Serra e
Ronald Bladen: Ponzini F., 2012, p. 260.

8 Harrison C., 2001, pp. 30-40.

% Ponzini F., 2012, pp. 260-261.

I Harrison C., 2001, pp. 30-40.

% Dorfles G., 2010, p. 132.
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- una documentazione: un insieme di note, mappgrammi o fotografie;

- parole: espressioni nelle quali il concetto verpuasentato attraverso il linguaggio sotto
forma quindi di proposizioni che assumevano le ivéisinvestigazioni sulla natura

dell'arte, proprio come messo in luce dall'opera&dsuth’.

L'utilizzo del linguaggio in arte si lega al fattte il vedere e di per sé un’azione cognitiva
legata al linguaggio, poiché in ogni sguardo € iaial una particolare descrizione di cio
che viene guardato. Il linguaggio quindi introdum mondo umano la radicale dualita tra
cio che e presente, ovvero la materialita di oo nguistico, e cio che e assente, quello
cioé a cui la parola rimantfa Kosuth stesso, cosi come gia visto nel primo tolgr,
considero il linguaggio fin dall'inizio della suaariera uno strumento di significativa
importanza: egli concepi infatti le opere d’arteneodelle proposizioni analitiche che pero
non fornivano, a suo parere, informazioni di altipo sui dati concreti dell'esperier?a
Tuttavia, i legami che corrono tra 'arte e il lugggio nacquero ben prima di Kosuth, e fu
quindi probabilmente da alcuni significativi precetieche l'artista fu influenzato. Nel
panorama dell'arte del primo Novecento fondamengaktato il ruolo di René Magritte:
I'artista surrealista sviluppo infatti, attraversma meticolosa ricerca sui giochi di nonsenso
fra le cose, un interesse particolare nei rapgaativisione e linguaggio che avevano il
compito di portare a situazioni inattese e imprevisNella peculiarita del lavoro
dell’'artista belga era piuttosto usuale trovarerepehe avevano il compito di creare un
senso di spaesamento attraverso I'accostamentggeitto dissimili, in un luogo dove non
ci si aspetterebbe normalmente di trovarli. Perntpuaiguarda il linguaggio é stata la
straordinaria opera del 1928-19P%st n'est pas une pipain dipinto raffigurante una
pipa e recante nella porzione inferiore della tavproprio una scritta con il titolo
dellopera a dare un contributo significativo. Mittgy, attraverso questo dipinto, volle
mettere in luce la differenza tra 'oggetto reddefipa) e la sua rappresentazione (la pipa
dipinta) per evidenziare che esse non sono lasstessa. Anche in questo caso quindi, cosi
come affrontato successivamente da Kosuth, quékoilcfamoso dipinto trasmette € un

messaggio di tipo filosofico che invita alla riftésne sull'arte stes$a

% Godfrey T., 1998, p. 7.

% Cimatti F., 2017.

% Supra cap. 1.

% Kosuth J., 1987b, p. 26.

%" Cricco G., Di Teodoro F. P., pp. 1374-1375.

51



Oltre agli intrecci che corrono tra l'arte e ilteisia della lingua & opportuno ritornare ora
all'uso del al termine Arte concettuale. Nel 19631 SeWitt cerco di dare un nome a
guesta particolare disposizione artistica all'intedei suoParagraphs on Conceptual Art
che furono poi ripresi da Kosuth il quale scriseonstesso anno nella rivisfartforum
“Quando un artista utilizza una forma concettualartd, vuol dire che tutte le
programmazioni e decisioni sono state stabilitanticipo e I'esecuzione e una faccenda
meccanica®. Linfluenza di LeWitt fu molto importante per fésta concettuale che

successivamente nel 1969 tra le pagine del suasAggafter Philosophyscrisse:

“Terry Atkinson ha suggerito, e sono d’accordo, 8wt LeWitt sia soprattutto responsabile

della creazione di un ambiente che ha reso lamaste accettabilé®

All'interno delle Sentences on Conceptual &hte LeWitt stild poco dopo Paragraphs of
Conceptual Arte che vennero inserite nella prima pubblicazide#fa rivistaArt and

Languageyenne sottolineata I'importanza fondamentale ddhbi attraverso queste parole:

“ldeas can be works of art; they are in a chain@felopment that may eventually find some

form. All ideas need not be made physit4l

Inoltre appare fondamentale confrontare anche alcamotazioni deParagraphs of
Conceptual Artche rappresentarono degli aspetti molto importgai I'evoluzione

dell’Arte concettuale.
Si considerino i seguenti passi:

“[...] & obiettivo dell’artista interessato all’arteoncettuale rendere il suo lavoro
mentalmente interessante per lo spettatore, e dpéaitista normalmente vorrebbe che
diventasse arido sul piano emotivo [...] L'arte caheale non & necessariamente logica [...]
Si puo usare la logica per mascherare l'intenziera dell’artista, per cullare 'osservatore

nella sua illusione di capire 'opera, o per imalie una situazione paradossale. [...]

L’aspetto delle opere d’arte non é troppo imposgaht.] I'artista & interessato al processo di
realizzazione e ideazione. [...] Se l'artista vuatalezzare completamente la sua idea, allora
dovrebbe ridurre al minimo le decisioni arbitrariecapriccio, il gusto e altre fantasie

andrebbero eliminate.

Se l'artista porta avanti la sua idea e la traséoimmuna forma visibile, allora tutti i passaggi

del processo sono importanti - gli schizzi, glirsdecchi, i disegni, gli studi e le riflessioni,

% pesapane L., 2012a, p. 338.
% Kosuth J., 1987b, p. 37.
1% Harrison C., p. 47.
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le conversazioni. Le cose che illustrano il prooesentale dell’artista sono a volte piu

importanti del risultato finale. [...] L'arte concettle tende ad attrarre la mente

dell’osservatore piu che il suo sguardo o le sueziomi™'®",

Tuttavia, di fronte anche a queste testimonianaes dna definizione precisa di cosa sia
I’Arte concettuale risulta essere un fatto piutbtosbmplesso; sulla scia di LeWitt Joseph

Kosuth scrisse nel 1969 Art after Philosophy:.

“The “purest” definition of conceptual art would Ibleat it is inquiry into the foundations of

the concept “art”, as it has come to mé&af.

Attraverso questa spiegazione l'artista cerco dicjgare I'importanza di considerare
I'arte Concettuale come un indagine sui fondamdaticoncetto di arte. Inoltre, questa
ricerca avrebbe dovuto essere in grado di “meiteguestione la natura stessa dell’arte”

poiché solo cid avrebbe permesso di comprendereréafunzione dell’art@®

Un ulteriore aspetto che coinvolse il movimentouagldo la graduale scomparsa
dell'oggetto d’'arte a favore del concetto e del anate effimero. Di cio si occupo in
particolar modo la critica statunitense Lucy Lipparsieme a John Chandler nello scritto
The dematerialization of Arthe usci tra le pagine della rivigkat Internationalnel 1968.
All'interno dell’articolo i due studiosi affermaronche durante gli anni Sessanta i processi
del fare arte lasciarono spazio ad un nuovo gederarte ultra-concettuale volta a
privilegiare esclusivamente il pensiero. In questwdo un certo numero di artisti inizio ad
assumere un atteggiamento di disinteresse per liewole fisica del lavoro che si
trasformd poi in forme sempre piu effimere fino aungere a una completa
dematerializzazione dell’oggetto artistico. Gliigori affermarono che

“@ nella mente o nel disegno costruttivo che quetisti abbozzano tutte le possibilita, piu

che nell'occhio, che tutto raggiunge e realizza pletamente*”,

| due critici si accorsero anche che le opere €’agtlizzate erano soprattutto disegni o
modelli per progetti che probabilmente avrebberdumo anche non venire poi mai
realizzati o che, in molti casi, non avrebbero gegulteriori sviluppi. Tutto sembrava
confinato al regno della mente, dell'idea e dei casesmi seriali e meccanici. Queste

parole sembrano rispecchiare quanto sostenuto imeettte da Kosuth,

101) ewitt S., 2017, pp. 27, 30.

192 Godfrey T., 1998, p. 13.

193 Kosuth J., 1987b, pp. 19-40.

19| ippard L, Chandler J., 2017, pp. 52-64.
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“Le vere opere d’'arte sono idee e i modelli son@pprossimazione visuale di un particolare

oggetto d’arte che ho in ment&’

In The dematerialization of Artdue studiosi riportarono vari nomi di artisti chéerirono

a questo nuovo tipo di arte che fu definita da lolwa-concettuale o dematerializzata.
Nell’elenco comparvero Robert Rauschenberg condlfamosdCancellatura del disegno
di de Kooning(1953), Yves Klein e la sua celel®alleria vuotadella mostra a Iris Clert
(1958), Robert Morris e i su@iard File (1962), Carl Andre tra le cui opere si ricordano i
120 mattoni da combinare secondo possibilita maieh& ovviamente Sol LeWitt,
seguito poi da molti altri tra cui On Kawara, TeAtkinson e Michael Baldwin. Alla lista
non manco Joseph Kosuth, citato nell’articolo coa delle sue prime opere che riscossero
un certo successo, la riproduzione fotografica sunditela della parolavater” del 1967,
insieme alla sudannis Gallery Book Shoa New York, dello stesso anno, una mostra di
libri scelti da alcuni artisti (tra cui Sol LeWitRobert Morris, Ad Reinhardt, Dan Graham

e altri), per lo pitl dizionari, elenchi, manualopere matematich&.

Nell'articolo di Lucy Lippard e di John Chandler cpamvero i nomi di alcuni fra i piu
conosciuti protagonisti che presero parte al mowuimee crearono con altre personalita
quel reticolo di relazioni e contaminazioni che atgarizzo il panorama dell’Arte
concettuale. Quindi oltre alle personalita del gaufpgleseArt and Languag€’ come
Terry Atkinson, David Bainbridge, Michael BaldwinHarold Hurrel (i fondatorif® si
ricordano ovviamente Joseph Kosuth insieme a lam,Bdel Ramsden, Christine Kozlov
e Kathryn Bigelow. Si unirono poi anche ad alttistr che collaborano e condivisero un
medesimo modo di operare quali Robert Barry, Robéwtris, Lawrence Weiner, € i
francesi Buren, Boltanski, Vautier e gli italiangAetti, Paolini e Vaccdf’. Tra i tanti
protagonisti, coloro che colpirono maggiormenteepbpsKosuth furono Terry Atkinson e
Michael Badwin, che secondo l'artista presentarpap la prima volta I'arte puramente
concettuale attraverso i loro lavori in Inghilteragtorno al 1966 soprattutto attraverso
opere comeMap to not include: Canada, James Bay, Ontario, l6g2wwe St. Lawrence
River, Brunswickinsieme anche a disegni concettuali basati semschkeriali. Oltre a loro,

cosi come evidenziato iArt after Philosophy attrasse l'attenzione di Kosuth anche

195 Kosuth J, 1967.

19| jppard L., 2017, pp. 52-64.

7 Supra cap. 1.

198 Kosuth J., 1987b, p. 36.

199 pesapane L., 2012a, pp. 338-339.
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Christine Kozlov che a partire dal 1966 lavoro atipada fondamenti concettuali, e che
venne ricordata dall’artista per alcune sue operaed-igurative Work una lista dicose
mangiate in sei mesi. L’artista cita inoltre nel setebre lavoro 'importanza del canadese
lain Baxter, dei libri di Ed Ruscha, di alcuni lavdi Bruce Nauman, di Barry Flanagan,
Bruce McLean e Richard Long. Ricorda poi anchetibta tedesco Franz E. Walther
perché “ha impiegato gli oggetti in modo del tutiwerso da come vengono solitamente
utilizzati in un contesto artisticG'’, insieme ai lavori di altri artisti pitl giovani du&aul
Ostrow, Adrian Piper e Perpetua Butler. Piu inipatare tra gli artisti che influenzarono
maggiormente il suo lavoro Kosuth individuo Ad Reardt, di Duchamp, di Johns e
Morris, nonché di Donald Judd. Aggiunse poi il manche degli europei “Klein e
Manzoni che rientrano in questa stotia”Ma fu nella figura di Seth Siegelaub che Kosuth
ripose una particolare importanza, il mercantetd’ahe si occupo degli artisti concettuali,
nonché secondo Kosuth “il primo organizzatore dstreodi un tipo di arte nuov&® e che

promosse molte esibizioni di gruppo non in un lubgasi solo in un catalogo.

10 Kosuth J., 1987b, p. 36.
i, p. 37
12 Kosuth J., 1987b, p. 34.
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2.2 Alcune contraddizioni: dentro e fuori il sistema Harte

Alla luce di quanto visto finora le prime opere cettuali, presentandosi in una
varieta di forme ben lontane dalla pittura e dattaltura, avrebbero dovuto criticare quel
sistema dell'arte che riconosceva al prodotto taztisun valore esclusivo, collezionabile e

spendibile nel mercatt’

Eppure nell'arte dei tardi anni Sessanta non vuma vera e propria soppressione del
Modernismo ma una ripresa in forma critica delkange di manipolazione e univocita,
nonostante la prima Arte concettuale affermass®lérsi distinguere dalla scultura e dalla
pittura moderniste, che venivano valutate soltanttermini di relazioni formali interne
alle opere stesse. Infatti, secondo Clement Graegnbelebre critico dell’Espressionismo
Astratto, la qualita di una determinata opera vanpersa se estesa al contesto sociale,
poiché essa doveva essere cercata soltanto alionidei suoi aspetti morfologici, come

mise in luce nel suo sagdiwdodernist Paintingdel 1960, in cui ribadi:

“L’arte visiva deve limitarsi esclusivamente a a@be & dato dall’esperienza visiva senza

alcun riferimento a quello che pud essere dataidiverso ordine di esperienz&’

Quindi, cosi come sostenuto successivamente atechichael Fried, I'arte doveva essere
creata semplicemente per essere osservata atvdeesguardo. L’Arte concettuale della
seconda meta degli anni Sessanta, honostante diespporsi al formalismo di Greenberg,
in verita si rivelo essere piuttosto in difficolteel prendere davvero le distanze, fino in
fondo, dai ragionamenti imposti dal modernismo, equesto motivo si crearono ulteriori
sistemi ermetici anziché vere connessioni con il d@omMel primo panorama concettuale,
infatti, 'opera d’arte doveva essere colta esegtsiente dalla mente ed esperita quindi in

contesti che apparvero ben lontani dal reale e dalké molteplici manifestazidi.

Alla luce di cid anche la relazione tra Arte comaale, mercato e istituzioni, che derivo in
buona misura dalla Minimal Art, fu piuttosto sigo#tiva, al contrario di quanto cerco di

affermare Kosuth quando disse che la proposizionistiea doveva rimanere fuori

113 Godfrey T., 1998, pp. 4-15.
14 Dj Salvatore G., Fassi L., 2011, pp. 117-124.
5 Harrison C., 2001, pp. 30-40.
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dall’appoggio finanziarit'®. Infatti, il cambiamento di certe forme di istitoralizzazione
artistica, come per esempio il catalogo della naogiteso come mostra e la pubblicita
della mostra considerata come I'esposizione stesba, vennero poi utilizzate nel
concettuale, derivarono proprio dal movimento mailista. Quest'ultimo aveva gia
organizzato un modo per coordinare e amministrda@ari di quegli artisti che avevano
ormai superato i confini della pittura e della sgrd. | minimalisti infatti erano riusciti a
mostrare un’immagine di sé stessi come sovvertiterisistema, nello stesso modo in cui
rividero il ruolo professionale dei critici, dei moanti e dei curatori. Quindi, di
conseguenza, le esperienze artistiche succestavblimimal Art come I’Arte concettuale,
la Land Art e la Process Art risentirono di quaeta gia avvenuto precedentemente, cioé
della creazione di un favorevole tipo di legittincae di nuove pratiche che non
riguardava piu i meri effetti ottici o le coereninéerne del formalismo di Greenberg, bensi
la credibilita e la diffusione dell'idea dell’armme idea; tale aspetto fu particolarmente
significativo per gli sviluppi e I'affermazione d@lrte concettuale soprattutto a New
York. Questo nuovo tipo di arte, cosi come sostemiat LeWitt nei suoParagraphs of
Conceptual Artdoveva coinvolgere la mente dello spettatore agziolsguardo o le sue
emozioni e in questo modo chi osservava non sarstaibe abolito dalla ricezione poiché
la sua mente avrebbe dovuto essere attiva nelessibne. Tuttavia, considerare la
fruizione dell’'opera cosi come un fatto interncaatlbla mente equivaleva a promuovere
un’immagine non poi cosi diversa da quella diffukd formalismo. La mente infatti
veniva concepita in maniera dissociata dallo sguadjuesto portava a privilegiare una
sola cosa nel momento della fruizione, se primdlguwesa ero lo sguardo e le relazioni
interne tra le parti ora divenne il regno della tee@ dei suoi processi. In questo modo
quindi I'atto fruitivo rimaneva un fatto privilegia e aperto soltanto a chi intellettualmente
riusciva a cogliere tali sfumature, come quellespréi nei lavori Donald Judd, di LeWitt,
di Weiner o dello stesso Kosuth, le cui prime opsotto questa luce si potrebbero
considerare pertanto una chiara estensione delneanwodernistd’. L'artista stesso
affermo nel suo saggib’artista comeantropologo uscito nel 1975 che la prima Arte
concettuale era ancora modernista e ingenua, pdiesata su un rigido paradigma
scientifico; tuttavia Kosuth sostenne anche cheostamte cio si resero comunque esplicite
e in grado di essere esaminate alcune caratt@essignificative dell’attivita artistica’

116 Kosuth J. 1987c, pp. 41-44.
7 Harrison C., 2001, pp. 30-40.
118 Kosuth J., 1987d, pp. 53-73.
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Forse la lettura dell’'esperienza della prima Aeaettuale non € univoca, ma fu il frutto
di plurimi e complessi tasselli che compongono uadijo arduo da restringere in rigidi

confini.

Come visto in precedenza e come sostenuto ultegioienda Kosuth nel suo saggio del
1975, L'Arte concettuale fu I'arte della guerra in Vietm&® cio alludeva a un chiaro
riferimento alla potenza del mito americano, chguel momento era messo alla prova nel
conflitto, nonché al mito del modernismo contro é&osuth professo di schierarsi.
Nonostante I'artista abbia affermato che “le igtituni operanti nel nostro mondo sono

B & tuttavia vero, come gia segnalato, che a

inclini al mantenimento dellstatus qu
questo sistema la prima Arte concettuale non si spmwsi radicalmente. L'idea che il
movimento riusci a eliminare totalmentesimtuscommerciale dell'arte non e infatti una
tesi sostenibile. Fin dai primi albori mercanti ellezionisti dovettero affrontare il
problema di come poter vendere o collezionare dellgere d'arte costituite
sostanzialmente da sole id&e A dare risposta a questo complesso quesito fh Set
Siegelaub, ambizioso mercante americano, attoreoi auotarono Carl Andre, Joseph
Kosuth, Dan Graham, Robert Barry, Lawrence WeinBroaglas Huebler. L'abile uomo
d’affari riusci infatti a creare un nuovo sistens fa circolazione delle opere d’arte come
idee, fondato su un nuovo concetto di proprieta iTA969 e il 1971 redisse una nuova
tipologia di contratto per la vendita e la tutelded@ee dell’artista, noto coniehe Artist’s
Reserved Rights Tranfer and Sale Agreemenguesto modo raggiunse il suo scopo,
ovvero, quello di trasformare la relazione trasaatie il mondo del mercato adattandola alle

nuove attitudini smaterializzanti dell’arte contesrgmnea®

Tuttavia cio che espresse al meglio la sovrappmsézira arte e affari fu la dichiarazione
avvenuta durante la mostra di Arte concettidleen Attitudes Become Fomel 1969 a

Berna, formulata dal presidente della Philip Mgrsiscieta che sponsorizzo I'evento:

“[...] Un elemento cruciale della “nuova arte” troWlasuo equivalente nel mondo degli
affari. Questo elemento & I'innovazione, senzaualeyil progresso in ogni comparto della
societa sarebbe impossibile. Proprio come [Iartisiasforza di migliorare la sua
interpretazione e i suoi concetti attraverso I'maione, cosi un’entita commerciale si

sforza di migliorare il suo prodotto finale o i sigervizi attraverso la sperimentazione di

19Kosuth J., 1987e, pp. 77-94.
120 |pidem

121 Alberro A., 2011, pp. 15-19.
221vi, pp. 8-9.
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nuovi metodi e materiali. La nostra costante rigexadi modi nuovi e migliori di lavorare e

produrre & simile allindagine degli artisti le @mpere sono qui presentafe’

Queste parole evidenziano come nell'orizzonte degfini Sessanta le societa
multinazionali furono interessate alla nuova anteavedendo in essa una sorta di possibile
alleato simbolico, poiché percepivano nell’indagiakistica un equivalente della loro
stessa ricerca di nuovi prodotti e mercati nelgida del progresso. Infatti, la nascita e la
diffusione della prima Arte concettuale fu strettarte legata alle dinamiche del
capitalismo avanzato che plasmarono le modalitairdblazione delle opere d’'arte. Gli
intrecci tra la sfera economica e quella artisiicenanifestarono attraverso soluzioni che
rispondevano alle esigenze del mercato, e che mprese forma concreta nelle attivita
espositive e nelle strategie diffuse e pianificdée Seth Siegelaub. || mercante d’arte e
imprenditore organizzo un gran numero di mostreditiennero eventi cruciali e influenti;
questa figura emblematica acquisi cosi un ruolo rakentnel’ampio ventaglio dei
cambiamenti e delle trasformazioni, che scossemttieita di produzione ed esposizione

dell’'arte alla fine di quegli anni.

Cosi come sottolineato da Seth Siegelaub nei @imi Settanta, le domande relative alla
modalita attraverso cui trasferire la proprietd’dpéra d’arte e soddisfare il desiderio di
possedere I'oggetto autentico perfino in assenzpudsto, vennero presto superate poiché
fu trovato un modo per trasferire al collezionidéa “firma” dell’artista, ovvero un
certificato di proprieta dellopera. In questa gretiiva, I'arte sembrava combinarsi bene
con l'interesse degli ambiziosi nuovi industriafersonaggi convinti che linteresse
artistico potesse agevolare la loro ascesa nelda ssociale. Queste persone infatti
vedevano nell'arte qualcosa di prestigioso da piEgse vistoso da esibire nonché un
innovativo potenziale di investimento. Per tali imiotl’Arte concettuale € segnata da una
natura contraddittoria in cui la messa in mostrilaeera e la sua promozione furono
importanti tanto quanto la ricerca egualitaria amelimensione pubblica e 'emancipazione

dalle forme tradizionalf*
In questa prospettiva il critico Harold Rosenbeygtenne che:

“Le maglie della collaborazione tra chi vende, chileziona e chi espone l'arte sono
diventate sempre piu fitte, al punto che l'artitiova di fronte a un solido muro di opinioni

e previsioni costruito con i dati del mercato dstie..la presenza di questa potente struttura

12vi, p. 16.
241vi, pp. 15-19.
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professionale influisce in modo radicale sullazilae dell’artista con la societa e con il suo

stesso prodotto, un tempo regolata dal gusto deenai™>.

Tuttavia, lo sviluppo di questi fenomeni non e amsiderarsi cosi come un procedere
lineare e uniforme poiché fu caratterizzato da embiti paradossi, se gli artisti
appoggiarono alcune strategie di mercato € altresd che d’altra parte cercavano di
professare la diffidenza per questo tipo di siste@aesto atteggiamento € ravvisabile in
Kosuth stesso, il quale sosteneva paradossalmeatia aipendenza dell’artista dal critico
d’arte o da altre figure parte del sistema cornisfEsse a un’irresponsabifity nonostante
cio lui stesso lavoro in stretto contatto con Sgitigelaub, che si riveld essere un mercante
particolarmente astuto, capace di creare un legaomei collezionisti, mantenendo pero
anche la giusta distanza da loro. Egli riusci ihfatsmuovere un’acuta critica contro i
nuovi mecenati, mantenendo nello stesso tempo wacei legame con il mondo
commerciale della pubblicita e della stampa chiézadi nella sua azione di promozione e

valorizzazione dei nuovi giovani artisti.

Siegelaub diede vita a una galleria che rimasetaper soli due anni, dal 1964 al 1966,
anche se l'attivita di promozione a cui diede imizontinud comunque fino al 1972. Sulla
scia dei suoi interessi commerciali fondo nel 196ifmage, Art Programs for Industry
una societa di servizi che acquisi grazie all'meto del ricco collezionista Jack Wendler.
La nuova realta aveva lo scopo di creare un ponteodnessione tra I'arte e i nuovi
collezionisti, i grandi industriali, promuovendolealaziende lo sviluppo di attivita
promozionali per I'arte, poiché, secondo il messagde loro stessi lanciavano, I'arte era
il modo migliore attraverso cui avere un ritornd tao investimento. Questa strategia
alludeva al fatto che se l'azienda si fosse oceupktarte, in seguito la sua immagine
avrebbe acquistato maggiore prestigio.

Sensibile agli aspetti legati al mondo della comanione e della pubblicita, Siegelaub
organizzo mostre che presero le vesti di eventt@sioni di dibattito, cosi come quella
organizzata nel 1968 &indham Collegenel Vermont. Questo evento, identificato poi
come un episodio fondamentale nel processo ditall@mento dell’arte dalle canoniche
istituzioni, divenne un’occasione di riflessionepiontante per gli artisti della fine degli

anni Sessanta. La mostra venne allestita in unoiggapositivo aperto nel quale le opere

corrisposero a interventsite-specific all'interno del campus universitario, quindi,

120vi, p. 24.
126 Kosuth J., 1987c, pp. 41, 44 .
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installazioni che avrebbero occupato quello spaga@o per il periodo specifico
dell'esposizione. | tre artisti coinvolti furono CaAndre, Robert Barry e Lawrence
Weiner: il curatore organizzo un simposio con itaito chiamando il critico e aspirante
artista Dan Graham a moderare l'incontro. Questhdtparlo della natura effimera delle
installazioni presentate, sottolineando come glgety presentati, una volta terminata
I'esposizione, sarebbero poi scomparsi da quetla,gger cui non era per forza necessaria
una galleria per custodirli. Cio sottolineo quirddismantellamento dell’idea di oggetto
pittorico o scultoreo definito e fatto apposta pesere esposto in una galleria, in favore
piuttosto di spazi di interazione con lo spettatdne riuscissero a creare delle strategie di
partecipazione e consapevolezza della relazioneopera e spazio architettonico e

istituzionalé?’.

Nonostante cio le tecniche adottate da Siegelaabatono anche i meccanismi della
pubblicita e del marketing, cosi come fece condiapdi Kosuth: questo personaggio si
impose quindi nel panorama in maniera piuttostotroorrsa, e forse fu proprio per

questo che si rivelo essere cosi in linea con llenta dei primi artisti concettuali.

127 Alberro A., 2011, pp. 21-37.
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2.3 La vita di Joseph Kosuth: tappe fondamentali dao primo percorso artistico

Nella mente imprenditoriale di Seth Siegelaub, Faazioni di propaganda e
valorizzazione, maturo lidea di riunire insieme gruppo di artisti ambiziosi, i futuri
rappresentanti dell’Arte concettuale, per preséintame un vero e proprio movimento
artistico. Quest’intento colpi fin da subito Josebsuth, il quale aveva intuito che
affermarsi da solo sarebbe stato piuttosto comtpliczlla seconda meta degli anni
sessanta; era infatti vero che in quel momento k ipaportanti gallerie d'arte
contemporanea newyorkesi proponevano soprattutsirena carattere morfologico, vicine
al formalismo di Clement Greenberg da lui respihtartista comprese allora che se il suo
lavoro si fosse affermato come la forza motriceudi movimento nuovo e di successo

sarebbe stato preso davvero seriamente.

Il tentativo di dare forma all'idea di Siegelaubcgae per Kosuth attraverso un primo
significativo atto di collaborazione: in seguitdaaimostra svoltasi presso Windham
Collegesegui una recensione che illustrava e interpratdasoro degli artisti cogliendo
di essi soprattutto le peculiarita concettuali; sjaescritto fu firmato dal critico Arthur R.
Rose, che in verita era lo pseudonimo del giovatista dell’Ohio allora ventitreenne,
Joseph Kosutf®

L’artista nacque a Toledo nell’Ohio nel 1945, agdid unico di un giocatore di baseball
ed esperto di biliardo di origini ungheresi; € tnldiscendente di Lajos Kossuth, leader
della rivoluzione del 1848, eroe nazionale cherfahe il primo presidente dell’'Ungheria.
Studio inizialmente presso il Toledo Museum alleofta di Design dai dieci ai diciassette
anni, ricevette anche lezioni private dal pittori@n_Bloom Draper. Successivamente si
formo presso iCleveland Institute of Attra il 1963 e il 1964. In quest’ultimo anno si reco
in Francia dove conobbe Jean-Paul Sartre e SimenBeduvoir, Alberto Giacometti e
incontrd anche Marcel Duchamp. Dopo il soggiornagi@o durato circa un anfd a

vent'anni arrivd a New York per iscriversi nel 19&8a School of Visual Artd% nel

128 Alberro A., 2011, pp. 39, 58.
129 Bjggiero F., Kosuth J., Boston, 2013, p. 31.
130 hitp://www.treccani.it/enciclopedia/joseph-kosuthitimo accesso ottobre 2018).
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periodo seguente consolido il suo interesse petel’arganizzando conferenze, aprendo
una galleria propria, curando mostre e lavoranaddtren come redattore per la rivistats
Magazine.Nel 1968 aveva gia catturato I'attenzione di criiacollezionisti, ma anche di
riviste popolari e conosciute cormanee NewsweekLe testimonianze del tempo mettono
in luce come sin dagli inizi della sua carrierai sginteresso a curare la propria immagine
pubblica di pari passo con la sua produzione exdistnfatti, tra le pagine dé&lewsweekli
quell’anno il giovane Kosuth venne descritto conme professionista del mondo degli
affari, vigile alle tendenze e alla moda del temgall’aspetto ben lontano dal creativo
bohémiensembrava piuttosto avere ereditato il farskiavmardi Andy Warhol. “Vestito
con abiti doppiopetto da gangster degli anni trecda i capelli ossigenati o tinti di nero a
seconda della stagione, sempre pronto a raccostare incredibili sul proprio passato,

Kosuth aveva sviluppato una gamma straordinarfmsié e atteggiament.

L’artista concettuale fu effettivamente molto viiralla Pop Art: aveva infatti creato
legami sociali con Roy Lichtenstein di cui avevguastato alcuni lavori e sia Warhol che

Claes Oldenburg lo avevano sostenuto da un puntistdi sia critico che economico.

Inoltre, come visto in precedenza, il suo percdtsmfluenzato anche dal contatto con le
teorie minimaliste: tra il 1966 e il 1967 infattidedico all’organizzazione di una serie di
conferenze all&school of Visual Artsin cui decise di invitare artisti come Judd, Aasdr
Reinhardt, Smithson, LeWitt e Graham, che avevacavatasione di incontrare a feste ed
eventi mondani. Nel 1968 lancio e divenne direttalie Straight, bollettino d’arte
pubblicato dalla scuola. Fu in quel periodo, perchsi vivace, che Kosuth apri le porte
della sua galleria: ldannis Gallery nata da un progetto pensato insieme alla giovane
artista Christine Kozlov, conosciuta alichool of Artse a Lannis Spencer, suo cugino.
Nonostante agli inizi questo progetto si reggessarsbudget minimo, esso raggiunse in
breve tempo un’attenzione mediatica sorprendenteuii risultato e attribuibile alle
capacita organizzative e promozionali dello stessmsuth. Le serate che [lartista
trascorreva aMax’s Kansas Citydi New York, punto d'incontro storico per musigist
poeti, artisti e politici tra gli anni sessantae@tanta, furono per lui occasioni significative.
Durante le uscite mondane, infatti, sfruttando &gho la situazione, egli raccontava e
promuoveva i propri progetti e le attivita della sgalleria. Nel 1967 i due artisti
organizzarono alldannis Galleryuna serie di mostre dal titolon-Anthropomorphicin

cui venne esposto il loro lavoro insieme a quellalduni studenti dell&chool of Visual

131 Alberro A., 2011, p. 40.
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Art. Le opere esposte erano estremamente ermetieléiera una ferrea logica interna,

freddamente lontane da qualsiasi aspetto legdealkzione o alla soggettivita, cosi come
evidenziato dal piccolo catalogo prodotto in que€asione: in esso venne ribadita
limportanza di dovere escludere dalle proprie epgualunque proiezione di sé stessi e

delle qualita umane, proprio come suggerito dalifasninimalista.

Prima dell’Arte concettuale Kosuth era stato urntop# eclettico, realizzava tele da
cavalletto di circa un metro e mezzo dall'aspettitonsimile a quelle di De Stijl. Alla fine

del 1967 abbandono definitivamentemiediumpittorico per dedicarsi all’arte, categoria, a
suo modo di vedere, dai confini piu ampi rispetta pittura, da cui incomincio a prendere

le distanze. Infatti Kosuth disse in un’auto-inieta ad Arthur R. Rose, che:

“La parola “arte” &€ generica e la parola “pittuiaece e specifica. La pittura e una tipologia
di arte. Se realizzi dipinti, stai accettando (noettendo in questione) la natura dell’arte.

[...] le cose migliori che sono state realizzate iregti anni non sono né pittura né scultura,

ed & in questa direzione che lavora un numero endsdi artisti***

Quindi, come emerge da queste parole, la sua rimwaicmestiere di pittore e scultore
derivd in buona misura anche dall'influenza di Didndudd, che si rispecchia sia
nell'ultima parte della citazione, nella quale lista fa riferimento proprio a quanto
affermato dal minimalista nel manifes8pecific Objectglel 1965, ma anche in un altro
punto importante dell’intervista in cui Kosuth diara I'importanza di allontanarsi dalla

tradizione attraverso queste parole:

“Abbiamo il nostro tempo e la nostra realtd e nah lisogno di giustificarli rimanendo

impigliati nella storia dell’arte europed®

Questa affermazione & un chiaro riferimento alleriat del’America contemporanea,
continente giovane e privo delle profonde radictualli europee, che manifesto talvolta
guesta condizione complessa attraverso un atteggi@mdi opposizione e distanza
dall'eredita proveniente dal Vecchio Continente. ¢iiiaro esempio di cio furono proprio
le parole che rilascio Donald Judd in un’intervideh 1964:

“Sono completamente disinteressato all'arte eurepeenso che sia finitd*.

Tuttavia questo allontanamento nei confronti defidizione non potrebbe essere un

esempio di vicinanza al modernismo? Se per modams intende, cosi come segnalato

132 Alberro A., 2011, p. 146.
1331vi, pp. 39-58.
134 Glaser B. in Alberro A., 2011, p. 154.
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dallo stesso Kosuth nel sagdientro il contesto: modernismo e pratica critidal 1977,
l'ideologia del capitalismo industridf&, non potrebbe la posizione di questi artisti sieela
una dinamica di appoggio al sistema da loro st@dgiato? La rigidita e la freddezza delle
loro opere, la necessita di distaccarsi cosi tdatla tradizione sembrano infatti essere in
contrapposizione con l'idea di concepire un’arte amgtta in discussione veramente le
istituzioni della societa, poiché tale atteggiamesgmbra distaccarsi dai fondamenti entro

cui questo sistema poggia ovvero dalla sua reatiale.

135 Kosuth J., 1987f, pp. 95,100.
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2.4 Quando l'arte si fa indagine: dalld=irst Investigations all’espansione del

concetto di arte

Tra le prime opere post pittoriche che Kosuth spenito vi furono una serie di
lavori incentrati sulla relazione tra parole e dggael 1965, infatti, realizzo la celebre
One and Three Chairora conservata a New York al MOMM(seum of Modern Art
Fig. 1). In questo caso l'artista decise di craare composizione elaborata collocando al
centro una sedia vera, a destra dell'oggetto lediyzione fotografica della parola sedia
ripresa da un vocabolario inglese-francese, mensiaistra una fotografia di quella stessa
sedia. L'oggetto-sedia venne cosi definito attrewdre diverse modalita che sembravano
tutte ribadire che una sedia é soltanto una sedialla piu, I'opera d’arte non doveva
fornire altri significati sulla realt§®. Kosuth, in quel periodo, sosteneva infatti cheiog
opera d’arte era come una proposizione analiticadolieva essere vista soltanto dentro il
contesto dell’arte e per tale ragione non poteviadjdornire alcun dato sull’'esperienza
concreta. Un’opera d’arte era quindi come una tagta, cioé un ragionamento che ripete
quanto gia detto in un’altra espressione o conlwa grmine™’.

Nel 1967 lartista realizzo un ingrandimento fotafigo della definizione della parola
acquache venne esposto alla mostra inauguraldviedleum of Normal Artovvero, I'ex
Lannis Gallery L'austera riproduzione a caratteri bianchi sundfio nero, nonostante non
fosse un dipinto, dialogava con diversi paradigntiopci che erano diffusi allora a New
York. L’'opera, infatti, imandava al quadrato nelicAd Reinhard, anche se in questo caso
il residuo iconografico venne sostituito da un edeio alieno alla tradizione di quel tempo,
cioe il linguaggio. Inoltre il lavoro di Kosuth h@amava anche i solenBiate paintingsdi

On Kawara, anch’essi composti da scritte bianchsfsndo ner&®® La riduzione della
gamma cromatica ai soli nero e bianco potrebberesaterpretata come una forma di
cancellazione delle piu forte emozioni che vengtyraemesse grazie ai colori; nel campo
dell'arte il progressivo azzeramento del coloreithia partire proprio da Ad Reinhardt

durante gli anni Cinquanta: egli, non a caso, r#841fu maestro di Kosuth. Reinhardt

136 Kosuth J., 1987b, pp. 38-39.
137 http://www.treccani.it/vocabolario/tautologia/ {julo accesso ottobre 2018).
138 Alberro A., 2011, pp. 39-58.
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dipinse quadri completamente neri erodendo in quesbdo l'ideologia della pittura
modernista del dopoguerra americano, opponendbss@lessionismo astratto e proprio
per tale ragione egli venne poi considerato comgeamonaggio decisivo per la nascita

dell’Arte concettual®®.

Nelle prime definizioni tratte dal vocabolario, cKesuth chiamd successivamerftigst
Investigations/l'artista sottolined chiaramente che esse nalogevano considerare opere

d'arte:

“A partire dalla prima definizione dicquatutte le mie opere hanno come sottotitaib as
Idea as Idea Ho sempre considerato lingrandimento fotostaticome forma di
presentazione del lavoro (o il mezzo) non e staamia intenzione far credere alla gente
che quanto mostravo fosse un’opera d’arte, peridgle ragione decisi di dare il sottotitolo
Art as ldea as lde€a(Fig. 2)'*°.

In questa ricerca l'artista inizido scegliendo pergiu vicine al dato concreto come il
termine “acqua”’, per presentare poi vocaboli senppteastratti e complessi, come la

parola “significato®*’. In un’intervista Kosuth sostenne che:

“Le definizioni del vocabolario sono state un moteeimportante dei miei primi lavori, ma
solo un momento - le ho usate solo per tre annignt’anni di attivitd. Le questioni che
riguardano il significato, il contesto, I'uso, larwenzione e cosi via, erano gia state

sollevate in queste opere e sono rimaste una ¢estatutte quelle successivé”

Attraverso queste parole lartista, quindi, semfan@ propria I'eredita duchampiana del
ready-madeesprimendo l'interesse a mettere in discussioigeatiraverso le sue prime
definizioni, la natura e la funzione dell'arte. ldefinizioni delle parole, infatti, che
normalmente occupavano le pagine del vocabolammnb collocate in un nuovo posto,
nel contesto artistidd* tuttavia & altresi vero che per Kosuth, in quaghi, I'argomento
chiave di quelle indagini concettuali risiedeva regnificato delle parole e delle
espressioni che era pero completamente slegatostajfpragmatico, e per tale ragione le

indagini sembravano molto lontane dal voler formiveve chiavi di lettura sulla realfa

139 vettese A., 1997, pp. 18-29.
190 Kosuth J., 1987b, p. 38.
“L1vi, pp. 38-39.

2 Daneri A., 1997, pp. 44-51.
143 vettese A.,1997, pp. 18-29.
144 Kosuth J.,1987b, pp. 19, 40.
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La sola e unica mostra delle definizioni fu orgaaia nel 1968 a Los Angeles presso la
Galleria 669, I'esposizione consisteva nella presgahe della parolaienteripresa da una
dozzina di dizionari. L'idea alla base di queglgiandimenti fotostatici era che una volta
terminata l'esposizione si potessero gettare viappnmw come i ready-made

duchampiari®.

Nelle First Investigationsl’esecuzione era, cosi come suggerito Baragraphs of
Conceptual Artdi LeWitt, “una vera faccenda meccanica”, infaKipsuth ricorreva ad
assistenti o artigiani che tiravano le serigrafiseguivano le sue istruzioni, proprio come
fece Andy Warhol per le sue opere. Kosuth fu paldienente influenzato anche
dall'artista Pop il quale, proprio come lui, eratet molto affascinato dal personaggio di

Duchamp.

Ma fu la prima mostra personale di Kosuth, chessise pressoiEugenia Butler's Gallery

di Los Angeles nell’'ottobre del 1968, a dimostrarenaniera piu esplicita I'importanza del
legame tra Kosuth e Warhol. Tutte le riproduzicsp@ste presentavano la definizione del
terminenulla e la mostra ricordava chiaramente l'installazione @arhol cred nel 1962
presso laFerus Gallerydi Los Angeles, una serie di trentadue dipintlatiine di zuppa
Campbell diversi soltanto per la scritta relativegasto del cibo. Si pud quindi evincere
che Kosuth riusci a integrare in modo dialettice cwodelli opposti: gli austeri monocromi
neri di Reinhardt insieme alle immagini commerciliWarhol. Nel suo lavoro furono
davvero varie le influenze che evidenziano la @sténte figura di Joseph Kosuth: egli
infatti sembro unire insieme la logica del Pop abaiosita dei progetti minimal. Si noti per
esempio la stretta vicinanza con Sol LeWitt; la niaggarte della sua produzione della
seconda meta degli anni ‘60 consisteva infatti ma serie di ripetute unita individuali
contenute in una griglia in cui I'accesso dello tsggere a ogni elemento del lavoro
dipendeva esclusivamente dalla comprensione dettfglesse sequenze e delle sue parti.
Il processo introdotto da LeWitt induceva a sapalr@aeggiare un linguaggio attraverso
rigorose procedure mentali anziché abbandonarsiemsagioni immediate: questo
meccanismo cosi freddo ed ermetico era molto simidgiello che doveva avvenire negli

ingrandimenti fotografici di parole e proposiziamaugurato dal giovane Kosuth.

Successivamente gli ingrandimenti fotografici divero in seguito il marchio di
produzione dell'artista, cosi come i neon per DéawviR e i mattoni refrattari per Carl

Andre. Il nuovomediumche Kosuth aveva introdotto stava assumendo [taspi un

145 1vi, pp. 38-39.
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“logo aziendale identificabile e riconoscibité® in questo modo la sua nuova strategia
artistica si legava molto bene alle tecniche diudibne della pubblicita, la sua arte infatti
si basava su una campagna di promozione che doweaae a enfatizzare I'immagine
dell’'artista stesso oltre che la sua opera. Nooasuale infatti la famosa foto di Joseph
Kosuth vestito di bianco con addosso degli occlsaliri davanti all'ingrandimento della
definizione della paroladea lo scatto era stato richiesto déewsweekquando gli
domando un’immagine emblematica della sua artesahebbe poi stata vista da milioni di

persone.

Sotto questa luce la promozione dell’artista eedslie opere furono degli aspetti molto
importanti per la definizione del significato deléwa produzione artistica, nonostante
Kosuth sostenesse che indagare la natura dellfapkcava rendere nulle le funzioni del
critico, dell'intermediario e del sistema dell’dite Durante le prime tappe del suo
percorso egli non solo si avvicind all’abile mereafteth Siegelaub, ma creo delle opere
che dopotutto si prestavano facilmente a esseresesmo gallerie o luoghi espostivi
tradizionali. Gli ingrandimenti si potevano infasippendere alle pareti esattamente come
era sempre stato fatto con i dipinti. Nel 1968ithiesta dei suoi lavori aumentdo sempre
pil, cosi come evidenziato da un articolo compangtla rivista Time in cui il

corrispondente scrisse:

“L’Arte Concettuale e divenuta molto popolare treollezionisti di arte contemporanea. La
versione fotografica del termine “vero” di Kosuthstata gia acquistata dal collezionista e

uomo d’affari John Power¥*.

Quindi, nella prima parte della sua produzionestict Joseph Kosuth da un lato sostenne
fermamente che l'idea era I'elemento portante dii @go lavoro ma, oltre a questa austera
considerazione, egli mise in moto una serie di r@si per cui 'opera d’arte per essere

identificata come tale alla fine doveva dipendeneh@ da un insieme di informazioni

secondarie che superavano l'idea stessa.

Un’ulteriore esempio di questa controversa situazido la sua seconda serie di
Investigazioni che prese il nome 8econd Investigatiorin questo nuovo lavoro lartista
non presentd piu astrazioni di materiali specifiome I'acqua o I'aria, ma di termini

ancora piu intangibili estrapolati dal dizionarioi dgnonimi e contrari di Roget. Si

146 Alberro A., 2011, p. 50.
147 Kosuth J., 1987c, pp. 41-44.
148 Alberro A., 2011, p. 49.
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approprio quindi delle otto classi che compongohaizionario con I'obiettivo di
indirizzare la sua indagine in un territorio anc® ideale, in modo da sottrarre
radicalmente I'opera d’arte dall’esperienza estet@uesti nuovi lavori non sarebbero piu
stati presentati sotto forma di ingrandimenti fotdigi che potevano essere appesi alle
pareti, ma dovevano prendere il posto delle anoniemigmatiche pubblicita che
comparivano nelle riviste e nei periodici, sullaasdei lavori realizzati da Lee Lozano e
Dan Graham. Secondo Lozano, infatti, era un’azisinategica riuscire a comprare uno
spazio in pubblicazioni com&rtforum, poiché esso poteva essere davvero un contenitore
perfetto per I'esposizione delle loro idee. Fu ad® agli inizi del 1969 Kosuth inizio ad
acquistare spazi pubblicitari all'interno di svdrigiornali, pubblicando in essi il suo
nuovo lavoro. Quanto fatto dall’artista attravetsoSecond Investigatiofu un’azione
significativa:

“la produzione seriale e la distribuzione dell'gp@egavano I'unicita e la preziosita che sino

ad allora aveva convenzionalmente determinatddreadi scambio di un’operé“g;

inoltre la pubblicazione in giornali e riviste paes@ una rapida diffusione del lavoro a un
pubblico molto vasto. Nonostante questa situaziknsuth continud a sostenere che
guanto da lui realizzato si poteva separare comuplente dal contenuto informativo,
ovvero dal modo in cui I'opera veniva presentatacipé cio che veramente rappresentava
'opera era soltanto l'idea. L’artista, convinto duesto quadro paradossale, disse in
un’intervista del 1969:

“E impossibile vedere il mio lavoro. Quello che vadn & che la presentazione. L'arte esiste

solamente nella forma invisibile, eterea dell'idg%”

In un’altra auto-intervista (che rilascio al su@pdonimo Arthur Rose) nello stesso anno,

egli affermo in maniera ancora piu risoluta e caddittoria:

“I miei lavori con le voci di vocabolario mi feceroapire che la forma dell’opera
('ngrandimento fotografico) era spesso considergtittura” anche se non facevo che
chiarire che l'arte era l'idea. Dopo quella seri@ ¢dominciato a usare i media (giornali,
riviste, cartelloni, pubblicita su autobus e trewievisione) come forma di presentazione.

Sentivo che cio chiariva davvero che I'arte rig@aalil concetto e non I'esperienza [...] tutto

1491vi, p. 56.
150 Alberro A., 2011, p. 56.

70



il mio lavoro esiste nel momento in cui € concepfierché I'esecuzione e irrilevante per

I’arte”lSl.

Quindi in questo momento Kosuth nego I'elemento edspziale in favore della
dimensione concettuale, svalutd l'oggetto per pameece l'accento sullimportanza
dell'idea, anche se, affidandosirakdiumdella stampa, la sua arte si diffuse capillarmente
in opposizione alla sua concezione per cui I'ad@ doveva avere un pubblico se non
quello degli artisti e dei suoi conoscitdfi L'artista descrisse il suo nuovo lavoro come un
tentativo per sciogliere le contraddizioni insitele indagini precedenti, evidenzio infatti
come NelleFirst Investigationsil lavoro si era rivelato essere per Iui troppatisb,
inquadrato in una cornice limitata in tempi e spgegdpo brevi. Diversamente neliecond
Investigationespresse il suo interesse a espandere il concettotal in alcuni spazi
pubblici (quelli occupati nelle riviste) e in tempiu dilatati, cioé non finalizzati piu
soltanto all’esposizione. Infatti ogni categoria swttocategoria che ricavava dal
vocabolario di Roget e pubblicava poi nelle rivisteniva concepita come parte di
un’opera complessiva, che prendeva corpo mano a gtaeenivano pubblicate tutte le
otto classi di categorie.

Second Investigatiosollevo alcune questioni importanti relative afitatus dell’'opera
d’arte e della sua collocazione, ovvero se essa&wipavvenire in quel luogo definito
istituzionalmente come museo o galleria oppureniltro contesto. Inoltre, se I'astrazione
delle categorie scelte da Kosuth mirava alla paeza rendere ostico e inaccessibile il
contenuto delle sue opere, la diffusione negli spabblicitari delle riviste allontano
I'artista dalla rigida freddezza degli ambienti reals immacolati che ospitavano gli artisti
minimalisti. Tuttavia € bene ricordare chenilodus operandidi Kosuth, cosi come
sottolineato dalla sua relazione con Siegelaub, stante tutto, aderiva bene a quei
meccanismi del sistema di potere e di mercato ratterizzarono la fine degli anni

Sessanta®

51 Alberro A., 2011, p. 57.
152 Kosuth J., 1987c, pp. 41-44.
133 Alberro A., 2011, pp. 54-58.
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2.5 Art and Language: un tentativo d’unione di priat e teoria

L’evolversi del lavoro di Joseph Kosuth fu influeta dal ruolo di Seth Siegelaub,
il quale credeva che I'opera degli artisti concatitsi potesse dividere in “informazione
primaria” ('essenza dell'opera, lidea che staaalbase di tutto) e “informazione
secondaria” (la modalita attraverso cui si vienrmaoscenza dell’opera, del suo processo
di realizzazione e delle sue componenti). L'impitare credeva quindi che esistesse una
separazione tra le idee artistiche e I'informaziteica che si presentava all'interno dei
cataloghi o di altri tipi di pubblicazioni. Questaformazione secondaria” comprendeva
recensioni, interviste e discussioni in cui glistrtchiarivano le basi epistemologiche del
loro lavoro: questi aspetti si rivelavano esserevaécoli significativi per la diffusione
dellarte™*,

Tuttavia, considerare la produzione concettualaiedi anche il lavoro di Kosuth secondo
guesta dicotomia porta con sé alcune contraddizi®nosservi a riguardo il lavoro che
derivo dal gruppo di origine marxiskat and Languagefondato in Inghilterra nel 1968 e
di cui fece parte anche Joseph Kosuth. Uno degéttigiu importanti che venne messo in
discussione nel collettivo riguardava I'indagineoato allo statuto dell’arte: quello che il
gruppo cerco di fare anche attraverso la fondaziatie famosa rivistért and Language

fu creare una comunita artistica alternativa in leuteoria, la pratica e I'insegnamento
coincidessero. La riflessione sull'arte doveva quiskere considerata come arte, percio
gli scritti, le lezioni, i dibattiti e le mostre devano stimolare un coinvolgimento attivo
nello spettatore® L'oggetto di lavoro diArt and Languageera riuscire a cambiare lo
spettatore ddequately sensitive, adequately inforfif8% poiché tale atteggiamento
corrispondeva a forme di interesse e di potere uantp lo spettatore adeguatamente
informato e sensibile (agli aspetti formali) erautathe poteva giudicare e interpretare
'opera nel regno dell’'estetica, senza riusciredopgrcompiere alcun tipo d’'indagine sulla
vera natura dell’arte. Uno dei tentativi del cdliad fu quindi quello di tentare di aprire le

forme di chiusura che limitavano la forma estetlaiettivo sostanziale non fu quello di

54 1vi, pp. 60-61.
1% pesapane L., 2012a, p. 348.
1% Harrison C., 2011, p. 59.
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rimuovere la pittura o la scultura con testi o gdure ma occupare lo spazio del vedere
con domande che potessero suscitare la riflessi@hgperché e quando un’esperienza

potesse essere considerata artistica

Nonostante cio, nell'azione prodotta g and Languagesi possono cogliere degli aspetti
contrastanti, infatti secondo il critico Charlesrtson quel tipo di conversazione teorica
sull’arte promossa dal collettivo era in verita patia e condottad hoc sembrava cioé che
tali spiegazioni seguissero un’impostazione orgaate a priori. Non vi furono delle mere
espressioni di un’avanguardia oppositrice al siastgmoiché si cerco un certo tipo di
pubblico nonché una determinata relazione con edsosi avvicinava a questo tipo di
progetti veniva infatti coinvolto sostanzialmentdosa livello intellettuale nella sfera delle
mente e dei suoi complessi meccanismi; sembro eser@ nel gruppo un vero interesse
per un coinvolgimento culturalmente piu esaustilte toccasse quindi I'eterogeneita della
persona e delle sfaccettature della realta umaella Nura critica sollevata da Harrison si
pud quindi notare come la collaborazione, elemdatmlante su cuArt and Language
baso la propria attivita, non fu un modo per stem®lun lavoro insieme, ma una maniera
per sostituire il silenzio dellosservazione modstan (che confinava lo spettatore a mero
osservatore delle qualita formali delle opere) leodiscussione in un piano esclusivamente
intellettualé>®

Alla luce di cio, sembra essere un’impresa piutt@simplessa riuscire a stabilire quanto e
in che misura esatta il contributo del famoso ¢tlle ando a minare I'esclusivita e la
purezza della prima Arte concettuale e la dicotorwhe corre tra teoria e pratica.
Probabilmente una risposta univoca e assoluta nénmiello che pero appare utile fare é
continuare a osservare la posizione di Joseph Kpstista, critico sotto un falso
pseudonimo e direttore della versione americania deista Art and LanguageEgli si e
dimostrato interessato a scrivere di arte e quiideoria sin dagli inizi, dicendo tra le

pagine di un suo saggio del 1975:
“Ho sempre considerato i miei scritti sull’arte yvarte integrante del ruolo dell’artista”.

In conclusione risulta quindi importante continudi@nalisi dell’evoluzione del suo

percorso per comprendere inoltre perché un cepm di arte, che fu promotrice di un

71vi, pp. 50-62.
%8 Harrison C., 2011, p. 59.
%9 Kosuth J., 1987, p. 80.
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messaggio cosi lontano e svincolato dal contestanoiriusci a lasciare dei segni

significativi nella nostra cultura e nella multifoe dimensione del reale.
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CAPITOLO TERZO

Dentro al contesto: la svolta antropologica
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3.1 L’avvicinamento all’antropologia

Correva I'anno 1975 quando tra le pagine dellabreleivista americand@he Fox
venne pubblicato un saggio di Joseph Kosuth iatitoArte concettuale: un fallimentdo
scritto, per le tesi contenute, sembra evidenziarecambio di direzione nel percorso

dell’artista. Kosuth, infatti, scrisse in riferimerdll’ Arte concettuale:

“Quel che inizid nella meta degli anni Sessanta eam’analisi contestuale di specifici
oggetti (o proposizioni) e, in maniera correlatallelquestioni relative alla loro funzione, ci
ha obbligati adesso, dieci anni piu tardi, a fazare la nostra attenzione sulla societa e/o

sulla cultura in cui lo specifico oggetto opefa”

Queste parole colpiscono e segnalano un importamdiamento nel percorso dell'artista
che é necessario comprendere ai fini di una lepuraesaustiva del suo pensiero e della
sua opera, anche se la ricerca kosutthiana senssexeeattraversata da alcuni aspetti
importanti che tendono a ritornare sia nel prime del secondo periodo della carriera
dell’artista. Infatti, in molti dei saggi teoriche seguirondrt after Philosophyl'indagine
attorno al ruolo dell’artista e dei significati Haite, tematiche affrontate sin dalle prime
pagine del celebre testo d’esordio del 1969, coatmno ad essere approfondite. Inoltre,
anche la critica a Greenberg e al formalismo ssgm&a come continua e costante nel
percorso di Kosuth, cosi come €& possibile notareparticolare, nello scritto recente
Intention, pubblicato nel 1996 all'interno dihe Art Bulletin “There is a tenacious
formalism lurking in the aftsostenne Kosuth quasi per avvertire gli artistun pericolo
che non si poteva sottovalutare, aggiungendo maltiraverso una ripresa di quanto visto
nelle produzioni teoriche precedenti, comérhafter Philosophy

“Conceptual art, simply put, had as its basic tearetunderstanding that artists work with
meaning, not with shapes, colors, or materials. s twhen you approach the work you are
approaching the idea (and therefore the intentiofi)the artist directly. The ‘idea’, of

course, can be a force that is as contingent as itomplex, and when | have said that

anything can be used by (or as) a work of art, hmgist that: a play within the signifying

180 Kosuth J., 1987e, p. 81.
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process conceptually cannot be limited by the traal constraints of morphology, media,

or objecthood™®",

by

Se quindi e possibile rintracciare degli elementimani all'interno del percorso
kosutthiano, e altresi fondamentale cercare di cengare la trasformazione che si cela
dietro a quanto l'artista scrisse tra le paginéde concettuale: un falliment®\ partire

dal 1972 la ricerca di Kosuth si indirizzo vers@aunaggiore attenzione nei confronti del
contesto grazie allo studio di una disciplina, ffapologia, che fino ad allora non aveva
ancora influenzato le sue riflessibfii La conoscenza di questa materia si riveld per
I'artista molto significativa per il suo modo diréaarte, come evidenziato dalle sue stesse

parole:

“All'inizio lo studio dell’antropologia ha rapprestato per me un modo di guardare all’arte

stessa come contest®”

Tra le pagine di altri celebri testi corh&arte antropologizzatadel 1974e I'Artista come
antropologo del 1975 é possibile individuare ancora piu da nacile tracce del
cambiamento kosutthiano. Le idee che stanno ak& lo& questi saggi non nascono dal
nulla, ma da una serie di tappe che segnarono ipsumrso, come la frequentazione di
alcuni corsi di antropologia presso New School for Social Research New York,
un’esperienza sicuramente significativa per |'éatién particolare furono le lezioni dei due
antropologi radicali Bob Scholte e Stanley Diamoadplasmare in maniera piu
determinante il suo pensiero. Infatti, lo stampaxiséa e I'impegno sul fronte sociale di
guesti due ricercatori colpirono il giovane artistee, sulla scia di quanto appreso dal loro
insegnamento, maturo uno dei concetti portantiatdmpagnarono questa seconda fase:

l'idea dell'artista come antropoloy8.

Il cambiamento non si fece sentire soltanto nedlessioni teoriche dell’artista ma
si rispecchio anche nella sua produzione artistieh;gennaio del 1975, infatti, si svolse
presso la Galleria Leo Castelli di New York l'ul@nesposizione della serie dedicata alle
celebrilnvestigazioni Proprio in quest’occasione l'artista ammise dievaloncludere quel

tipo di progetto poiché non credeva piu con cosinde convinzione al paradigma

11 Kosuth J., 1996, s.n.p.

%2 Kosuth J., 1987d, p. 74.

163 Kosuth J., 1987e, pp. 80-81.
164 Kosuth J., 1987d, p. 74.
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analitico-scientifico che aveva dato sostegno alee prime opere. Quel tipo di
impostazione era divenuta, a suo avviso, priveedss critico per i suoi lavori e, per tale
ragione, egli incomincid ad avvicinarsi alla sfedell'antropologida®, cosi come

testimoniano le sue parole:

“Negli ultimi anni, il mio studio dell’antropologia@ stato intrapreso con il desiderio di
acquisire strumenti che potessero rendere posdiitdla supervisione dell’arte e della

cultura di cui le mie prime opere avevano in fin@ti bisogno*®,

Arrivo pertanto a sostenere che 'aspetto wittgeingino e (qui Kosuth fa riferimento al
filosofo del Tractatug scientifico delle suénvestigazionicostituivano una conseguenza
strutturale di un precedente periodo di rigorosmegntrismo che non poteva piu adattarsi
alla visione della sua attivita presefife Kosuth, che precedentemente considerd
'indagine sui fondamenti del concetto di arte comealcosa di puro e lontano

dall'esperienz#®, in questa seconda fase arrivo invece a sottobnetze

“lideologia, sia espressa, agita 0 osservata, rapse soggettiva; il significato dipende

dall'intersoggettivita di una comunit&®.

Inoltre Il'artista aggiunse che larte, I'antropoiage la storia sono sia creative che
costitutive e percido queste tre discipline devorialogiare tra loro, poiché soltanto
dall'interazione tra campi di studio diversi potoebnascere e consolidarsi qualcosa di

nuovo e importanté’.

Secondo gli studi dei due antropologi George E.ddare Fred R. Myers il confine tra
I'arte e l'antropologia non € mai stato molto nett@ due discipline, affini in quanto
luoghi di discussione per la comprensione e la @alahe dell’attivita culturale,
dovrebbero collocarsi entrambe in una posizionearrispetto alla modernita. In aggiunta
a cio, i due studiosi hanno sostenuto che é pdssibnsiderare I'arte come un terreno
valido per discutere i valori culturali della n@sgocieta, uno spazio nel quale la diversita e
I'identita vengono prodotti e contestati. Allo stesmodo, I'antropologia, ponendo al
centro della sua attenzione 'uomo e la sua culoarebbe cercare di svelare i molteplici

significati della realta oltrepassando i rigorosgiudizi e insistendo sul fatto che nessuna

185 Kosuth J., 1987d, pp. 74-75.
186 |bidem

187 Ibidem

188 Kosuth J., 1987b, pp. 19-40.
189 Kosuth J., 1987d, p. 75.

10 Kosuth J., 1987f, pp. 95-111.
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dimensione della nostra vita possa essere consd@malata dalle altré’. Cid sembra
seqguire la traccia lasciata da Edward Burnett Tylelta sua oper&rimitive culturedel
1871, in cui I'antropologo britannico formulo il geoncetto di cultura che fu per il tempo
rivoluzionario. La cultura era per lo studioso ufita rete creata “dall'insieme di
conoscenze, credenze, arte, morale, diritto, caséugualsiasi altro prodotto e modo di
vivere delluomo che vive in societd% quindi quanto promosso da Tylor radunava
insieme tutte le attivita umane poiché nulla potesaere considerato in una dimensione

separata dal comples$d

Tuttavia, € bene ricordare che nel corso del teglpstudi antropologici subirono svariate
modifiche, cambiamenti, contestazioni e che nonpsenguesta disciplina si dimostro
neutra rispetto alle circostanze politiche del mowdcidentale: “l'antropologia € stata
oggetto della civiltd imperiale contemporané&affermd Stanley Diamond nei suoi studi.
Fu cosi che, dal bisogno di rivedere la disciplimacque negli anni Sessanta del
Novecento un filone critico che mise in discussialeuni fondamenti basilari della

materid’® e fu proprio da questo indirizzo specifico cheejpbs Kosuth attinse per lo

sviluppo delle sue ricerche.

" Marcus G. E., Myers F. R., 2008, pp. 155, 164.
Y2 hitp://www.treccani.it/enciclopedia/sir-edward-bett-tylor/ (ultimo accesso ottobre 2018).
173 |
Ibidem
" Diamond S., 1979, p. 379.
1 Galli Callari M.,1979, p. 10.
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3.2 L'importanza dell'impegno: ldNew School for Social Research le prospettive

marxiste

La New School for Social Researalm’istituzione di stampo progressista

L’avvicinamento di Joseph Kosuth all’'antropolog@cque quindi dal contatto con
le lezioni tenute da Bob Scholte e Stanley Diamoimel egli ebbe modo di seguire presso
la New School for Social ReseardhNew York. Prima di quel momento Kosuth ammise
che il suo “modello di antropologo era piuttostocaemico®’® furono proprio gi
insegnamenti di quei due docenti a stimolare m#f® una visione nuova
dell'antropologo e dell’antropologia. All'interno deesto L’artista come antropologo
Kosuth confesso il peso dell'influenza di queste figare, dichiarando inoltre di essersi

77 per i suoi studi.

preso la “piena responsabilita per 'uso (o abwda)loro materiali
Tuttavia, al di la di una sua possibile rielabooaz personale, € significativo notare come
I'artista abbia effettivamente risentito dell'infioea delle loro teorie nell’elaborazione di

nuovo modo di concepire I'arte.

La New School for Social Researéhancora oggi un’importante istituzione culturale
situata nel cuore della metropoli americana: I'iémsita fu fondata nel 1919 da un gruppo
di intellettuali progressisti che cercarono di daita a un nuovo modello educativo con
I'obiettivo di creare un luogo nel quale gli stutldssero indirizzati a comprendere con
sguardo critico le dinamiche e le problematichetmwerse della societa. Tra i fondatori si
ricordano Charles Beard, John Dewey, James HarebjnBon e Thorstein Veblen, i quali
avevano insegnato all@olumbia Universitydurante il primo conflitto mondiale. Dal
momento che avevano espresso la loro posizioneac@ntll’'entrata in guerra degli Stati
Uniti, questi studiosi furono fortemente criticakall’'Universita e abbandonarono infine
quel luogo creando una nuova Scuola nella qualtsigsacittadino potesse sentirsi libero
di imparare grazie allo scambio reciproco di idee si poteva creare tra artisti, studenti ed

intellettuali. Fin dagli inizi la Scuola mantennd @i legami con I'Europa: in particolare

178 Kosuth J., 1987d, p. 74.
Y7 \bidem p. 75.
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si ricorda il ruolo del direttore Alvin Johnsongiliale diede vita a un progetto significativo
durante la seconda guerra mondiale, dando la pbigsiagli studenti minacciati dal
nazismo di trovare rifugio in America, creando wpazio a loro dedicato nella nuova
Scuola. Molte di queste persone rimasero nelligiito nel territorio statunitense e
l'influenza europea penetro quindi nel tessutowale di quei luoghi. L&ew School for
Social Researcki impose nel tempo come uno spazio nel quale studediverse origini
potevano studiare liberamente unendo nelle lorerctee la teoria sociale all’'osservazione
empirica, per arrivare a un miglioramento delledinioni politiche e sociali dellambiente
in cui vivevand’® L'impostazione della Scuola, basata quindi sukgessita di creare
un’unione tra azione pratica e teorica, influene¥dluzione di Kosuth insieme al ruolo
esercitato da alcune figure che ruotarono attorqoesta istituzioné®. In questo contesto,
nel quale vibrava un certo interesse sociale dipolper I'insegnamento e la diffusione
delle idee, si inseri I'attivita di Stanley Diamonrtpoeta e antropologo americano fondo
nel 1966 un apposito programma di antropologia’periversita, che nell’arco di qualche
anno si sviluppo in un vero e proprio dipartimeridd@amond, come etnografo, condusse
ricerche in Israele, in Nigeria, ma anche tra ie&dana nord dello stato di New York: &
conosciuto per aver fondato la rivist@ialectical Anthropologyel 1976 e per la
pubblicazione di numerosi te¥fi Laltra figura che influenzo particolarmente Juse
Kosuth fu Bob Scholte: anch’egli insegno presso Naw School nel corso di
specializzazione in antropologia, curando inoltrarepchie opere tra le qualihe
Phenomenological and Marxist Critiques of Structudathropologye collaborando con
alcune riviste qualCritical Anthropology Social Researcfi’

Un’antropologia radicale

Risulta necessario, prima di calare lo sguardo’imiéiccio nato da queste
influenze, comprendere inoltre piu in dettaglio dauazione in cui era immersa la

disciplina antropologica negli anni Sessanta, olinegiale fosse il contesto a cui Joseph

178 https://www.newschool.edu/nsst/history/ (ultim@esso ottobre 2018).

19 Kosuth, 1987d, p. 74.

180 hitp://www.stationhill.org/?s=stanley+diamond iui6 accesso ottobre 2018).
181 Hymes D., 1979, p. 430.
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Kosuth si riferi. A partire da quel periodo pregistopo un secolo di ricerche,
I'antropologia cerco di avvicinarsi sempre di pltpanto di vista dell’osservato attraverso
un processo di soggettivizzazione della ricercaopotogica. Si mird quindi a porre in
primo piano, nella riflessione e nella ricercaptasizione personale dello studioso per la
comprensione del punto di vista altrui. Il cammu@rso questa strada era iniziato a partire
dagli anni Cinquanta, quando si affermd nell'antdogia I'importanza dell'identita
personale del ricercatore e delle sue relazioni laocomunita studiata. Sempre di piu,
quindi, l'osservazione partecipante si impose coguella metodologia in grado di
rispondere in maniera piu soddisfacente ai numegosisiti antropologici; pertanto la
tematizzazione dell’entrata in contatto con la comdudivenne un aspetto sempre piu

importante per la ricer¢¥®. Per osservazione partecipante si intende:

“un metodo di ricerca delle discipline etno-antriggiche applicato inizialmente allo studio

di popolazioni “esotiche”, e successivamente wiip in tutti i contesti di lavoro degli

antropologi*®,

Inoltre,

“il principio sul quale si fonda & quello secontiquale una partecipazione protratta alla vita
guotidiana di un gruppo umano permette una compmeapiu approfondita delle dinamiche
sociali, politiche, relazionali, economiche ecc.sdioi limiti emergono nel caso essa
sottovaluti erroneamente l'impatto della presened’ahtropologo sui soggetti osservati.
Introdotta dall’antropologo B. Malinowski nelle sueerche in Melanesia (1911-1914), tale
tendenza ha caratterizzato I'antropologia socialearmica e si € quindi imposta quale

canone di ricerca nell'intero panorama antropologft.

Questa pratica di importante rilevanza incominaloeasere ridiscussa in maniera critica
nell'arco degli anni tra il 1950 e il 1970 attraseruna ricerca che doveva mirare a
confermare I'effettiva validita della ricerca, canclo inoltre di comprendere quanto la
partecipazione attiva del ricercatore potesse essetassello cruciale per la ricostruzione
delle pratiche e dei sistemi di significato di w@cietd®. In particolare, la rivoluzione

culturale che investi gli anni Sessanta travolséahe sfera dell’antropologia, creando un
gruppo di studiosi definiti paiadical anthropologistsQuesti ultimi sentirono la necessita

di superare alcuni schemi interpretativi della gikiea sulla scia del fervore culturale che

182 Galli Callari M., 1979, pp.10-22.
183 http://www.treccani.it/enciclopedia/osservaziofgfimo accesso ottobre 2018).
184 {h;
Ibidem.
185 | hidem
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si respirava in quegli anni. L'antropologia radeabrnd a dare alla cultura un ruolo
determinante nello sviluppo sociale, la cultura \enspprofondita nel suo valore
comunicativo, come nelle ricerche di Dell Hymes, deedico i suoi studi soprattutto alle

relazioni tra linguaggio e cultura.

Questi studiosi erano interessanti a studiare lHureu nei molteplici aspetti che
compongono la nostra societa, in particolar modaiclenavano importante comprendere
le dinamiche esterne alle istituzioni e ai luoghpdtere, quelle presenti nei codici gestuali

e comportamentali che del nostro tessuto sociale.

Sulla scia di cid e di un modo di intendere [linoteey antropologica attraverso
'osservazione partecipante, il ricercatore si p@neome parte attiva nel processo di
comprensione della cultura per conoscere I'altnogiuesto modo la cultura stessa veniva
concepita come un processo, un metodo che davapdaihiita di conoscere laltro

scoprendo e interpretando perd prima di tutto skt

Fu proprio a questo ramo dell’antropologia e a tuépo di studiosi che Joseph Kosuth
fece riferimento per l'elaborazione della sua id#ell’'artista come antropologo. Si

osservino ora i punti di contatto tra la posizialet giovane artista e quella di Stanley
Diamond e di Bob Scholt¥.

Il contatto con Stanley Diamond: I'impegno nellxista

Le contaminazioni tra Stanley Diamond e Joseph Koswn si concretizzano
soltanto nella caratterizzazione della figura @elista come antropologo impegnato nella
sua cultura - chiamato a operare all'interno dsila societa per svelare i significati piu
profondi delle strutture esistefift Iinfluenza & ritrovabile inoltre in una serie di
riflessioni dell’artista riguardanti il rapportcatuomo e societa, la scissione tra individuo e
natura in relazione al progresso tecnologico e daseguente alienazione non solo

dell'artista ma dell'intera umanita dell’epoca cemfporanea.

18 Galli Callari M., 1979, pp. 10-22.
187 testi sono contenuti in Hymes D., 19p@ssim
188 Guercio G., 1987, p. 9.
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Focalizzando Il'attenzione innanzitutto sui cambiatnehe si possono osservare nella
sfera artistica, € possibile notare come lo scopgueste indagini attorno al campo
dell'antropologia e delle scienze sociali trovosudo senso compiuto in un’idea di arte
diversa dalle prime austere tautologie. Secondwidta uno degli obiettivi principali di
guesto nuovo tipo di arte, che lui defini “antrapkzata”, doveva essere smascherare le
contraddizioni delle logiche istituzionali stroncani@ ideologie che tendono a confinare
I'arte in una sfera autonoma rispetto alla sociétaquest’ottica quindi I'opera d'arte,
concepita come una sorta di mappa culturale deitideta umana, avrebbe dovuto fare
sempre riferimento a un preciso contesto socialelteralé®. In questo passaggio quindi
il pensiero di Kosuth sembra compiere una svolgniicativa rispetto al periodo
precedente; infatti, se nella prima parte della saaiera l'artista era a favore di una
concezione autonomistica dell’arte - nonostangaid rifiuto nei confronti del formalismo
di Greenberg - in questo secondo periodo l'indagok fare artistico viene estesa al

contesto culturale e sociale.

Queste considerazioni nascono quindi da un fittdroato, per cui € necessario osservare

alcune posizioni dell’antropologo in relazione anto sostenuto dall’artista.

Un celebre saggio di Stanley Diamond intitol&notropologia in discussiongizia con
una decisa critica alla disciplina antropologieaphbrole riflettono infatti fin da subito la
necessita di mettere in discussione alcune quegiaanti della materia. Si considerino i

seguenti passi:

“Gli antropologi e gli oggetti del loro studio, nastante occupino posizioni contrapposte,
hanno una caratteristica notevole in comune: sobt@mbi, e forse allo stesso modo, oggetti
della civiltd imperiale contemporanea. L'antropaaghe tratta I'indigeno come un oggetto
pud anche definirsi un individuo relativamente tibee ritenere di essere dotato di una
personalitd completa, di essere, insomma, un stoggeta persona; ma e pura illusione: per

oggettivare I'altro, si & costretti allo stesso pena oggettivare se stessf”

Proseguendo, egli aggiunge:

BN

“L'antropologo e egli stesso vittima e il suo patedi decisione mera finzione, tanto

profondamente & inserito nelle istituzioni sfruitatdella nostra civilta™*.

189 Kosuth J., 1987, pp. 77-92.
1% Djamond S., 1979, p. 379.
91 1bidem
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“A meno che I'antropologo non affronti il problerdalla sua alienazione (che altro non e se
non un caso particolare di una condizione genemlegrchi di comprendere le ragioni
profonde, e di conseguenza maturi divenendo uic@rigpietato della propria civilta, la
civilta che davvero oggettivizza 'uomo, egli naard mai in grado di capire o anche solo di

riconoscere sé nell’altro o I'altro in se stes&d”

In questi brevi tracce estrapolate dal testo daiigpologo € possibile scorgere alcune
peculiarita che si legano alle riflessioni kosudtie e che si possono ricondurre sia al ruolo
dell'artista nella societa contemporanea, sia ahgito che egli € chiamato a svolgere
attraverso il suo lavoro. Cosi come I'antropologpehria di essere vittima delle istituzioni,
allo stesso modo anche l'artista, secondo Kosutlguesta seconda fase, deve lottare per
non rafforzare I'egemonia dellstatus quodominanté®. In effetti “I marxisti sono nel

"194 aggiunse Kosuth. Per il

giusto quando affermano che I'arte non puo esspoditiaa
padre dell’Arte concettuale infatti, in questo marwepreciso, € necessario sviluppare un
legame con il contesto sociale e politico, se senme che nell'arte ci sia qualcosa di
significativo da preservare per 'umanita intéraAlla luce di cio, gli artisti devono quindi

comprendere come la politica sia un aspetto daidersse dentro il processo del fare
artistico; per questo motivo € molto importantelaxdre I'azione artistica in un contesto
culturale, sociale e storico. Questo atteggiameintoltre, impedisce di far cadere il

significato dell’arte nella mera forma morfologicastacolo alla vera natura dell’arte

secondo Kosuff{®,

L'importanza dell'intersoggettivita

Un ulteriore aspetto che si pud scorgere osservang@assi di Diamond €
'importanza di non cadere in una fredda oggetiwita di costruire il lavoro attraverso uno
scambio reciproco tra la propria soggettivita ellguaitrui®’. Questi due aspetti vengono

toccati anche da Kosuth nel modo che segue: peantguéguarda lintersoggettivita da

192 hidem

193 Kosuth J., 1987e, pp. 77-92.
% vi, p. 92.

1951vi, pp. 77-92.

1% Kosuth J., 1987g, p. 112-115.
" Diamond S., 1979, p. 379.
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notare &€ come le riflessioni su questo tema se@siano spesso alla ricerca dei significati
nell’'arte. Infatti, per il Kosuth di questa secorfdae, I'opera si situa nello spazio in cui
I'artista riesce a trovare sé stesso; in questogaso il significato di cio che viene creato e
indirizzato verso altri esseri umani come lui, petd l'artista dovrebbe essere sempre
collegato sia con la sua soggettivitd sia con il doogircostant€®. Quindi, gli effetti
dell'opera sono il frutto della connessione travita dell’artista e quella dei fruitdr’,
poiché e attraverso la costruzione di relazioni shpuo giungere a svelare i significati.

Kosuth afferma infatti:

“E necessario osservare 'opera e rintracciareclazioni con il mondo, non e sufficiente

guardarla. Gli artisti lavorano con il significagamon con la forma®.

Quindi cido segnala un radicale cambiamento rispaiteo prospettiva adottata dall’artista
nella fase iniziale in cui sosteneva che l'artdesse esclusivamente sul proprio significato
intrinseco astraendosi da qualsiasi relazione stiggeln questa fase invece, il significato
dell'arte emerge da una relazione fitta con il esta sociale, cosi come testimoniato dalle
pagine del saggi®er una lettura di Cathexis,possibile notare coml@rtista inviti lo
spettatore a divenire consapevole del proprio rsolggettivo nel processo del farsi del

significatd®.

L'influenza di Bob Scholte: sull’oggettivita e sulterita eterne

Oltre all'intersoggettivita vi € un altro aspettbecé importante considerare in
guesta analisi, ovvero cid che riguarda l'oggdtiivié opportuno ora soffermare
I'attenzione proprio sulle riflessioni che l'artsstnuove in merito a questo tema. Come
sottolineato nel paragrafo precedente, [lartista, devrebbe tenere ben lontano
dall'oggettivita per una realizzazione soddisfaeedéi suoi lavori. Kosuth ribadisce di
nUOVo questo concetto attraverso una citazioneltirdnes Fabian che ricalca quanto visto

in precedenza.

198 Kosuth J., 19879, ppassim
199 Kosuth J., 1987d, ppassim
20 Kosuth J., 1987b, p. 22.
21 Kosuth J., 1987g, p. 119.
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“Nell'indagine antropologica I'oggettivita non resile nella coscienza logica di una teoria ma

nell'intersoggettivita umana®.

Di conseguenza per Kosuth anche l'indagine aréistieve seguire questa traccia; infatti
nello scrittoArte concettuale: un fallimentegli evidenzia come I'arte non possa dipendere
da uno spazio astratto e astorico, dal mondo dggettella realta scientifica o del
linguaggio del positivismo logico. Da quello spafatista si deve allontanare in quanto
luogo nel quale si manifesta il modernismo, ovvdeologia culturale del capitalismo
industriale che tende a disumanizzare gli essesning proprio per questi motivi che in
guesta fase Kosuth considero la struttura sciendist suoi primi lavori come qualcosa da
superar®?. Queste considerazioni sull'oggettivita si intem®@o con alcune tesi sostenute
da Bob Scholte ma anche dal sociologo Alvin Gautdrentrambi vengono citati

dall’artista nei suoi testi. Gauldner scrisse:

“l'oggettivita non & neutralita, bensi alienaziatese stessi e dalla societa, [...] € I'ideologia
di chi é alienato e politicamente senza dimoralidegmini obiettivi che appartengono alla

classe media e agiscono entro i limiti posti dathtus quo sociad%”.

Proprio per tale motivo e quindi indispensabileoselo Kosuth, seguire I'altra citazione di
Scholte, cioeé cercare di coltivare la “nostra cépadi aprirci agli altri, e di esplicare i
processi del ragionamento che rendono possibitediitro e la comprensiorf@® per
evitare di “stabilire e verificare leggi formali eterne®*®. Se per Scholte queste parole
fanno riferimento all'indagine antropologica, peodath devono invece essere applicate

all'indagine artistica e al lavoro dell’artista cerantropologo.

Dentro alla comunita: una strategia per non cadee#!’alienazione

Stanley Diamond ragiond nei suoi studi sul problerdall’alienazione
dell'antropologo e, allo stesso modo, anche Kossithnterrogd su questa delicata

guestione applicata alla figura dell’artista. Comisto poco sopra, secondo Kosuth il

22 Kosuth J., 1987d, p. 69.

3 Kosuth J., 1987e, pp. 77-92.
4 Kosuth J., 1987d, p. 56.

205 Kosuth J., 1987d, p. 67.

2% |hidem p. 56.
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lavoro dell’artista deve unire I'opera e il crea&an un processo che colloca entrambi nella
storia e nella societa, in una fusione con tuitiagpetti della cultura in modo che nella
ricerca artistica soggetto e oggetto interagisdas@Emé®’. Tutto questo perché l'arte &,
secondo Kosuth, una delle attivita meno alienaritad®ostra societa: essa tuttavia vive
sottomessa alle forze del mercato e cio costituiscenale per I'intera sfera culturale. Gli
artisti quindi si trovano in una situazione dramggt vivono demoralizzati dubitando
della loro produzione poiché il legame con le optede a perdersi nelle strategie
commerciaff®® La riflessione proposta da Kosuth sull'alienagiodell’artista si puo
collegare anche ad alcuni studi condotti da Barligmaenblum nel suo sagghrtists,
Alienation and the Marketin questo lavoro la studiosa sottolinea come dcpsso di
alienazione non debba considerarsi insito nella fiisproduzione del lavoro dell’artista,
qguanto piuttosto nelle fasi successive del sistdeléarte che riguardano in particolare la
definizione del valore di scambio delle opere, igrtbuzione e il consumo su cui l'artista
sembra avere pochissimo controllo. Tuttavia, suggerFrancesco Poli, il sistema dell’arte
non si pud considerare soltanto come una macchiearisponde a leggi dettate dal
mercato, ma rappresenta piuttosto una vera aziolherale, le cui scelte, orientamenti e
valori rispondono alllandamento della cultura aites contemporanea. Cio significa che
tale sistema non si muove secondo un andamentolitr@maona si distingue per il fatto

che stringe un rapporto vitale con il contestourale e sociafé®.

E questo multiforme sfondo culturale che Kosutttaeti osservare in questa seconda fase
della sua carriera, poiché € proprio dalla riflessi sul contesto che I'artista come
antropologo deve partire per comprendere i sigmtificlell'arte. Se ['artista riesce
veramente a comprendere i significati allora sargrado di riconoscere anche i processi
culturali che stanno alla base del’landamento g#ema dell’arte, riuscendo cosi a non
cadere nella rete dell'alienazidn® Quindi, secondo Kosuth, gli artisti che riescano
creare un vero lavoro creativo sono coloro cheipdeso la capacita di articolare un dato

contestd'’, attivando attraverso le loro opere una relazimrela comunita?

27 Kosuth J, 1987, pp. 95-111.
28 Kosuth J, 1987i, pp. 121, 28.
29 poli F., 2011, pp. 175, 182.
#0Kosuth J., 1987g, pp. 112-115.
21 Kosuth J., 19871, pp. 95-111.
#2Kosuth J., 1987h, pp. 116-120.
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Verso l'artista come antropologo: tra il filosofol@ stregone

Un altro aspetto molto importante che viene toccd<osuth in questa seconda
fase riguarda il rapporto tra la societa e la rmatasso emerge da alcune considerazioni che
I'artista propone nei suoi testi attraverso citazie riferimenti a Stanley Diamond e ad
altri studiosi. Queste riflessioni costruisconoarizzonte complesso nel quale si inserisce
la nuova posizione dell'artista come antropologostth afferma che il mutamento e la
crescita culturale dipendono dalla nostra cividaguale tuttavia prosegue il suo percorso
in modo ignaro rispetto alle forze del mondo ndeuea questo rappresenta un problema
che é opportuno osservare anche per le questioniigii@dano la sfera dell’arte e della
nostra culturd®. Non a caso, quindi, I'artista si soffermo nella $ndagine su alcuni punti
messi in luce da William Leiss; secondo quest’ultirtia natura esterna continua a essere
concepita come oggetto di dominio da parte del'atfiff, e la Terra appare come “lo
scenario di uno scontro interno della specie umaerala supremazia sulle forze della
natura. Nel processo di competizione globale gli imoaivengono schiavi degli strumenti
inventati, e il ritmo dellinnovazione tecnologicgn & piu controllatd™®. In questo
panorama pertanto si manifesta la tendenza a umotlontlella natura che si rispecchia
tuttavia anche in un controllo della nostra naiatarna; tale meccanismo mira a far si che
la nostra parte piu irrazionale venga negata: lezgéoni e la nostra sensibilita non devono
interferire in questo processo poiché potrebbetacotare le dinamiche di controllo che si
rispecchiano anche nell’avanzata del progresso legico®'®. In merito a ci® Kosuth

riporta un riferimento anche a Stanley Diamonduihle sostenne che

“la civilta puo essere vista come un sistema camsquilibrio interno; tecnologia, ideologia

e organizzazione sociale, sono sempre sconnessespetio all'altra®"’.

Tutto cio si puo legare alle considerazioni sul oudéll’artista; in queste dinamiche infatti
con il predominio della natura, I'evolversi del gresso e del sistema capitalistico I'artista
viene collocato nelle alienanti dinamiche del sisiedell'arté'® Kosuth volle inoltre

#3Kosuth J., 1987d, pp. 53-74.
24 \vi, p. 57.

Z51vi, p. 60.

21%\vi, pp. 59-60.

27 |vi, p. 62.

#8Kosuth J., 1987d, p. 64.
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mettere in luce come, nelle culture antecedentiapitalismo, gli artisti avevano invece
coltivato un rapporto chiaro e ben definito coroi@ societa “in una collettivita primitiva

l'arte era infatti espressione dellintera tribt? sostenne Meredith Tax. La scrittrice
americana viene citata nelle riflessioni di Kostfthinsieme ad altri pensatori quali
Maurice Stein, per cio che riguarda le riflessisnila primitivita. In un suo studio Stein
sostenne, come la Tax, che gli artisti primitivameo legati alla comunita, mentre “I'artista
moderno & raramente nell’esperienza della comfAttde segregato fuori dal mondd?

e costretto a tramandare le reazioni private cloegodi fronte alle tensioni della civilta
soltanto a una piccola cerchia. Secondo Steincaviepensatori primitivi avvertivano le
tensioni del loro contesto ma riuscivano ad esptemesimbolicamente a tutta la
comunit&?®. Una situazione quindi ben diversa da quella insembra costretto I'artista

contemporaneo del mondo occidentale.

Tuttavia, attraverso un’altra serie di consideragzi&Kosuth cerca di riflettere sullo stato
dell'artista e dell'individuo contemporaneo in e alla cultura primitiva. E bene
sottolineare qui un riferimento particolare a S¢égnDiamond e ad un passo in cui

I'antropologo disse:

“l'idea che la societa primitiva esista in uno etali equilibrio e di ritmi naturali € una

proiezione della societa civilizzafa®

Quindi é forse la nostra civilta che proietta inouspazio altro, lontano e primitivo
qualcosa che sembra non poter essere raggiuntamelaesente. Appare allora importante,
come Kosuth suggerisce, osservare alcune tesinswstelall’antropologo Claude Lévi-
Strauss, in particolare una riflessione che rigaarguo studio del pensiero selvadgro
Questo tipo di pensiero, sostenne I'antropologo, aeve essere considerato come una fase
anteriore alla riflessione moderna e scientificaiclp® queste due forme procedono in
parallelo attraverso un’organizzazione diversa ahdi dell’esperienza. Il primo tipo di
pensiero si rispecchia in un rapporto piu equilibriaa uomo e natura, e vicino alle nostre

qualita sensibili delle cose, degli oggetti e degkeri (i colori, i suoni, i profumi, le forme)

19 bidem

22 Kosuth J., 1987d, p. 64.
22Lvi, p. 72.

22 |bidem

2B\vi, pp. 71- 72.

224 Kosuth J.,1987d, p. 62.
2 \vi, p. 52.
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ed & comune a tutta 'umarfiti E forse questo tipo di pensiero che andrebbévatitcon
maggiore forza nella nostra societa, in modo dsciia ad avvicinarsi ad una cultura in
cui, cosi come ricordano le parole di Edward Sdjmdividuo non viene piu inteso come
parte di un meccanismo alienante come “una rotefi&gntita, la cui solaaison d"étre e
da ricercare nella sua subordinazione a una fnatbilettiva di cui non & consapevole o
che ha solo un lontana attinenza con i suoi inseressforzi”, ma come un luogo in cui

l'individuo riesca a soddisfare direttamente i siagpulsi creativi ed emotivi®’.

Tutte queste riflessioni si possono ricondurrewbvo a uno dei nodi cruciali della ricerca
kosutthiana ovvero al ruolo dell'artista. Alla ludelle considerazioni precedenti, secondo
Kosuth, l'artista si situa in un ruolo di mediatdra I'essere un filosofo che ragiona sulla
teoria e I'essere come uno stregone che comprahdspgEime simbolicamente i significati

della sua comunita a partire da un contatto vi@ndiretto con essa. Fu quindi anche a
partire da queste riflessioni che Kosuth matur@ua idea di artista come antropologo,
proprio perché in tale circostanza, il piano dédlaria e quello della prassi si uniscono

indissolubilment&?®

226 Comba E., 2000, pp. 74-86.
227 Kosuth J., 1987d, p. 63.
228 Kosuth J., 1987e, pp. 77- 94.
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3.3 L’artista come antropologo: efficacia e ineffacia di un nuovo metodo

Nel cuore del modello

Y

Se nei paragrafi precedenti € stato evidenziatoecd#tusuth sia arrivato alla
formulazione dell'idea dell’artista come antropadpgcendendo nel nucleo della questione
si evidenzieranno ora i compiti e gli obiettivi detodello proposto, cercando di
comprendere che cosa veramente esso comporti én sk dei conti, esso possa
effettivamente configurarsi come una soluzionecaffe per il ruolo che dovrebbe avere

I'artista contemporaneo.

Come ricorda il critico d’'arte statunitense Hal feosla svolta etnografica dell’artista é
strettamente legata a cio che avvenne nel camp® akél a partire dagli anni Sessanta, in
particolare dai cambiamenti indotti dall'arte miralsta, dal concettuale e da cio che si
sviluppo in seguito attraverso la performanced’aite-specibo labody art In particolare,
nel clima di quegli anni le istituzioni artisticigrono messe in discussione: il museo o la
galleria incominciarono a non essere piu intesi €ain unici spazi per I'arte e una rete
discorsiva ben piu ampia, composta dallunione Wiieasoggettivita in relazione al
multiforme tessuto della comunita, prese quindisdpravvento. Pertanto, in questo
meccanismo l'arte passo nel vasto territorio delliura, la cui indagine era solitamente
affidata alla disciplina antropologica: € propnoquesto spostamento del fare artistico in
un contesto pitl ampio e multiforme, nelle reti disive che compongono la socfétiche

si deve rintracciare e osservare la figura delStatcome antropologo proposta da Joseph
Kosuth.

Alla luce di cio, secondo il padre dellArte contetle, il ruolo che lartista come
antropologo e chiamato a svolgere e di fatto unlorudi mediazione sociale che
corrisponde a un’attivita impegnata, a una prassi si lega indissolubilmente al contesto
sociale. In questo modo I'artista riesce a unigeme la teoria delle sue riflessioni alla

pratica che nasce dalla relazione con il contestalla comprensione della comunita entro

22 Foster H., 2006pp. 175- 203.
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cui e chiamato ad agire. Inoltre, in questo prozdsstista € coinvolto in una relazione
dialettica tra la memoria culturale e il presentdadstruttura sociale; entrambi questi
aspetti infatti sono fondamentali per la riuscital davoro artistico e quindi per la

comprensione dei molteplici significati dell'aft&

In aggiunta, secondo Kosuth, mentre I'antropologbsuo lavoro deve affrontare la sfida
di studiare e comprendere una cultura ben lontargudlia conosciuta, I'artista si colloca
all'interno del contesto culturale della sua satidEssendo totalmente immerso nelle
dinamiche della sua comunita, l'artista puo rilscd avere un impatto significativo in
essa a patto che acquisisca gli stessi strumetitardeopologo e ne faccia uso pero
all'interno della propria cultura. Attraverso cibattiva un processo dialettico, poiché nel
tentativo di influenzare la sua stessa culturatiber apprende dalla cultura che lo sta
influenzando. In conclusione, Kosuth affida allistd un compito importante:
comprendere la propria cultura rendendone espliaitaatura implicita, dischiudendo e
portando alla luce quindi quella soggettivita chgérte del tessuto piu nascosto della sua
comunita e che si trova ora, nella nostra era fegiea, in una situazione di fragile

smarriment®°>.

Quindi I'artista, agendo come un antropologo, fdafinevitabilmente ad alcune modalita
che riguardano la ricerca antropologica, come épsazione partecipante. Hal Foster
evidenzio infatti che spesso gli artisti che seguir le orme della svolta etnografica
presero spunto proprio dai principi base di quegto di tecnica di riceréd” Risulta

quindi significativo soffermare l'attenzione su gqte metodo per riuscire a comprendere
che cosa intese Kosuth quando parldo del processol'atiista deve intraprendere per

svelare la natura implicita della sua cultura.

Come osservato in precedefizaa partire dagli anni Sessanta I'antropologia ffratato

il tema dell'etnografo come attore sociale soffemd@si sugli aspetti emozionali e
soggettivi che possono caratterizzare il ricer@toella sua azione sul campo. Di
conseguenza anche con la tecnica dell'osservazartecipante inizio ad affievolirsi la
distanza tra il ricercatore e la societa locales@da costruzione di un legame sempre piu
vicino con le persone e l'insieme delle attivitiotjdiane del gruppo che veniva studiato.

In questo modo si inizid a porre in primo piangtasenza attiva del ricercatore il quale,

#0Kosuth J., 1987f, pp. 95-110.
#lKosuth J., 1987d, pp. 53-75.
%2 Eoster H., 2006, pp. 95-110.
#33upra par. 3.2.
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mettendosi in gioco piu direttamente nella sociptéeva esercitare una forte azione di
stimolo per gli attori sociali locali evidenziandspetti e peculiarita della cultura ai quali i
soggetti non avevano pensato. In tal senso quiadirbpologo, attraverso uno scambio
reciproco tra sé stesso e la comunita, riuscivandurire, generare o favorire dei
cambiamenti sia nel gruppo sociale sia nella sterga dando cosi vita a configurazioni
nuove e diversd*. Questo tipo di approccio si avvicina molto all#ddi Kosuth per cui
I'artista come antropologo deve cercare di guadagmafluenza nella propria cultura,
vivendo ed entrano in contatto con essa piuttoste cadere in un meccanismo di
alienazione. Inoltre, & attraverso questo processmto vicino quindi all'osservazione
partecipante, che l'artista riesce ad articolare nuodello d’arte il cui obiettivo sara
principalmente quello di comprendere la culturasste rendendo esplicite le sue
componenti piu implicite, influenzando allo steswonpo il tessuto culturale da lui
indagat6®>. Questa visione interattiva genera un processitainho del quale sia lo
studioso che I'ambiente si modificano a vicendasplandosi uno con l'altro. Alla luce di
cio, e quindi nell'incontro etnografico che nascanmve idee e prospettive che possono
sfociare poi in nuovi significati sul tessuto cudlef*°. Sulla medesima scia sembra
muoversi Kosuth quando sottolinea I'importanza 'ohééirsoggettivita e lo scambio che
deriva dalla relazione con il conte$to

Tuttavia, questo tipo di visione porta con sé adcdifficolta e contraddizioni; infatti, come
messo in luce dall’antropologia postmoderna, dareessiva importanza al ruolo del
ricercatore e della sua soggettivita rischia defambra sull’altro e sui meccanismi di
conoscenza della comunita che si sta stud@id@Questa problematica che pud colpire
I'antropologo ma anche l'artista, se questo e chiana svolgere il medesimo compito
nella sua stessa cultura, e stata approfonditecrittdo americano Hal Foster il quale,
attraverso le sue riflessioni, fornisce punti ditaiinteressanti che tendono quindi a mettere

in discussione il modello dell’artista come antriogo.

Rischi e incertezze dell'arte antropologizzata

23 pennacini C., 2010, p. 191.

2% Guercio G., 1987, p. 9.

23 |bidem pp. 11-27.

%37 Kosuth J., 19871, pp. 95-110.
238 pennacini C., 2010, pp. 11-27.
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Come ha sostenuto Hal Foster, lidea dell’artistame antropologo nacque
dall’'evoluzione di un paradigma che si diffuse atipadagli anni Sessanta in avanti, le
cui radici tuttavia sono rintracciabili gia nellarple del filosofo Walter Benjamin quando
presentd a Parigi presso l'lstituto per gli studl fascismo nel 1934 ’'artista come
produttore uno degli interventi piu importanti di confronto discussione tra I'autorita
artistica e la politica culturale del tempo. Laitee del filosofo tedesco mirava a
convincere i migliori artisti a intervenire sui nz¢ézlella produzione artistica al fine di
trasformare l'apparato della cultura borghese. Negilluppi successivi del paradigma
'oggetto della contestazione rimase l'istituziakedl'arte borghese e capitalista - quindi il
museo, I'accademia e il mercato dell’arte, nonehddfinizioni esclusive di cosa sia l'arte
e chi sia l'artista. Tuttavia, € necessario prestdtenzione perché il ruolo antropologico
che e stato organizzato per I'artista potrebbe piawere in verita I'autorita etnografica e

la critica istituzionale.

L’idea che I'artista come antropologo proietti leassoggettivita nello studio e nella ricerca
della sua comunita risulta essere favorevole ma stésso tempo problematita Se,
infatti, attraverso lo scambio intersoggettivo ocothol per mezzo dell'osservazione
partecipante, l'artista riesce a indagare su azioravimenti, gesti e parole della sua
comunitZ®®, allo stesso tempo, afferma Hal Foster, 'eccasgivoiezione della sua
soggettivita rischia di prevalere sull’altro e @dird cosi vita a un metodo opposto rispetto a
guello a cui dovrebbe portare la ricerca. La prioee del sé puo infatti sfociare in
narcisismo ed ermetismo rispetto all'indagine sgnificati e di conseguenza questo tipo
di atteggiamento andrebbe a conservare lo statlte dtituzioni, poiché I'artista si pone
sopra la societa, in quanto solo lui con la suagmlita e in grado di comprendere da sé la
comunita. Hal Foster aggiunse inoltre che si potedbche ipotizzare che gli artisti e i
critici, cercando di risolvere i problemi contratidii che compongono le maglie del
tessuto sociale, assumano in verita le vesti deiigdegi culturali e dei ricercatori sul
campo per continuare a produrre teoria criticadeomnarla e relativizzarla avvicinandosi o
allontanandosi dal soggetto a proprio piacimergnza arrivare pero a una comprensione

veramente esaustiva della comunita culturale crnstindagandd®.

239 Foster H, 2006, pp175-203.
2% pennacini C., 2010, p. 191.
241 Eoster H, 2006, pp. 175-203.
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3.4 La funzione e l'uso dell'arte antropologizzatdiinfluenza delle Ricerche

Filosofiche di Ludwig Wittgenstein

Quando il linguaggio si avvicina all’'uso

In una recente intervista Kosuth ha sostenuto:

Y

“Ogni esperienza di un’opera d'arte € completamemt@nizzata, modellata, fraintesa,
esaltata e quant’'altro dal linguaggio. Ogni oggetaviga in un mare di parole, ma il

linguaggio nell’'arte veniva sempre usato in moda weatico. lo ho voluto invece che il

linguaggio entrasse criticamente e dalla portacjpaie™*.

Questo permette di capire come il linguaggio sial’jpetista un aspetto molto importante
che non venne abbandonato nella svolta antrop@ogiche continuera a rimanere una
costante nella sua carriera. Quindi se si vuoldizraae il modello dell’artista come
antropologo proposto da Kosuth, & necessario cardpre il rapporto tra l'artista e il

linguaggio in questa sua seconda fase.

La ricerca antropologica ha da un lato messo ie liesistenza di un collegamento tra
'azione umana e il comportamento linguistico, p@ccio che gli individui fanno e
accompagnato e seguito dalluso delle pdfdledall’altro lato, ha mostrato come il
linguaggio sia un fulcro molto importante in quardeposito culturale entro cui i
significati si formano e si plasmano. Inoltre, I'agine etnografica ha evidenziato come sia
possibile entrare nei flussi comunicativi e compleme quindi i meccanismi che governano
le relazioni sociali e i significati che scandisoda realta soltanto abbandonando un uso
asettico delle parof&’.

Tuttavia, osservando la posizione di Kosuth nopusi dire che questo tipo di visione si

possa sostenere facilmente; si pensi per esemigicsa prime opere e all'idea di arte

Zhttp://www.askanews.it/cultura/2017/05/22/joseplsikih-il-grande-concettuale-larte-%C3%A8-sempre-
linguaggio-pn_20170522_00134/ (ultimo accesso o#@018).

243 pennacini C., 2010, p. 82.

244 pennacini C., 2010, pp. 11-27.
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come tautologia, la quale non doveva fornire aldato concreto sull’esperienza in quanto
era semplicemente una presentazione dell'intenzawikartista all'interno del contesto
dell'arte®*. Eppure, nel secondo percorso della sua car@suyth si avvicind all'idea di
un linguaggio vicino alluso e all’azione, ripremdk in particolar modo alcune tesi

sostenute da Ludwig Wittgenstein nelle Rieerche Filosofich¢1953*°.

Nelle Ricerche Filosofichdo studioso austriaco ha sostenuto come vi siandepiali
modi diversi per impiegare quelle che noi definiapsrole o proposizioni e come con
guest'ultime possiamo realizzare le attivita pitarsate; come € noto, la tesi di
Wittgenstein é che quello che fa vivere un segadl siuo uso. Cio che significa una parola
e legato al suo uso nel linguaggio: il significatin deve essere considerato uno stato della
mente, per cui una proposizione viene compresa rsgllanomento nel quale si compie

un'azione e si operi con e$8a

Osservando il percorso kosutthiano € possibileractidcune peculiarita interessanti che
portarono l'artista ad un avvicinamento del linggiagall’'uso e al contesto. Gia nella sua
prima celebre operd,’arte dopo la filosofia,appare una contraddizione: se da un lato
l'artista sostiene che l'arte sia soltanto unadkgfia che trova la sua ragion d’essere
esclusivamente nel contesto dell’arte, lartistgporia nel testo una citazione di
Wittgenstein che dice: “Il significato & 'us8® Analizzando il testo, & molto probabile
desumere che I'artista avesse gia in meniiderche filosoficheanche se sembra che egli
abbia adoperato il concetto di uso a favore di i@’dentro al contesto dell’arte e legata

all'intenzione dell’artista, come evidenziato dasutcessivo passo in cui affermo:

“La nozione di uso € essenziale all’arte e al sugulaggio. Recentemente, la forma a scatola
0 a cubo e stata largamente impiegata nel conteditarte. Prendiamo ad esempio 'uso che
ne hanno fatto Judd, Morris, Le Witt. La differeretutti i diversi usi della forma a scatola

e a cubo & direttamente collegata alle differergie imtenzioni degli artist®®.

In aggiunta a cio, anche tra le righe di un algsta di Kosuth, sembra rispecchiarsi una
situazione analoga per quanto riguarda il concditwso; in Un’arte senza pubblico

I'artista scrisse infatti:

25Kosuth J., 1987b, p. 26-27.

248 Freedberg D., 1992, p. 38.

247 perissinotto L.,1997, pp. 63-123.
248 Kosuth J, 1987b, p.21.

29 vi, p. 30.
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“L’arte concettuale & quindi un’indagine condottaattisti che comprendono come l'attivita

artistica non si limiti semplicemente a dare foratle proposizioni artistiche ma si rivolga,

inoltre, allinvenzione di funzione, significatouso>°.

Quindi, se nella seconda parte del suo percorsneaasto in precedenza, Kosuth sostiene
'importanza dell’arte di legarsi al contesto ecdnseguenza del linguaggio di connettersi
all'uso, nella fase d’esordio della sua carrieratidil concetto di uso a un contesto

dell’arte considerato come autoreferenziale.

| giochi linguistici: I'importanza di osservare gioco nel contesto della cultura

Un altro concetto importante che Kosuth ripresé\dtigenstein riguarda i giochi
linguistici di cui il filosofo discusse all'interndelle sue opere successivelahctatus e
possibile notare in particolare alcuni significativerimenti ad essi ndlibro Blu. Secondo
il filosofo nella fase successiva Blactatusil linguaggio € sempre connesso a un’attivita o
ad una forma di vita, per tale motivo I'espressidgeco linguistico” indica per lui
I'insieme di tutte quelle azioni parti del nostrmntesto culturale e sociale che portano alla

formazione del linguaggio.

Nei vari giochi quello che é possibile notare sewlo studioso non é tanto qualcosa che
sia in comune a tutti, quanto una rete complicatasamiglianze di famiglia che si
sovrappongono e si incrociano a vicenda. Di conmezm, i confini di molti concetti
divengono qualcosa di sfumato, di indeterminatoeednescente e alla luce di cio non
esiste una sola spiegazione per tutti i giochidistici come non esiste un solo significato

per un concettg™.

Tornando alla prospettiva kosutthiana e consideramd particolare lo scrittd_'arte
antropologizzata € possibile notare come Kosuth sostenne una deréssunti che si
possono legare alle riflessioni sui giochi linguditWittgenstein. E necessario per l'artista
osservare i giochi linguistici che avvengono neaitesto di una cultura cosi come farebbe
un antropologo; soltanto in questo modo l'artisten ggrado di entrare dentro al gioco e

creare cosi un legame comudmusdella societa e con il contesto. Inoltre € imputda

#0Kosuth J., 1987c, p. 44.
#1 perissinotto L., 1997, pp. 63-123.
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sottolineare come secondo Kosuth, in questa seciaiséa la relazione che intercorre tra
I'intenzione dell’artista e la fruizione degli sfabri € paragonabile a quella che si crea tra
i partecipanti di un gioco; per tale ragione, cameade in qualsiasi attivita ludica, I'abilita
di chi fruisce dipende dalla capacita stessa dieshesimarsi e prendere parte al gioco.
Con queste parole Kosuth allude al fatto che l&ifsne dell’arte non deve avvenire piu
nella sola dimensione dell'arte ma nell'intero @stb sociale; cido conferisce quindi piu
valore al ruolo dei fruitori, che sono quindi chaiminsieme all’'artista alla creazione dei

significati dell’arté>>.

2 Kosuth J., 1987c, pp. 45-52.
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CAPITOLO QUARTO

Da Modus Operandi al lascito concettuale:

un percorso in evoluzione
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4.1 Opere dentro al contesto: un modello funzionaft

Oltre il paradigma

La produzione artistica e teorica di Joseph Kositlarticola oggi in un vasto
repertorio di opere e pubblicazioni in cui I'indagiattorno alle relazioni tra il linguaggio e
'arte non sembra essersi esaurita, rimanendo osiatt una profonda e fruttuosa
costanté®® Alcune installazioni dell'artista, alcune delleatjisono ormai opereult, sono
custodite in importanti istituzioni museali: al M@iylad esempio, € conservata una delle
famose versioni dOne and Three Chairdel 1965 (Fig. F}* Tuttavia, altre creazioni
sSono state pensate appositamente per dialogaomiasti pubblici, come ricorda la famosa
scritta a neon giallo, la piu lunga che Kosuth sendwer fatto, che percorse il profilo e la
superficie di alcuni edifici dell'isola venezianaShn Lazzaro in occasione della mogtra

Linguaggio dell’Equilibrionel 2007°°.

Sarebbe pertanto troppo rischioso pensare di rigost in questa sede, un resoconto
completamente esaustivo del piu recente percoraatkéano che fece seguito ak#cond
Investigationconclusasi nel 1975. Per questa ragione si eosgalhdi di osservare da piu
vicino soltanto alcuni casi specifici che hannoregg la carriera dell’artista negli ultimi
anni e che vale la pena di ricordare per comprendeglio la svolta verso il contesto e

I'avvicinamento alla dimensione antropologica.

Quando, nel 1975, venne pubblicdttartista come antropologd® tra le pagine della
rivista americand he Fox Joseph Kosuth era tornato da poco tempo da ggieian Peru
che fu per lui un’occasione molto formativa. Nomofuo infatti soltanto le lezioni dei due
antropologi Stanley Diamond e Bob Scholte presdgea School for Social Researat

aver plasmato la sua nuova idea di arte antropragk>’, ma anche I'esperienza tra gli

53 Biggiero F., 2003, p. 34.

24 https://www.moma.org/artists/3228 (ultimo accestobre 2018).
%5 Kosuth 2009, p. 7.

#¢Kosuth J., 1987d, p. 74.

7 |bidem
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indiani Yagua nellAmazzonia Peruviana. Quest’'udiimon si deve intendere come una
ricerca sul campo al pari di quello che avrebb&fah antropologo, come le sue stesse
parole possono indicare FKnew | could, would, never enter into their cudtireality, but

| wanted to experience the edge of my 'GWh- ma rappresentd piuttosto un evento
importante per la maturazione della sua svoltartista affermo infatti la sua posizione nel

modo che segue:

“Non sono mai stato interessato all'antropologianeoprofessione e I'unico obiettivo di
guest’'esperienza era ampliare la mia pratica caiteg dato che un giorno mi sono reso

conto di essere bianco, eurocentrico e maséhio”

Alla luce di cid, cosi come gia evidenziato nel talpi terz6°° si pud desumere che
Kosuth utilizzo I'antropologia come strumento parricerca sul significato dell’arte e per
evidenziare quanto sia importante per un artistaprtendere le dinamiche culturali della

societa entro cui lavof&.

Nel gennaio del 1975 Kosuth, sulla scia del cambi@m che avrebbe segnato il suo
percorso, decise di espotiee Tenth Investigatioalla Galleria Leo Castelli di New York,
I'ultima opera della serie pensata qualche annmariQuel tipo di produzione ormai non
lo soddisfaceva piu: il paradigma scientifico st@exdendo valore per lasciare spazio a
una visione dell'arte che doveva essere piu viailtea cultura e alla societa. L'involucro
ideologico delle sue opere era ormai divenuto inggpato e quindi era necessario
cambiarl3® La posizione artistica di Kosuth deve essereritzs@é quel quadro storico
che segno i primi anni Settanta, un momento nelegeagrandi ideologie che scossero il
'68 mutarond®. Effettivamente qualcosa sembrd crollare, maif&tcontinud la sua

ricerca, cosi come messo in luce dalle sue stesséep

“La rivoluzione non & neanche semplicemente finitaptinua come stile. Non mi piace il
lavoro che vedo realizzato attorno a me, e nelkuraiin cui vi co-partecipo devo in qualche

modo modificare il mio cors@*

Tra le prime opere che caratterizzarono l'inizidlalsvolta si ricordarext/Contextel

1978/1979, in cui lartista decise di proporre iaterno di alcune bacheche delle

28 Bjggiero F., 2003, p. 33.
#9Kosuth J., 2006, p. 3.

%0 gsypracap. 3

#1Kosuth J., 1987d, pp. 53-74.
%2 |bidem

23 Godfrey, 1998passim
#4Kosuth J., 1987d, p. 76.
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dichiarazioni circa l'arte e il linguagdi®. Parte di queste riflessioni dovevano essere
affisse in uno spazio pubblico riservato alla pidital, mentre altre collocate all’interno di
un luogo specializzato, per esempio una galleraatel L'obiettivo alla base dell'intero
lavoro era mostrare come la natura dell’attivitayeve del farsi del significato, fosse un
aspetto contingente e contestuale, inserito quiadtro ai processi culturali. Nel costruirsi
del significato intervenivano, secondo Kosuth, faittiori: il soggetto dietro al testo, quindi
I'artista, il fruitore dell’opera e, nel caso inidulavoro venisse collocato in un contesto
istituzionalizzato o in uno spazio pubblicitarid, aggiungeva anche l'autorita che il
manifesto diffondeva in sé stesso in quanto petagpionostante tutto, come oggetto
artistico. In questo modo il significato finale Hgbera si poteva definire soltanto dalla
composizione di piu frammenti in cui autore e fouit dialogavano insieme. Tuttavia, essi
acquisivano una relazione veramente soddisfacesitanto nel momento nel quale si
riusciva a creare una relazione con il contesttaboe culturale. Grazie a questa dinamica,
veniva spezzata l'esperienza estetica di mera owmiézione dell’opera, poiché lo
spettatore-lettore era posto dentro a moltepli@izieni, in una stretta connessione con il
panorama socio-culturdf®. Tutto ci® appare piu esplicitamente osservandpidavicino

uno dei testi che componevano l'opera:

“Questa (cosa davanti a te) che stai guardandgetetp € parte di altre cose, di altri
discorsi. Questo testo, quale aggregazione di cwmeei, ti lega a sé, e
contemporaneamente, tenta di prendere visione dtesio. [...] Questo testo inquadra sé
stesso, ma il discorso lo inquadra. Tutte quelleathe non puoi vedere, non puoi leggere,
influenzano il tuo vedere, il tuo leggere questtdeed il tuo vedere questo discorso [...].
Questo testo non da nulla per certo, ma non praséatd’uscita. Vuole asserire il proprio
significato, e tuttavia il significato sembra fdmiin anticipo. Guardati intorno; che altre
cose, parti di un discorso piu vasto assorbanodpiquanto non diano? Piu di quanto
realmente significhino? Esiste un discorso (culgyraociale e politico) piu valido e gia
sperimentato in precedenza di questa tua verifitgala? Il suo significato (come testo,
come arte) e parte del medesimo discorso che zaalin “mondo reale”. Questo discorso

non & solo cid che vediamo, & quello attravergaale noi vediamd®’.

285 http://mostrestoriche. palazzoforti.it/collezioneiCa/biografie/kosuth.html (ultimo accesso ottoRe4 8).
26 Kosuth J., 1987g, pp. 112-114.

%7 https://lgammm.org/index.php/2017/08/31/textcontaxiventional-i-joseph-kosuth-1978/ (ultimo accesso
ottobre 2018).
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Di conseguenza quindi, osservando le parole di Kpstitpossibile comprendere come
I'arte e la percezione dell’arte derivino ora, Hatenza del periodo iniziale, da un contesto

che & necessario comprendere per riuscire entrasggnéicati dell’arte®®

Cancellazioni e rovesciamenti

Pochi anni dopo, nel 1981, lartista realizzo um&alopera significativa per le
guestioni che stiamo affrontando in questa sedavdro si intitoloCathexise radunava
insieme una serie di dipinti rovesciati di antiamaestri segnati da X colorate e da alcune
scritté®®. Anche in questo caso il farsi del significato eea nascere dalla combinazione
di piu relazioni; determinate parti vennero caratellper mezzo di alcune X mentre a
bordo dell'immagine comparve la presenza di urotédbstrare 'immagine capovolta non
era certo un caso e l'intenzione di Kosuth eralgudilribaltare I'opera d’arte tradizionale
per alterare una visione conosciuta e standardizzavitando lo spettatore a divenire
consapevole che quel dipinto era un artefatto.td@@nche la presenza del testo, posto a
rovescio rispetto all'immagine, aveva il compitordmpere I'ordine e la razionalita che
non avrebbero permesso di leggere l'arte in margeteca. In questo modo il fruitore
dellopera avrebbe preso consapevolezza del proprado soggettivo nel farsi del
significato, 'immagine e le parole infatti si subdoravano insieme fino a formare un
tutt’'uno. Era quindi la combinazione di piu relaziche permetteva di vedere veramente il
lavoro e quindi il suo significato. Si noti per eg&o il testo che lartista inseri in uno dei

i270.

dipinti="™

“An order and location is provided, here, which gms a construction of itself (a meaning,

a “picture”) through that cancellation which its awlimits finds unrecognizabl&™.

Il farsi del significato si definiva quindi attrag® la rottura di un approccio tradizionale,

in cui la conoscenza dell'opera veniva acquisitaadte tutto il processo che rendeva

%8 Kosuth J., 1987d, p. 115.

9 http://mostrestoriche.palazzoforti.it/collezionei€a/biografie/kosuth.html (ultimo accesso ottoBed 8).
2K osuth J., 1987h, pp. 116-120.

271 https://www.artsy.net/artwork/joseph-kosuth-caik€xltimo accesso ottobre 2018).
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visibile 'immagine, quindi nell'insieme delle red@mni che caratterizzano il nostro mondo

percettivo e che oltrepassano, secondo I'artis®]d approccio morfologicd?

Successivamente, volgendo ora lo sguardo al teaitdaliano, interessante e notare
I'esposizione di Kosuth del 1987 dal titoldodus Operandi CancellatoRovesciatp
I'evento, che si svolse presso il Museo di Capodita@ Napoli, fece parte di una serie di
iniziative che diedero modo all’artista di sperirtege nuove e diverse strategie come la
cancellatura o il rovesciamento del testo (Fig.L4).scrittaModus Operandia caratteri
corsivi, era stata collocata nella quota piu althadeolta del Salone dei Camuccini del
museo napoletano: il bianco delle parole risaltaeh profondo sfondo nero e il forte
contrasto doveva aiutare a entrare nel significeite due parole, le quali sottolineavano
I'importanza del processo. Questogan utilizzato in diversi luoghi, apparve per la pam
volta a Ginevra nel 1985 in occasione della moBtt@menadeshe si svolse nel Parc
Lullin. Tuttavia, se nella citta svizzera la s@itti Kosuth si poteva scorgere passeggiando
nel sentiero a contatto con la natura, poiché catko tra la vegetazione del parco, nel
museo di Capodimonte I'opera si imponeva invecenamiera piu evidente, dialogando
con altre scritte realizzate dall’artista che ragentavano il rovesciato dell’enunciato e
imponevano cosi una fruizione totale all'interndl@espazio architettonico circostante.
Questa procedura del rovesciamento era gia statengogata dall’artista nella precedente
serieCathexi$’® e rappresentava un modo per svincolare la sualargenere tradizionale

e modernista. In aggiunta, alcuni dei testi deli@napoletana si presentavano non solo
rovesciati ma anche barrati attraverso delle céatoed; I'uso di questa tecnica si puo
ritrovare in altri esempi, come nel cicfero & Not’ che I'artista realizzo presso il museo
di Sigmund Freud a Vienna nel 1989. In questo lawosuth suggeri come le parole
barrate provocassero all’occhio il desiderio direghssare l'enunciato stesso senza
cancellare il significato anzi stimolando il letaa riconoscere la presenza del testo sotto |l
segno tracciato. Tale procedura, secondo lartistasispecchiava in un meccanismo
analogo rintracciabile nell'indagine freudiana sudmozioni; secondo gli studi condotti
dal celebre psicanalista, infatti, nel momento gehale cerchiamo di negare le nostre
emozioni esse rimangono comungque dentro di noi cdefie forze sotterranee, segnali di

determinati significati, esattamente come le parolncellat?”. Quindi la scelta

22 Kosuth J., 1987h, pp. 116-120.
2B Supra

2" Cora B., 1988, pp. 13-14.

25 Vettese A., 1997, pp. 18-29.
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dell'artista di soffermarsi anche sul pensiero deuél non e stata affatto casuale, ma
contribuisce insieme all'antropologia e alla filosofdel linguaggio ad arricchire il
background di conoscenze per la ricerca verso i significadil’drte. Infatti, € solo
comprendendo anche I'approccio psicologico chevdata un contesto socio-culturale che
siamo in grado, secondo l'artista, di entrare necessi di comprensione del farsi del

significato.

Un ulteriore esempio in cui compaiono enunciatrdtae cancellati € il lavoro realizzato
da Kosuth per I'esibizione internazionddambre d’amische si svolse presso @hent
Museum of Contemporary Airt Belgio nel 1986 (Fig. 3). In quell’'occasione le gtadel
museo furono riempite di proposizioni che vennesbgancellate da uno spesso tratto nero

per ribaltare I'ordine del linguaggio; in merit@aitista affermo infatti:

“Non si trattava solamente di un’assenza che v@oeosta, € linguaggio ridotto a parole,
che rende il tessuto della lettura in se stessartivo al linguaggio, un arrivo che costruisce

altri ordini, tali che si oscurano al tempo stesise si rendono visibil*®.

In questo caso, quindi, la cancellatura smantellardine a cui lo spettatore/lettore era
solitamente abituato, per suggerire la possibilia creare nuovi significati oltre
I'oscurazione delle stesse parole; in questo mbltaitore era invitato a definire il senso

per mezzo della sua riflessione e della sua sdwgtt”.

The Play Of The Unmentionable

Nel tracciare il percorso artistico di Joseph Kbhsatimpossibile non imbattersi
anche nella filosofia di Ludwig Wittgenstein, chengpare e ricompare non solo nella sua
produzione teorica ma anche in quella pratica.d3i che in occasione del centenario della
nascita del filosofo austriaco, quindi nel 1988rtista venne chiamato a Vienna per creare
delle installazioni all'interno del Palazzo dellacgssione Viennese in onore del filosofo
austriaco. Nella creazione di questo lavoro Kossathavvalse dell'intera struttura
architettonica creando una relazione anche condesagel Ventesimo secolo che vi erano

collocate: I'artista compose infatti il suo testeando una connessione tra i due principali

?®Cora B., 1988, p. 13.
277 |vi, 1988, p. 18.
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studi di Wittgenstein, iTractatuse leRicerche Filosofichee le opere presenti. La mostra,
intitolata Il gioco dell'indicibile, fu successivamente espostaPalais des Beaux Artdi
Bruxelles (Fig. 6). L'artista si occupo di entramlee esposizioni in veste di curatore,
poiché sostenne, esponendo chiaramente la suaedifia nei confronti degli storici
dell’'arte, che quest’'ultimi non si sarebbero pottcupare della mostra poiché il loro
intervento avrebbe corrispoétd “ai preconcetti pseudo-scientifici dell'impresarito-
artistica®’®. Appropriandosi della curatela Kosuth voleva qiieddenziare Iimportanza
dell'intenzione dell’artista e del suo ruolo nebpesso della creazione in tutte le sue fasi.
L’installazione fu poi esposta Brooklyn Museunmel 1990 e, anche in questa sede, testi e

oggetti dialogavano insieme nella costruzione gliicato®’.

Venezia: La materia dell’'ornamento

E possibile ritrovare i lavori di Joseph Kosuth diverse citta italiane: oltre a
Napoli si vuole ricordare in questa sede anche ¥analove nel 1997 l'artista espose
l'installazione La materia dell'ornamentosulla facciata della Fondazione Querini
Stampalia (Fig. 5). Per comprendere l'opera € rssces osservare il contesto storico di

quegli anni e, piu nello specifico, cosa accaddeuropa in quel periodo.

Gli inizi degli anni Novanta furono un momento diffe per quell'area che fu il teatro
dello scoppio del conflitto che porto alla dissadue della Repubblica Socialista Federale
di lugoslavia. Il drammatico evento infuse un clighiatensione che si riflesse anche nei
Paesi vicini: I'assedio di Sarajevo portdo con sé engse vittime e i crimini compiuti
contro 'umanita rimasero tracce indelebili neltari europe®™. Sulla scia di quanto
stava accadendo in quelle zone Joseph Kosuth zéalia sua operd.a materia
dell’ornamento essa fu realizzata appositamente per un progethsato per sostenere
Sarajevo e si collegava con l'apertura di un museauella citta. Inoltre, l'opera

kosutthiana venne realizzata in occasione dellsid8eedizione della Biennale d’'Arte, a

2’8 Kosuth J., 2006, pp. 4-21.

29vi, p. 10.

280 Freeldberg, 199%assim
“http:/lwww.treccani.it/enciclopedia/bosnia-erzegmda-guerra-civile_%28Atlante-Geopolitico%29/
(ultimo accesso ottobre 2018).
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pochi giorni di distanza dalla presentazione dialtra opera che l'artista avrebbe poi
presentato a Sarajevo, per cui, in generale, drasottolined un gemellaggio tra la citta

italiana e quella balcanica.

L’'opera, un’installazione composta da una serieneln, presentava dodici descrizioni
tratte dal libroLe Pietre di Venezidi John Ruskin. Queste scritte corrispondevanella d
categorie che il critico inglese aveva utilizzator mescrivere le decorazioni e gli
ornamenti dell’architettura gotica e rinascimentdilé/enezia, con l'intento di creare una
relazione tra il linguaggio del passato e quellbptesent&®” la casa-museo fu aperta al
pubblico nel 186%° proprio nello stesso periodo in cui Ruskin serifssuo testo. La
scelta di Kosuth di soffermarsi su un testo appariee alla decorazione rappresento per
l'artista un’azione piuttosto ironica, poiché lungdta la sua carriera egli si era sempre
posto in un atteggiamento contrario alla decoragidn quanto vicina al formalismo
greenberghiano. In ogni caso, anche in questo daper I'artista il significato non si
esplica nella mera decorazione ma é celato ndéeiomi che si creano nella percezione
dell’'opera, in un connubio con il contesto; le gerluminose devono infatti dialogare con
gli elementi architettonici per la definizione darsi del significato che si crea soltanto
dalla relazione con l'orizzonte culturale entro tapera e collocata. Secondo l'artista e
quindi la relazione tra il tutto e la parte chetpalla costruzione del senso complessivo,
tra I'opera e l'architettura che deriva da un cetdesociale e culturale. Infine, anche in
guesta installazione lo spettatore si dovrebbedarautore dell’opera la quale, a parere di
Kosuth, non si dovrebbe quindi considerare comeraea decorazione ma come lidea
che sorregge tutto il lavoro e che si definisceida scambio di relazioni e contaminazioni

con il backgroundsociale circostant&®

#2Bertola C., 1999, pp. 10-14.
Zhttp://lwww.querinistampalia.org/ita/contemporaneoémti_donazioni_di_opere_darte_contemporanea/jos
eph_kosuth.php (ultimo accesso ottobre 2018).

#4Bertola C., 1999, pp. 16-29.
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4.2 1l ruolo di Joseph Kosuth nel tempo presenten’osservazione sulla sua

posizione

Insegnare: una strategia wittgensteiniana

Per riuscire a comprendere la figura controversdodieph Kosuth € necessario
osservare non soltanto le sue opere e la sua porduzeoria ma anche l'attivita di
insegnamento, che si riveld per l'artista un’esgreza significativa. Egli inizid a insegnare
molto presto, quando ancora non aveva ultimatoswidi: il primo incarico gli venne
assegnato nel 1967 da Silas Rhodes, Direttore 8elaol of Visual Artsli New York,
scuola nella quale lartista concettuale stava anab. Mantenne questa posizione per
molti anni, fino al 1985, e la carriera da insegragli valse numerosi riconoscimenti in
tutto il mondo. Fu invitato infatti com¥isiting Professorin numerose altre istituzioni:
dallaYalealla Cornell University fino ad Oxford, solo per citarne sono alctinensegno
inoltre alla Staatliche Akademie der Bildende KundteStoccarda tra il 1991 e il 1997,
presso laKunstakademie Munighnonché all'lstituto Universitario di Architetturdi

Venezia presso la Facolta di De<ign

Tra le varie esperienze vissute dall’artista shnd@ in particolare un seminario che svolse
a Como nel 1995 presso il Corso Superiore di Aitave della Fondazione Antonio Ratti,
intitolato Lavoro LocalizzatoAll'interno di questo seminario gli studenti fuchiamati

a scrivere un progetto in modo anonimo, affidandooida realizzazione a un altro allievo.
Attraverso questo tipo di attivita i futuri artiston avrebbero solamente dovuto realizzare i
lavori degli altri compagni semplicemente eseguénda avrebbero dovuto anche essere
in grado di mostrare le proprie capacita al finetrdsformare e interpretare il lavoro
pensato in un vero processo creativo. Questo tipscelta, spiegd Kosuth, mirava a
smontare il pregiudizio per cui l'opera darte rassemplicemente dalla magia
dell'ispirazione di una singola persona. Seconddibta, infatti, saper agire creativamente

sullidea di un’altra persona riflettendo e genel@nnuove idee a partire da essa

85 Bjggiero F., 2003, pp. 32-35.

111



corrispondeva a creare arte attraverso un procegecsoggettivo. Tale procedura si
indirizzava ben oltre all’attivita pensata esclasnente per gli studenti del corso di Como:
essa infatti si inseriva all'interno di un modo dedere, maturato dopo la svolta
antropologica, per cui l'artista era colui che ciwa a creare un rapporto diretto con la
propria societa e con il contesto sociale di agpemnza, non quindi un genio romantico
relegato ai confini della sociéfd Kosuth sostenne inoltre che I'obiettivo principalel
lavoro svolto a Como era quello di mettere gli studin relazione con il processo del fare
dell'arte, creando una specie di intuizione wittgeimsana, un’esperienza per culi
attraverso il gioco di relazioni e punti di vist#ferenti si riuscisse a costruire nuovi
significat?®,

Il lavoro si strutturava nel seguente mondo: ododente doveva scrivere un testo nel
guale venivano inserite le istruzioni per la remdizione dellopera, ma esse dovevano
lasciare il realizzatore del progetto libero diengretare autenticamente e personalmente
guanto era stato indicato. Ogni studente era mailtwvitato a discostarsi dai mezzi
tradizionali che aveva sempre utilizzato, quellh cui poteva avere piu familiarita, allo
scopo di scegliere una forma di presentazioneadelrd che fosse veramente appropriata a
esprimere il significato della creazione artistibaquesto modo lo studente non avrebbe
dovuto interpretare la scelta di un tipo particelati materiale, bensi il concetto
complessivo incluso nel progetfd Attraverso questo approccio Kosuth voleva, come
visto poco sopra, invitare gli studenti a prendevasapevolezza del loro ruolo futuro di
artisti nella societa. Tale aspetto veniva sodtisfaella riflessione sulla paternita della
loro opera e anche il titolo che venne dato al sanmLavoro Localizzati allineava con
guanto pensato da Kosuth. Lo svolgimento di qupestoesso doveva rendere consapevoli
gli allievi di quel sottile passaggio tra I'ideazeulell’opera e la sua contestualizzazione
nella societa. Se il futuro artista non doveva ®sss genio romantico, egli doveva,
secondo Kosuth, prendere consapevolezza fin déosnbila sua formazione del destino
della sua opera. Questo aspetto viene analizzataveitso quel sottile passaggio che
avviene fin dall'inizio del laboratorio, quando gliudenti affidano la loro idea e quindi la
loro opera a qualcun altro che si occupera non dbilealizzarla ma di localizzarla, di
porla in un certo contesto. Tale passaggio doveeantivare gli quindi gli allievi a
prendere consapevolezza del destino mutevole cbeapeare I'idea nello sviluppo dei

87 pjetrantonio G., 1997, pp. 10-13.
%8 Daneri A., 1997, pp. 44-51.
289 pjetrantonio G., 1997, pp. 10-13.
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processi. Nel complesso mercato dell’'arte, infafesso l'artista perde il controllo della
sua opera nelle dinamiche commerciali. Come vistgriecedenZd’, questo si rivela
essere un grosso rischio per il ruolo dell’artista, perdendosi nel multiforme e articolato

sistema dell’arte, rischia di alienarsi dalla raaffoncreta entro cui invece dovrebbe
agire”™.

Nella realizzazione del progetto artistico e quindello scambio tra diverse
intersoggettivita, quello a cui mirava Kosuth elaesi invitare gli studenti a cogliere la
specificita della loro esistenza, ossia quelle itiualhe facevano di loro degli individui
parte di un contesto storico e sociale. Soltant@\arso questo passaggio essi sarebbero
poi riusciti a cambiare l'idea di arte ed entrar@ndi nei processi che definiscono i
significati della nostra realta. L’artista, infattiovrebbe essere colui che riesce a espandere
il concetto di arte e a elaborare personalmenteo@alsnente un’esperienza piu

significativet®2

Premi e riconoscimenti nel sistema dell’arte

La posizione di Kosuth in relazione al sistema’dgl € piuttosto ambigua poiché
mostra nel complesso aderenze e discontinuitdv@arpercio utile osservare i premi e i

riconoscimenti che arrivano dal sistema che lusspdaende a criticare.

L’artista, infatti, ha affermato di entrare in catib con i galleristi soltanto perché vede in
loro degli agenti commerciali; inoltre si € schieranche contro gli storici dell’arte e i
critici i quali, a suo avviso, sono spesso fermliendéoro austere posizioni dalle quali
esprimono giudizi troppo facili e prendendosi megite invece spetterebbero agli artisti;
essi infatti spesso si spacciano come i proprietalia creazione solo perché si sentono
come dei custodi di un potere consolidato dallaisterdal temp®°. Nel recente saggio
Intention l'artista espresse chiaramente la diffidenza &b Iconfronti attraverso le

seguenti parole:

2% Suprg cap. 3.

21poli F., 2011, pp. 175, 182.

292 pjetrantonio G., 1997, pp. 10-13..
2% Daneri A., 1997, pp. 44-51.
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“| felt again the distance between the art histosaapproach and mine. What this suggests
is that the art-historical process is a kind of spiracy, even if unwittingly so, to politically

disenfranchise my activity as an artfst.

Tuttavia, sono molteplici i riconoscimenti che Kdsia ricevuto nel tempo da istituzioni
culturali appartenenti al sistema artistico. llnpoi premio gli fu dato dalla Cassandra
Foundation nel 1968, successivamente riceveReetlerick Weisman Awandel 1991 e la

Menzione d’Onore alla Biennale nel 1993, nonch@éhievalier de I'Ordre des Art set des

Lettresdal governo francese, per citarne solo alcuni.

E inoltre significativo notare come fin dagli inidella sua carriera Kosuth si sia sempre
appoggiato a mercanti e galleristi: dal noto Lest€lli, che lo segui da quando l'artista
aveva ventiquattro anni fino al 1999, al mercanewyorkese Sean Kelly, che lo
rappresenta a partire dai primi anni Novanta; &actllaborazioni storiche € inoltre
opportuno ricordare anche la gallerista napoletanaRumma, che sostiene l'artista da
circa trent'anrfi®. Un ulteriore dettaglio curioso & il matrimoniolltetista con la storica
dell'arte Cornelia Lauf, da cui si separd0 ma conaiitinuo nel tempo a collaborare: di
recente infatti 'ex moglie ha curato per l'artisiastallazioneColour In Contextual Play
esposta lo scorso anno presso la galleria Mazzdigroringd®®,

294 Kosuth J., 1996passim

2% Bijggiero F., 2003, pp. 32-35.
P%ttps://www.artribune.com/mostre-evento-arte/joskpsuth-colour-in-contextual-play-neon-in-
contextual-play/ (ultimo accesso ottobre 2018).
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4.3 L'eredita concettuale sull’arte postmoderna: l[danguaggio privato a una rete

di relazioni

Il Neoconcettuale: I'inizio della diffusione

Tra la fine degli anni Settanta e il primo decendegli anni Ottanta si diffuse a
New York un gruppo di artisti chiamati neoconcéifuehe si interessarono soprattutto a
ripensare l'utilizzo delle immagini allinterno dehuovo paesaggio mediatico della
metropoli contemporanea. In quegli anni, infattrtelloni pubblicitari, slogan e vetrine
luminose dalle mille insegne caratterizzavano ymee® in cui il valore e la soggettivita
umana passavano in un piano secondario. In quegionte alcuni artisti declinarono le
loro ricerche prendendo spunto dalle questioniipipiortanti che I’Arte concettuale aveva
precedentemente messo in luce. Questo non fu garttaso poiché alcuni di loro erano
stati allievi di artisti concettuali che avevanodgeato in varie istituzioni del tempo come
il California Institute of Fine ArtsPertanto, I'osservazione di queste personalieai éoro
lavori permette di comprendere il lascito che l&rtoncettuale ha avuto nella societa
artistica contemporan&4. Inoltre, le fruttuose influenze non si conclus@roquell’arco
temporale ma si perpetuarono fino ai recenti anavawta, manifestandosi in alcune
esperienze artistiche come I'Arte relazioridle In una recente intervista Kosuth ha
riconosciuto il lascito che deriva dal lavoro sepltlimostrandosi interessato a quanto
proposto dai nuovi artigfi® in particolare, cosi come messo in luce dalaiDouglas
Crimp, gli esponenti del Neoconcettuale cercaronocainprendere le strutture del
significato dell’arte ripensando il concetto dieat linguaggio, riprendendo inoltre la
figura emblematica di Ducharfffl. Tuttavia nelle loro opere & possibile notare ceda
distanza dalle austere idee dei primi artisti cttmedi: questi artisti cercarono infatti di

comprendere e indagare i significati dell'arteatérso la loro soggettivita e personalita.

27 e Donne M. E., 2014assim
2% pesapane L., 2012b, p. 744.
29 Daneri A., 1997, ppassim
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Barbara Kruger, per esempio, mise in discussioneecanismo che governa la pubblicita
cercando di mettere in crisi il rapporto tra imnmegie slogan scrivendo delle frasi
personali contro il sistema consumistico all'interdi manifesti molto simili a quelli
pubblicitari. Sulla medesima scia si inserisce artlavoro di Jenny Holzer che con la sua
celebre seridcaments e Truismslel 1982 ha reso pubblici i suoi personali flussi d
pensiero (riflessioni, poesie, semplici frasi) pttandoli in spazi pubblici: si ricorda in
particolare linstallazione che comparveTanes Squarenella quale comparve la frase
“Abuse of power comes as no surgrifeig. 7), che si impose come una precisa idea
dell'artista sulla societa capitalista, una preispasizione personale che si sarebbe dovuta
incontrare con lo sguardo e con linterpretazioneckiunque passeggiasse in quella
stradd®".

Le influenze nella Postmodernita: tra intimita eisdita

L’eredita dell’Arte concettuale si rispecchia anamel complesso e multiforme
fenomeno culturale e artistico degli ultimi anni Mava che viene etichettato sotto |l
termine di Postmodernita. In quegli anni la fidupex il progresso e per un tipo di societa
razionalizzata furono messe in discussione, merdtecampo delle arti visive emerse un
recupero critico delle avanguardie e dei movimeuatssati sulla scia di quello che era
iniziato gia a partire dalla fine degli anni Settanin particolare alcuni artisti di questo
periodo ripresero proprio quanto fatto da JosepbBulktg utilizzando pero il linguaggio
come strumento sempre piu soggettivo. Fra tutitcgpila presenza di Sophie Calle, la
guale ha interpretato in maniera personale il lawtell'artista concettuale senza relegare
la sua personalita in un luogo secondario ma createle opere caratterizzate da
numerosi riferimenti autobiografici: a partire daghni Ottanta le sue scritte invadono gli

Spazi espositivi attraverso un carattere neutrcoggettivo.

Nella Postmodernita, quindi, i riferimenti lingugstoltrepassano la freddezza e il rigore
del primo concettualismo per espandersi nella dilaesdell'intersoggettivita, toccando

talvolta zone profonde dell'intimita dell'individuproprio come €& possibile notare nelle

301 e Donne M. E., 2012, p. 608.
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opere di Gillian Wearinyj?, appartenente al movimento de¥bung British ArtistsUno
dei lavori piu interessanti dell’artista britannjiadal titolo Signs that say what you want
them to say and not Signs that say what someoerewalsats you to saylel 1992-1993
(Fig. 8%, & una serie fotografica di donne e uomini comeim esibiscono davanti

all'obiettivo cartelli o fogli con scritte dei lorsogni, desideri o paut¥.

Nel multiforme tessuto delle relazioni

Dopo la svolta antropologica Joseph Kosuth realizzaisi com’é stato visto in
precedenz®>, delle opere il cui significato si doveva rintrare in relazione al contesto e
alle numerose interazioni con il multiforme panosasocio culturale entro cui I'opera
veniva inserit?®. In quel processo il lettore/spettatore era chtan® comprendere i
significati dell’opera da uno scambio di relazitnai la sua soggettivita e quello che I'opera

tendeva ad esprimere in connessione con il conséstizo e sociafé’.

La ricerca del significato attraverso le relazisnritrova in alcune delle ultime ricerche
artistiche degli anni Novanta, in particolare n&ite relazionale. Questo termine,
utilizzato per la prima volta da Nicolas Bourriaudndatore e direttore della rivista
Documents sur I'Artindica 'insieme delle espressioni artisticheensil finire del secolo
che pongono alla base della loro esperienza latiigita, la socialita, la convivialita e
tutto cio che puo favorire la costruzione di reteitra individui allo scopo di creare e
riflettere su nuovi modelli di esistenza piu solaliaggreganti. Pertanto, le opere d’arte
relazionale si manifestano soprattutto attraversgontri, meeting manifestazioni
occasionali, giochi e occupazioni temporanee, in gepropri spazi in cui e possibile
costruire delle relazioni umane oltre a quelli treal sistema. L'opera d’arte relazionale é
infatti una sorta di interstizio sociale in cuipgissono suggerire delle modalita di scambio
oltre a quelle normalmente pensate dal potere. ritecac che questi artisti cercano di

392 7anetti V. 2012, pppassim

393 http://www.treccani.it/enciclopedia/gillian-weagh(ultimo accesso ottobre 2018).
304 Zanetti V. 2012, pppassim

% Supra

398 Kosuth J, 1987fpassim

397 Kosuth J., 1987gassim
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smuovere e quindi sottile: recuperano I'importade#le relazioni, che artisti concettual
come Kosuth avevano cercato di mettere in luce, festandola pero attraverso opere ben

pill soggettive e personali rispetto a quanto faita prima arte concettudfé

Tra gli esponenti principali dellArte relazionalg ricordano Dominique Gonzalez-
Foerster, Rirkrit Tiravanija, Felix Gonzalez-Torred.iam Gillick; sebbene questi artisti
abbiano sviluppato progetti differenti, tutti in umodo o nell’altro hanno dato spazio nei
loro lavori alle relazioni umane. In particolarewhi artisti come Gonzalez-Torres hanno
utilizzato nelle loro opere alcune peculiarita aie@hiamano i periodi precedenti: i suoi
cubi di carta ricordano infatti il minimalismo, iadjrammi sembrano riecheggiare i disegni
di Sol LeWitt e i manifesti realizzati in bianco sero richiamano le opere di Kosuth.
Questo dimostra come le strutture artistiche nofingitino mai a un unico gioco di

significazioni ma si evolvono, mutando e mescolanda nuove prospettive e

contaminaziont® inoltre, sulla scia di quanto sottolineato da t@énstein - per cui il

significato va cercato nelluso e non nelle cosesén- , questi artisti si interessarono
maggiormente ai processi, proprio perché solo temuesti € possibile riuscire a

comprendere il senso dell'esperienza artistitta?

Tra gli artisti che hanno preso parte all’Arte R&aale si ricorda Liam Gillick, artista
britannico, il quale oltre ad aver creato numeroggetti scultorei vicini al design
industriale, e scrittore e teorico, insegnante gwdaColumbia Universitydi New York e

si & dedicato all’'approfondimento dei complessi capra architettura, design e arte. Ha
realizzato numerose operazioni e interventi a taatambientale che si legano in
particolare con il contesto in uffici, aziende, baraltri spazi di socializzazione. Si e
occupato di comprendere il delicato rapporto treadiiche sociali, politiche e ideologiche
che caratterizzano la societa capitalista avaneatasuoi contributi si possono leggere
anche all'interno di saggi e pubblicazioni. Di reteela sua critica e la sua riflessione tra il
sistema sociale e l'architettura lo ha spinto aredsarsi a scrittori e pensatori di stampo
utopico e socialisfa’. Centrale per Gillick rimane I'importanza delldazioni e della

conoscenza del contesto che emerge da alcunesigihesl’artista ha infatti sostenuto che:

“Nei luoghi semi/pubblici semi/privati & possibilvare una sequenza di non-spazi la cui

gestione richiede collaborazione. [...] spesso iltesto ideale nasce la dove i luoghi di

3% pesapane L., 2012b, pp. 746-749.
39 Bourriaud N., 2010, pp. 51-58.
31%vi, p. 55.

311 Bernardelli F. 2012, p. 756.
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confluenza, passaggio, entrata e uscita riunioneiahe o incontro vengono lasciati in uno

stato di crisi che permette I'insorgere di un’imtextra-costruttiva™,

Tale pensiero sembra legarsi bene con quanto ewatenanche dall’Arte relazionale,
secondo la quale, infatti, € nella presenza ded®rstizi quindi nei luoghi di spazio

alternativi al sistema che si riesce a comprentisignificato del fare artistico.

by

In aggiunta, quest’artista si e interessato inigaledr modo alla scultura minimalista,

soprattutto a quella proposta da Donald Judd, coisie € possibile vedere nella celebre
opera intitolataPlatform Sculpturesiel 1990. L'opera consiste in una serie di scaltur
formate da una semplice struttura modulare in noeeaplexiglass colorato, disposte nello
spazio come piattaforme sopraelevate i cui titatioraggiano gli spettatori a utilizzarle

come luoghi di incontro e relazione. Osservandostjoigera € quindi possibile notare
come lartista abbia preso ispirazione dalla preogésl tradizione minimalista, creando
perd una connessione con il pubblico e rendendoindg partecipe della definizione del

significato dell’opera d’arte. Secondo Gillick ittia I'estetica minimalista non pud piu

soddisfare le esigenze della comunita e del canfgsiché € ormai stata assorbita dalle
strutture del sisteni&’

Proprio alla scultura minimalista fa riferimento 'altra celebre artista del panorama
contemporaneo, Roni Horn. L’artista concettuale résaga, inizialmente vicina a Donald
Judd, ha preso in seguito le distanze dalla poeticamal per elaborare una ricerca
soggettiva, legata al tempo e all'identita, tenfaiache studia ancora oggi attraverso
diverse pratiche, dalla scultura al disegno allz#d del linguaggio, dalla poesia alla
fotografia. Anche lei come Gillick si € interessatgprocesso piuttosto che all’oggetto in
sé come testimoniano le sue opé&tdnoltre nelle sue opere & possibile ritrovarehanena
connessione con la politica la societa che emargdcune opere conlabrary of Water
del 2007 (Fig. 9), opera collegata allo sfruttaroedille risorse ambientali e allo
scioglimento dei ghiacci#l. In aggiunta, I'artista ha utilizzato il linguaggin una forma
personale e intersoggettiva come é possibile natéireterno di un lavoro che realizzo tra
i1 1992 e il 1993 sulla poesia di Emily DickinsdRoni Horn ha lavorato con alcuni testi di
poesie tratte dal repertorio depaetessa, soffermandosi in particolare su quelielpahe

rimandano a una relazione con il mondo naturalkeerivelano quindi un parallelo con il

2 Gillick L., 2005, p. 59, 61.

313 http://lwww.madrenapoli.it/liam-gillick/ (ultimo @aesso ottobre 2018).

314 https://www.palazzograssi.it/it/artisti/roni-horfultimo accesso ottobre 2018).
#5Horn R, 2013passim
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lavoro di Horn; a cio si aggiunge la consideraziohe alcuni recenti studi sulle poesie di
Emily Dickinson hanno messo in luce come il sudesfpoetico si possa aprire

all'interpretazione, in un processo in cui il ledci fa co-autore del significato celato nella
poesia. In questo modo I'opera poetica diventarstenomento stesso in cui viene fruita e
letta da qualcuno; un simile modo di agire si pitovare nelle sculture di Roni Horn

basate sui versi della poetessa statunitense. lmaapscultura di questo lavoro era
un’installazione intitolataHow DickinsonStayed Homé1992-1993) ed era costituita da
venticinque blocchi di alluminio a forma di cubo cona lettera incorporata in ogni

blocco. Questi elementi, sparsi nello spazio inowhne apparente, venivano osservati e
letti dai visitatori che dovevano attraversare pazo: in questo modo si creava una
connessione mentale tra lo spazio, I'opera e @gttapori chiamati a leggere i testi in una

fusione tra il testo e la scultura, tra il piangido e quello concettuale.

In conclusione Horn, nel corso della sua carribeaprodotto una numerosa serie di libri
con scritti e fotografie dell’lslanda. In questivdai lartista ha curato anche la
presentazione del testo, la presenza fisica delfa il carattere tipografico, cercando di
coinvolgere il lettore anche attraverso questi @ispé viaggio nel territorio islandese e
stato per il suo percorso artistico un’occasionedémnentale, in quanto ha contribuito a
rinforzare I'idea per cui creare un legame pardoslcon il luogo in cui si € chiamati a
operare e fondamentale. L’accrescimento della i@l@zdialettica tra artista e contesto, in
guesto caso tra artista e natura, € quindi un ltassentrale per la definizione dei

significati dell’arté*®.

¥®Horn R., 1996, ppB5-89.
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Dall’analisi condotta € possibile evidenziare coleeprincipali questioni che
attraversano il percorso di Kosuth riguardano ppaicnente I'indagine sui significati
dell'arte tramite il linguaggio, il ruolo dellagta nella societa e le dinamiche di
quest'ultimo con il sistema dell’arte. Attraversoegta ricerca basata su un continuo
confronto tra i saggi e le opere dell'artista siegcato di comprendere quanto e se la sua
teoria e produzione si possano considerare veramamtesempio valido di critica alle
istituzioni, se effettivamente il ruolo dell’artsstcome presenza attiva e dinamica nella
societa venga utilizzato e promosso da Kosuth guseli quanto evidenziato negli scritti
sia poi effettivamente riscontrabile nella pra@etstica.

L’indagine ha messo in luce come rispondere esausgnte a tali questioni sia
un’impresa piuttosto complessa; infatti, cosi caneerge dalla prima parte dell’elaborato,
se l'artista agli inizi della sua carriera sostetiitkea per cui I'arte € una tautologia il cui
significato si pud definire soltanto all'interno ldeontesto dell'artd’, nella coeva
produzione artistica non sempre tutto cio cheistatpropone sembra essere in sintonia
con tale concetto. Se, da un lato, le definizimtiate tratte dal vocabolario conducono il
lettore verso un significato lontano dalla perceeiosensibile e quindi chiuso nei
meccanismi concettuali, d’altra parte la diffusiaiedla suaSecond Investigatior{iniziata
prima delle svolta) all'interno delle testate gidistiche testimonia un paradosso: l'arte
infatti, in questa pubblicazione, sembra infattfiniee il suo significato oltre il contesto
dell'arte®'®. In aggiunta a cid, cosi come messo in eviden#zuialisi proposta, emerge
un’altra contraddizione: Kosuth si pone con unggiemento critico nei confronti degli
storici dell’arte, dei galleristi e di tutti i meatori che appartengono a questo sistema, ma
allo stesso tempo intrattiene relazioni con impditmercanti dell’arte fin dagli inizi della
sua carriera; Leo Castelli, Seth Siegelaub e Lia fRarhanno infatti appoggiato I'artista
dagli inizi del suo percorso attraverso mirate tegj@e di marketing®. La critica nei
confronti di queste figure rimane una costantepstorso kosutthiano dagli albori fino
agli sviluppi piu recenti, manifestandosi quindiraerso giochi di contraddizioni e

ambivalenze. Alla base di questa posizione vi erigca costante contro il formalismo

%17 Kosuth J., 1987b, pp, 19-40.
318 Alberro A., 2011, p. 49.
319 Biggiero F., 2003, pp. 32-35.
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promosso da Clement Greenberg e dal suo gruppd’actista non ha ancora abbandonato

e che porta dentro di sé ancora oggi, nella riceitc@ontemporané?.

Vi € un altro aspetto da sottolineare che emerd® ddudio di questo complesso
personaggio - forse uno dei dati piu significativi ovvero la relazione con i significati
dell'arte. In tutto il suo percorso l'artista cottceale continua a chiedersi quale sia e dove
si possa trovare il significato dell’arte. Nei primnni di attivita questo significato e
rintracciabile nello statuto dell’arte stessa, compgalcosa di intra-artistico lontano
dall’'esperienza percettiva e vicino invece ad uragigma analitico-scientifico per cui
I'arte € come una tautologia linguistica, una pragiose analitica vista dentro al contesto

dellarte®?!

. Successivamente, sulla scia del cambiamentotaelsdl’antropologia, Kosuth
arriva ad affermare I'esatto opposto: nel secondaoge del suo lavoro i significati
dell'arte si possono cogliere nel multiforme e oicorizzonte del contesto umano e
intersoggettivé?® Tuttavia, sebbene gli scritti di Kosuth sottolimequesto cambiamento,
le sue opere manifestano qualche contraddizionaldani casi infatti esprimono una
relazione significativa con il contesto, come emedgda recente operd Linguaggio
dell’Equilibrio (2007) nella quale Kosuth posiziona il suo lavam tacqua e la terra,
sottolineando la linea costiera che circonda lasal titolo stesso dell'opera mette in
evidenza una linea d’acqua fluttuante che variacarsda della marea lagunare e delimita il
confine tra natura e cultura, collegando cosi wahs0 la sua opera le risorse naturali e
culturali del’ambient&. In altri casi, pero, le sue opere sembrano sodeisfacora una
fruizione concettuale anziché percettiva, come raosti complessi meccanismi che si
celano dietro ad opere con@athexis in cui la mente sembra essere piu importante di

qualsiasi altro mezZg"

In ogni caso e importante sottolineare come l&s#ione portata avanti da Kosuth abbia
avuto un suo significativo riscontro nello sviluppelle tendenze artistiche piu recenti.
Quest'ultime hanno infatti riutilizzato le riflessii sullimportanza del contesto e della
soggettivita, insieme allo strumento del linguaggitilizzato per creare situazioni piu

soggettive e intime ispirate in ogni caso alla riArte concettuafé®

30 Kosuth J., 1996, s.n.p.

321 Kosuth J., 1987tpassim

322 Kosuth J., 1987f, pp. 95-110.
323 Biggiero F., 2009, p. 7.

324 Kosuth J., 1987h, pp. 116-120.
325 Zanetti V., 2012passim
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Alla luce di cio é quindi impossibile fornire deld®nclusioni definitive sulle questioni che
sono state indagate in questo elaborato: in queesta si € piuttosto cercato di mettere in
luce contraddizioni e ambivalenze, per riuscireoagervare e comprendere le dinamiche
che si celano dietro al significato dell’arte nebfondo del multiforme tessuto che

compone la nostra realta.
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Appendice: immagini

Lo T

Fig. 1: Joseph Kosuti@ne and Three Chaird965, MOMA, New York.

wa-ter (wa’tér), n. [AS. wzter = D. water = G. wasser,
akin to Icel. vatn, Goth. watd, water, also to Gr. $éwp, Skt.
udan, water, L. unde, a wave, water; all from the same root
as E. wet: cf. hydra, otter, undine, and wash.] The liquid
which in a more or less impure state constitutes rain, oceans,

lakes, rivers, etc., and which in a pure state is a transparent,
inodorous, tasteless liquid, a compound of hydrogen and
oxygen, H0, freezing at 32° F. or 0° C., and boiling at 212°
F.or 100° C.; a special form or variety of this liquid, as rain,
or (often in pl.) as'the liquid (‘mineral water’) obtained from
a mineral spring (as, ‘““the waters of Aix-la-Chapelle”.

Fig. 2: Joseph KosutljArt as Idea as Idea), Watet967, Solomon R. Guggenheim Museum, New
York.
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Fig. 3: Joseph KosutiGhambre d'’AmisGhent, 1986.

Fig. 4: Joseph KosutiModus operandi1988, Collezione Jacorossi, Roma.
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Fig 5: Joseph Kosutlha materia dell'ornamentd-ondazione Querini Stampalia, Venezia, 1997.

Fig. 6: The Play of the UnmentionablEhe Brooklyn Museum Collection, New York,1990.
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Fig 7:Jenny HolzerAbuse of Power Comes As No Surprisees Square, New York, 1982.

Fig. 8: Gillian WearingSigns that say what you want them to say and goisShat say what
someone else wants you to,sbgte Modern, Londra, 1992-1993.
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Fig. 9: Roni HornLibrary of Water Museum of Stykkishélmur, Stykkishdlmur, Icela2007.
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