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			Premessa

			Il nucleo principale di questo volume, che ha visto la sua prima edizione nel 1994, rimane invariato come resta invariata la bibliografia essenziale, poiché riteniamo che la disamina iconologica dei dipinti evoliani così come l’approccio metodologico adottato siano ancora validi e, rispondendo all’esigenza di continuare ad approfondire lo studio critico dell’opera pittorica di Julius Evola, possono fornire una buona base di partenza. Anche l’Introduzione che Claudia Salaris scrisse per la prima edizione viene riproposta integralmente.

			Operazione necessaria per attualizzare questo volume, fondamentale per entrare nel mondo dell’artista filosofo, è l’Appendice in cui si dà conto di ciò che di più importante è accaduto in quasi trent’anni di ricerche sull’arte di Julius Evola, e cioè dalla pubblicazione di Homo faber a oggi: nuove immagini e ritrovamenti pittorici, l’incredibile affermarsi delle opere pittoriche di Evola sul mercato dell’arte internazionale, conseguenti esposizioni e novità editoriali.

			Infine, grazie ai ritrovamenti, la sezione iconografica da una parte si arricchisce, per l’appunto proprio nell’Appendice, e dall’altra consente di pubblicare per la prima volta immagini migliorate da foto recenti e didascalie riviste e corrette proprio sulla base dei ritrovamenti e della possibilità quindi di prendere visione diretta delle opere.

			Certo, restano ancora immagini di scarsa se non scarsissima qualità ma che si è deciso di mantenere poiché hanno il fondamentale valore di documentare opere sì smarrite, ovvero in ubicazione sconosciuta, ma certamente autografe.

			Elisabetta Valento e Giorgio Calcara

		

	
		
			Introduzione

			L’esperienza pittorica e poetica di Evola si inscrive nelle coordinate del versante astratto dell’arte moderna, che vive la sua prima e folgorante stagione nel corso degli anni Dieci, dando luogo a una molteplicità di varianti: dallo “spirituale” di Kandinskij al suprematismo del “quadrato nero” di Malevič, dalle interpretazioni ludiche degli “astrattisti” futuristi Balla e Depero, con le ricerche poetiche di Marinetti sull’“onomatopea astratta” e la tipografia oggettuale, alla “nuova astrazione” dei vorticisti e di Pound, legata a una concezione non naturalistica e “non umana”, fino al Dadaismo, dove la “purezza dell’arte astratta”, sia pur coniugata con la rivolta, è uno dei caratteri principali.

			Più in particolare, l’impegno artistico evoliano si svolge nel clima dell’avanguardia romana degli anni Dieci e primi Venti, caratterizzata da un intenso fervore sperimentale, espresso anche nell’attività di Balla, il cui studio è una vera calamita per i giovani artisti e un centro d’irradiazione di idee. Alla sua scuola Evola, infatti, compie l’apprendistato futurista. Altro polo è la Casa d’Arte di A.G. Bragaglia, che più tardi aprirà il Teatro Sperimentale degli Indipendenti, cuore dell’avanguardia capitolina.

			Una grande libertà caratterizza l’operato artistico di quegli anni, il Futurismo stesso a Roma assume un carattere non settario e convive con le altre tendenze avanguardiste. Forse è la tradizione ecumenica della capitale a permettere questa coesistenza, più o meno pacifica, di gruppi, case d’arte, laboratori, giornali, che lavorano gomito a gomito, nonché il perenne dialogo con l’avanguardia europea. Basti pensare ai contatti di Balla e Depero con Diaghilev, Stravinskij, Picasso e Cocteau, proprio in quel periodo. Il raccordo con le nuove correnti europee è garantito anche da Prampolini, che, non ancora accolto nell’empireo futurista ufficiale, cura con Bino Sanminiatelli la rivista modernista Noi (prima serie: 1917-1920; la seconda serie, invece, sarà tutta futurista: 1923-1925), ospitandovi il fior fiore del Dadaismo, con Tzara, Hans Arp, Marcel Janco, ma anche gli esponenti della nuova poesia francese, Pierre Reverdy, Pierre Albert-Birot, Paul Dermée, Blaise Cendrars, i metafisici De Chirico, Carrà, Savinio e il giovane Evola. A questo stesso milieu culturale si rivolge il futurista Luciano Folgore nella bella rivista Avanscoperta (1916-1917), punto di riferimento per l’area del modernismo, che comprende dadaisti, metafisici, vociani, futuristi.

			Al di là delle due grandi connotazioni, il cosmopolitismo e lo sperimentalismo, v’è un altro carattere dell’avanguardia romana, assai più sotterraneo e segreto, che va individuato nella componente esoterica, per altro ben presente nei risvolti spiritualistici del “fotodinamismo” di Bragaglia, ma anche in certe opere di Balla, come Mercurio passa davanti al sole o le “compenetrazioni iridescenti”, dove affiora la cifra dell’alchimia.

			In questa Roma magica si muovono alcuni protagonisti de L’Italia futurista (Firenze, 1916-1918), la rivista che ha fatto del cerebralismo, del paranormale, dello psichismo, dell’onirismo i cardini d’una poetica legata al fantastico, con riferimenti alla teosofia e all’antroposofia: Arnaldo Ginna, che dal 1908 dipinge quadri astratti sulla base di sensazioni musicali e stati del subconscio; sua moglie Maria Ginanni, autrice di liriche astratte, “trasparenti”, che per molti aspetti costituiscono l’analogo letterario della pittura di Evola; la pittrice astratto-occultista Rosa Rosà e Mario Carli, che nel poemetto in prosa Notti filtrate, sulla scia dell’“alchimia del verbo” di rimbaudiana memoria, perviene a una scrittura intesa come processo di trasformazione del pensiero, distillato in immagini essenziali e frasi prive di apparente logica. Il poeta equivale al mago e la letteratura è artificio magico. Evola entra in contatto con questo ambiente futurista eterodosso e paganeggiante. A casa di Balla, infatti, conosce Ginna, stabilendo con lui un legame di simpatia, rinsaldato dal comune interesse per una pittura incentrata sul paesaggio interno. La Rosà, invece, figura tra coloro che dovrebbero collaborare ad Alpenrose, la rivista modernista di cui Evola prepara il lancio nel 1919 (ma che non uscirà), con i contributi di Balla, Marinetti, Depero, Folgore, De Chirico, Savinio, De Pisis, Lionello Fiumi, Arturo Onofri.

			Intanto, nel 1918 si è conclusa la prima fase dell’attività artistica evoliana, quella che lo stesso pittore identifica come momento dell’“idealismo sensoriale”, e prende l’avvio il periodo dell’“astrattismo mistico”, che affonda nelle dottrine sapienziali, specie orientali, nel cui ambito si verifica l’incontro con il Dadaismo.

			La conversione avviene dopo la lettura del Manifesto Dada 1918 di Tzara, al quale subito Evola si sente legato da forti affinità. Quello scritto nel suo nichilismo radicale rappresenta “l’espressione dello stato più alto di purità, di coscienza e di proprietà dell’intimo e profondo Io, che mai si sia avuto dall’inizio dei tempi fino ad oggi”, sostiene Evola in Arte astratta, teorizzandovi l’arte come “egoismo e libertà”, “arte spirituale”, “disinteressata” perché “priva di ogni contenuto usuale: in quanto esprime tutto, essa non deve significare nulla: non vi deve esser nulla da comprendere, nell’arte… L’arte pura espressione… Quando l’arte ha un contenuto, è strumento: zappa, tornio, ventilatore…”.

			Arte del capriccio e dell’arbitrio, arte non già eterna e universale ma caduca, solo “un breve raro ed incerto balenare attraverso la grande morte, la grande realtà notturna”, effimera nel suo passaggio e proprio per questo pura, “arte d’eccezione, arte fuor dal tempo”.

			Mentre Evola sostiene che “esprimere è uccidere. Dunque non si può né si deve esprimere” – citando Plotino, Eckhart, Novalis, Ruysbroeck, Swedenborg – Tzara afferma che “Dada non è affatto moderno, è piuttosto il ritorno a una religione dell’indifferenza, di tipo quasi-buddista” (Conferenza sul Dada). La sua opposizione alla modernità è totale: il capo dadaista, infatti, intende andare al di là dello spirito delle avanguardie, che vogliono esprimere, insegnare, comunicare un messaggio. “C’è gente che insegna perché c’è gente che impara. Eliminateli, non resterà che Dada”, dice Tzara nel Manifesto sull’amore debole e l’amore amaro. Il quasi-buddismo di Tzara intende rompere con la logica e la dialettica dell’occidente, per immaginare un nirvana di libertà in cui la creatività, non più condizionata dall’idea di dover esprimere qualcosa, sia invece atto spontaneo, soggetto alla sola legge del caso.

			La consonanza di Evola con questa pregiudiziale antimoderna, suffragata dagli interessi per le dottrine orientali, già in nuce contiene il segno di quel tradizionalismo integrale, di cui lo scrittore sarà vessillifero più tardi con la “rivolta contro il mondo moderno”, quando l’esperienza dadaista, ormai conclusa, resterà solo come una fase di passaggio nell’arco di un itinerario spirituale proiettato verso altre avventure, di tipo filosofico e sapienziale. Ricordando l’improvviso abbandono della pittura, Evola osserverà molti anni più tardi: “Ai miei tempi l’arte astratta, nello sfociare nel Dadaismo, rappresentò un limite, raggiunto il quale (se l’esperienza era intensamente vissuta) non restava che da tacere, o da passar oltre, o, nei casi estremi, da battere la via di un Rimbaud o di coloro che per non aver trovato uno sbocco adeguato e per essere incapaci di tornare indietro, posero fine alla propria vita”.

			In questo modo Evola ha sperimentato personalmente quella morte dell’arte che aveva profetizzato in Arte astratta, prima ancora che il Dadaismo scomparisse a causa del suo nichilismo endemico, irriducibilmente estraneo a ogni forma di istituzionalizzazione. Un destino analogo al suo è stato quello di Marcel Duchamp, che ha scelto la via del silenzio. Tra i pittori dadaisti, del resto, l’autore del Grande vetro forse è il più vicino a Evola, sia per gli interessi esoterici che nella scelta di una pittura fredda, priva di sentimento e tutta giocata sul registro concettuale.

			Nella presente pubblicazione, Elisabetta Valento ricostruisce le tappe dell’iniziazione pittorica e poetica di Evola, scegliendo una chiave interpretativa assai convincente, l’alchimia, attraverso i cui simboli e messaggi cifrati cerca di decodificare i “paesaggi interiori” dipinti, oppure descritti nei componimenti poetici, ma al tempo stesso offre esaurienti coordinate sull’ambiente pittorico dell’epoca e i legami dell’artista sia col mondo dell’avanguardia romana che con Tzara. Il metodo adottato per altro ricorda quello seguito da Arturo Schwarz nel leggere la pittura di Duchamp attraverso la lente dell’alchimia, intesa come operazione simbolica, o avventura esoterica. La liberazione materiale dell’oro filosofale dal metallo volgare è infatti metafora dei processi mentali compiuti nella ricerca di una sempre maggiore libertà interiore per la conquista di uno stadio umano superiore, ma simbolizza altresì l’atto creativo. Con una precisa messa a fuoco dell’esperienza futurista, prima, e poi della scelta dadaista, questo saggio riesce a dare il senso della ricerca evoliana, passata attraverso fasi concatenate, legate tra loro da una logica interna, in cui l’impegno creativo è un passaggio che, proprio per le motivazioni meta-artistiche che lo sostengono, è destinato a sfociare al di fuori della dimensione puramente estetica.

			Claudia Salaris

		

	
		
			I 
Julius Evola & il Futurismo

			Studente all’Istituto Tecnico e futuro aspirante ingegnere Giulio Cesare Evola, nato a Roma il 19 maggio 1898, iniziò la sua breve attività pittorica nel 1915.

			Nell’autobiografia spirituale, Il cammino del Cinabro, è scritto che su di lui adolescente una particolare influenza ebbe Nietzsche per l’opposizione al cattolicesimo e per il carattere di rivolta contro il mondo borghese e la sua morale, “nell’affermazione di una morale aristocratica e dei valori dell’essere che si scioglie da ogni legame ed è a se stesso la propria legge”1.

			Invece, in ambito italiano, importante fu la figura di Giovanni Papini e delle riviste da lui fondate, Leonardo, nata nel 1903 a Firenze e diretta insieme a G. Prezzolini, e Lacerba, uscita dieci anni dopo. L’attività di Papini e del movimento di cui egli fungeva da perno è da Evola considerata quale rappresentante “dell’unico Sturm und Drang che la nostra nazione abbia conosciuto, dell’urgere di forze insofferenti del clima soffocante dell’Italietta borghese del primo ʼ900 […] A lui e al suo gruppo si deve il nostro venire in contatto con le correnti straniere più varie ed interessanti del pensiero e dell’arte d’avanguardia”2.

			Importante fu anche la pubblicazione nel ʼ12 della autobiografia papiniana, Un uomo finito, in cui il solipsismo era l’ovvia conclusione di un “nichilismo che lasciava in piedi soltanto l’individuo nudo, sdegnoso di ogni appoggio, chiuso ad ogni evasione”3.

			Inoltre Papini aveva anche fondato una collana chiamata “Cultura dell’anima” che non poteva non suscitare l’interesse di Evola. Tra l’altro fu proprio attraverso tale collana che l’Italia conobbe Nietzsche.

			Nel ’13 anticipato da scazzottate e attacchi reciproci si realizzò un connubio tra Papini, Soffici, Tavolato e Palazzeschi da una parte e i futuristi Boccioni, Carrà e Marinetti dall’altra.

			Frutto: la citata rivista Lacerba.

			Frutto invero di un particolare innesto destinato a durare poche stagioni, dacché già nel febbraio 1914 con la polemica con Boccioni, “Il cerchio si chiude”, seguita nel marzo dalla risposta boccioniana, “Il cerchio non si chiude”, pubblicati entrambi su Lacerba, si chiude anche la rivista e la collaborazione con i futuristi.

			O forse sarebbe meglio dire con i futuristi “ortodossi”, poiché Papini e Soffici continueranno per un po’ a considerarsi i veri figli del Futurismo, accusando gli antichi compagni di dare una maggiore importanza all’apparenza piuttosto che alla sostanza, alla quantità più che alla qualità e di “sostituire alla trasformazione lirica o razionale delle cose le cose medesime”4 attraverso l’uso di materiali eterocliti nelle opere d’arte, l’introduzione dei rumori della vita quotidiana negli intonarumori di Russolo ecc.5.

			a) Giacomo Balla e…

			Fatto è, comunque, che in quegli anni, e non solo sul piano delle arti figurative, il Futurismo era praticamente l’unico movimento di rottura esistente in Italia e questo spiega l’avvicinamento di Evola a tale avanguardia. Inoltre, Evola viveva a Roma e in questa città da molti anni lavorava Giacomo Balla, “gran maestro” di una schiera sempre più numerosa di giovani artisti che proprio a partire dal 1914-15, in una convergenza sempre maggiore con la poetica di Marinetti, determinava uno spostamento “del centro di gravitazione del Futurismo da Milano a Roma”6, fenomeno reso definitivo dalla morte di Boccioni nel ’16 e dallo staccarsi di Carrà dalle tematiche futuriste.

			Seppure troviamo l’adesione di Balla al Futurismo sin dal primo manifesto del marzo 1910, alla quale era giunto attraverso Boccioni e Carrà di cui era stato maestro, è giudizio concorde degli studiosi il ritenere la sua posizione ai margini del Futurismo milanese.

			L’avvicinarsi alle tematiche futuriste sembra essere sancito da Lampada ad arco, datato da Calvesi 1910-11, ma bisogna attendere il 1912 per trovare nelle sue opere lo svolgersi di ricerche dinamiche in cui è evidente, come in Ragazza che corre, l’ispirazione finanche letterale alle esperienze fotodinamiche di Anton Giulio Bragaglia.

			Il fotodinamismo di Bragaglia non poteva non colpire positivamente Balla, il quale, come scrive Calvesi, aveva un interesse prevalentemente ottico-percettivo; inoltre, la fotodinamica non aveva solo risvolti scientifico-positivistici ma anche spiritualistici poiché la “fotografia trascendentale del movimento”, come è chiamata da Bragaglia, ricerca anche “l’essenza interiore delle cose”7, ché attraverso il moto gli oggetti perdono la loro solidità e divenendo più aerei si idealizzano.

			Presso i futuristi “milanesi” le ricerche di Bragaglia non trovarono consensi poiché si riducevano, così almeno a loro sembrava, a una riproduzione esclusivamente scientifica e schematica del movimento, prassi che esulava completamente dalla loro poetica secondo la quale il movimento non andava inteso come una successione di punti nello spazio, bensì come un flusso continuo, secondo il concetto bergsoniano di “durata”.

			Lo stesso Balla presto abbandonò la trascrizione “fotodinamica” del movimento e nel ʼ13 assistiamo alla nascita della serie Voli di rondini, Velocità di automobili e Compenetrazioni iridescenti, dove l’interesse per la luce e la sua scomposizione giunge all’esclusione di qualunque elemento naturalistico per l’assunzione di un’unica figura geometrica, il triangolo.

			Calvesi dà a questa serie un’interpretazione alchemica dicendo che la “compenetrazione” rimanda alla coniunctio mercuriale e “il triangolo è la forma simbolica della penetrazione”8 e aggiungiamo che il triangolo con il vertice rivolto verso l’alto è ideogramma del fuoco “matière de la lumière”9. Inoltre, tra le figure geometriche “il triangolo è quello per eccellenza dinamico, e cioè la forma penetrante” e la penetrazione “è l’azione per eccellenza”10.

			Anche nei quadri in cui è sviluppato il tema della velocità troviamo una stilizzazione del dato figurativo che conduce all’uso delle figure geometriche in quella che Calvesi chiama “un’organizzazione astratta della sequenza”. Le forme della geometria in quanto ideali, perfette e non esistenti in natura, rivelano l’essenza del naturale, ne sono praticamente “gli equivalenti astratti” e l’essenza, è sempre Calvesi a scrivere, non può essere intesa “come rappresentazione, ma come presenza incorporea astratta”.

			L’interesse di Balla per la teosofia e l’esoterismo si rivela anche in un altro dipinto del ʼ14, Mercurio passa davanti al Sole; prendendo spunto da un avvenimento astronomico la composizione è risolta attraverso l’uso di pure forme geometriche.

			L’interesse per la teosofia è comune a moltissimi artisti in quel torno di anni, sia nell’ambiente romano – Bragaglia, Ginna, Evola stesso – che in Italia11, mentre in Europa è sufficiente ricordare due grandi astrattisti quali Mondrian e Kandinskij.

			Questo interesse doveva in realtà toccare gli ambienti più vari degenerando in forme superficiali e spurie, quali lo spiritismo, e già nel 1904 troviamo una divertente satira di quella che potremmo definire una moda nel Fu Mattia Pascal di Pirandello12.

			Nota Calvesi che Balla nelle sue opere non è “mai pesantemente ancorato” ai contenuti della teosofia e che piuttosto essa “si manifesta in un impegno che investe l’intero atteggiamento e comportamento”13 con un risvolto ludico e gioioso che trova una sistematica enunciazione nel manifesto del marzo 1915, Ricostruzione Futurista dell’Universo, scritto a quattro mani da Balla e Depero, giovanissimo artista giunto a Roma solo l’anno precedente. In questo manifesto viene auspicato un sincretismo di tutte le ricerche artistiche già svolte o ancora da svolgere nel Futurismo e che dovranno confluire in una ricostruzione dell’universo con i suoi “equivalenti astratti”.

			Vi è scritto: “L’arte, prima di noi, fu ricordo, rievocazione angosciosa di un oggetto perduto (felicità, amore, paesaggio) […] Col Futurismo, invece, l’arte diventa arte-azione, cioè volontà, aggressione, possesso, gioia, realtà brutale nell’arte, splendore geometrico delle forze, proiezione in avanti. Dunque l’arte diventa Presenza, nuovo Oggetto, nuova realtà creata con gli elementi astratti dell’universo”. E all’inizio era stato affermato: “Daremo scheletro e carne all’invisibile, all’impalpabile, all’imponderabile, all’impercettibile”.

			b) … l’apprendista stregone

			Nella già citata autobiografia Evola scrive che uno dei motivi-guida della sua vita è stato “l’impulso alla trascendenza […] manifestatosi fin dalla primissima giovinezza”14. L’altro è quello da kshatriya. Tale termine “in India ha designato un tipo umano incline all’azione e all’affermazione, ‘guerriero’ in senso lato, opposto a quello religioso-sacerdotale o contemplativo del brahmâna”15.

			E queste due disposizioni caratterizzano anche la “natura” di Evola artista.

			Quindi seppure il suo interesse principale verteva sui problemi dello spirito e sulla visione della vita a essi connessa, egli coltivò la pittura e proprio questa lo condusse a Balla di cui fu “personalmente amico” e, possiamo aggiungere noi, anche allievo.

			Nello schematico profilo tracciato nelle pagine precedenti abbiamo visto quale fosse in quegli anni la poetica di Balla e in questa troviamo numerosi elementi che certo potevano attrarre e attrassero l’adolescente Evola.

			Primo fra tutti l’arte intesa come azione e quindi volontà e possesso, seppure qui l’azione rimanda al vitalismo bergsoniano, all’élan vital che non sarà accettato da Evola in quanto considerato un aspetto del naturalismo e perciò stesso un antidividualismo.

			Lo stesso tema di una ricostruzione dell’universo e alcune enunciazioni contenutevi lo dovevano almeno incuriosire, seppure non da un punto di vista di sincretismo delle arti e dell’utilizzazione di materiali vari, strada che continuava quella percorsa da Boccioni già a partire dal ʼ12.

			Vedremo infatti che Evola non si distaccò mai dall’uso di materiali, per così dire, tradizionali.

			Inoltre anche i bisogni dello spirito potevano trovare uno spazio dal momento che in quello studio di Porta Pinciana spesso se ne discuteva e molti dei frequentatori, come ricorda il ravennate Ginna, avevano “tra le mani i libri di teosofia della Besant e della Blavatsky, poi le opere di Rudolf Steiner”16. Comunque, nulla più delle opere create da Evola nei suoi primi anni di approccio alla pittura può mostrarci quali e quanti fossero i punti di confluenza o di interesse con le tematiche del Futurismo e di Balla, fermo restando che Evola mostra sempre una personalità così spiccata da non poter essere considerato né un pedissequo allievo né un vero e proprio futurista.

			Purtroppo pochissime sono le opere rimaste di quella produzione che rientra nell’arco di tempo che va dal 1915 al 1918. Inoltre, la prima traccia di Evola quale pittore di cui noi siamo a conoscenza, oltre alla citata testimonianza di Ginna che ricorda di averlo conosciuto attraverso Balla in un suo soggiorno romano, è la partecipazione all’Esposizione Nazionale Futurista che parte nel marzo 1919 da Palazzo Cova a Milano, per poi proseguire a Firenze e a Genova.

			Quindi, ben quattro anni di buio pressoché totale se tale oscurità non fosse rischiarata sia dalle opere rimasteci che da un suo scritto, “Ouverture alla pittura della forma nuova”, inviato nel ʼ17 a Gino Soggetti perché fosse stampato sulla rivista La Folgore futurista. La pubblicazione non avvenne a causa della chiusura della rivista stessa e lo scritto rimase inedito e quindi sconosciuto fino al 1984 quando fu pubblicato da Giovanni Lista in Giacomo Balla Futuriste.

			Proprio intorno al 1917-18 vengono generalmente datate le opere da noi conosciute e che rientrano in blocco in quella tendenza da Evola stesso chiamata dell’“idealismo sensoriale” e che considera conclusa nel ’18. Tale designazione la troviamo per la prima volta nel cataloghetto della personale tenuta presso Bragaglia nel gennaio 192017.

			“Idealismo sensoriale”, letteralmente: idealismo (pittorico) congiunto alle attività sensorie.

			Forse non è azzardato ipotizzare che qui il riferimento non sia propriamente, o unicamente, legato alla attività determinata dai nostri sensi fisici, ma piuttosto a quell’attività collegata ai sensi interni, cioè a una facoltà di sentire, di apprendere dell’animo legata a un “lavorio psichico, (infatti) nella memoria non rimangono che i fatti più importanti ed eterogenei di un avvenimento”18. Ma questi fatti eterogenei necessitano di essere, per così dire, raffinati e semplificati in una sintesi. Quindi, “continuazione astratta dell’oggetto”, ma una continuazione che non trova la sua base nell’oggetto stesso, bensì in qualcosa che ne è assolutamente fuori, “che è rinchiuso in noi” e che perciò deve essere considerata quale creazione.

			Dunque, come è scritto nell’“Ouverture”, una pittura che “contrappone l’idealismo pittorico e l’elemento esclusivamente soggettivo al panteismo incosciente e trascendentale del soggetto e dell’oggetto […] ossia lo spirito alla natura e di conseguenza la volontà nel sentimento astratto ed egoistico al volgare sentimento e alla sensazione”.

			Questa è la poetica programmatica, vediamo ora la poetica in atto.

			Sequenza dinamica (foto n. 1) è un piccolissimo olio su cartone in cui è evidente l’ispirazione agli studi sulla velocità che trovarono in Balla il loro iniziatore.

			In una caoticità dell’immagine data da linee continue che si inerpicano e si avvolgono su loro stesse in un andamento ad angoli acuti, da pennellate di colore denso e acceso che sembrano folate di vento, in scuri segni simili a falci indicanti direzioni contrapposte di mulinelli, in quello che in alto potrebbe essere un cielo frastagliato dato con pennellate che somigliano a frecce dalle punte spezzate e in cui sono incastonati nuclei circolari di luce bianca, la dinamicità non è data dal tracciato andamentale visualizzato dall’occhio fisico.

			Come già in Balla, anche in Evola le “linee-forza” sembrano essere “traiettorie di energia”19. Ossia frutto non più di un’analisi della percezione ottica, ma, come lo stesso Balla scrive presentando una sua personale del ’15, “forme sintetiche astratte soggettive dinamiche”. Quindi questo vortice di dinamicità nel quadro di Evola non è dato dall’energia di oggetti in movimento posti di fronte allo spettatore/pittore, ma è l’energia stessa di colui che dipinge e in tale atto crea un complesso movimento che non è solo materiale, dato dalla mano che traccia le linee e dispone i colori, ma implica quello che potremmo definire, anche se con un termine poco felice, un movimento psichico. Moto di un’energia che ha la sua fonte nell’interno e che implica una scelta cosciente che attraverso l’atto si determina in realtà, dà forma, la sua forma, alla materia.

			Scriveva Evola nel citato “Ouverture” che “la pittura futurista è entrata in un secondo periodo: il primo fu quello di Umberto Boccioni, il secondo proprio della nuova generazione, fu iniziato da Giacomo Balla. Il primo periodo di lotta, di ricerca affannosa, di ‘Sturm und Drang’, il secondo di organizzazione e di selezione: linee-forza nel primo, forma nuova nel secondo […] E si creò la teoria della forma nuova andamentale e psicologica […] Si è fatta sempre, anche nel Futurismo, una deplorevole confusione fra soggetto ed oggetto. La pittura futurista deve differenziarsi da ogni altra esclusivamente in quanto esclude l’oggetto, in quanto è la estrinsecazione di forme puramente astratte e psicologiche, in quanto noi stessi quale spirito siamo gli unici soggetti dei nostri quadri”.

			Spicca, posto al centro del dipinto, un occhio. Esso forse allude proprio a ciò che potremmo chiamare l’autorappresentarsi del soggetto, un soggetto vigile a se stesso. L’occhio compare anche in Five o’ clock tea (foto n. 2), un olio su tela che fu esposto nell’Esposizione Internazionale d’Arte Moderna di Ginevra, inauguratasi nel dicembre del 1919, e nella personale del ʼ20 a Roma.

			L’occhio, anche qui l’unico elemento figurativo presente nel dipinto, non occupa più una posizione così rilevante come in Sequenza dinamica, ridotto di dimensioni è relegato nel lato sinistro quasi a margine della composizione.

			In Five o’ clock tea sono chiare le suggestioni della cultura mitteleuropea e in particolare, come notò la Drudi Gambillo, del secessionismo viennese20. Suggestioni rintracciabili nell’uso di certi timbri cromatici quali il carico giallo oro delle linee che attraversano diagonalmente il dipinto, deposte sulla tela come sciabolate rapide e decise sfrangiate verso l’alto da tocchi che ne diminuiscono la corposità e l’intensità cromatica, o nei tasselli orizzontali di un dorato terra di Siena che costellano in alto la composizione.

			Il modo di scomporre e frantumare lo sfondo della zona mediana può, seppure tenuemente, far pensare a Severini. Questa zona è un fitto reticolo di macchie multicolori che, quasi come dischi, sembrano proiettarsi nello spazio, movimento ovoidale ripreso in basso dalle grandi forme che si intersecano. Il loro colore dai prevalenti toni grigio-azzurrini rimbalza in alto in una sorta di grossa nube.

			Certo è che in questo bel dipinto, la cui composizione è data dallo scatenarsi in orgia di innumerevoli colori disseminati in fasci di luce che sembrano derivare da lontani riflettori, in ovali guizzanti o in scacchiera bianco-nera o in piccole sezioni maculate e via di seguito, c’è poco di quella “forma nuova, semplice, spirituale, raffinata, costruibile e quasi architettonica” che “risolve in uno il problema della comprensibilità esasperato nei grovigli di linee forze, di compenetrazioni e di particolari arabeschi” di cui si parla nel citato scritto del giovane Evola.

			Si potrebbe comunque dire, parafrasando l’autore, che la caoticità è “come per necessità l’inizio di ogni rivoluzione”, ed è anche naturale “che dopo le prime lotte si sentisse il bisogno di qualcosa di più solido, di un’estetica più precisa come di una tecnica più sintetica, più fresca e più ordinata”.

			E questa solidità, intesa esclusivamente nel senso di una costruzione architettonica del quadro, la troviamo in Fucina, studio di rumori (foto n. 3), che fu esposto a Ginevra e a Roma nel ’20. Vi è eco dello spiritualismo panico del Blaue Reiter e quest’eco spinge la memoria oltre, verso più antiche immagini della pittura nordica, in particolare fiamminga, tanto da far venire alla mente, per le ovali forme turgide, la fantastica flora che popola il mondo di Bosch.

			L’astrazione è qui raggiunta rendendo analogicamente l’esperienza sensibile della realtà. Ma questo formarsi dell’immagine per analogia spinge l’immaginazione verso il simbolo, dischiude le porte di una dimensione altra. In questa “fucina” i rumori non sembrano essere quelli di una realtà quotidiana e terrena, bensì quelli che popolano un mondo parallelo al primo, il mondo dell’“interno”. Il termine “fucina”, laboratorio del fabbro, trova un riscontro oggettivo nella costruzione della tela, dove scintille paiono sprigionarsi sfavillando in direzioni multiple. Ma esso è anche un termine che oggi nell’emisfero sinistro del mondo sa tanto di un arcaismo che rimanda a una dimensione artigianale, in cui il lavoro dell’uomo non è meccanico, seriale e spersonalizzato, ma terreno battuto dall’homo faber.

			Si è detto all’inizio che Evola non utilizzò altri materiali se non quelli “tradizionali”: carboncino, inchiostri, acquarelli, colori a olio, che sono quelli prevalenti, e smalti. E in “Ouverture” si espresse negativamente sulle “introduzioni di materiali spuri” nelle opere e possiamo pensare che in questi anni iniziali non fosse poi così lontano dal condividere la critica che Papini aveva espresso in “Il cerchio si chiude”, dove si prevedeva il rischio di fare dell’arte una mera tautologia, laddove invece “lo spirito umano partito dalla materia semplice e indeformata per superarla s’è via via allontanato, creando un’altra materia tutta sua e tutta spirituale”. Per Evola l’arte è, appunto, creazione dello spirito e questa materia “tutta spirituale” va realizzata attraverso una manipolazione artigianale che usa quale materiale quello usato nelle antiche botteghe, fucine d’arte: i colori.

			Si lavorano i metalli nelle fucine, talché si può pensare che in questo dipinto si alluda all’alchimia21.

			In Fucina, studio di rumori vi è un evidente accostarsi a ricerche sviluppate in ambito futurista proclamate da Carrà nel manifesto La pittura dei suoni, rumori e odori dell’agosto 1913, che porta inoltre data del “fecondo” undicesimo giorno del mese, e da Severini in Le analogie plastiche del dinamismo, del settembre-ottobre 1913, senza specificazione del giorno. In questo manifesto viene detto: “ormai la realtà esteriore e la conoscenza che ne abbiamo non hanno più alcuna influenza sulla nostra espressività plastica, e, quanto all’azione del ricordo sulla nostra sensibilità, soltanto il ricordo dell’emozione persiste, e non quello della causa che l’ha prodotta. Il ricordo agirà dunque nell’opera d’arte come ‘elemento d’intensificazione plastica’”.

			La tavolozza con l’esplosione di rossi rossissimi che ben si potrebbero descrivere con una lunga sequela di “i” finali, di marroni arsi all’interno da un fuoco rosso, dei celesti stemperati di bianco delle punte di falce che tagliano il quadro e dei blu cupi di notti senza stelle, sembrano preannunciare il Manifesto del colore del mago Balla, uscito nel ’18, e sono, come in quasi tutti i quadri che di Evola conosciamo, di una gamma non naturale, scopertamente artificiale, forse perché i colori dello spirito e della sua creazione non hanno molto a che vedere con quelli della natura e il suo mondo è connotato da colori dai timbri più alti e dai toni inusitati supportati come sono da un’immaginazione senza limiti.

			I manifesti, cui prima abbiamo fatto cenno, sono la parte programmatica di quelle ricerche che caratterizzarono in particolar modo il primo periodo del Futurismo. Ricerche dove la compenetrazione dei piani e la simultaneità esprimono un vitalismo universale, in cui le linee-forza sono usate anche come complementarismi sinestetici e in cui un’immagine attraverso l’analogia psicologica ne produce un’altra affatto differente affidandosi a un puro ritmo interno. Ma nei promotori di queste ricerche non si giunse all’astrazione anzi vi fu una vera e propria ripulsa a tale orientamento. Eppure nel Futurismo c’erano tutte le premesse teoriche atte a far sì che si giungesse a un’arte astratta e questo lo vediamo appunto con i lavori di Balla databili 1912-13. Esagera Evola dicendo che l’astrazione era la tendenza principale del primo Futurismo, ma non erra di certo quando nel ʼ17 scrive che tale tendenza “prendente forma dagli stati emotivo-sentimentali dell’artista, visse a palpiti, fu poco precisata e poco generale, tale infatti da non evitare la ricaduta di alcuni pittori futuristi (Soffici, Carrà) nelle antiche forme oggettive e primitiviste”.

			Secondo Guido Ballo le fonti dell’astrattismo sono nel simbolismo europeo di fine Ottocento che giunse in Italia soprattutto attraverso la secessione viennese. Anteponendo l’invenzione all’oggettività imitativa esso apre la strada a “un intervento mentale […] in continua tensione nella ricerca della analogia, della metafora, del valore allusivo”22.

			È del simbolismo la ricerca interiore. E tale ricerca giunge inevitabilmente a una pittura di “stato d’animo”, eredità ripresa dal Futurismo e sviluppata dall’altro suo mago, Umberto Boccioni. Essa giunge anche a Balla, il quale “più che negli anni del prefuturismo […] svilupperà dopo, in piena polemica futurista, certa simbologia”23 giungendo velocemente all’esperienza astratta. Ed è proprio intorno a Balla che in un primo tempo sembra stringersi il cerchio dei pittori astrattisti che operavano nell’ambito del Futurismo. Artisti come Dottori che aderì nel ʼ13 al Futurismo e che dipinse Esplosione di rosso su verde datandola 1910, data che oggi comunque si tende a posticipare. O come Ginna, Arnaldo Ginanni-Corradini, fratello di Bruno Corra, i cui nomi furono abbreviati da Balla in onore della velocità. Al ʼ10 sembra risalgano i suoi primi quadri astratti, preceduti però, nel 1908, da Nevrastenia. Del ’10 è anche la prima edizione di Arte dell’avvenire, poi ampliata nella seconda edizione del ʼ1224.

			Ginna leggeva la Besant, la Blavatsky e Steiner sul quale poi restrinse l’attenzione25. Del suo Futurismo Verdone scrisse che “è a metà strada tra quello puro e l’esperienza occultista di Evola. Si potrebbe dire che trattasi di un Futurismo parapsichico, spiritualista, ‘misticizzante’”26, ed Evola e Ginna discutevano delle loro letture. È Ginna, nel suo scritto apparso in Testimonianze su Evola del ʼ73, a dirci che in realtà prima di conoscerlo in carne e ossa conobbe un suo quadro di piccolo formato appeso a una parete di casa Balla. “Evola dipingeva un astrattismo di stato d’animo molto vicino a quello che facevo io, con quel pizzico di sentimento profondo animico occulto”. Comunque sia, a causa di un superomismo di stampo nietzschiano, conosciuto attraverso le pubblicazioni di Papini, e per una aderenza al Dinamismo plastico “la pittura di Evola – almeno una parte di essa non successivamente influenzata dal dadaismo – può considerarsi pienamente futurista” a differenza di quella dello stesso Ginna che “si può considerare futurista solo in quanto era espressione di un’arte nuova e fino ad allora mai affrontata”27. Sembrerebbe, perciò, quello di Ginna un astrattismo “molto vicino” a quello di Evola, ma poggiante di fatto su basi molto distanti.

			Per entrambi poteva essere vero che “la potenza della linea colore e forma è nella sua natura occulta” e che “la linea, il colore e la forma hanno una potenza in loro stesse, al di fuori di qualsiasi esperienza acquisita”28.

			Entrambi dipingevano l’interiorità e Ginna in Pittura dell’Avvenire, dove è dichiarato l’interesse per la teosofia, parla di sviluppare il subcosciente poiché esso “non è affatto incoscienza, ma invece coscienza superiore; è coscienza e conoscenza di un vero più lontano, più nascosto ed occulto” tanto che tale stato può esattamente definirsi quale “subcosciente cosciente”29, e gli “stati d’animo” di Ginna mostrano stati ancora umani quali passioni emozioni sentimenti, come alcuni titoli chiaramente indicano, Malignità, Nevrastenia ecc., ed è tra l’altro egli stesso nel citato articolo a dire che bisognerà dedicarsi allo studio e alla rappresentazione “delle passioni umane” poiché una tale “pittura occulta […] è l’Origine dei nostri sentimenti”. E forse la “pittura occulta” risente anche un po’ delle forme-pensiero dell’omonimo libro di Leadbeater e della Besant.

			Invece per Evola non c’è subcosciente seppure cosciente, bensì una coscienza che non è sotto ma sopra e che indica un elevarsi piuttosto che un inabissarsi, e avere l’interiorità come soggetto e oggetto del quadro non è rappresentare una passione ma la globalità dell’essere che lo condurrà nella pittura del secondo periodo, quello dell’“astrattismo mistico”, a un’analisi sempre più distaccata, quasi distillata di un interno che si fa, senza mediazioni, esterno.

			Ginna tendeva all’“uomo minimo […] direi all’annientamento dell’uomo davanti a Dio […] ‘Non io, ma Dio in me’”30; Evola a quello che chiamerà l’“Individuo assoluto”. L’uomo non è collaboratore degli dei, non ci sono né Dei né un Dio e Dio è davvero morto in un mondo in cui l’Uomo non è più in grado di fare di se stesso un Dio, Individuo assoluto, pura autarchia. È questa la sola missione dell’essere umano, non ve ne sono altre.

			c) Nel bosco

			C’è un piccolo olio su cartone di Evola che porta questo titolo (foto n. 4). Faceva parte della serie costituita da 12 pezzi che rappresentava il dramma Pelléas et Mélisande scritto nel 1892 dal belga Maeterlinck. Questa serie scenografica era stata esposta con i quadri compresi in “tendenze d’idealismo sensoriale” nella personale del ʼ20 presso Bragaglia; dispersi i restanti pezzi è a noi noto solo Nel bosco che è anche l’unica testimonianza in nostro possesso di un interesse in Evola per la scenografia.

			Sicuramente la serie di scene ideate per il Pelléas et Mélisande rimase solo allo stato di progetto probabilmente non convertibile in vera e propria messinscena e non abbiamo notizia di altri progetti consimili.

			Questo suo avvicinamento nasce all’interno di un ambiente fortemente impegnato nella progettazione scenografica. Si può ben dire che nel Futurismo la curiosità per il teatro in tutti i suoi aspetti realizzativi è “innata”. Risale ai suoi primordi il presentarsi quale spettacolo in tutta una serie innumerevole di serate futuriste, intese in un primo momento secondo una funzione divulgativa “spettacolare e pubblicitaria insieme, che era una vera novità nel nostro paese”31.

			A Roma però l’attenzione per il teatro non ebbe la dimensione di mezzo propagandistico della propria attività, ma interessò per quello che esso è in se stesso, e fu così che essa rapidamente divenne “centro di fervidi incontri e di rapporti tra i futuristi e alcuni degli uomini più prestigiosi dell’avanguardia artistica straniera”32.

			Diaghilev scese a Roma nel settembre del ’16 ed entrò subito in contatto con Balla, Depero e Prampolini. Nella sua seconda calata, avvenuta nel febbraio 1917, condusse anche Picasso e Cocteau.

			Diaghilev + Balla = Feu d’Artifice di Stravinskij.

			Per molto tempo nella capitale si mantenne un interesse particolare per la messa in scena, trovando un geniale innovatore soprattutto in Prampolini, il quale presentando il teatro magnetico all’Esposizione internazionale delle Arti Decorative di Parigi nel ʼ25 si vide assegnare dalla giuria il “Gran Prix d’art théâtral”.

			Ma ciò che colpisce nel dipinto di Evola è il suo aver creato un’immagine che sembra rifarsi a illustrazioni popolari del mondo nordico, con i suoi paesaggi da fiaba e un po’ inquietanti per l’aura di mistero di cui sono impregnati. Nulla che rimandi al Futurismo e alla sua scenografia. La messinscena evoliana si riduce a un fondale dipinto.

			Nel dramma di Maeterlinck, dramma lirico trasposto in musica da Debussy, che si svolge in un fantastico castello contornato da una fitta foresta che non lascia filtrare luce, i personaggi sembrano essere trascinati da un’oscura forza fatta di dimenticanze, di azioni mai compiute e sempre rimandate, di distanze interne e di qualcosa di innominabile che non potrà, non dovrà essere svelato. Il tempo vi è come sospeso e rarefatto nello smorzato fluire di una vicenda senza eventi né azioni, sia esterne che interne. L’azione è data solo in due momenti, nel fuggire e nel ferire a morte. Un fato ineluttabile e incombente sin dall’inizio è l’unico scabro motore di una tragedia che già dalla prima scena può dirsi conclusa.

			Il bosco è l’ambiente dell’atto primo, scena seconda.

			Qui avviene l’incontro tra Mélisande e Golaud, nipote del re d’Allemonde, e che sarà poi il suo sposo. La giovane è seduta sull’orlo di una fontana in cui osserva la propria immagine riflessavi e la corona d’oro cadutale dal capo nell’atto del contemplarsi. Mélisande, essere senza origini, che cerca la propria immagine nello specchio d’acqua, è trovata da Golaud smarritosi nella foresta.

			Nel dipinto di Evola lo specchio d’acqua è rappresentato dall’ovale in primissimo piano. Sulla destra una fitta sequenza di alberi curvi che si allacciano gli uni agli altri sino a formare una sorta di antro da cui, come punte di compasso, escono due raggi di luce giallo-verdina.

			Le acque, la foresta, la grotta, il perdere un oggetto o lo smarrire se stessi sono ricorrenti nella tragedia, ne sono il vero e proprio leitmotiv.

			L’opera giunge all’attuazione scenica della tragedia di notte, ma è sempre notte in quella foresta in cui il sole non passa, è notte nella caverna, è notte e buio nell’anima dei personaggi, e c’è una scena, non rappresentata ma descritta dal figlioletto di Golaud, in cui Pelléas e Mélisande tenendosi vicini fissano ininterrottamente, senza proferire parola, la luce di una lampada. Mélisande, straniera giunta da chissà quale luogo, e Pelléas, colui che eternamente vuole partire, intraprendere il viaggio che lo condurrà lontano da quel paese senza sole, si guarderanno negli occhi solo nell’atto quarto, scena quarta, un attimo prima di morire, creature mai venute a vita.

			L’acqua, la foresta, la grande porta con cui si apre e si chiude il dramma sono tutti simboli dell’eterno femminino. La luce stessa è femminile. Il grande assente, a cui tutti sembrano aspirare, è il sole, simbolo maschile.

			Ma non serve, non si deve spiegare o razionalizzare, si deve solo ascoltare e guardare con gli organi interni e lasciare che le immagini e i suoni evochino con il loro ritmo analogico il nostro ritmo interno. Maeterlinck raffigura un mondo di frammenti simbolici lontano dalla logica della vita quotidiana, un mondo che ci appare vago attraverso fitti veli e in cui le parole, le frasi dette sembrano echi distanti di un sogno sognato da essere perduti nel nulla. Vaga, indecifrabile anche la sensazione che si risveglia nella lettura di quest’opera che ci fa quasi ridere in alcune sue parti, come quella dove i lunghi e folti capelli di Mélisande cadono, cadono su Pelléas, e che ci sembra debole, molto debole soprattutto nel quinto e ultimo atto in cui è narrata l’agonia dell’unica protagonista femminile.

			Evola poteva attingere a piene mani da questo mondo in cui tutto è simbolo ed evocazione simbolica, e come scrive Jung “il simbolo non è né astratto né concreto, né razionale né irrazionale, né reale né irreale. Esso è sempre l’uno e l’altro”33. Tentarne una spiegazione logica da inserire in scheda negli archivi della razionalità pratica non è possibile, il simbolo non si lascia afferrare e volerlo esprimere in tal modo equivale a ucciderlo.

			Anche nelle prime liriche evoliane si fa sentire l’influenza dell’analogismo di Maeterlinck e soprattutto, è lo stesso Evola a dichiararlo ne Il cammino del Cinabro, del Maeterlinck delle Serres chaudes.

			Le prime poesie di Evola, in particolare quelle inserite in Schizzi e che aprono la raccolta Raâga blanda, seguendo un ordine cronologico che va dal 1916 al ʼ22, sembrano essere la trasposizione di dipinti in parole e immagini liriche. Ciò si può notare anche nelle ultime poesie, in cui le composizioni “astratte” e dadaiste, create seguendo “la tecnica di parole e frasi usate non secondo il loro contenuto oggettivo corrente ma secondo le loro valenze evocative, associate anche a fenomeni inarticolati, e accordate in vario modo”34, riflettono le coeve composizioni pittoriche, astratte e costruite su puri ritmi lineari che non vogliono esprimere più nulla.

			Nella prima di quelle composizioni inserite in Schizzi, dal titolo Giardino d’inverno, le sensazioni sono date attraverso colori e scabri giochi di luce – “Tutta una lentezza di velluto verde sfiorato da un pallido giallo”, “Alcune gracili corolle sono umili sillabe dimenticate nel verdone” – e vi è un brano che è palese descrizione di un occhio da pittore: “Dal respiro color cobalto il sole languido si versa sulla passeggiata dell’adolescente che il prato astioso sul fondo del giardino malinconico configge nel roseo della gota”. Questa poesia trova corrispondenza nel titolo di un quadro di Evola, andato perduto, che fu esposto nel ’20 presso Bragaglia, La donna e il giardino di inverno, indicato al n. 20 del catalogo.

			Rientrava probabilmente in questa esposizione anche un bellissimo dipinto abbastanza anomalo rispetto alla produzione a noi nota. Questo olio su tela è noto con il titolo di Tendenze di idealismo sensoriale (foto n. 5), scritto sul retro dove è posta anche una data, 1918. È evidente che questo non è il titolo originale dell’opera, che forse potrebbe corrispondere a Notturno (n. 34 del catalogo dell’esposizione presso Bragaglia), e chissà attraverso quali percorsi fu trovata a Roma presso un rigattiere agli inizi degli anni Ottanta. Inserita nel settore dal quale oggi trae il nome, si può pensare che il 1918 non si riferisca alla data di produzione dell’opera quanto piuttosto alla data in cui si conclude l’“idealismo sensoriale” e ci si avvia all’“astrattismo mistico” e forse non è troppo assurdo anticiparne la data di un paio d’anni e pensare così che per questo dipinto si possa riandare al 1916 tenendo presenti sia le opere di cui abbiamo trattato nelle pagine precedenti, e che sono genericamente considerate del ʼ17-’18, e sia le poesie di Evola.

			Questo quadro rappresenta chiaramente un paesaggio autunnale connotato com’è da tinte giallo-dorato, arancio bruciato e verde muschio riarso all’interno da un giallo. Con pennelli, le cui punte non dovevano essere molto cariche di colore, le tinte sono disposte sulla tela con piccoli tocchi rapidi, quasi rugosi, e leggermente distanziati gli uni dagli altri così da formare una massa non compatta che lascia trasparire una tinta gialla che probabilmente fu data su tutto lo sfondo del quadro a mo’ di imprimitura e che servì da supporto timbrico agli impasti di colore che vi furono sovrapposti.

			Magri e spogli rami d’albero, solitari in primo piano attraversano il quadro. A sinistra si distingue appena la piccola, scura sagoma di un albero. Senza la sua presenza non sarebbe stato molto facile capire che il soggetto rappresentato è un paesaggio colto sull’imbrunire di una giornata di inoltrato autunno.

			Incombono grosse nubi date da un bianco corposo e compatto. La nube più grande che scende dall’alto ha i suoi contorni rimarcati da colore scuro come il filo di piombo o d’argento usato nel cloisonnisme, sottolineatura dei contorni tipica anche dell’Espressionismo.

			Un globo biancolatte dai contorni incerti sbuca da sotto la nube.

			Sono molto belle le tonalità usate ed è bella anche la semplicità della composizione data dall’equilibrata fusione di poche linee nette e di macchie di colori.

			C’è una breve poesia di Evola, inserita in Schizzi, dal titolo Notte che seppure presenta delle diversità dal dipinto ne sembra quasi una traduzione letteraria: “Una luna da tregenda rotola veloce sulla collina nuda fra nubi tragiche glauco latte rappreso su nero cristallo. Il vento, o cavalleria cosacca, sciabola orizzontalmente sibilando la sua ira galoppante. / Un albero scuote a scatti convulsi da torturato la sua capigliatura. / Una croce immobile al sommo dell’erta”35.

			Qui non si vuole dire che la poesia e il quadro siano tutt’uno, si vuol semplicemente far notare la possibilità di una corrispondenza tra la produzione lirica e quella pittorica non solo nella scelta del soggetto, ma forse anche nel modo di rappresentare tale soggetto con la diversità che ovviamente esiste tra un’immagine evocata a parole da un’altra evocata da linee e colori. E sulla base di tale notazione si ritiene che il dipinto possa essere collocato nei primissimi anni dell’attività pittorica evoliana36.
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			II 
L’esperienza della guerra

			Evola prendeva in mano pennelli e colori mentre mezzo pianeta impugnava armi.

			Lontani precursori degli obiettori di coscienza prendevano rifugio nella Svizzera neutrale preparando un’arma più sottile, anch’essa batteriologica ma di “microbo vergine”, che avrebbe voluto sputare su quel mondo che cadeva a brandelli trascinando e svelando tutti i suoi valori e miti, mondo che poi per ricrearsi negli anni di una pace inquieta in una superfetazione della ragione avrebbe generato mostri.

			Apostoli del socialismo intravedevano nel conflitto quello spiraglio che avrebbe condotto al riscatto della classe operaia e di martiri ne è piena la storia che sulle loro idee ha visto colare pesante calce che erigeva chiese.

			Una parte dell’Italia osservava più o meno quieta nella sua neutralità, mentre l’altra fremeva in modo chiassoso per entrare nella “sola igiene del mondo” che, benché sconsigliata dai medici, si chiama guerra.

			Isolate voci di questo interventismo così importante nelle settimane che precedettero la dichiarazione di guerra invocavano uno schieramento a fianco degli Imperi centrali secondo gli accordi della Triplice Alleanza, i più, seppure contrassegnati da motivazioni politico-ideologiche molto diverse, quando non addirittura opposte, erano per un’entrata al fianco delle potenze dell’Intesa.

			Si lanciavano volantini, anche pugni, si manifestava e Balla, e chissà quanti altri, in preda al sacro furore dell’amor patrio partoriva opere interventiste in cui i colori della bandiera esplodevano in vortici, si contorcevano in turbini lanciati verso l’alto in uno slancio pieno di forza e di energia simboleggiante la giovane Italia che con la sua carne viva avrebbe mostrato la sua possanza.

			L’interventismo futurista, come quello dannunziano, schierati entrambi a favore dell’Intesa, si collegava alle contemporanee concezioni attivistiche in cui la forza e non il pensiero è motore, poi non tanto immobile, dell’azione, e la vita è guerra e brama di potenza. E guerra è natura poiché è naturale selezione.

			Lo schieramento al fianco delle potenze dell’Intesa fu scelto dal Consiglio dei Ministri italiano presieduto da Salandra dopo che Sonnino, acuto ministro degli Esteri, aveva attentamente valutato, su basi economiche e annessionistiche, i pro e i contro. E il 24 maggio 1915 anche l’Italia, dichiarando guerra all’Austria, entrò suonando il piffero nel “Concerto europeo”.

			Tra le poche voci a favore degli Imperi centrali c’era anche quella di Evola che ne Il cammino del Cinabro scrisse di essersi scontrato, a causa delle sue posizioni, con il gruppo futurista fiorentino e Marinetti. Scrisse anche un articolo, finito chissà dove, in cui sosteneva “che, anche a non voler combattere a fianco della Germania ma contro di essa, lo si sarebbe dovuto fare sposando i suoi stessi principi, non già in nome delle ideologie nazionalistiche e irredentistiche, o di quelle democratiche, sentimentali e ipocrite della propaganda alleata”1. L’intervento a fianco della Germania non è da ricercarsi nel noto apprezzamento di Evola per la cultura tedesca quanto piuttosto nella “concezione dello Stato, nei principi d’ordine e di disciplina, nell’etica prussiana, in sussistenti, nette e sane divisioni sociali solo in parte pregiudicate della rivoluzione del Terzo Stato e dal capitalismo”2.

			Nonostante tutto, nel ʼ17 partì per il fronte e dopo aver frequentato a Torino un corso di allievi ufficiali di artiglieria fu assegnato a posizioni montane di prima linea vicino ad Asiago.

			Com’è naturale la guerra entra nella produzione artistica di Evola, sia in quella pittorica che in quella poetica.

			Cinque sono le poesie scritte al fronte che noi conosciamo, quelle raccolte da Vanni Scheiwiller e inserite nella raccolta di “poesie dada” pubblicata nel 1969 con il titolo, datole da Evola, di Raâga blanda3.

			“Ottuso labirintico

			“La rete delle vie il grande animale pulsa pulsa senza sosta monotonamente monocromamente […]

			“Colonne colonne carriaggi artiglierie mule trattrici autocarri motocicli colonne colonne un giorno dopo l’altro senza numero il grande animale pulsa pulsa senza sosta

			“I campi abbandonati sono biancamente sterili di polvere non v’è nessuno che li riconosce in permanenza una sorda minaccia di pioggia nel cielo basso traforato quotidianamente dai veicoli”.

			Questa poesia, 1917-1918 zona di guerra – entrata, dal ritmo sincopato, dalle reiterazioni continue, senza punti né virgole, dalla sintassi scarna ridotta a sottile scheletro sul quale montano nervi e tendini, simili nell’impianto ad altre di Evola, è – come tutte quelle sulla guerra, a differenza di quelle del periodo precedente e, soprattutto, posteriore – spoglia di simbolismo.

			Se si avvicina alla poesia futurista per la costruzione sintattica – ma fra tutte forse è Intermezzo quella in cui la vicinanza è maggiore – se ne allontana per un tono più intimo, interno, e la guerra non è “bum-bum” o “zang-zang”, ma è “stato d’animo” di chi in questa guerra è convinto di stare dalla parte sbagliata e di chi ha visto “uomini immersi in un’acqua torbida statica” su cui “galleggiano le stellette di metallo delle divise” (Baracca alpina), o di chi magari “pensa alla sua amata ma la gialla gioielleria dei bossoli incatena il suo sguardo” (La caverna delle munizioni), o di chi guardando “l’odio arrugginito dei reticolati” sa che “alcuni stringono la bianchezza di schegge di ossa hanno appesi brani stinti di uniformi” (Reticolati).

			Ma in questa guerra descritta da Evola e da tanti altri poeti troviamo che in realtà protagonisti ne sono i prodotti della tecnologia più avanzata, shrapnels, armi chimiche, aerei, carriarmati, persino le dimensioni di un cannone o l’alzata di un tiro ma non vi troviamo volti, non vi sono uomini che si combattono guardandosi in viso. È una guerra di macchine, di un grande animale senza cuore né cervello che “pulsa pulsa senza sosta”. Una guerra prodotto da laboratorio in cui “Vicino complottano sommessamente senza tregua miliardi di miliardi di molecole incatenate” (La caverna delle munizioni).

			Un volto lo troviamo in un dipinto di Evola, ma è come se non ci fosse. Prigioniero austriaco (foto n. 6) è il ritratto di un vinto a cui sembra andare tutta la simpatia del pittore, che forse vuole rappresentarlo come un forte dall’animo immoto, prigioniero per caso convinto di stare nel giusto. È viso largo, squadrato, dalle mascelle forti quasi contratte, occhi freddi senza emozioni o idee, macchina umana tempra d’acciaio. Squadrati anche il berretto e i risvolti del bavero alzato di questo mulo ostinato.

			È l’unico ritratto di Evola che conosciamo, di un figurativo elementare quasi infantile, risultato di una mano inesperta alle prime prove di disegno che ha per soggetto una natura umana dal vivo.

			L’unico noto, ma non il solo. Nel cataloghetto della personale alla Casa d’Arte Bragaglia del gennaio 1920 ne sono segnalati due ai n. 4 e 37 del settore “tendenze d’idealismo sensoriale”.

			Prigioniero austriaco reca, in alto a sinistra, oltre la firma anche la data “919” e dei dipinti a noi noti solo questo e altri due (esclusi due disegni a penna) recano la data, sempre 1919, e sono tutti soggetti di guerra.

			Uno di questi è quello che per comodità potremmo chiamare Soldato + aerei (foto n. 7). Un soldato posto di schiena è mostrato in primo piano, la sua figura è molto stilizzata con ampi pantaloni che ripetono l’andamento morbido e curvilineo del paesaggio collinare. A bassa quota, di fronte al soldato che sembra tranquillo, giungono “due aeroplani forbici esatte trapani sornioni” (Intermezzo). Il modo di disegnare il soldato e tutta la composizione ricorda i manifesti pubblicitari dei primi decenni del secolo. Non c’è astrazione e nemmeno realismo né in questo né nel dipinto precedente, non c’è stato d’animo, ma solo visione scarna da cartellone.

			L’altro Truppe di rincalzo sotto la pioggia (foto n. 8)4 è un “bellissimo acquarello” su carta che fu esposto nella più volte citata personale presso Bragaglia e ivi segnalato quale copia da proprietà del poeta “occultista” Arturo Onofri, caro amico di Evola.

			I colori: azzurro-rosato attraversato da onde gialle simili a scariche elettriche.

			In questo dipinto, in cui lo sfondo è creato da un susseguirsi di zone dai colori velati e che frantumano lo spazio ricordando vagamente il Balla di Taglio del bosco datato 1918, vi è nella “dinamica laboriosa di questa vita anonima”5 – rappresentata da un andamento saettante di mezze vele ad angoli acuti impostato sulla diagonale che attraversa tutto il dipinto – un chiaro riferimento a Boccioni, alla sua Scomposizione dinamica, a Dinamismo muscolare, entrambi del ʼ13, e ad altre opere.

			Ancora, forse, si ripensava all’opera di Boccioni, Carica di lancieri datata 1915, in Carica di cavalleria di Evola di cui è noto solo il titolo.

			Omaggio a Umberto Boccioni morto il 17 agosto 1916 per una stupida caduta da cavallo in una ancor più stupida guerra.

			a) 1919: Grande Esposizione Nazionale Futurista

			Nel novembre 1918 venne firmato l’armistizio tra l’Italia e l’Impero Austro-ungarico. La guerra finiva e di lì a poco si sarebbe aperta a Parigi la conferenza che avrebbe discusso le condizioni della pace e delle spartizioni territoriali e dalla quale l’Italia sarebbe uscita scornata.

			Evola tornava alla città natale e iniziava la crisi esistenziale che, segnando parte della sua giovinezza, generò quale frutto la determinazione di dare alla sua vita quella svolta che lo condurrà molto lontano dall’attività pittorica.

			I futuristi per festeggiare il ritorno alla pace pensarono bene di riorganizzarsi dando vita alla Grande Esposizione Nazionale Futurista dove, oltre alle opere di una quarantina di artisti, una sala sarebbe stata interamente dedicata a Boccioni.

			Il 21 marzo 1919 la mostra fu inaugurata a Milano, Palazzo Cova, e doveva proseguire prima a Genova e poi a Firenze dove si sarebbe conclusa.

			Nel catalogo vi era una presentazione di Marinetti che divideva le opere presentate in quattro tendenze di “sensibilità pittorica”: “Pittura pura – chiaroscuro e ricerca di puri valori plastici; Dinamismo plastico – sintesi dinamica dell’universo come forze, + simultaneità di tempo-spazio, + sintesi di forma-colore; Decorativismo dinamico futurista a tinte piatte; Stato d’animo colorato, senza preoccupazioni plastiche. Quest’ultima tendenza segna lo straripamento della pittura nella letteratura, e si riallaccia alla sensibilità delle tavole parolibere”.

			Evola vi partecipava con cinque opere che dovevano per lo più spartirsi tra il “Dinamismo Plastico” e il “Decorativismo dinamico futurista a tinte piatte”.

			Quattro, andate perdute, rappresentavano i protagonisti della guerra: Cannone Déport, Mitragliatrice, Dreadnought che letteralmente vuol dire “paura nessuna” e si tratta di una corazzata con cannoni di grosso calibro in più torri, e Shrapnel, granata che scoppia in aria proiettando frammenti metallici e pallette.

			Sui quotidiani dell’epoca troviamo numerosi articoli o trafiletti che parlano dell’esposizione, ma accenno a Evola lo troviamo in un articolo firmato Efra che reca il titolo “Futurismo + dopoguerra”, stampato su La Sera di Milano, in data 22 marzo. Di lui, definito allievo di Balla, viene detto che presenta “quadri di guerra”, opere audaci “ma più realistiche e convincenti” rispetto alle opere interventiste presentate da Balla.

			Più consistente, in tutti i sensi, è l’articolo di Paul d’Olan, comparso sul Mercure de France.

			Ricordando che questo gruppo d’artisti “fut toujours ardemment francophile” e “à ce titre, il a droit à toute notre sympathie” si passa a dare una rapida panoramica del Futurismo e delle opere esposte “pas très nombreuses, mais choisies” che rivelano “que les artistes ont du métier”. “L’exposition d’aujourd’hui est assez écletique. Nous nous bornerons à indiquer les éléments principaux” e tra questi troviamo Evola, autore di uno spinto idealismo, e segue un brano atto a farci in parte immaginare i dispersi dipinti: “Avec M. Evola, les traductions plastiques de sensations, devenues aujourd’hui sinon banales, du moins fort répandues. L’artiste essaie de donner une interprétation personnelle de la perception qu’il a cue des choses. Il nous montre une bataille, avec armes et terrain évoqués par des rappels de formes, et, pardessus, le bruit noir des obus ou le tac tac des mitrailleuses en lignes rouges brisées qui zig-zaguent en tous sens”6.

			L’articolo di tono generalmente positivo sugli espositori si conclude però con una serie di riserve “sur l’exclusivisme de l’école”, riserve che possono essere tutte ricondotte a quella che intravede il pericolo di trasformare una “manière nouvelle” in una ricetta da accademismo tirannico in cui l’importante è sacrificato all’accessorio.

			La quinta opera esposta dal nostro artista, l’unica giunta sino a noi, presenta anch’essa un’esplosione di colori e di stilizzate forme geometriche, ma invece di essere composta di schegge e bossoli è fatta di fiori. E Fiori è appunto il suo titolo (foto n. 9). I colori a olio dalle tinte accese raggiungono qui una sonorità intensissima, chiassosa, data dal prevalere dei toni che vanno da una gamma di pallido giallo a un arancio rosato tutti sempre dai timbri molto alti. Tinte piatte si combinano a tinte sfumate in senso concentrico e “la sphère des fleurs est hantise gardez-vous gardez-vous volume rouant polichromes gardez-vous”7.

			La composizione è sviluppata bidimensionalmente, il decorativismo delle forme giunge all’astrazione attraverso l’uso di figure geometriche, sfere bitonali che “glissent entre les doits avec beaucoup de grâce on a fait aussi des charmants bouquets de vers luisants (or)”8, forme stellari simili a quelle usate da Balla in Forme rumori di motocicletta del ʼ13, e tutto il dipinto rimanda a motivi sviluppati dall’anziano pittore, come la rappresentazione di una natura così scopertamente artificiale. In alto ovali che come “les grandes roses rouges” della poesia Fleurs x fleurs “elles peuplent l’atmosphère”; questa sezione superiore del dipinto ricorda in parte anche alcuni lavori di un altro espositore di Palazzo Cova, Leonardo Dudreville e in particolare il suo Autunno del ʼ149.

			Vicino a Fiori è un altro dipinto evoliano dal titolo Feste (foto n. 10) che fu esposto nella più volte citata personale del ʼ20 e che dal catalogo risulta inserito nel settore dell’“astrattismo mistico”; eppure in questo olio su tela sono nette le reminiscenze balliane e anche severiniane nella scelta del tema che è chiara rappresentazione di uno stato psichico svolto con gli strumenti sviluppati sul tema dal Futurismo.

			b) Scardinamento10

			Descrivendo Fiori si è spesso usata la composizione evoliana Fleurs x fleurs, sebbene il dipinto rappresenti un’esplosione che potremmo definire quasi gioiosa e lontana dai toni della poesia. È questa una lirica dal ritmo incalzante e delirante nella reiterazione ossessiva delle parole, fra tutte, ovviamente, “fleurs”, in un’orchestrazione quasi danzante di varie specie di fiori che paiono incarnazioni di passioni, di spiriti della materia. Ricorrono passaggi analogici in cui un’immagine si sovrappone a un’altra sino a formare frammenti di un unico sogno vaneggiante – “les voiles flottent et les lumières mais les chevelures déliées s’attordellent tentacules vous sucent l’âme” – catturato in una danza degna di una visione del sabba – “une danse se dénoue une danse nue se déroule volumes blancs une danse anse se dénoue près la famille des parfums sournois pleurs mauves soumis muguets”.

			L’analogismo serve alla resa di una lunga allucinazione vissuta da ciò “che è rinchiuso in noi” denotando il malessere di chi varcate le soglie di un mondo quotidiano scopre una realtà altra in cui ci si può anche perdere. Tornare indietro non è possibile, il viaggio è iniziato e non esiste una strada di ritorno, smarrirsi, dissolversi, prigionieri del senso di solitudine, o decidersi ad affrontare il viaggio per abbandonare volutamente quell’io che si scoprirà essere un autre.

			Dopo l’esperienza della guerra vissuta senza intima convinzione, Evola avvertì in modo sempre più netto la nausea, “l’insofferenza per la vita normale alla quale ero tornato, il senso dell’inconsistenza e della vanità degli scopi che normalmente impegnavano l’attività umana”11. Rifiuto di tutto ciò a cui si dà abitualmente un senso, e nella negazione la scoperta del vuoto che si nasconde dietro ai cosiddetti “valori”, vane parole, scheletriche parvenze prive ormai di senso e di sostanza. Rigetto che nasce sulla base di uno spiccato senso aristocratico di sé che nega il mondo e la società moderna in tutte le due manifestazioni, sfociando in un bisogno dell’assoluto, unica realtà, spinta verso la trascendenza sino a perdere il proprio Io per scoprire che in tale smarrirsi improvvisamente ci si ritrova.

			Scriverà Evola che “in questo contesto vi è anche da accennare all’effetto di alcune esperienze interiori da me affrontate a tutta prima senza una precisa tecnica e coscienza del fine, con l’aiuto di certe sostanze che non sono gli stupefacenti più in uso […] Mi portai, per tale via, verso forme di coscienza in parte staccata dai sensi fisici. Passai non di rado vicino all’area di allucinazioni visionarie e forse anche della pazzia […] le ripercussioni di tali esperienze valsero però ad aggravare la crisi”12.

			L’uso delle droghe iniziò in piena guerra.

			Nel ’27 su Ur, rivista di scienze esoteriche diretta dallo stesso Evola ed espressione del “tradizionalismo integrale”, appare un articolo firmato con lo pseudonimo Jagla dal titolo “Esperienze: la legge degli Enti”. Vi si narra un’esperienza giovanile di uso di quelle che, con termine ermetico, sono chiamate acque corrosive, capaci di provocare artificialmente la dissociazione dei vari elementi del composto umano. In quest’articolo Evola, a differenza de Il cammino del Cinabro, entra nei dettagli. Al momento di redigere lo scritto ha smesso l’uso delle droghe e dice “che ancor oggi non so perché mi sia dato a queste pratiche. Di occultismo non sapevo nulla […] Fu la volontà che agì” e la volontà lo spinse ad andare sempre più innanzi, a saltare dall’orlo di un precipizio a un altro orlo, in “una mancanza assoluta di terraferma”; la costante presenza della volontà lo condusse “a sprofondamenti che non lasciano il tempo alla visione. Conobbi, in ogni modo, che fulmini, tuoni e tempeste non vi sono soltanto nel mondo fisico”.

			Cronologicamente l’inizio dell’uso delle acque corrosive13 coincide con l’inizio dell’“astrattismo mistico” datato da Evola a partire dal 1918 che è anche l’anno di conclusione dell’“idealismo sensoriale”, periodo quindi di convivenza delle due tendenze che seppure rappresentano una scelta interiore che non può essere definita continuativa ma implicante piuttosto un salto, interruzione improvvisa del percorso precedente, da un punto di vista stilistico presenta contaminazioni reciproche, Feste (foto n. 10) sembra esserne la più chiara dimostrazione e inoltre bisogna ricordare che al 1919 sono datati quei quadri a tema bellico (foto n. 6 e 7) difficilmente collocabili nelle due predette tendenze della pittura evoliana.

			L’“astrattismo mistico” affonderà le sue radici in un terreno metafisico, sapienziale, che seppure nel corso degli anni sarà maggiormente precisato, comportando delle revisioni a cui abbiamo fatto cenno, comincia qui a essere svolto.

			“Subito dopo la guerra la mia attenzione si era pertanto portata direttamente su dottrine sapienziali, specie orientali”14; Evola entrò quindi in rapporto con gli ambienti antroposofici e teosofici romani, conobbe Decio Calvari, presidente della Lega Teosofica Indipendente di Roma, cui dovette le prime notizie sul Tantrismo, il poeta Arturo Onofri, il pittore e “occultista” Raoul dal Molin Ferenzona, che nel ʼ18 su Noi aveva pubblicato una lirica, Notte antica.

			Con l’“astrattismo mistico” il “bisogno di intensità e di assoluto, a cui nessuno oggetto normale appare adeguato”15 creerà composizioni sia pittoriche che poetiche in cui l’astrazione è totale, convogliata da un ritmo tutto interno posto da una volontà che si dà quale puro arbitrio.

			Creerà tutta una serie di “paesaggi interiori” (che saranno poi chiamati “paesaggi dada”) che non hanno più punti di contatto con gli “stati d’animo” di una tematica che dal simbolismo è giunta al Futurismo e a certo astrattismo quale quello di Ginna16, ché sono stati d’animo che fanno ancora parte di un modo dell’essere che, parafrasando Nietzsche, è “umano, troppo umano”.

			C’è una frase de L’Uomo come potenza che bene si può attagliare al giovane Evola di questi anni, frase che inoltre corrisponde a una natura da kshatriya: “Il problema che si pongono i Tantra [e che si pone Evola] non è questo: esiste una realtà assoluta dietro a ciò che percepisco? Bensì quest’altro: esiste una forma di esperienza a cui posso elevarmi, tale che ciò che ad essa corrisponde abbia carattere di realtà assoluta?”.
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					Testimonianza di questa pratica ci viene fornita anche da S. Aleramo in Amo, dunque sono edito per la prima volta nel 1927. Il libro ricevette l’ironia di Evola identificabile in Bruno Tellegra. Vi si narra la relazione tra questi e la Aleramo ed Evola è descritto come un personaggio tutto sommato molto ridicolo e poco coerente.
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			III 
“A” dice, anche: Alchimia

			È simile a una sfera lo spirito del creatore. A una sfera posta su un piano inclinato. Ma non rotola, non cade giù perché è tenuta da un filo. È leggero quel filo? Sembrerebbe… ma solo fuoco e lama affilata potrebbero spezzarlo. E un volere fermo e lucido che, come chirurgo allenato, recida.

			“Tagliate e la sfera correrà da sé: la natura non vi entra più: quella si muove grazie al proprio peso. Il ciclo è chiuso”.

			Così Evola scriveva in “Ouverture alla pittura della forma nuova” del 1917, e pensava che la “forma nuova”, spirituale, tendesse a realizzarsi nel secondo periodo del Futurismo, e credeva che questo contrapponesse “le forme, i colori ed i drammi dello spirito a quelli della realtà; ossia lo spirito alla natura e di conseguenza la volontà nel sentimento astratto ed egoistico al volgare sentimento e alla sensazione”. Ma poi aveva capito che l’orientamento del Futurismo non era il suo e che lo spirito di cui lui parlava non era lo stesso spirito a cui si interessava una certa area del Futurismo, rappresentata da Balla o da giovani artisti come Dottori nell’ambiente romano e da Ginna e il folto gruppo di Italia Futurista in quello fiorentino1.

			Aveva vissuto la guerra, il ritorno a casa (smobilitato, ma non congedato dopo l’armistizio del 1918, Evola lavorava presso il Ministero della Marina) e viveva l’esperienza di una crisi esistenziale accompagnata dall’uso delle “acque corrosive” e la “sfera” del ʼ17 era anch’essa mutata, si andava delineando, chiedeva sempre più imperiosamente di essere lasciata andare, di essere realizzata.

			Intrecciò nuovi fili con gli ambienti “occultistici” romani, concentrò la sua attenzione sulle dottrine sapienziali. Presto si staccherà anche da questi ambienti le cui “speculazioni ‘occultistiche’, antroposofiche e simili sono valse e valgono più a discreditare che non a valorizzare quella sapienza”2.

			Ma ha ormai trovato la sua strada.

			Materiale per il suo impulso alla trascendenza Evola sicuramente ne trovò in questi ambienti in cui si afferma che una “sapienza divina” unica e universale è sempre stata alla base di ogni religione e filosofia, e vi troviamo infatti il tentativo di un sincretismo di varie dottrine antiche, greche o orientali, principalmente induiste.

			La teosofia, equivalente all’assoluta verità, ha come scopo lo sviluppo del senso morale, il purificare “l’anima per arrivare a fortificare il corpo fisico” e tutte le sue credenze sono fondate sull’individualità immortale3. L’individualità non va confusa con la personalità, poiché mentre quest’ultima caratterizza l’Ego mortale umano, la prima è invece superpersonale, è l’Ego umano più elevato, immortale e divino. E tale individualità sarà il tema che caratterizzerà la filosofia evoliana, filosofia imperniata appunto sulla conquista dell’Individuo assoluto.

			Ma Evola nel ʼ25 nella prima edizione di Saggi sull’Idealismo magico prende le distanze dalla teosofia e dall’“occultismo” in genere proprio perché non sanno “concedere del tutto che l’Assoluto non è altro che la potenza stessa dell’individuale” e vi è un “incompleto immanentismo” in quanto le loro dottrine oppongono “al processo cosmico l’esistenza attuale di un Assoluto in sé perfetto ed immutabile” mentre per Evola l’Assoluto non è in un prima ma in un poi, conquista dell’essere che ha saputo elevarsi e farsi tale4.

			Il contatto con tali ambienti rientra in quelli che possiamo definire una serie di tentativi fatti nell’arco degli anni della sua esperienza pittorica, anch’essa forse da considerarsi quale tentativo, e che seguono quale unico itinerario quello che dovrà condurre all’Assoluto e al compenetrarsi delle due predisposizioni che Evola si riconosce: l’impulso alla trascendenza e la disposizione da kshatriya5. È comunque in tali ambienti che comincia a svilupparsi quella concezione del mondo che solo negli anni Trenta si troverà a essere compattamente definita in chiave di Tradizionalismo integrale, ed è sempre in tali ambienti che Evola apprenderà l’abecedario dell’ermetismo alchemico e del tantrismo.

			“Realtà assoluta”, certezza ultima sulla quale poggeranno tutte le altre, da raggiungersi attraverso una conoscenza che è anche empirica, vissuta dall’Io senza mediazioni: questo è ciò che Evola si propone, e porre tale volere è già Alchimia. Fondamentale è il bisogno di “agire come se Dio non esistesse e l’Io e la sua esperienza fossero l’estrema istanza”6. Farsi Dio, consistere in ciò che in un essere “vi è di unificato e di individuale, di attuale e permanente”7, cioè nello Spirito.

			Ma anche per Evola il corpo e la mente da una parte, e lo spirito dall’altra non sono delle polarità che si escludono a vicenda, bensì una cosa sola: “Il possessore della potenza è ciò in cui egli si pone: egli è quel concreto, inscindibile modo di mâyâçakti e di citçakti, di corpo e di spirito in cui via via si manifesta”8.

			Quindi portare l’Io individuale da coscienza corporea e opaca che si rivela quale mâyâ, ossia illusione, a Io attuale, cit, l’essere in atto. E questa è alchimia il cui primo insegnamento è: “Cambia la natura del corpo su cui vuoi agire”9.

			Essa, a differenza della scienza, si è posta quale scopo la realizzazione di “un processo che avvenisse, simultaneamente, fuori e dentro l’uomo”10 in una sintesi che investisse globalmente l’essere e fosse, al tempo stesso, frutto dell’essere.

			Per Evola la dottrina ermetica “recava implicita l’idea che un uomo può bastare al compito della propria rigenerazione, richiedendo soltanto che la tecnica precisa di un’arte (l’arte ermetica, l’‘Ars Regia’) si aggiungesse a quel che è possibilità latente della ‘Natura’” e l’operato alchemico subentra a quello della Natura per portarlo a perfezione11. E la natura e l’osservazione di essa è fondamentale per l’alchimista; è ricorrente in tutti i testi alchemici proprio l’indicare che si deve partire da tale osservazione poiché nella natura è celata la chiave dell’Opera.

			Nel manifestarsi della natura quale fenomeno e nel ritmo che sottende tale apparizione si cela quell’essenza invisibile che è causa del Tutto. Alla riscoperta del ritmo subentra la ricreazione cosciente di tale ritmo, secondo una volontà in cui è eliminato tutto ciò che attiene al fenomeno, e quindi ai sensi, e che si fa creatrice responsabile di quell’invisibile. Il ritmo servirà all’alchimista “da precisa misura organizzativa per dissolvere il giogo dello spazio e del tempo”12.

			L’Ars Regia, spezzando gli anelli della catena dello spazio e del tempo, mira alla ricreazione della genesi, nella realizzazione della quale è conseguenza il riconnettersi e l’identificarsi con il Principio primo. Essa presuppone “una ‘metafisica’, cioè un ordine di conoscenze sovrasensibili, le quali a loro volta presuppongono la trasmutazione iniziatica della coscienza umana”13. Le sue operazioni fondamentali – nigredo, albedo e rubedo – riguardano precisamente tale trasmutazione e “l’oro alchemico rappresenta l’essere immortale e invulnerabile”, colui che si è fatto assoluto14. L’assoluto è il Dio che non è posto al di fuori, ma è dentro di noi ed è una conquista dell’essere, il suo regno non è il regno di un altro mondo, ma è di questo mondo e l’alchimia si propone appunto di risvegliare questo dio in noi dormiente che finalmente desto ingloberà in un’unità ciò che prima era diviso in esterno (natura, corpo) e interno (spirito) dissolvendo ogni dualismo.

			a) Il drago Ouroboros15

			Le fondamenta della visione ermetico-alchemica consistono nell’“Uno il Tutto”, ossia nell’“idea che alla radice di tutto ciò che ha forma, qualità e individualità stia un principio indifferenziato, senza forma né individuazione, superiore e ad un tempo anteriore alla stessa opposizione fra l’Io e non-Io, materialità e spiritualità”16.

			Nel processo di riflessione o di espansione che ha dato origine all’intero cosmo e a tutto ciò che in esso è contenuto si ha la prima scissione dell’“Uno” dal “Tutto”. Proposito essenziale dell’alchimia è proprio ricondurre questo “Tutto” in seno all’“Uno” che lo ha generato, in seno a quell’Assoluto al quale dà come simboli il Sole e l’Oro17.

			Una è quindi la causa prima e di essa è sostanziato tutto ciò che esiste, visibile o invisibile che sia, e ciò che è dell’universo è anche dell’uomo.

			Data la fondamentale analogia tra il macrocosmo e il microcosmo, l’alchimia, arte della trasmutazione dei metalli vili in oro e argento, si serve della prassi artigianale della lavorazione metallurgica come analogia a operazioni interiori. La trasmutazione alchemica riguarderebbe dunque, come abbiamo già detto, l’operatore stesso in un processo che si svolge tutto all’interno della coscienza umana.

			L’operatore perciò è in senso stretto la “materia prima” da trasformare, l’“agente” della trasformazione – che deve saper impugnare, pena il fallimento dell’impresa – e il fine dell’Opera, la realizzazione dell’oro, equivalente alla sua realizzazione come re-integrazione al principio assoluto. L’orientamento attivo di tale arte ne spiega l’interesse di Evola, ben riconnettendosi alla natura di kshatriya.

			Si è detto che alla radice di tutto vi è un principio indifferenziato, immobile, immutabile, perfetto. Al di là di ogni dualismo e di ogni divenire questo principio ha l’“essere”, cioè possiede in sé la propria origine e la propria sostanza non alterata da “altro”.

			All’inizio si è anche accennato al fatto che alchemicamente si fa corrispondere questo “Uno” al Sole. È il Sole che imprime una forma, cioè dà essenza e sostanza, al “Tutto”, ricettacolo di ogni generazione e sviluppo (chiamato anche “caos” o “uovo”).

			Questa corrispondenza dell’“Uno” al principio Sole è determinata da un altro concetto base della visione alchemica: non esiste una trascendenza staccata dal mondo, la trascendenza si manifesta nell’immanenza e il mondo materiale con gli elementi che lo costituiscono sono simboli, parti di un’unica tessera. È infatti scritto nella Tavola Smeraldina: “Così come tutte le cose procedono dall’Uno per la meditazione di Uno Solo, ugualmente tutte le cose nascono per adattamento da quest’unica cosa” e ne conservano perciò l’impronta. Alla materia, che è in sé possibilità indeterminata e trasformazione caotica, si fa corrispondere il principio Luna, astro che con le sue fasi allude al mutamento e al divenire18.

			Il serpente che divora se stesso da Uno si è fatto Due.

			All’alchimista il compito di scavalcare questa dualità.

			b) Le corrispondenze metalliche – “Una cosa o un pensiero assurge a simbolo là dove riflette, a livello fisico e psichico, il proprio archetipo o essenza immutabile”19

			Lo stesso simbolismo che riveste i pianeti è attribuito anche ai metalli, la cui generazione è avvenuta nell’oscuro ventre della Terra sotto l’influsso dei sette pianeti20.

			Al principio Sole corrisponde l’Oro, metallo lucente e che per il suo colore rimanda appunto all’astro diurno, mentre al principio Luna l’Argento o “Acqua-Argento (antico nome del Mercurio)”21.

			L’oro è un metallo puro, incorruttibile, inalterabile ed esprimendo la perfezione metallica rimanda alla perfezione della “Cosa Una”.

			A esso si contrappone il piombo, metallo pesante, di colore livido, che si fonde e ossida facilmente e che si trova spesso mescolato ad altri minerali. Indica l’individualità nel senso più basso, un’individualità impura perché contaminata dall’“altro” e bisognosa di questo “altro” per essere; questo bisogno ne defalca totalmente una possibile potenza, indicandone invece proprio la privazione. Ma il piombo degli alchimisti è detto essere l’“Oro inverso”, poiché un’unica forza ha prodotto sia l’uno che l’altro22.

			c) I “Due divengono Tre”, “ma quantunque siano tre sostanze, queste sono non di meno una sola sostanza indivisa”23

			Parlando del piombo si è fatto cenno all’individualità più bassa che è il principio a base della corporeità. A questo stato, inteso come un arresto, una cristallizzazione in negativo dei principi che lo hanno generato, alchemicamente si dà come simbolo il Sale, minerale formato da cristalli vetrosi24; esso è il terzo elemento del Ternario che costituisce l’Universo e l’Uomo25. Gli altri due sono il Mercurio, o Argento vivo26, che abbiamo visto essere predominato dal principio lunare, e lo Zolfo27 che corrisponde alla potenza attiva del principio solare.

			Zolfo, Mercurio e Sale si manifestano nell’uomo come Anima, Spirito e Corpo. “L’‘Anima’ qui vale come l’elemento propriamente sovrannaturale della personalità, lo ‘Spirito’, invece, è inteso come l’insieme delle energie psico-vitali le quali costituiscono qualcosa di intermedio fra il corporeo e l’incorporeo e sono la ‘vita’, il principio animatore dell’organismo”28. Il Corpo è talvolta chiamato “Terra”, talaltra “Pietra” a indicare che esso è la base della costruzione ermetica. Questo Corpo, coscienza limitata dell’Ego, è vincolato alla legge del desiderio e di privazione propria al mondo sub-lunare, e in esso il principio solare, l’Anima, è come paralizzato e lo stesso Spirito non gode certo di miglior sorte arrestato com’è all’estrinsecazione di “un gruppo di forze subenti l’ascendente del principio ‘Corpo’”29.

			Per primo deve essere liberato lo Spirito (il Mercurio alchemico), poiché – a causa della sua posizione intermedia – è il detentore delle “chiavi” della prigione. Deve essere mondato di tutti gli elementi pesanti e materiali, in altri termini deve essere sottratto alle condizioni dell’individuazione, solo così potrà di nuovo entrare in comunicazione con l’Anima (lo Zolfo)30. In tal modo si ha una spiritualizzazione del corporeo, ma l’operazione alchemica non è qui giunta al suo termine. “Se non rendi incorporee le sostanze corporee e se non rendi corporee le sostanze incorporee nessuno dei [risultati] attesi si produrrà”31.

			A questo solve, che ha disciolto il coagulato, deve seguire un nuovo coagula.

			L’Anima deve ritornare al Corpo per informarlo, per renderlo partecipe della natura spirituale e immortale. L’Ars Regia infatti non prevede l’estinzione dell’individualità, ma solo il suo passaggio a un altro stato, alla condizione nuova di una incorporazione dello Spirito. La corporeità esprimerà allora questo totale immedesimarsi al potere originario.

			Così le tre sostanze, Anima (Zolfo), Spirito (Mercurio) e Corpo (Sale), si devono considerare “una sola sostanza indivisa, né possono andare disgiunte o separate l’una dall’altra. Unitamente esse costituiscono la misteriosa unità, fondamento e origine prima del mondo”32, poiché l’Oro dei “figli di Ermete” “è un corpo vivo, lucido, chiaro e spirituale, anzi è spirito e anima corporea, visibile e palpabile”33.

			Il viaggio nelle interiora terrae, che altro non è che un viaggio all’interno di se stessi, si conclude con l’Opera al Rosso. La “Pietra filosofale” è stata trovata, questa nostra “Pietra” che è il Corpo rigenerato.

			Dalla periferia l’uomo deve sempre più spingersi a quel centro che è in lui, quel centro che è “l’eliminazione di ogni discrepanza tra essere e divenire”34 e che lo riconnette direttamente al divino facendolo assurgere alla dignità di un Dio.

			Buddha in una frase, che ricordo solo approssimativamente, dice: “In questo corpo alto otto piedi è contenuto il mondo, la spiegazione del mondo e l’origine del mondo”.

			d) Ars Regia + Ars Pittorica

			Scrive Calvesi che “l’arte, metafora per eccellenza, è sempre stata alchemica: un processo chimico (manipolazione dei colori), fisico (l’azione e il processo del dipingere), mentale-immaginativo: materia che si vuole in forma, secondo i processi della natura, e la forma è, indubbiamente, fuori e dentro di noi”35. Molti altri studiosi hanno poi sottolineato tale rapporto implicito anche nell’uso di termini comuni, primo fra tutti il designare l’alchimia come “arte” (“Ars Regia”) e l’operatore alchemico come “artista”. Carattere comune a entrambe è considerare l’uomo quale creatore nel senso più alto della parola.

			In tal senso può essere considerata alchemica tutta la produzione artistica di Evola, soprattutto quella che rientra nell’“astrattismo mistico”, in quanto essa presenta sempre un carattere interno ed è intesa quale prodotto dello spirito.

			È lo stesso Evola a confermare tale interpretazione e non solo in quella serie di scritti cui abbiamo fatto spesso ricorso e che sono posteriori all’esperienza pittorica conclusasi nel 1921, ma anche in alcune poesie e nel testo di posizione teorica pubblicato nel 1920, Arte astratta. Qui Evola, scrivendo che l’arte qual è intesa genericamente nulla offre per impugnare lo spirito e che non è mai esistita un’arte spirituale, dice che “pure, soltanto per un’arte sarà forse possibile il segno dell’esistenza superiore”. Un’arte scritta in corsivo non può farci pensare solo all’arte astratta; ma ciò che soprattutto permette la formulazione di tale ipotesi, e che ha fatto concentrare l’attenzione sull’alchimia, è una serie di dipinti – Composizione n. 19, Paesaggio interiore, illuminazione e La fibra s’infiamma e le piramidi – che presenta un chiaro riferimento alchemico e può essere pensata come una sorta di ideale trittico del quale forse è possibile tentare un’interpretazione.

			Ogni dipinto sembra rappresentare una delle fasi o uno degli elementi fondamentali dell’operazione alchemica: la cottura, il Mercurio e lo Zolfo.

			Sebbene abbiano una trama diversa, scelta per una più adeguata risposta al contenuto proposto, i primi due dipinti possono rientrare in uno stesso periodo e precisamente nell’anno 191936. Inoltre un disegno a china in bianco e nero che reca appunto tale data, Composizione n. 3 (foto n. 11) apparso in Arte astratta, mostra delle affinità con Paesaggio interiore, illuminazione (foto n. 14) soprattutto per l’uso in entrambi dell’intelaiatura geometrica – seppure nel disegno è presente un maggiore affastellamento di elementi – e di alcuni particolari quali la serpentina e una specie di scacchiera.

			Composizione n. 19 (foto n. 12), un olio su cartone, ritrae la “cottura”, operazione fondamentale dell’operato alchemico37.

			All’interno dell’Athanor (identificato con la totalità del corpo umano e non con il solo cranio) si compie la trasformazione della “materia prima”, la “matrice”: i globi di colore scuro. Lingue di fuoco salgono e fumi e vapori densi si rapprendono precipitano urtano sulle pareti della fornace.

			Chiaro, come “fumo bianco”38, lo sfondo sul quale viene delineata una azzurra “A”, una delle tante che spesso troviamo nei quadri e nelle poesie evoliane. La “A” è la prima lettera dell’alfabeto e il suo valore numerale corrisponde all’uno. È simbolo del principio, della causa prima di ogni cosa e dell’Unità originaria39.

			Tre fasce ondulate tagliano trasversalmente il quadro in alto a destra: blu cupo simile a nero, un rosa che sfuma di tono nella direzione dell’ultima fascia che è di un bianco sporcato da azzurrino e da giallo. I colori alludono al nero, al bianco e al rosso che caratterizzano le tre fondamentali fasi alchemiche: nigredo, albedo e rubedo40.

			In alto sulla destra, lo spicchio arancione con ovali azzurri che vi slittano sembra alludere al fine ultimo dell’Opera: alla reintegrazione della “pietra nera” – sublimata durante il processo – con il suo stato originario che è l’oro, metallo puro, ossia non sofferente di privazione alcuna. Lo stesso titolo, “composizione”, potrebbe alludere a questa reintegrazione, al ricomporsi dell’aspetto “caos” o “tutto” dell’“Uno”41.

			In Paesaggio interiore, illuminazione (foto n. 14) l’elemento che immediatamente risalta è l’“Hg” posto quasi al centro della tela. Hg è la formula chimica del Mercurio, ovvio il pensare al Mercurio alchemico. Tale minerale oltre a essere la “materia prima” dell’Opera è spesso definito “volatile” e avente una stretta attinenza con la Donna, la Madre e le Acque (altri nomi con cui è designato). La volatilità dell’elemento si riferisce propriamente alla donna quale causa del mondo del divenire, del desiderio, dell’indifferenziato, del senza-limite42.

			Ma l’altra cosa che colpisce nel quadro è la totale assenza di un qualsiasi rimando alla volatilità e, piuttosto, notiamo una cristallizzazione data sia dall’uso della formula chimica e sia dal contesto prettamente geometrico. Completo annullamento, quindi, del senso del divenire e del senza-limite.

			Inoltre, benché i colori usati – prevalenti azzurri e verdi diluiti in una luce lunare, madreperlacea – siano quelli propri al mondo acquatico e vegetale, e il bianco è il colore messo in relazione con il principio Luna43, il Mercurio-Hg è rosso, il colore dell’oro emergente nella fase finale dell’Opera e che corrisponde allo Zolfo.

			Rossa è anche la linea ondulata innestata su di un verde ovale che può far pensare alla serpentina dell’alambicco alchemico.

			In alto le tenebre sembrano ritrarsi.

			È dell’operazione chiamata “fissaggio del Mercurio” o “Opera al Bianco” che qui si tratta?

			Il “fisso” corrisponde al Maschio, al Figlio, al Fuoco, al Sole e quindi significa per Evola l’Io non inteso quale Io corporeo ma come l’Io purificato dell’Individuo assoluto.

			In questa fase dell’opera alchemica è il “Fisso” (o il “Figlio”) a prendere il sopravvento, a dominare e ad assimilare a sé il “Voltatile” (o la “Madre”).

			L’unione dei due (fuoco e luce) è nelle Upanishad detto compiersi in uno “spazio etereo”. In questa unione, che è rigenerazione, il farsi dei due uno, la luce si manifesta, “si produce uno sfittamento, una sottilizzazione, un’apertura, un’illuminazione”44: è la nascita del Mercurio androgine.

			In La fibra s’infiamma e le piramidi (foto n. 15) effetto metallico dei colori usati nel quadro, metallicità nella trama formata da cilindri-lamiere che si giustappongono.

			Quattro sfere come pianeti policromi sospesi e allineati in rigoroso ordine geometrico sfilano nella fascia mediana. Rombi salgono e una spessa linea serpentina, verde acceso, dal centro si snoda, come una delle forme-pensiero del libro di Leadbeater indicante l’aspirazione alla conoscenza o come serpe che sguscia dal paesaggio45.

			In alto, sulla destra, in pallido rosso-corallo il simbolo alchemico dello zolfo.

			In La tradizione ermetica Evola scrive che lo zolfo contrassegnato dal geroglifico 🜍 non deve essere confuso con lo zolfo allo stato puro, originariamente contrassegnato dallo stesso segno che indicava l’Ariete ♈: “Simbolo del principio maschio di ogni generazione, manifestazione diretta della potenza dell’Oro”46.

			Espresso con 🜍 è sempre lo stesso potere ma a uno stato impuro, presentando ancora delle cause di corruzione. Una di queste cause è proprio quella di essere una sostanza infiammabile, la sua combustibilità appartenendo ancora all’elemento terroso costituito dagli elementi istintivi e impulsivi della personalità47.

			Comunque sia lo zolfo è l’altro elemento principe dell’Ars Regia, indispensabile per il compimento dell’Opera al Rosso.

			La fibra metallica del quadro presenta colori iridescenti, accesi dall’interno da una luce giallastra o rossiccia che potrebbe alludere alla natura virile e solare infusa nel “metallo”, natura latente e che nel corso dell’opera deve solo essere portata a totale manifestazione. Tale iridescenza, inoltre, può riferirsi alla cauda pavonis, cioè al graduale dispiegamento dei colori dello spettro luminoso che si manifesta durante il passaggio dal bianco al rosso48.

			In La tradizione ermetica sulla metallicità viene riportata una frase tratta dal Libro di Artefio in cui è detto che l’Acqua Divina seppure dissolve i metalli li conserva “però sempre nella loro stessa specie”, cioè nella loro stessa individualità purificata, quindi migliorata, e non distrutta. Inoltre, come già accennato nelle pagine precedenti, nei testi alchemici ci viene detto che l’“Opera finisce là dove ha cominciato” essendo questa “la conversione filosofale degli elementi gli uni negli altri”49. E l’Opera parte dall’elemento terra, che nella quadripartizione del corpo umano è detto corrispondere allo scheletro, alle cartilagini, ai tendini, cioè all’aspetto propriamente “minerale” costituente la base prima dell’individuazione. Questo ente terrestre è detto anche di Saturno50.

			Saturno, re dell’età dell’Oro51, dopo aver subito l’evirazione – ossia dopo essere stato privato della sua Potenza – da parte di suo figlio Giove, sfuggito alla grama sorte spettata agli altri fratelli divorati dal padre, si nasconde nel Lazio. Il suo occultarsi equivale al passare a uno stato di latenza. E così nell’Ars Regia Saturno si trova rivestito di due significati: uno sulfureo, divino e l’altro di Oro inverso, il Piombo. Il fine della Grande Opera è appunto rianimare e trasformare l’“emigrato [che] è piombo”52, la nostra “nera terra”, per restituirlo al suo stato originario di Oro detentore della potenza e perciò dell’“Essere”.

			Stilisticamente quest’olio su tela sembra accostarsi alle tematiche meccaniche del Futurismo e di una parte degli artisti delle avanguardie europee, basti pensare a un Léger, e ad affermazioni quali questa di Marinetti: “È la solidità di una lastra di acciaio, che ci interessa per se stessa cioè l’alleanza incomprensibile e inumana, delle sue molecole e dei suoi elettroni”. Infatti, il contenuto ben sfrutta una certa metallicità offertagli da una “arte meccanica”, ma se “non si deve fare della forma un’uniforme”53 l’adottarne una, peraltro nel modo personalissimo proprio a Evola, non significa aderire nei contenuti genericamente identificati con il movimento che più spiccatamente di altri divulga tale forma. È chiaro che anche in Evola agiscano quelli che Kandinskij chiama i condizionamenti temporali (l’epoca in cui si vive) e spaziali (l’area geografica). E sono tali “condizionamenti” a permettere l’utilizzazione di particolari forme, quali le figure geometriche, le lettere dell’alfabeto, i numeri o altro. Ma, sempre usando un termine kandinskiano, è la “necessità interiore”, vale a dire il contenuto spirituale cosciente, a determinare le forme.

			Nel già citato “Ouverture alla pittura della forma nuova” Evola parlando appunto della “forma nuova”, che è “forma spirituale” e quindi rappresentazione di ciò “che è rinchiuso in noi”, dice che essa dovrebbe essere “una forma sintesi che riassume in una semplicità grandiosa l’ammasso degli elementi che considerati in sé formarono le vertebre di scuole e scuole”.

			In Paesaggio interiore, illuminazione l’ossatura della composizione è di stampo costruttivista data la preponderanza di squadrati volumi geometrici e di un uso del colore in tinte piatte, decise, stese sulla tela con tocco compatto e in cui, come in certe zone, il digradare di toni è reso con una sorta di rigatino in sovrapposizione di un tono più scuro a uno più chiaro; è questo un modo di trattare il colore che troviamo anche in La fibra s’infiamma e le piramidi e che caratterizza molte delle opere di Evola. L’uso delle figure geometriche, su di un piano in cui le profondità spaziali sono più illusorie che reali, serve a rappresentare la nascita di un nuovo stato dell’essere (il Mercurio androgine) spurgato degli elementi passionali e istintivi. L’immagine è come sospesa e, allo stesso tempo, bloccata in uno spazio che non è più quello pluridimensionale della nostra normale visione. È uno spazio astratto, ossia costituito da essenze, in cui le abituali categorie spazio-temporali non hanno più alcuna ragione di essere e in cui “la semplicità e la sintesi ne sono le conseguenze”54.
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					44 J. EVOLA, La tradizione ermetica, cit., p. 145.

				

				
					45 Il serpente indica la forza vitale dell’uomo nel suo aspetto tellurico.

				

				
					46 Ivi, p. 57, dove inoltre viene detto essere, questo ♈︎, incombustibile, “indicante l’impassibilità uranica e regale” e quindi il totale dominio dell’Io.

				

				
					47 Cfr. J. BOHME, op. cit., ove è detto essere lo zolfo una divinità con due proprietà composta da Sol e da Fo che non possono essere separate. Sol indica la “volontà libera come tendenza del nulla verso qualcosa nella libertà soprannaturale” e Fo la “bramosia di questa tendenza, che comprende la genesi della Natura eterna e della Natura esterna”.

					Mercurio, invece, è detto “ostile e velenoso, causa della vita, del moto e dei sensi. Esso esiste affinché sorga la molteplicità senza fine e senza fondo”.

				

				
					48 La cauda pavonis compare anche alla fine dell’Opera come sigillo dell’alleanza fra “Cielo” e “Terra”.

				

				
					49 Filum Ariadnae, citaz. tratta da J. EVOLA, op. cit.

				

				
					50 Cfr. J. EVOLA, “I ‘Quattro’ nell’Uomo”, in op. cit., p. 61-66.

				

				
					51 Ivi, p. 92: “regno corrispondente metafisicamente allo stato di essere in senso assoluto”.

				

				
					52 J. EVOLA, La fibra s’infiamma e le piramidi, in Raâga blanda, cit.

				

				
					53 W. KANDINSKY, “Il problema delle forme”, in W. KANDINSKY – F. MARC, Il Cavaliere azzurro, De Donato, Bari 1967, p. 132 nota.

				

				
					54 J. EVOLA, “Ouverture alla pittura della forma nuova”, cit.

				

			

		

	
		
			IV 
L’interiore come paesaggio

			Proprio a partire dall’“astrattismo mistico” Evola iniziò a dipingere quadri che chiamò “paesaggi interiori”.

			Dare forma al proprio interno era già stata tematica del Simbolismo ripresa dal Futurismo e sviluppata in un’arte di “stati d’animo”. Anche Evola aveva dipinto “stati d’animo”, Feste (foto n. 10) tra le sue opere rimasteci è forse quella in cui è più evidente il sintonizzarsi sulla linea d’onda balliana in cui le emozioni, i sentimenti, i moti psichici determinano l’esplosione di linee e volumi lanciati nello spazio secondo innumerevoli direzioni.

			In un certo tipo di pittura futurista, che è poi caratteristico di quello che è generalmente indicato come primo Futurismo, il dinamismo non è, o perlomeno non è solo, quello di un oggetto in movimento posto di fronte a noi, ma è piuttosto un dinamismo di “stato d’animo” ossia la rappresentazione dei moti di ciò che è rinchiuso in noi e sono questi moti a imprimere una forma al contenuto del quadro.

			Ciò che scompare totalmente nei “paesaggi interiori” di Evola è proprio il dinamismo, sostituito da immagini bloccate in cui al massimo si avverte come un lieve fluire.

			Negli “stati d’animo” sono gli elementi passionali e per questo istintivi a dirigere le linee del quadro, a liquefarlo quasi in Boccioni; è la risposta, che è implicita ricreazione, dei nostri sensi e della nostra psiche al contatto con l’esterno.

			Ma in Evola anche l’esterno è eliminato.

			E, soprattutto, è eliminato lo stato d’animo in sé, perché esso è implicitamente dato da “moti del cuore” o psicologici, mentre nella visione del suo interiore, che si fa esterno come un paesaggio, vi è quasi un bloccare e un ingrandire al microscopio un momento non emozionale ma intellettuale nel senso dello Spirito. E per questi dipinti Crispolti parla giustamente di “uno spiritualismo assoluto, nell’analitica, quasi, della propria interiorità”1.

			Ma nell’analitica di Crispolti non esiste l’alchimia che è invece qui la base per una possibile comprensione.

			Nel “viaggio” alchemico si deve far sì che la coscienza non sia ridotta bensì potenziata, dovendo accompagnare in tutte le sue fasi il processo trasmutativo che si compie. Solo in tal modo l’esperienza è “un possesso, qualcosa di semplice ed ineffabile in cui il trascendentale e l’empirico coincidono”2. In caso contrario si passerebbe come in trance, per cui sarebbe più giusto dire che non si possiede l’azione, ma si è posseduti e allora tutto il processo crolla.

			Avviene il mutamento, ma non come un passaggio compreso interamente solo in un secondo tempo. Nel mutamento si è attivi, lo si è voluto, trovato, alimentato. Esso è posseduto dall’Individuo, è il potere dell’Individuo. Ora il “paesaggio interiore” è uno stato non più vissuto passivamente, patito, si potrebbe dire, da quel che “è rinchiuso in noi”, bensì è uno stato attivo. È “l’Io fuori dalle categorie, l’Io senso dell’intima libertà egoistica”3, a volerlo e a mantenerlo attivamente. La coscienza superiore dell’Individuo “fissa” l’interiore, appropriandosene stabilmente, rendendolo a sé oggettivo, quasi come fosse per l’appunto un paesaggio di cui lei stessa è l’attenta osservatrice e, al contempo, la creatrice che dispone degli elementi che andranno a costituirlo. È “l’Io [che] scende al fondo in grandi spirali”4 impugnando la trasformazione.

			Rimando specifico all’Ars Regia lo troviamo in Paesaggio interiore, apertura del diaframma (foto n. 16)5. In questo lavoro, stilisticamente originale e interessante, veniamo di nuovo proiettati all’interno dell’Athanor dove si svolge la “cottura”, anello principe di tutta la catena dei processi alchemici. La fase della combustione nella fornace era stata rappresentata anche in Composizione n. 19 (foto n. 12), ma è questa la sola parentela tra i due dipinti che si mostrano completamente diversi.

			In questo interno, giocato quasi completamente su varie gradazioni dell’azzurro, fiamme nere guizzano avvolgendo una grande cucurbita, posta sulla sinistra, dai colori terrosi che si accendono di arancio. La trasformazione avviene tra vapori che si rapprendono in grappoli o in strane masse biomorfiche, sorta di ombre. E l’ombra appartiene ai corpi pesanti e terrosi e deve essere estirpata nel corso della lavorazione per liberare l’elemento sottile6. “Spogliato del suo colore nero, ha abbandonato il suo corpo pesante”7: e, nella zona dove l’azzurro si fa più chiaro divenendo brillante celeste, dal fondo/centro del quadro avanzano dei cerchi bitonali, all’esterno scuri, di un verde cupo quasi nero, e all’interno arancio-dorato. Dischi che sembrano accompagnati da limpidi metalli lunari, cugini dei cilindri già apparsi in La fibra s’infiamma e le piramidi.

			Dello stesso colore che è cuore del cerchio sono rivestite le due lettere che compaiono nella tela: una delle famose “A” e una “H”.

			Abbiamo già indicato quale potrebbe essere il significato della lettera “A”, per quanto riguarda la “H” potrebbe essere stata assunta quale puro segno grafico che funzioni da contraltare alla squadrata “A”, ma potrebbe anche indicare il “fuoco di primo grado”, ossia di calore moderato, consigliato dai “figli di Ermete” a che l’Opera per troppo ardore non fosse vanificata8.

			Forse anche il titolo vuole indicarci qualcosa.

			Nell’apparecchiatura fotografica l’apertura del diaframma vi è quando c’è oscurità e si vuole guadagnare luce, il che traslato in chiave metaforica ha un significato evidente.

			Ma il diaframma non è solo strumento di un oggetto meccanico, bensì è uno strumento del nostro corpo, indispensabile all’assoluzione di una delle nostre funzioni vitali, ossia l’inspirazione.

			È ovvio che le fasce muscolari non si possono aprire e semmai si contraggono o si allentano, ma l’“apertura” può indicare una fase elevatoria e nell’inspiro il muscolo diaframmatico si porta in alto e in avanti.

			Uno dei primi esercizi yogici tende proprio al controllo della respirazione, poiché al respiro è specificatamente connesso prâna, la forza vitale allo stato sottile.

			In tutte le antiche cosmogonie la creazione ha avuto origine da un’espansione dall’interno verso l’esterno del Principio primo. È da quella che potremmo definire un’estroversione dell’Essenza delle essenze, o in qualunque modo la si voglia chiamare, che ha avuto origine la vita. Estroversione che corrisponde all’espirazione (la quale automaticamente è per converso una restrizione o meglio un abbassamento).

			Nell’essere umano “la vita (prâna) non è più ferma e raccolta in una simultaneità bensì va e viene in un inspiro ed in un espiro alternati, in una fluttuazione e in una contingenza che riflette quella suprema del primo inspiro del nascituro e dell’ultimo espiro del morente”9.

			Propria del principio creatore è invece la simultaneità delle due fasi, ed Evola ci dice che nella metafisica orientale “il senso supremo della creazione sarebbe data dal mantra: HAMSAH” composto per l’appunto in una sintesi da Ham: inspiro e Sah: espiro10.

			L’espiro, femminile, è simbolico della demiurgica creatività, “l’inspiro della potenza ulteriore per cui su tutto ciò che ha ‘proceduto’ il principio centrale si riafferma, riconosce e possiede, hamsah ha il senso di quell’eterna, semplice folgorazione, sintesi di essere e di non-essere (sadâsat) in cui l’Assoluto fruisce di un puro rivelarsi o darsi a sé medesimo”11. Nell’inspirazione, allora, l’Assoluto “si riafferma, riconosce e possiede”, è propriamente quella contrazione in un punto indiviso, immagine perfetta dell’unità originaria che si pone quale centro del “Tutto” e al quale il “Tutto” ritornerà.

			Il controllo del respiro comporta la verifica e, simultaneamente, l’udire il rumore del nostro corpo in un potenziamento della normale coscienza di veglia; possiamo ascoltare il fluire del nostro “paesaggio interiore”, possiamo afferrarlo e darne un’immagine precisa poiché tale immagine è stata non solo da noi coadiuvata, ma addirittura creata.

			Forse è proprio in riferimento a questo potenziamento della coscienza il motivo per cui in una serie di dipinti intitolati paesaggi interiori Evola vi aggiunge, quasi come sottotitolo, la specificazione dell’ora.

			Questi dipinti furono esposti nella personale tenuta dal 20 al 31 gennaio 1920 nella Casa d’Arte Bragaglia e inseriti nel settore dell’“astrattismo mistico”. È ovviamente in questa tendenza che l’astrattismo di Evola si sviluppa maggiormente, abbandonando, anche nei titoli, rimandi a elementi che potremmo genericamente definire “naturalistici” (e questo sarà ancora più evidente nei paesaggi dada) e laddove pure ne troviamo essi assurgono a segni grafici di una realtà altra.

			Nel volumetto Arte astratta, Evola scriveva: “Sento l’arte come un’elaborazione disinteressata, posta da una coscienza superiore dell’individuo, trascendente ed estranea perciò alle cristallizzazioni passionali o di esperienza volgare”. Come un’arte pura che procede “dall’interno /mistico/”.

			Nell’intelaiatura geometrica di questi dipinti, a volte di sapore vagamente purista (Paesaggio interiore, ore 10,30) o con reminescenze della secessione viennese (Paesaggio interiore, ore 16 e Paesaggio interiore, intervallo), l’uso del colore assume valenze spirituali che, assieme al fitto costellarsi di simboli, formano un “mondo di lampeggiamenti allusivi”12.

			Il riferimento all’ora, oltre a voler forse indicare la capacità di seguire il proprio “interno” senza per questo perdere i riferimenti con l’esterno, trova una chiara espressione nella “luce” stessa dei paesaggi. Paesaggio interiore, ore 3 a.m. (foto n. 17), che ancora mantiene elementi figurativi delegando l’astrazione al nucleo centrale del quadro, sembra un notturno da scenografia del cinema espressionista tedesco. Una sorta di finestra, indicata dalla ringhiera in basso, si affaccia e ci fa affacciare su scheletriche vie cittadine dai palazzi accalcati su cui luci di stanze illuminate si deformano in gocce che paiono occhi. Tra le strette vie si fa varco, irrompendo come un’esplosione, l’immaginazione onirica, rosone di frammenti e schegge coloratissime, geroglifici che si spingono sempre più innanzi. Mondo caotico di nebulose, riccioli, linee rette o ondulate. “Frammenti caduti di lontani mondi di immensi mondi di lontani lontani mondi”13.

			Durante la notte sono ridotte le normali attività della coscienza di veglia, il senso dell’Io che ci accompagna durante il giorno viene meno e l’attività fantastica balza in primo piano, prende il posto della realtà quotidiana, la scalza, impone la propria realtà che rivela all’uomo altri profondi stati dell’essere. Ma non c’è inquietudine in tutto questo, è come un gioco pirotecnico che ci fa balzare con i suoi fischi e i suoi botti, ma allo stesso tempo ci incanta e ci diverte.

			Solare e come formato da fine sabbia è Paesaggio interiore, ore 10,30 (foto n. 18). Posto nella metà inferiore, come un quadro nel quadro, vi è un piccolo tassello rettangolare al cui interno, alto nel cielo, un pallido sole, dai raggi ricavati da solchi tracciati nello stesso impasto dei colori, splende su di un paesaggio desertico chiuso sul davanti da calotte e cilindri, mentre una piramide si staglia sulla linea dell’orizzonte. La piramide, oltre a rimandare all’antica sapienza egizia, è nell’ordine geometrico una figura perfetta essendo il suo volume orientato verso un centro superiore al quale tende e in cui termina in un’unità. “Complet en soi, ce volume est apte à signifier une totalité. Il est limité par des faces antagonistes qui l’habilitent à matérialiser l’équilibre des oppositions cosmiques constructrices. La pyramide repose sur une base carrée collante à la terre, avec laquelle elle s’identifie”14. Proprio su di essa, nel tassello, troviamo un rettangolo scuro dai bordi sfilacciati, strano astro che si contrappone al sole.

			Tutta la composizione si sviluppa su di un piano senza profondità spaziale, se si esclude quella creata in basso dai colorati coni, su cui sono evidenti i segni della matita che li ha tracciati, posti a ridosso gli uni agli altri in una inclinazione verso sinistra. Il cono è una figura geometrica vicina alla piramide e ne riprende il contenuto simbolico. Una linea marroncino-verdognola taglia diagonalmente la tela, come diaframma tra due moti contrapposti e che dividono a metà la superficie tutta impostata sulle diagonali, che a sinistra seguono una direzione ascensionale verso destra opposta alla direzione che si sviluppa nell’altra metà del quadro. Un’impaginazione rigorosamente geometrica nella struttura di base, ma scompaginata in superficie dall’affastellarsi di pastosi cerchi rossi, di forme ovoidali dai colori concentrici, di tubi cilindrici parenti prossimi di quelli che compaiono in altri dipinti, e da due squadrate “A” poste con misura sia nella zona superiore che in quella inferiore.

			Mattino = risveglio = conquista del Sole.

			Ma la solarità sembra non essere stata ancora raggiunta nella sua totalità e questo è particolarmente evidente nella scelta dei colori indicanti il persistere di polarità che tentano di integrarsi. I legami con ogni influenza sensibile e affettiva, condizionanti la comune coscienza di veglia, sono recisi e soppiantati da figure geometriche e per questo astratte (anche nel senso di trarre l’essenza dalle cose) e dai colori che, come in tutti i dipinti evoliani, poco hanno a che vedere con quelli della natura e sono chiaramente allusivi della funzione creativa dello Spirito.

			L’astrazione tocca il vertice in Paesaggio interiore, ore 16 (foto n. 19)15 dove è escluso qualsiasi rimando a un mondo oggettivo legato ai nostri limitati sensi. In una struttura che ricorda gli arazzi di una Sophie Taeuber-Arp e in cui riecheggiano le raffinatezze a volte decorative delle secessioni, l’interno ascolta e contempla solo se stesso. Evola, in Saggi sull’Idealismo magico, scriveva che l’essenza dello sviluppo magico consiste nel portare la funzione del percepire dall’atto imperfetto all’atto perfetto, ossia da un percepire passivo a uno attivo che non riceve ma genera “l’oggetto con un’affermazione dal di dentro al di fuori”16. Per giungervi bisogna esercitare la nostra capacità di concentrazione fino ad arrivare alla percezione attiva di un oggetto che non è più un dato delle nostre impressioni sensibili, ma un oggetto di sostanza puramente ideale, al quale tuttavia “si deve poter dare, con l’energia interna dell’Io, tanta realtà e vita, quanto quella che all’altro era data dallo stimolo sensibile”17. E in questo dipinto è raffigurato proprio un “paesaggio” avente tale sostanza puramente ideale, in cui l’oggetto rappresentato non è che una specie particolare del soggetto rappresentante che pone se stesso.

			Complessa la struttura di Paesaggio interiore, intervallo (foto n. 20) che mostra anch’essa forti reminiscenze dell’arte secessionista18. Al centro sembra di poter riconoscere una schematica e geometrica figura umana posta di schiena19. Nebulose scure, bianchi tasselli rettangolari dagli angoli smussati e spesse linee ondulate galleggiano nella densa atmosfera. Nella zona inferiore due astri, in posizione simmetrica, emergono lateralmente inquadrando un terzo disco di minori dimensioni20. È fin troppo ovvio pensare al Sole e alla Luna, ai due astri simboleggianti stati che paiono a prima vista opporsi, ma che in realtà possono compenetrarsi generando un terzo stato, un terzo modo di essere più puro e perfetto. E forse l’unione dei due, e la creatura frutto di tale unione, può essere indicata nel terzo astro che si trova, appunto, in posizione centrale.

			Ma perché a questo paesaggio viene aggiunta la qualificazione “intervallo”?

			Una spiegazione possiamo trovarla in Fenomenologia dell’Individuo assoluto.

			Di Teoria e Fenomenologia viene detto che furono iniziati da Evola mentre si trovava nelle trincee alpine e condotti a termine nel ’24, quando ormai da tre anni aveva ufficialmente abbandonato la pittura e in alcune lettere inviate a Tzara, datate a partire dalla seconda metà del ’21, gli accenni a studi filosofici lunghi e impegnativi si fanno sempre più frequenti. Questi scritti inizialmente erano intesi come un unico volume di circa 700 pagine che trovò difficoltà di pubblicazione. Finalmente ebbero in Bocca un editore e divisi in due volumi uscirono rispettivamente nel ʼ27 e nel ʼ30, preceduti nel ʼ25 da Saggi sull’Idealismo magico, che ne furono praticamente la premessa.

			Sulla prima pagina dei Saggi Evola appose questa frase di Lagneau: “La philosophie, c’est la réflexion aboutissant à reconnaître sa propre insuffisance et la nécessité d’une action absolue partant du dedans” (il corsivo è nostro) estremamente indicativa della posizione evoliana21.

			Le sue speculazioni filosofiche partono là dove si arrestano quelle dell’idealismo trascendentale classico. Inoltre l’idealismo magico di Evola “non è altro che la sistemazione in senso logico e filosofico di tutto quel complesso di esperienze e dottrine che, comuni alle grandi scuole della sapienza tradizionale, si rifanno a quel concetto più alto e più vero dell’essere racchiuso nel significato autentico della parola ‘magia’. Per di più, di quest’ultima, la dottrina filosofica evoliana accoglie anche l’aspetto pratico”22 rimandando, appunto, all’azione. È esigenza di Evola non sostituire a una concezione intellettuale del mondo un’altra concezione altrettanto intellettuale poiché l’idealismo assoluto, seppure fugge all’atto, dicendo che il mondo è una rappresentazione e quindi una creazione dell’Io, è “una della poche dottrine filosofiche che ammettano una vera e propria riprova sperimentale”23 a dimostrazione della propria validità.

			Si diceva che Evola dà sistemazione filosofica di antiche dottrine esoteriche e perciò anche dell’Ars Regia e vediamo infatti che nei Saggi il processo catartico che permetterà all’Io di costituirsi quale potenza assoluta si articola in tre fasi che possono corrispondere a quelle dell’Opus alchemico.

			La prima è la preparazione, che – nella nullificazione e nel crollo di tutti i valori e degli abituali punti di riferimento della nostra quotidiana esistenza, e nella conseguente sofferenza che deriva da tale crollo, permettendo però di scavalcare la stessa negazione – rimanda alla nigredo o melanosi alchemica.

			La seconda è la purificazione, punto in cui dinnanzi a sé l’Io fa apparire se medesimo, equivalente all’Opera al Bianco.

			Infine, come terza e ultima fase, la realizzazione magica/l’Opera al Rosso: l’essere come autarchia e potenza.

			Anche Fenomenologia è articolato in “tre epoche” (della Spontaneità, della Personalità, della Dominazione). In questo saggio si vogliono determinare le categorie – intese non come “una condizione logica dell’esperienza possibile, ma […] [come] il senso di una possibilità di esperienza”24 – che definiscono la “via dell’Individuo assoluto”.

			Alla dialettica hegeliana, dialettica delle opposizioni contraddittorie che non consentirebbero la costruzione sintetica dell’unità, poiché i contrari annullandosi reciprocamente non possono dar luogo a un processo costruttivo, Evola sostituisce la dialettica dello Hamelin che è una dialettica di correlazioni.

			Nel processo dialettico di tesi, antitesi e sintesi Evola parte dall’universale, pensato come il grado più povero della realtà, per giungere al particolare, il più ricco e perfetto. Ma leggiamo ciò che proprio Evola scrive su tale dialettica sintetica: “per tesi o punto di partenza prenderà un particolare inteso come qualcosa che già, sia pure incompletamente, è ‘essere’, di contro al quale l’antitesi […] [sarà] la sua integrazione, qualcosa di cui mancava così che, trapassandovi, la tesi perviene, secondo una continuità di composizione, a un più alto grado di perfezione […] E la sintesi sarà una più vasta e complessa realtà che non le precedenti nelle quali ancor non esisteva – il che, nella nostra dottrina, significherà: sarà una più vasta possibilità di potenza e una più vasta dominazione”25.

			L’intervallo è una sospensione, il passaggio da uno stato all’altro dell’essere. È, soprattutto, il momento in cui si determina la sintesi della categoria precedente e il passaggio alla prossima. Trapasso che vede l’Io nel superante e non nel superato. È l’Io che pone i termini e superandoli riconferma se stesso e si individualizza sempre più. Il fine ultimo, la sintesi finale, è la realizzazione dell’Individuo assoluto, del Signore del Sì e del No, del Vuoto e del Pieno, di colui che è, fu e sarà in una perfetta attualità, perfetta autarchia che può spezzare se stessa e andare oltre se stessa.

			Schematicamente si può dire che per Evola l’Individuo assoluto è: libertà, volontà, potenza.

			Libertà incondizionata, “nudo arbitrio”, che equivale a un possesso totale, a una piena manifestazione della potenza.

			Volontà, l’unico a-priori, la cui vera natura “è potenza concreta di creazione”26.

			Potenza che è il principio stesso dell’Assoluto.

			“Questo È, questa nudità senza alterazione – rapporto assoluto, valore – in ogni cosa, o come ogni cosa – tale è l’Individuo assoluto”27.

			E tornando, dopo questa digressione, al dipinto intitolato Paesaggio interiore, intervallo, vediamo appunto questa sospensione tra due termini: il blocco antropomorfo, come energia compressa costretta a fermarsi e a incanalarsi28, e i globi che si trovano l’uno di fronte all’altro. Ma una sola è la loro fonte, l’Io che li pone e ponendoli pone se stesso; il loro fronteggiarsi non è opposizione quanto piuttosto preludio a una ricomposizione che genererà “una più vasta e complessa realtà”.
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					foto n. 30). È invece indicato con il titolo di Paesaggio interiore, apertura del diaframma, 1920, in A. SCHWARZ (a cura): Dada 1916-66 (catalogo dell’esposizione tenutasi a Milano nel ʼ66). Tra le opere esposte alla galleria “La Medusa” nel ʼ63 figurano solo due “paesaggi dada” dipinti su tela, Paesaggio Dada n. 2, cm 97x76, e Paesaggio Dada n. 3, cm 95,5x77,5 che corrispondono rispettivamente alle nostre foto n. 30 e 31. Paesaggio Dada n. 6 (foto n. 28) è sempre un olio, la tecnica prevalentemente usata da Evola, ma su cartone. Paesaggio interiore, apertura del diaframma è un olio su tela di cm 97x77. L’evidente vicinanza stilistica di quest’ultimo dipinto a La fibra s’infiamma e le piramidi e a Paesaggio interiore, ore 10,30 (rispettivamente riprodotti a foto n. 15 e 18) fanno qui propendere per il titolo riportato.

				

				
					6 Libro di Cratès, citaz. tratta da J. EVOLA, La tradizione ermetica, cit., p. 79 nota: “I corpi hanno tutti un’ombra e una sostanza nera che va estratta”.
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					15 Benché, a partire dalla retrospettiva romana del ʼ63, erroneamente denominato Paesaggio interiore, ore 17, qui si preferisce riportare il titolo originale dell’opera, tratto dal volumetto Arte astratta in cui è riprodotta, non solo per maggior precisione, ma anche perché in tal modo è possibile datarla con esattezza alla fine del 1919 essendo stata inserita nel catalogo dell’esposizione tenutasi presso Bragaglia nel ʼ20.

				

				
					16 J. EVOLA, Saggi sull’Idealismo magico, cit., p. 105.

				

				
					17 Ivi, p. 105, dove si continua dicendo che giunta a tal punto la mente può “compiere l’ultimo momento dell’astrazione” ed “eliminare anche l’appoggio dell’oggetto ideale e congiungersi solo con la sua nuda potenza”.

				

				
					18 Quest’opera, databile anch’essa al 1919 ed esposta nella citata esposizione, è conosciuta solo attraverso la riproduzione fotografica pubblicata in Arte astratta. Ne esiste anche una copia degli anni Sessanta (foto n. 20a) che mostra palesi diversità e alla quale si farà riferimento.

				

				
					19 Nella copia questa allusione antropomorfica è completamente annullata, al suo posto due colonne di energia, come luce bloccata in tubi di vetro, fronteggiandosi, si espandono verso l’alto. Tra le numerose copie fatte da Evola dei suoi dipinti questa è l’unica che non presenta solo ovvie differenze di fattura o di semplificazione della struttura compositiva, ma mostra quasi una sorta di “correzione” in senso astratto di un elemento indubbiamente significante – come testimonia la sua posizione centrale nel dipinto – che viene spurgato della limitazione data dal suo carattere ancora “umano”.

				

				
					20 Nella copia la tonalità dominante è un verde-azzurro con velature di giallo e di pallido arancio che accendono a tratti il paesaggio. Il globo di sinistra presenta colori che concentricamente vanno dal giallo puro del centro all’arancio bruno della periferia, mentre quello di destra ha un verde brillante al posto del cuore che digrada verso l’esterno in toni sull’azzurro. Toni violacei che si scuriscono verso il bordo contraddistinguono il globo centrale.

				

				
					21 Il filosofo francese Jules Lagneau (1851-1894) non pubblicò quasi nulla e quanto di lui è noto è frutto di un lavoro di ricostruzione postuma. Il suo messaggio, espresso in forma ardua e oscura, è stato definito un razionalismo morale; egli definisce la filosofia ricerca della verità e della realtà, mediante la riflessione prima e l’attuazione poi. V’è nel messaggio di Lagneau un primato della ragione pratica: per ragione intende un principio d’unione, d’ordine, di sacrificio.

				

				
					22 Presentazione dell’Editore alla ristampa di Fenomenologia dell’Individuo assoluto, cit., p. VII. Per un approfondimento dell’attività evoliana quale filosofo si rimanda agli studi di P. BAILLET, Julius Evola e l’affermazione assoluta, Edizioni di Ar, Padova 1978; M. VENEZIANI, Julius Evola tra filosofia e tradizione, Ciarrapico, Roma 1984; R. MELCHIONDA, Il volto di Dioniso, Basaia, Roma 1984.
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			V 
Collaborazione a Noi e pubblicazione di Arte astratta

			Il 1920 è un anno particolarmente ricco sia per Evola sia per noi. Per noi, poiché è proprio a partire da questo anno che abbiamo un maggior numero di informazioni sulla sua attività pittorica e non solo: partecipazioni a esposizioni, collettive e personali, riviste ecc.; e per Evola, poiché nell’autunno del ʼ20 apparve il suo primo libro, il volumetto intitolato Arte astratta, stampato a Roma ma per la pubblicazione della Collection Dada di Zurigo, in appendice al quale facevano la loro comparsa anche 10 composizioni poetiche inframezzate da 2 disegni, recanti la data 1919, e da 2 riproduzioni fotografiche di dipinti.

			Un estratto era comparso alcuni mesi prima nell’articolo “L’arte come libertà e come egoismo”, stampato su Noi, a. III, n. 1, gennaio 1920, e veniva dato come tratto dal Sole della Notte, saggio che poi muterà il suo nome nel più pregnante Arte astratta. Questo è il primo e ultimo intervento di Evola, che figura tra i redattori, sulla rivista romana che proprio in quell’anno sarà costretta a interrompere le pubblicazioni per riprenderle nel ʼ23 in una seconda serie che avrà uno stampo sostanzialmente diverso dal precedente, “in nome della continuità della tradizione futurista ed in stretto rapporto con Marinetti”1.

			Il primo numero di Noi uscì nel giugno 1917. Diretta da Prampolini e Sanminiatelli, recava l’indicativo sottotitolo di “raccolta internazionale d’arte d’avanguardia” corrispondente alla volontà di conoscere e di inserirsi nel complesso panorama artistico europeo. Già dal primo numero Dada veniva presentato con due legni di Janco e di Arp e con una lirica di Tzara, Froid jaune. Inoltre, veniva data notizia dell’esposizione della Pro-patria-Ars al Kursaal Biondo di Palermo a cui prendevano parte anche Prampolini e Janco, e della contemporanea esposizione internazionale organizzata dai dadaisti nella Galerie Dada a Zurigo, in cui figuravano opere di Prampolini, De Chirico e Savinio. I primi contatti con Dada risalgono al 1916, anno in cui Tzara, in un soggiorno romano, conobbe personalmente Prampolini.

			Seppure Roma non risente in modo particolare della guerra, in quanto si combatteva su fronti dell’Italia settentrionale e dei confini, si è comunque in periodo bellico e bisognerà attendere il febbraio 1918 per avere il secondo numero di Noi e qui il Dada zurighese è assente, seppure vi troviamo annunciate, per il prossimo numero, le presenze di Tzara e Janco.

			Apprendiamo dal citato studio di Crispolti che tale assenza era dovuta al rifiuto di Prampolini a pubblicare uno scritto inviatogli da Tzara. Si trattava di una lettera aperta alla Sarfatti, di tono polemico, in risposta a una recensione che la Sarfatti stessa aveva pubblicato, “Gli avvenimenti del Cabaret Voltaire” (“avvenimenti” che risalivano all’ormai remoto dicembre del ʼ16), e in cui il gruppo zurighese veniva definito come rappresentante di un “Futurismo tedesco”. Prampolini nega la pubblicazione per non andare contro la Sarfatti che si era mostrata benevola verso la sua rivista. Questo particolare conferma la non adesione di Prampolini al Dadaismo, l’interesse verso il quale non confluirà concretamente nella produzione artistica di quegli anni mantenendosi invece solo sul piano di quelle che erano le direttive di una rivista che intendeva raccogliere un numero sempre maggiore di partecipazioni delle avanguardie europee per offrirne un ampio panorama anche se non sempre in modo omogeneo.

			Passa un anno e, nel gennaio 1919, ricompare Noi, n. 5, 6, 7, e traccia di Dada, e, a dir il vero, una traccia piuttosto consistente, la troviamo nella rubrica Attività e passività intellettuali in una serie di recensioni che sono delle vere e proprie stroncature dai toni fortemente aciduli, com’è d’altronde caratteristica di quegli anni. Dei 25 poemi di Tristan Tzara, accompagnati da 10 incisioni di Arp, viene scritto che documentano un “tuffo nel vuoto senza la possibilità di salvezza” e che in fondo il Dadaismo non è null’altro che “un residuo di romanticismo superato da una corrente di Futurismo italiano mal compreso”2. Sorte non migliore spetta a Dada3, definito “una sarabanda cartellonistica da campionario illustrato” a tutto discapito della comprensione delle opere presentatevi, tra cui figura anche un legno di Prampolini. L’esuberanza dadaista mette ormai a dura prova la simpatia di Prampolini e del Futurismo verso questo movimento.

			Dulcis in fundo, recensendo l’esposizione tenuta dai dadaisti al Kunstsalon Wolfsberg di Zurigo, del settembre 1918, è scritto che tale avanguardia volendo “raggiungere le estreme vette dell’audacia senza base, crolla inevitabilmente nell’assurdo, nell’arbitrario, cioè nel nulla, sia praticamente, che spiritualmente” e in tanto franare precipitano pure Arp, Richter e Janco che, malgré lui, viene definito “il migliore”.

			Pace sembra fatta sul nuovo numero di Noi, uscito “tempestivamente” nel gennaio 1920, in cui è di nuovo presente Tzara accompagnato da Dermée, Reverdy ed Evola che oltre al citato articolo presenta la poesia Respiro.

			Sulla prima pagina della rivista Prampolini, che ora figura quale unico direttore, in uno scritto intitolato Noi! annuncia: “Fuori dalle improvvisazioni e dalle patenti di celebrità accoglieremo volentieri e con generosità ogni serio lavoratore – anche se nuovissimo – ogni caratteristica manifestazione di gruppo, di tendenza, di movimento, venga essa d’Italia o dall’estero. La condizione unica: necessità interiore, espressa con mezzi propri”. Ed ecco, sulla base di questa “necessità interiore”, tuonare il giovane Evola che apre il suo saggio teorico con la frase dell’apostolo Giovanni: “Mi sono note le opere tue, e come hai fama di vivo, e sei morto”.

			Come abbiamo detto prima, Evola figura fra i redattori della rivista, ma si può pensare che questa sua partecipazione si svolga totalmente al di fuori della linea artistica prampoliniana e dello stesso Futurismo e che piuttosto sia da collocare nel clima di collaborazione annunciato appunto da Prampolini sulla prima pagina.

			Con le opere di “astrattismo mistico” abbiamo visto come Evola fosse ormai completamente autonomo e lontano sia in generale dalla poetica futurista, sia programmatica che in atto, e sia da Prampolini che in questi anni sviluppava nelle opere un impianto bidimensionale in cui è abbandonato il plasticismo e la cui scomposizione volumetrica di “chiarezza formale [è] tipica del Concretismo europeo fra le due guerre”3, esente però, e del tutto, da qualsiasi simbolismo.

			Evola è lontano anche da Balla, il quale seppure a partire dal ʼ18 dà nei suoi quadri ossatura “all’invisibile, all’impalpabile” – la serie Trasformazione forme-spiriti – mostra però l’apparizione di un qualcosa che entra in contatto con noi ed è da noi svelato, ma che malgrado tutto non è noi. Invece in Evola, seppure l’impostazione è bidimensionale e l’architettura è spesso di vago sapore costruttivista e purista, il simbolismo resta la chiave di volta dell’intera costruzione e l’imponderabile non è a noi esterno, ma interno e posto “da una coscienza superiore dell’individuo”4.

			La collaborazione a Noi rientrava anche nel tentativo, da parte di un Evola appena congedato, di inserirsi nei circuiti artistici e culturali della capitale. In una lettera del giugno 1919 inviata a Virgilio Marchi egli parla della prossima pubblicazione di una rivista da lui diretta. Ancora se ne discute il titolo, forse Alpenrose “perché non significa nulla e nel suono ha qualcosa di freddo di stilizzato di elegante che può forse essere adatto all’indole della rivista”, ma i collaboratori sembrano certi: Balla Bandinelli Binazzi Casella Ciarlantini Depero De Chirico De Pisis Fiumi Flora Folgore Galli Gavasci Giacobbe Marinetti Pagano Petroni Vergani Recchi Rosa Rosà Malipiero Savinio Vergani Onofri5. Il progetto finì in fumo, probabilmente per l’eterna mancanza di fondi, e questa è l’unica traccia di Alpenrose, titolo che pur volendo ammettere che non volesse dire nulla richiama comunque alla mente le fredde altezze di cime nevose spinte verso l’azzurro e rievoca quindi una dimensione mistica.

			Alpenrose tuttavia doveva aver dato vita a un meccanismo che sfociò nella redazione di Noi e mediante tale collaborazione Evola, a partire dall’ottobre 1919, entra in contatto con Tzara, al quale richiede informazioni sul movimento dadaista di cui ignora praticamente tutto6.

			L’interessamento è dovuto al fatto che dei suoi amici, fra cui probabilmente Prampolini che può avergli fornito l’indirizzo, comunque notissimo, di Tzara, hanno riscontrato nelle sue idee e nei suoi “saggi di filosofia mistica” (ancora inediti) molti punti di contatto con le idee del movimento zurighese7. In una seconda lettera, datata 6 dicembre 1919, Evola parlando della ripresa di Noi e della sua collaborazione in essa in veste di redattore, scrive: “Dans Noi, avec la plus grande probabilité, je serais le seul à soutenir les directions abstraitistes, j’espère que vous […] voudrez m’aider avec votre collaboration et celle de vos amis”.

			Il 3 gennaio 1920, dopo aver letto Manifeste Dada 19188, egli scrive a Tzara dichiarando: “J’adhère avec enthousiasme à votre mouvement auquel, sans le savoir, je m’étais approché depuis longtemps dans toute mon œuvre; et que je déclare le plus important et le plus profondément original qui soit paru jusqu’à présent dans l’art”. Poco più di due settimane dopo vi sarebbe stata la più volte citata personale presso Bragaglia, in cui Evola si qualifica “peintre abstraitiste” senza altra etichetta9. Nel febbraio su Bulletin Dada, n. 6, Evola figura tra i “presidenti” del movimento e nel marzo debutta sulle pagine di Dadaphone con la poesia La fibre s’enflamme et les pyramides. Dello stesso febbraio è una lettera in cui Evola ringrazia Tzara per averlo citato tra i presidenti e inoltre esprime il proprio rammarico per non poter trasformare Noi in “organe du dadaisme italien”10, vi annuncia anche la “prochaine publication par F.T. Marinetti des mes 8 poèmes 8 compositions” che in realtà non vedrà mai la luce. Poco tempo dopo11, interrotti i rapporti con Prampolini e Noi, egli proponeva a Tzara la creazione di una rivista con sede a Roma, Dada International. Ma la situazione a questo punto si fa sempre più caotica poiché in data 18 aprile 1920 su Roma Futurista, settimanale diretto da Balla, Marinetti, Mario Carli e Settimelli (questi ultimi tre ne erano stati anche i fondatori), appare in prima pagina un articolo siglato A.M. dal titolo “Il pittore futurista J. Evola”, accompagnato dalla riproduzione di un disegno a matita grassa chiamato semplicemente Composizione (foto n. 21), in cui si vedono galleggiare i ben noti emicicli e sfere che per via di filamenti fanno pensare a neuroni, le altrettante tipiche ellissi scure e linee ondulate come fiamme12. Nel suo articolo A.M. (Angelo Maino?) parlando di due tendenze riscontrabili nella situazione artistica, inserisce Evola nella seconda chiamata “della novità” considerandolo “uno degli affermatori più recisi e spinti”. Questa seconda tendenza si contrappone alla prima, detta “del ritorno” alla natura, al sentimento, ecc., poiché “pensa […] che la crisi di per sé abbia un valore; che essa abbia iniziato un’arte nuova radicalmente”. Parlando di Evola filosofo oltre che pittore riporta brani del suo pensiero e alla posizione teorica si fa corrispondere la produzione artistica essendo in entrambi tema fondamentale l’astrattismo. L’articolista nota acutamente che nel primo stadio dell’opera evoliana, quello dell’“idealismo sensoriale”, si ha “Futurismo vero e proprio, in quanto ricreazione dell’universo attraverso la soggettività dell’emozione pura […] Poi a poco a poco ha il sopravvento il valore del mezzo espressivo disinteressato (decorativismo astratto), che alla fine diviene tema centrale: ‘astrattismo mistico’” e questo è dato nella “serie delle Composizioni e dei Paesaggi interiori”. Annunciando per giugno la pubblicazione di “8 composizioni e 8 poemi” a cura della Casa editrice futurista di “Poesia” viene anche esaminata la lirica evoliana che “ha preso le mosse nel fermento postpascoliano e simbolista, proseguendo cogli ultimi analogisti” fino a giungere anche qui a “un astrattismo astratto, apassionale” in cui “non esprime più nulla, perché è tutta espressione pura”.

			È stato prima detto che la pubblicazione non ebbe mai luogo. Il Futurismo si mostrava da tempo sempre più intollerante nei confronti del Dadaismo e proprio su Roma Futurista circa un anno prima, nel n. 35 dell’agosto 1919, era apparso un articolo di Mario Scaparro dal titolo “Futurismo e Dadaismo”, confronto nel quale, come è ovvio, il Dadaismo ne usciva piuttosto malconcio. Questa posizione doveva con il passare del tempo inasprirsi e Marinetti rifiutò di pubblicare poesie di un aperto simpatizzante del Dada, ma le trattative dovettero durare a lungo se ancora nel dicembre Evola scriveva a Tzara: “Marinetti m’a fait l’autre jour une scène, parce qu’on a réussi à le convaincre que je fais une campagne contre le futurisme, à faveur de Dada. Il menace de ne plus garder la promesse de me publier un volume”13. Comunque sia Arte astratta, sicuramente concepito e, nella sua parte iniziale, scritto nel ʼ19, dopo essere stato presentato su Noi, in una forma ridotta consona all’inserimento nella rivista, fu pubblicato sotto l’etichetta editoriale di Collection Dada. In una lettera dell’ottobre 1920 Evola chiedeva al poeta rumeno l’autorizzazione adducendo a tale riguardo le seguenti motivazioni: “J’ai décidé de faire paraître à la fin du mois un petit livre à moi contenant des essais de esthétique, des poèmes et des reproductions des tableaux. Les essais d’esthétique montrent la nécessité philosophique de Dada, comme solution unique du problème de la pureté et de la liberté spirituelles. On y parle naturellement de vous, et on y met en relief Dada comme aboutissement de l’originalité et de la modernité de toute tendance actuelle […] Veuillez croire qu’il s’agit d’un livre bien Dada, et que je serais bien content de pouvoir prendre position près de votre mouvement”14.

			Abbiamo già detto come non solo il titolo subì una modifica, optando per il più pregnante Arte astratta rispetto all’arcano e poco significativo Sole della Notte, ma la stessa stesura del testo risentì dell’influenza della poetica dadaista e in particolare modo del Manifeste Dada 1918 firmato da Tzara. Infatti mentre la prima parte chiaramente riprende l’estratto pubblicato nella rivista romana, la seconda – scritta quindi solo nel ʼ20 – dona un posto tutto particolare alla poetica dadaista attribuendole il merito di avere “finalmente e per la prima volta, trovata la […] soluzione spirituale” dell’arte manifestantesi nell’arbitrarietà, nella caduta della necessità dell’esprimere sostituita dal lusso e dal capriccio del volere. Questo volumetto circondato da minore risonanza, se non quasi del tutto sconosciuto e sostenuto da una minore chiarezza di posizione dell’artista nei confronti dell’arte propria e in generale, s’inserisce in quella serie di riflessioni sulla dimensione nuova, spirituale, che infondono l’arte moderna e che con Kandinskij e il suo Spirituale nell’arte, edito nel 1912, trovano la loro più completa e interessante enunciazione.

			Da tutta questa serie di vicende, e anche dal tono usato nella ultima lettera qui citata, emerge la volontà di Evola di sganciarsi dal Futurismo, la cui poetica era sempre più distante dalla sua, benché, forse, non volesse arrivare a una vera e propria rottura anche a causa della pubblicazione delle sue poesie. Allo stesso tempo appare evidente la volontà di inserirsi nel Dadaismo, ma con una posizione il più possibile autonoma senza costrizioni di etichette “avec la pleine conscience de son indépendance intellectuelle”15, nella convinzione di poter contribuire in modo rilevante e originale, soprattutto sul piano teorico, allo sviluppo del Dada.

			Non si può perciò concordare con Ginna il quale parlava della pittura di Evola come “influenzata dal Dadaismo”. La partecipazione evoliana al Dadaismo è totale e fortissima è l’ammirazione, forse tendente all’emulazione teorica, che Evola nutre per Tzara16, ma il suo inserimento nel movimento dadaista nasce e si nutre di posizioni autonomamente sviluppate e la sua partecipazione si pone come necessariamente isolata, semplicemente considerando le coordinate geografiche, evolvendosi su di un livello teorico con risvolti filosofici preannuncianti l’attività, che coinvolgendo Evola già a partire dagli anni ʼ20-’21, lo condurrà a concludere l’esperienza artistica.
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					15 G. LISTA, “Tristan Tzara et le dadaisme italien”, Europe, juillet-août 1975, p. 173-192.

				

				
					16 Ciò è particolarmente evidente nella maggior parte delle lettere inviate nell’inoltrato 1921 nelle quali il tono si fa molto più personale, meno studiato o distaccato, in un clima di confidenza e apertura spirituale del proprio travaglio.

				

			

		

	
		
			VI 
Il Dadaismo evoliano

			Del riconoscere che “nulla esiste, tutto è permesso”, della “libertà dello spirito”, la conseguenza inevitabile è “Ora dovete dare la prova di una natura nobile”.

			(F. Nietzsche, Così parlò Zarathustra)

			Cos’è vita o non vita?

			Bisogna scegliere: la persuasione o la rettorica, così come esse erano intese dal giovanissimo Carlo Michelstaedter che scriveva: “L’assoluto non l’ho mai conosciuto, ma lo conosco così come chi soffre d’insonnia conosce il sonno, come chi guarda l’oscurità conosce la luce”1.

			Evola lesse attentamente il goriziano suicidatosi nell’ottobre 1910 e conobbe personalmente il cugino, Emilio, che curò la pubblicazione postuma degli scritti di Michelstaedter e, fervido seguace delle sue idee, pose anch’egli volontariamente fine alla sua vita.

			“Persuasione” è il tentativo, per Michelstaedter sempre vanificato, di giungere al possesso dell’essere, di colui che ha spezzato le catene di un tempo e di un volere che indicano passato e futuro e, invece, È in un tempo presente: “Colui che è per se stesso non ha bisogno d’altra cosa che sia per lui nel futuro, ma possiede tutto in sé”2 e “la vita sarebbe se il tempo non le allontanasse l’essere costantemente nel prossimo istante. La vita sarebbe una, immobile, informe, se potesse consistere in un punto”3.

			“Rettorica”, per converso, “è l’inadeguata affermazione d’individualità”4, individualità che in realtà non si possiede. È la giustificazione della nostra privazione alla quale si dà una persona, un valore assoluto per se stesso; è l’occultamento più o meno consapevole dell’ignoranza verso la “persuasione” perché la rettorica che coincide con il “sapere”, che “è per se stesso scopo della vita”5 e lottizza la vita stessa in tante parti delle scienze, nulla sa della persuasione.

			È scritto in Arte astratta: “Quel che vi è di fondamentalmente puro nell’individuo non si conosce, non si ha; e nella coscienza e nella fede /nella volontà/ della forma pratica si risolve invariabilmente ogni reale dello spirito”6. È, appunto, solo un apparato pratico che risolve in una parcellizzazione utilitaria quell’“Uno il Tutto” sempre più lontano, sempre più estraneo. Il noumeno si risolve nel fenomeno e l’uomo conosce solo il fuoco materiale che riscalda e brucia le carni, ma “per la sua non-vita, l’uomo del mercato non sa che farsene del fuoco interno”7. Crede di conoscere e perciò di possedere, ma è in realtà solo l’assenza di se stesso in una continua selfcleptomania, poiché “quel che c’è di più comodo e di meno pericoloso non è forse derubare se stessi?”8. L’unica trasmutazione che l’umanità concepisce è quella creata dalla sua scienza e che in trasformatori e utilizzatori della corrente elettrica illuminerà stanze e farà camminare tram. Ma “le leggi della pratica /della natura e del sentimento/, rappresentano il solo effetto di una inerzia spirituale. Ogni verità, infatti, è comodità, così come ogni reale ed ogni necessario”9.

			Scriveva Tzara in Manifesto Dada 1918: “L’Estrema Verità non esiste […] La logica oppressa dai sensi è una malattia organica”; accordo totale con l’intonazione di Evola che in Arte astratta così recitava: “La malattia ha costruito i trasformatori” e “così in me l’Io non è l’Io, ma io-pratica, io-sentimento, io-filosofia”. Un io scelto caso per caso a seconda del punto di vista dell’osservatore, sempre logico, sempre obiettivo.

			
				
					
					
				
				
					
							
							Tzara. 

						
							
							“Detesto l’obiettività adiposa e l’armonia, questa scienza che trova sempre tutto in ordine”10.

						
					

					
							
							Evola.

						
							
							(allontanando la tazza di tè). La sua obiettività è solo comodità. Bisogna, invece, volere “che non vi sia Dio, che non esista una verità, che i principi di identità e causa non siano indispensabili nel ragionamento logico, è un entrare in un altro ordine di possibilità, ove però l’io pratico dovrà realizzare un’attività ben più grande”11.

						
					

					
							
							Dunan. 

						
							
							“[…] la logique est un erreur, la rationalité un concept absurde et le principe d’indentité une monstreuse blague […] Le moi est un centre de polarisation. D’innombrables siècles de sottise et de routine ont tendu à annuller la divine faculté humaine de tout comprendre sans règles”12.

						
					

					
							
							Una voce fuori campo (accento che sembra tedesco).

						
							
							“Ammettere la non-verità come condizione di vita”13.

						
					

					
							
							Tzara. 

						
							
							(e a lui si unisce il coro dei dadaisti dell’universo mondo). “Tutti gli uomini gridino: c’è un gran lavoro distruttivo, negativo da compiere. Spazzare, pulire”14.

						
					

					
							
							Tzara. 

						
							
							(ed Evola a una sola voce). “Completarsi, perfezionarsi nella propria esiguità fino a colmare la misura del proprio io, coraggio di combattere pro e contro il pensiero, mistero del pane, scatto improvviso di un elice infernale verso elisi economici”15.

						
					

					
							
							Evola. 

						
							
							(sistemandosi elegantemente il monocolo). “Invero, tutto quel che è umano e pratico può essere superato”16.

						
					

				
			

			Bisogna porsi al di sopra di tutto, della vita di ogni giorno, e soli, all’interno di noi stessi, trovare.

			La filosofia a nulla può servire, occorrono “ben altri mezzi di conoscenza…”17 e forse si allude qui anche all’alchimia. Per Evola ormai nemmeno “l’arte quale è intesa genericamente” ha possibilità migliori. “Pure, soltanto per un’arte sarà forse possibile il segno dell’esistenza superiore. Ma l’arte è tutta da rifarsi, allora; nell’intera arte passata non vi è stato nulla di realmente spirituale… Sentimento e mercato… infinita aspiritualità delle cose spirituali”18. Si deve arrivare a “distinguere tra i vari gradi di chiarezza” e arrivare a possedere un’arte astratta, non pratica, segno “della purità e della libertà” e “Arte è egoismo e libertà”19.

			“La libertà, la proprietà, è un momento mistico di illuminazione: una grazia: e, appena pensata, appena pronunciata, essa è già cosa morta…”. Lo stesso “sentimento estetico va posseduto come ombra mistica; dall’altro lato, come una vitale Weltanschauung: filosofia, arte morale, esperienza volgare, scienza, tutto ciò deve esser fuso ed in uno risolto nella proprietà indeterminata del momento estetico”20 e base del sentimento estetico sarà la volontà. “Oltre l’uomo, creare il senso dell’Unico. Là dove l’arte può salvarsi e lasciar vedere – come per silenziosi lampi notturni, immense e bianche città insospettate – il fluire della coscienza superiore, è là dove l’arte è al di sopra della naturalezza, del sentimento, dell’umanità: au dessus de la mêlée: là dove è fatto egoistico ed espressione coscientemente arbitraria e, in uno, freddamente voluta, di uno stato di estraneità, di morte vivente”21. L’arte, allora, non esprimerà più nulla, nulla rispetto a tutto ciò cui millenariamente si è portati a dare un senso e che si rivela fittizio e illusorio, inutile e devastante orpello di un tempio che dovrà essere restaurato, e ponendo a base il nulla si spalancano i portali dell’assoluto.

			Esprimere non si può e non si deve perché “esprimere è uccidere” e “i mezzi espressivi, simbolici e determinati in ogni caso […] sono assolutamente incapaci a tradurre movimenti puri ed intimi dell’individuo”22. E, infatti, Evola nei paesaggi dada e nelle composizioni degli anni ’20-’21 abbandonerà qualsiasi segno, sia esso simbolo o ideogramma, che rimandi ad altro e che in alcuni quadri di poco precedenti è servito quale possibile chiave per tentarne una lettura.

			Ecco che già in Astrazione (foto n. 22)23, stilisticamente vicinissimo ad alcuni paesaggi interiori esaminati in precedenza, troviamo un ricco “paesaggio” in cui non solo è superata “ogni formalizzazione analogica dell’esperienza sensibile della realtà”24, ma i protagonisti sono “ritmi illogici ed arbitrari di linee, colori, suoni e segni che sono unicamente segno della libertà interiore e del profondo egoismo raggiunto; che non son mezzi che a se stessi”25. L’astrazione, attraverso l’eliminazione di elementi “dotti” o legati alle impressioni sensibili, giunge senza mediazione al nucleo profondo dell’essere (dello spettatore fruitore dell’opera) rivelando come la trascendenza è immanenza in ogni cosa.

			Tutto questo è ancora più evidente nei disegni, come Composizione n. 3 (foto n. 11) o Composizione n. 6 (foto n. 25) entrambi datati 1919. Quest’ultimo, pubblicato nella raccolta di “poesie-dada” Raâga blanda, mostra una semplicità di struttura, rara in Evola, data per lo più da linee ondulate o ellittiche mentre la parte superiore ricorda molto da vicino, sembrandone quasi una copia, la parte superiore del dipinto Paesaggio interiore, ore 10,30 (foto n. 18).

			Rigorosa l’architettura della xilografia, anch’essa intitolata Composizione (foto n. 26), pubblicata su Arte astratta, interamente giocata sull’effetto del cavo e del pieno, del bianco e del nero, in un bell’equilibrio di zone morbide ondulate e di zone squadrate e, in alcune parti, zigzaganti.

			Ritmi illogici e arbitrari, liberi di espandersi e di rivestire la superficie in segni che si danno nudamente, sono i protagonisti di Composizione (foto n. 27), un acquarello, forse in nero, grigio e bianco, su carta proveniente dalla collezione T. Tzara, e Paesaggio Dada n. 6 (foto n. 28), un olio su cartone. “L’arbitrio e il capriccio sono realizzati. […] Vale a dire che l’opera d’arte può essere soltanto concepita come un capriccio del volere”26, il che corrisponde in pieno a ciò che Tzara, voce di tanti artisti dadaisti, scriveva sul Manifesto Dada 1918: “L’arte è una cosa privata, l’artista la fa per se stesso”.

			L’arte è un “lusso” perché non ha più scopi utilitaristici, è “capriccio” perché è frutto della libertà che è, come Evola dirà nei suoi saggi filosofici, “nudo arbitrio”, perché la libertà significa totale possibilità di scegliere e totale possibilità di contraddirsi, ché se essa dovesse sottostare al principio di non contraddizione non sarebbe più libertà. Arbitrio e capriccio perché “la contraddizione nella decisione è deplorevole, ma la contraddizione nell’azione testimonia potenza”27.

			La potenza è il principio stesso dell’Individuo assoluto, spirito corporeo, e l’arte – metafora per eccellenza della creazione – non potrà essere che arte pura, spirituale, che farà “della pratica spettacolo, oggetto di contemplazione” con il “rendersi estraneo, disinteressarsi”, quasi secondo il noto concetto taoista dell’“agire-senza-agire”.

			Concepire il sentimento estetico “come senso dell’intima attività”, cioè agire conformemente alla propria “natura” o, meglio, lasciare che la propria “natura” agisca28, farà cadere “la necessità dell’espressione”, poiché, come abbiamo già detto, l’espressione è un atto secondario, frutto di una mediazione, di una trasformazione.

			Si esaurisce il concetto usuale di espressione quando essa “ha per oggetto lo stesso puro esprimere che non è per altro (arte impura), ma è per se stessa”29. Inevitabile conseguenza è la caduta del contenuto. In realtà si tratta, ed Evola lo dice chiaramente in Arte astratta, della caduta del “contenuto usuale”, ossia di “stati d’animo”, di “quel che è delicato sentire” ecc., di tutto ciò che ha inteso l’arte come strumento. L’arte pura, invece, non è strumento a nulla, è per se stessa e “in quanto esprime tutto, essa non deve significare nulla: non vi deve essere nulla da comprendere […]” e dall’arte astratta “si trae una sorta di caos elementare in cui l’Io trasmuta come labilità, come potere di tutto animare e di tutto negare indifferentemente”30 in un gioco che è manifestazione dell’assoluta libertà del principio supremo immanifestato. La creazione stessa è gioco, lîla, del Supremo in quanto atto non necessitato31.

			In tanto Futurismo, e ciò è evidentissimo in Balla e Depero, il gioco è uno dei fattori preponderanti, ma nel Futurismo altrettanto preponderante ed essenziale è la “modernolatria”, il tuffarsi e, per molti aspetti, l’esaurirsi nell’attuale. Nella decisa e decisiva opera di distruzione compiuta dal Futurismo nei confronti dei vecchi idoli romantici in realtà non si è superata l’umanità e “questi nuovissimi romantici” sostituendo l’automobile alla Nike di Samotracia hanno eretto nuovi idoli e hanno messo “un’umanità al posto di un’altra”, laddove in realtà “non sono da superarsi le umanità, bensì l’umanità”32. Il superamento del romanticismo, cioè dell’“umano”, si ha nell’“arte modernissima (che) è la più vicina, sebbene non ne abbia quasi avuta coscienza, a qualcosa di spirituale”33 ed essa coincide con Dada che spinge la sua opera distruttiva sino alle ultime conseguenze. Scriveva Tzara in Manifesto Dada 1918: “quel che c’è di divino in noi è il risveglio dell’azione antiumana” ed Evola considerava il manifesto redatto dal poeta rumeno “l’espressione dello stato più alto di purità, di coscienza e di proprietà dell’intimo e profondo Io, che mai si sia avuto dall’inizio dei tempi fino a oggi”, e infatti la Weltanschauung di Dada coincide con la sua, seppure “in via rigorosa, rimane ancora nel dadaismo attuale /1920/ un’imperfezione di coscienza: i Dada pensano di aver realizzata una purità vitale mentre, per l’abolizione delle categorie e dell’umanità, essi in realtà sono andati molto più oltre. Il dadaismo difetta dell’interpretazione mistica”34. Coincide nel considerare l’arte “una creazione pura dello spirito”35 e l’artista un creatore: “Il pittore nuovo crea un mondo i cui elementi sono i suoi stessi mezzi, un’opera sobria e precisa, senza soggetto” e il mondo creato “non è specificato né definito nell’opera, appartiene nelle sue innumerevoli variazioni allo spettatore. Per il suo creatore non ha cause né si basa su teorie. Ordine = disordine: io = non-io; affermazione = negazione: splendore supremo di un’arte assoluta. Assoluta nella purezza di un caos cosmico e ordinato, eterno nel globulo secondo senza durata senza respiro senza luce senza controllo”36.

			Gioco supremo spinto fino in fondo, gioco al massacro.

			Con il suo sarcasmo a volte feroce “la rivolta dei miscredenti contro i non credenti” ripone, come già aveva fatto Stirner, la sua causa nel Nulla. Paradosso sublime. Poiché il Nulla è il grembo del Tutto, in lui è contenuta la nascita di un nuovo possibile.

			“Il nichilismo in quanto stato psicologico deve sopravvenire anzitutto quando abbiamo cercato in tutto l’accadere un ‘senso’ che non c’è: così alla fine chi cerca perde il coraggio. Nichilismo è allora l’aver consapevolezza della lunga dissipazione di forze […] la vergogna di fronte a se stessi, come se ci si fosse per troppo tempo illusi […]”. Sopraggiunge il nichilismo quando ci si rende conto che quell’universale e quell’organizzazione posta “in tutto l’accadere e a fondamento di ogni accadere” in realtà non c’è!37. Tutto, allora, ci sembra privo di valore, non ci sono più ideali, crolla “la grande seduzione al nulla”38 e il Nulla si sprigiona. Potenza di rottura di ogni ordine precostituito, dissoluzione dei dogmi, il Nulla trasformerà il mondo. Ha posto l’individuo di fronte a se stesso, al Nulla l’essere ha strappato la sua vita perché, e questa è saggezza antichissima, “la vita infatti non consiste nel nascere, ma nel prendere coscienza, e il mutamento non si risolve nella morte, ma nell’oblio”39.

			“L’inizio di Dada non è stato l’inizio di un’arte, ma di un disgusto […] Dada si può applicare a tutto, eppure non è niente, è il punto in cui il sì e il no si incontrano”40.

			Si ripeterà infinite volte che Dada non significa nulla, “Dada è la dittatura dello spirito”41, Dada dubita di tutto, è scettico, refrattario alle passioni, feroce, dissacrante, brutale, buono, idiota, un bambino, un microbo vergine, se ne frega del successo così come se ne frega di Dio, sfugge a ogni definizione, inetichettabile, inclassificabile, fa propria la frase di Descartes: “Je ne veux même pas savoir s’il y a eu des hommes avant moi”.

			Tzara scriverà nella prefazione al libro di R. Motherwell, The Dada Painters and Poets, “che la tabula rasa, di cui noi facevamo il principio informatore della nostra attività, non aveva valore che in funzione di qualcos’altro che avrebbe dovuto succedergli”. Si trattava di cambiare lo stato delle cose e in Note 18 sur l’art il poeta rumeno scriveva: “Nous voulons rendre les hommes meilleurs, qu’ils comprennent que la seule fraternité est dans un moment d’intensité ou le beau est la vie concentrée sur la hauteur d’un fil-de-fer montant vers l’éclat, tremblement bleu lié à la terre par nos regards aimants qui couvrent de neige le pic. Le miracle. Je ouvre mon cœur que les hommes soient meilleurs”42. Aspirazione a una purezza assoluta implicante “la nostalgia di un ordine smarrito o l’anticipazione di un nuovo ordine futuro”43. Ed è per questo che, com’è stato più volte notato dagli studiosi, l’arte dadaista seppure dissacrante verso tutti i vecchi maestri-idoli ha spesso presentato, né poteva essere diversamente, carattere costruttivista e questo vale anche per Evola. Esempio particolarmente evidente ne è un piccolo olio su cartone dal titolo Interno Dada (foto n. 29). Eliminato qualunque simbolo, scarno anche nel cromatismo dato da un prevalere di toni azzurro-verdi e marroncini, è tutto impostato su linee rette o diagonali che suddividono uno spazio bidimensionale. Vi tornano i classici globi, uniti come acini d’uva, ma relegati in basso nel quadro e che non alterano la costruzione impostata geometricamente sull’incontro delle diagonali.

			Costruzione molto simile la troviamo anche in Paesaggio Dada n. 3 (foto n. 30), ma qui la struttura geometrica di base è complicata dall’inserimento in ordine sparso di segni: spicchi di cerchi o di ellisse, forme simili a vapori alcune, altre che ricordano il biomorfismo di Arp. In alto a sinistra un’orizzontale fascia bianco-nera, una di quelle che si incontrano spesso nei suoi dipinti, ma che qui si stilizza e precisa sempre più sino a trasformarsi in una vera e propria tastiera. Ritornano anche le lettere: “U” sormontata dalle dieresi e una sequela di “A” che scendono dall’alto. In basso a sinistra troviamo anche un radicale44. La tastiera bianco-nera in alto è in un certo senso la stilizzazione di quanto avviene nel basso in cui la superficie della tela è suddivisa in fasce verticali di colori diversi, tutti sui toni dell’azzurro. Ed è questo il colore che in genere prevale nelle composizioni di Evola. Azzurro è il cielo ed è quindi il colore che per antonomasia indica l’aspirazione verso l’alto, verso l’infinito, lo spirito. Costruito su prevalenti toni azzurri, ai quali si alternano dei marroni rossastri, anch’essi ricorrenti, è Paesaggio Dada n. 2 (foto n. 31) in cui fasce verticali attraversano la tela e nella zona centrale i toni si fanno più chiari sino a sembrare leggeri veli. Questo “schieramento verticale” fa venire alla mente, seppure vagamente, Kupka. Ricompaiono nel dipinto le forme triangolari dagli angoli smussati che abbiamo già trovato in Astrazione (foto n. 22) e dello stesso rossiccio di queste è rivestita anche la scritta “évidemment”. Una spirale, che parte dal centro, si srotola verso l’alto e fa pensare a quell’io che “scende al fondo in grandi spirali” della composizione poetica La fibra s’infiamma e le piramidi.

			Di nuovo compare la sequenza, quasi tipografica tanto è precisa, delle “A” e vi è anche una grande “D” inclinata, diagramma che gioca con le lettere della parola Dada. Le vocali o le consonanti che compaiono in questi quadri sono segni grafici che esclusivamente tali dovrebbe restare se non fosse che, dopo aver letto i libri di Evola, si arriva a una certa deformazione per cui dietro a quel non voler esprimere più nulla viene il sospetto che ci si voglia riferire ad altro. Cerchiamo di spiegarci meglio. Evola disserta molto sui mantra, i “Nomi di Luce”, e in particolare in L’Uomo come potenza dove è scritto che “il termine ‘mantra’ viene da due radici: man = pensiero, trâ, trâyate = salvare; vuol dunque dire: pensiero che salva, e ciò nel senso generale di purificazione della mente e di soggiogamento del principio diadico di mâyâ”45. Più specificatamente il mantra è “il ‘nome’ dell’oggetto quale è in se stesso o nella sua causa” ed è per questo che viene anche chiamato il “seme” delle cose. Alcune antiche tradizioni iniziatiche credevano che all’origine vi fosse una sola lingua universale che corrispondeva al processo produttivo delle cose, questa “lingua cosmica” si è poi perduta e la sua contaminazione ha dato origine alle lingue parlate che sarebbero “il riflesso soggettivamente deformato e correlativo ad un significato fattosi bruta, fisica oggettività”46. Il mantra è allusivo e non evoca la cosa in sé oggettivamente, quanto piuttosto la rappresentazione soggettiva della cosa: “Svegliare un mantra significa evocare, rigenerare, rendere in atto la divinità, la funzione sottile del Verbo ad esso relativa”47 e in tal modo l’Io è in diretta comunicazione con la potenza della cosa e può, attraverso l’esercizio yogico, assumere tale potenza. Esso è quindi il suono, da non intendersi nel senso dell’udibile, che non solo permette il rapporto diretto con la divinità, ma fa fluire nel nostro stesso corpo una vita divina.

			Si può pensare che le lettere che compaiono nei dipinti di Evola, seppure non riferibili a degli specifici mantra, nel loro valore, sia ottico che sonoro, possono alludere a quella funzione evocatoria. Anche nelle poesie dada evoliane troviamo serie di vocali o consonanti ripetute. Queste reiterazioni di lettere partite dalle onomatopee futuriste (che a loro volta affondano le radici nella poesia pascoliana, per restare esclusivamente in ambito italiano) giungono a Dada perdendo la funzione imitativa o allusiva per assumere quella evocativa di un suono intimo, ancestrale che non rimanda più a nulla che sa di quotidiano o “moderno”. Tzara, e non è il solo in ambito dadaista, affonderà le radici della sua immaginazione creativa nel primitivismo recitando poesie in pseudo-dialetti africani. E come puri suoni sono da intendersi anche in Evola seppure tenendo presente i mantra e la loro funzione di ponte tra l’Io e il non-Io.

			Tornando a Paesaggio Dada n. 3 notiamo che al centro di quei fasci luminosi che occupano la zona centrale, seminascosto dal grosso parallelepipedo per metà rossiccio e per metà blu, spunta un occhio uguale a quelli già trovati in Sequenza dinamica (foto n. 1) e in Five o’clock tea (foto n. 2). Possiamo pensare che qui l’occhio (ed ecco di nuovo il vizietto già accennato) abbia un significato preciso. Nel taoismo all’occhio destro corrisponde la Luna, lo yin negativo, all’occhio sinistro il Sole, lo yang positivo; il “terzo occhio” o l’occhio frontale rappresenta la ricomposizione dei due in uno48. Esso è sempre stato simbolo della divinità e ne indica l’onnipresenza, l’onniscienza e la penetrazione in ogni cosa, inoltre scriveva Evola che “nella tradizione egizia, l’occhio è effettivamente un simbolo solare: ha senso di quel ‘vedere’, che è simultaneamente – e assolutamente – un creare”49. È l’occhio del creatore, e perciò stesso di Evola, quello posto al centro della sua creazione. Il terzo occhio è anche l’occhio mistico, interno, che sorprende e analizza con distacco l’interiore, è “l’apatico spettatore” che assiste “senza entusiasmo” all’agire dell’Io pratico come “ad una commedia irreale su cui, a un suo cenno, può calare l’immenso sipario di velluto nero”50. Spettatore in voluto “stato di estraneità, di morte vivente” appartenente all’Iniziato e che ne indica la coscienza superiore.

			Abbiamo citato Kupka pensando al suo Schieramento sulle verticali in giallo o alla serie Piani verticali, tutti lavori del 1912-13, si potrebbe pensare anche a Itten o a Feininger, ma in realtà è veramente difficile guardare Evola e pensare ad altri. Il suo stile è per così dire troppo “individuale” da poter essere accostato ad altri pittori e oltre tutto è grande, grandissima, la diversità tra loro degli artisti dei primi decenni del Novecento da non poterci certo accontentare di farli rientrare in qualcuno dei tanti “ismi” ai quali ormai non crede più nessuno. Lo stesso termine “astrattismo” è oggi discusso, anche se in quella linea astratta a fondo spirituale, che corre come filo d’Arianna nell’intricato labirinto artistico, sembra che molti artisti abbiano preso a vocabolario comune, da articolarsi poi nella più libera struttura sintattica, i segni archetipici del cosmo che serviranno a sollecitare le “corrispondenze cosmiche” rinchiuse all’interno di ognuno di noi e questo è uno dei motivi, come nota Calvesi, per cui si “tende a assimilare lo statuto della pittura a quello della musica”51. Scriveva Tzara nel già citato Note 18 sur l’art: “Nombre d’artistes ne cherchent plus les solutions dans l’objet et dans les relations de l’extérieur, ils sont cosmiques ou primaires décidés simples sages sérieux. La diversité des artistes d’aujourd’hui serre le jet-d’eau dans une grande liberté-cristal”. Una grande diversità poiché “il Niente non può esprimersi che come riflesso di una individualità”52.

			La partecipazione di Evola a Dada nasce, come nota Crispolti, “su una prassi di coincidenza teorica” – che però non può assolutamente restringersi al solo Tzara, ma deve includere anche Arp, il quale riteneva che “l’arte è d’origine natura e si sublima e si spiritualizza con la sublimazione dell’uomo”, o Duchamp con la sua alchimia, per fare solo qualche esempio – “piuttosto che su una prassi di ricerca figurale o anche poetica”53. E infatti Evola dadaista dal punto di vista della prassi artistica è lontano dai risultati o dalle esperienze dadaiste, soprattutto francesi, in lui non esiste nemmeno l’oggetto recuperato per quale esso è e come tale posto all’interno di un contesto a egli affatto simile in una sorta di “spaesamento” dell’oggetto che elimina totalmente le leggi della logica o della causalità. La sua produzione pittorica mostra invece di riconnettersi maggiormente a un ambito mitteleuropeo con “forte accento post-blauteriano”54 dato anche dalla convergenza teorica con Kandinskij.
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			VII 
La parola oscura

			Dada non è “moderno”1 e “moderno” non è neanche Evola.

			Dada ha ironizzato sulla macchina, sul positivismo, sul modernismo, sul Futurismo o sul Cubismo, ha riversato il suo sarcasmo contro ogni qualsivoglia “ismo”. Schierato contro la mentalità borghese e il capitalismo non si può certo dire che la sua rivolta fosse reale politica e per di più colorata di rosso2. Nato da un mondo fitto di ideologie era il figlio dell’oca nera che negava ogni ideologia. Contro tutte le barriere artistiche o doganali non superava “il nazionalismo in una dialettica effettiva, ma nel senso di un correlato dottrinario dello spirito autonomo da bandiere e da eventi limitatori, in tutta la più estesa sfera geografica”3. Nello stesso Manifesto degli artisti radicali del 1919 si diceva: “La nostra aspirazione più alta è quella di realizzare una base spirituale di comprensione per tutti gli uomini. Questo è il nostro dovere”4. Nostalgico di un mitico mondo delle origini completamente stravolto dall’odierna organizzazione sociale, “Dada aspirava ad una verità indiscutibile, quella dell’uomo che si esprime senza le formule apprese o imposte dalla comunità, dalla logica, dal linguaggio, dall’arte e dalla scienza. Dada si orientava verso una specie di assoluto morale”5 che non può non affondare le proprie radici verso l’alto, ossia in un terreno metafisico regno dello spirito, ma lo spirito non è al di là della vita intesa come qualcosa di superindividuale bensì è un al di qua che si fa su base individuale6. Dada essendo il Niente può essere tutto, affidandosi solo a una libertà individuale che volta per volta dà senso a se stessa in una creazione sempre attuale che si struttura e si sceglie in una totale arbitrarietà. Proprio questo marcato individualismo ha permesso a Dada di esprimersi in forme multicolori che nella prassi artistica presenta diversità notevoli fra i singoli artisti; questo anarchismo, riconosciuto da Tzara, gli ha permesso di non divenire una scuola e tanto meno una tirannica accademia e allorché si tentò di fare del Dada un programma questi si autosoppresse per riaffermare la propria purità individuale.

			La stessa parola “Dada” è una parola oscura sia per le leggende che circondano la sua nascita e sia per il significato che può rivestire, perché a “Dada” ognuno, purché si muova sul fondo di un rigetto totale della società precostituita, può dare il senso che vuole.

			Sono questi i punti di incontro e di confluenza della posizione teorica evoliana con il Dadaismo. In una lettera aperta pubblicata sul quotidiano romano L’Impero nell’aprile del ’23 in risposta al critico teatrale Gino Gori, Evola così scriveva: “[…] il Dadaismo attua l’esasperazione, il potenziamento massimo del principio individuale e la negazione, la contraddizione nel Dadaismo non sono altro che il fenomeno dell’assoluta autarchia dell’Io che è giunto al fine […] alla persuasione che egli è in se stesso il libero creatore ed il signore assoluto, di tutte quelle forme in cui egli, svegliandosi a sé, vive la sua esperienza. I principi dada non costituiscono dunque un momento negativo, che serva quasi da propedeutica ad un nuovo realismo (ad una comprensione più vera e più immediata della natura), ma risolvono invece la loro finalità in un’agitazione arbitraria (dada, come si è detto acutamente, è la facoltà di tutto potenziare o di tutto annullare indifferentemente, per cui la realtà e l’aseità del reale vengono consumate, e si rivela l’assolutezza del principio dell’Io)”7.

			Dada dunque per Evola è sinonimo dell’Io.

			Attraverso l’uso di freddi paradossi Dada apre la strada della trascendenza e in essa, e nell’arbitrio, si svela quella realtà che per Evola coincide con lo spirito e, negli anni posteriori all’abbandono della pittura, in lui si farà strada la convinzione che l’unico mondo in cui lo spirito si è pienamente manifestato è stato l’antico mondo della Tradizione, ossia quello della civiltà iperborea8. Egli sentirà di appartenere a quel mondo non più ripristinabile e al quale si dedicherà pressoché esclusivamente considerando la sua attività come l’assoluzione di un compito svolto appunto quale rappresentante della Tradizione9. Proprio in ciò consiste il non essere “moderno” di Evola a cui si accennava all’inizio. Egli rifiuta i portati della società moderna in tutte le sue manifestazioni: il positivismo, il capitalismo, gli ideali democratici, l’emancipazione della classe lavoratrice o quella delle donne10. Chiuso in una rocca di avorio, ostentando una aristocraticità a volte banale, l’“Ultimo Ghibellino” combatte la sua guerra che include anche la negazione del macchinismo, mito moderno, e per questo non si può affatto parlare di una sua aderenza, seppure minima, a quell’“arte meccanica” che troverà la sua enunciazione più esaustiva nell’omonimo manifesto firmato nel ʼ22 da Paladini e Pannaggi e al quale rimette mano Prampolini, poiché lo spirito (incorporato nella macchina) di cui si parla è lontano anni luce dallo spirito qual è da Evola inteso. Piuttosto che parlare di un “purismo macchinistico” nella forma “ad onta della tendenza mistica sottolineata da Evola”11, si dovrebbe semmai parlare di un’“arte metallica”.

			L’arte deve essere una manifestazione dello spirito, da considerarsi quasi una ierofania, lo svelarsi improvviso e subitaneo della scintilla divina a se stessa, che scarta perciò “tutto quello che è oggettivo, ossia che ha carattere di necessità o di fissità”12 e proprio nel Dadaismo “l’arte ha, finalmente e per la prima volta, trovata la sua soluzione spirituale”13. Arte che vorrebbe porsi come “aumana” in quanto diretta manifestazione di una dimensione dell’essere che scavalca l’umanità persino quale concetto generico14. L’Io è il libero creatore “de toute ces formes sous lesquelles, en s’éveillant à soi, il vit son expérience”. Ed è anche il libero creatore della propria scomposizione, ossia del proprio solve et coaguala, e della dissociazione fra i vari elementi del proprio composto umano.

			A questa dissociazione e alle “acque corrosive” fanno pensare le quattro voci del poemetto La parole obscure du paysage intérieur15. Esse simboleggiano i “quattro elementari” della vita interiore: Mr Ngara la volontà, M.lle Lilan il sentimento, Mr Raâga la contemplazione descrittiva e Mr Hhah, dal nome così etereo, l’astrazione disinteressata.

			Un poemetto “bien dada” così descritto dal suo autore a Tzara in una lettera dell’inoltrato ʼ21: “Le plan inférieur dada: après la porte se ferme derrière nous restent des élémentaires de la vie humaine; contre l’élément du sentiment /Lilan/ s’oppose la volonté /Ngara/ qui détermine le chemin vers l’abstraction, vers Dada. […] l’humanité n’est pas encore complèment absorbée par l’abstraction, et Lilan /le féminin qui, seul, permet la douleur/ existe encore jusqu’à la fin du poème […] là commencera la vie dernière, le 2° plan Dada. Mais ça n’appartient plus à l’expression”16 .

			“Le plan inférieur” ricorda da vicino il quaternario inferiore di cui parlano le dottrine orientali, la teosofia della Blavatsky, in cui sono appunto ripresi molti concetti del Buddhismo, e i quattro enti nell’uomo di cui parla l’Alchimia17.

			Il poemetto è astratto sino a un certo punto, poiché il seguire il metodo della “alchimia delle parole”, dell’analogia che poggia su valori evocativi e non oggettivi concependo la linguistica come “la dinamica del regno degli spiriti”18 serve ed è, simultaneamente, l’enunciazione di un programma: il ridurre al minimo l’elemento umano per entrare in una sfera superiore, non più esprimibile e dove un silenzio pieno di risonanze interiori vi regna. È il mettere realmente in scena quell’attività dell’Io pratico in cui l’altro io, come viene detto in Arte astratta, si fa spettatore di una commedia irreale che può terminare a un suo cenno; ma questo io-spettatore è anche l’io-attore e l’io-regista dello spettacolo e, perciò, quel suo “rendersi estraneo, disinteressarsi” è più fittizio che reale e quanto di ancora umanamente lega all’individuazione della sofferenza è ben presente nello scritto rivolto a Tzara. Comunque nella teoria di Evola quella certa attività dell’io pratico che si manifesta quale arte non esisterebbe senza l’intervento dell’altro io sia esso regista, e quindi compositore degli elementi della messinscena19, o sia esso spettatore, in quanto questi non è, o per lo meno non dovrebbe essere, un fruitore passivo, ma un ricreatore attivo dell’opera d’arte. È però nell’intenzione di Evola tentare di staccare il riferimento immediato al soggetto pensante in una “astrazione su astrazione” intendendo “l’oggettivo quasi in sé”20.

			La parole obscure du paysage intérieur è dunque l’enunciazione di un programma extra-estetico tentato con mezzi estetici. Lilan è il femminino, sovrana del mondo del divenire, unica voce sofferente e inquieta nella propria solitudine di quel “paesaggio interiore” in cui sono sprangate le porte che conducono all’esterno. Ella – la personificazione dell’“elemento umano e affettivo dell’essere”21 –, connaturata solo d’amore, incalzata da Ngara – la volontà “orientata verso la distruzione, lo scardinamento, lo sganciamento dall’oscura gravitazione dell’esistere”22 che determina l’astrazione – comincia a vacillare, a sperdersi avvertendo la propria rarefazione e la propria inutilità. Raâga – sorta di voce narrante – descrive il mutamento sopraggiunto nel “paesaggio interiore” ed è a questo punto che Hhah – corrispondente “alla rarefazione interiore che interviene per effetto” della volontà negatrice23 – realizza “sa personnalité abstraite, c’est-à-dire, sa manque de personnalité”24 annunciando “le ciel descende sur la terre”, ossia il principio solare è pronto a investire di sé la materia.

			La stessa copertina (foto n. 33) è riempita in modo caotico da specifici segni che rimandano tutti all’elemento Sole e Oro dell’essere umano: il grande occhio; lo swastika, simbolo solare esprimente la rotazione su se stesso dell’astro, croce uncinata che rimanda anche ai quattro elementi risolti in unità nell’“Uno”; stesso simbolismo è racchiuso anche nel Sigillo di Salomone, posto al centro del disegno, rappresentante la sintesi dei quattro elementi e, quindi, l’unione dei contrari25. Situata proprio al di sotto del Sigillo è la corona. Simbolo regale per eccellenza, essa è l’espressione di un simbolismo cosmico, “di una dominazione da cui le potenze dinamiche […] sono legate e suggellate; la quale si connette ad un’autopurificazione di esse […] che infine porta alla determinazione nella fissazione dell’elemento naturale”26.

			La potenza nel suo aspetto tellurico è rappresentata dalla serpe che avanza da sinistra verso il centro, simbolo anche della Kundalinî, detta il “potere serpentino”, la Çatki “che ha prodotto l’organizzazione corporea e che resta a sostegno di essa”27. Il suo snodarsi guidato dalla volontà condurrà alla risoluzione del Principio primo. Nel poemetto è proprio Ngara a svelarci la natura del serpente Ea e a registrarne la trasmutazione: “Le serpent Ea est la vitalité obscure, le mouvement obscure en forme sinusoïdale dans les sphères préréelles: c’est le Grand Humide, la pénombre qui se dilate et se rétressit et émet les boules infécondes vers la gravitation. […] à présent se projettent du centre les rayons les plus inflexibles/ l’eglise de nichel et les pyramides vont surgir/ et les incendies/ le ciel que la flamme noire rince deviendra lac atone/ et la formation sinusoïdale sera le mystère du pain et de l’eau dans le second plan/ afin que Ea traverse le désert et devienne azote/ et les yeux ne puissent plus voire que la danse de Alpha”28.

			Nella copertina fa la sua comparsa anche l’iperbole, linea ondulata, sinusoidale, che partendo dalla lettera “E” di Ea si dirige verso l’alto. Con essa si chiude il poemetto, il sipario è ormai calato su quel paesaggio, “plan inférieur”, Ngara ha conquistato la sua posizione e Hhah entra nel “royaume de l’hyperbole, que, ainsi que l’appelaient le Grecs, est ‘Mère, sœur et fille d’elle même’: c’est l’activité désintéressée: c’est-à-dire, la liberté”29. Spinta “in alto senza uno scopo” poiché “la nécessité désintéressée de la semence qui se développe en plante, /du cercle à Dada/ est la nécessité même qui conduira la plante en fleur”30.

			La necessità disinteressata è quella stessa che spinge Ea a divenire azoto, mezzo d’unione e medicina universale. “Le terme Azoth doit être regardé comme le principe & la fin de tout corps, & qu’il renferme toutes les propriétés cabalistiques, comme il contient la première & la dernière lettre des trois langues matrices, l’Aleph & le Thau des Hébreux, l’Alpha & l’Omega des Grecs, l’A & le Z des Latins”31.

			E una “Z” rovesciata compare nel dipinto La parola oscura (foto n. 34) accompagnata da un “6” elevato alla seconda potenza, tutti rivestiti di quel rosso-giallastro simile all’aurora che è il colore proprio dell’azoto32. Quest’opera presenta una struttura fortemente geometrica, quasi costruttivista, alla quale si alternano e sovrappongono forme ondulate, biomorfiche. I colori sono particolarmente vivaci con tinte che raramente troviamo nella produzione evoliana ascrivibile con un certo margine di sicurezza alla fine degli anni Dieci e i primissimi del Venti; possiamo ipotizzare che essa venne realizzata in periodo posteriore, forse diversi anni dopo l’abbandono ufficiale della pittura33. Al centro vi compare una nebulosa scura che sembra sia espandersi sia contrarsi; circondata da innumerevoli colori è, per usare le parole di un racconto di Hermann Hesse, come “una buona, intima oscurità, una calda culla dell’anima, una patria perduta [che] si spalanca, tempo dell’essere informe”, è come un polmone che si svuota, lascia uscire aria, soffio vitale, espiro che si trasforma in forme e colori propri della regione del divenire, di quel mondo de “le féminin qui, seul, permet la douleur” e che bisogna superare. Un inspiro e quel mondo scompare risucchiato all’interno di quella “vie dernière, le 2° plan Dada”.

			Ecco comparire sulla destra una sequenza di lettere: “MHA” su cui le dieresi si accavallano come ponte tra l’H e l’A. Prevedibile riandare con la mente all’Ham sanscrito, l’inspiro, e da esso alla parola che in quella lingua vuol dire “Io” e che è “Aham”. E Aham assume lo stesso significato di principio e di fine che abbiamo visto in Azoth, perché Aham è composto da A, la prima lettera dell’alfabeto sanscrito, individuata anche come Çakti, e dall’ultima lettera del medesimo alfabeto, Ha, identificata con Çiva. Aham-Io “è dunque la parola suprema che comprende entro di sé l’intero universo simboleggiato dalla totalità delle lettere comprese fra A e Ha”34. La dualità, Çakti e Çiva, si converte in quella incarnata da Aham. Questa è “la parola oscura”.

			

			
				
					1 T. TZARA, “Conferenza su Dada”, in op. cit., p. 80; la frase completa così recita: “Dada non è affatto moderno, è piuttosto il ritorno a una religione dell’indifferenza, di tipo buddista”.

				

				
					2 Su questo punto si rimanda a H. RICHTER: Dada arte e antiarte, 1966, e a E. ROTERS (a cura), Berlino, 1910-1933, Edizioni di Comunità, Milano 1983, dove a p. 8 è scritto: “Contrariamente a ciò che alcuni hanno lasciato credere, i dadaisti non sono né marxisti né impegnati nella lotta di classe, ma semplicemente degli anarchici e dei forsennati individualisti”. Unica eccezione a Berlino fu il gruppo composto dai due fratelli W. Herzfelde e J. Heartfield e da G. Grosz che “incoraggiarono [...] la rivolta dadaista in una prospettiva di sinistra”. Gruppo che però era in antitesi e in concorrenza con l’altro gruppo dadaista berlinese composto da R. Hausmann, H. Hock e J. Baader alias Oberdada. Lo stesso Tzara milita nelle file della sinistra marxista solo a partire dagli anni Trenta e tra le cause che lo condurranno a prendere le distanze dal movimento surrealista, nel quale a partire dal ʼ29 si era allineato, vi fu anche l’atteggiamento esitante del Surrealismo di fronte al Partito Comunista.

				

				
					3 P. FOSSATI, “Un Dadaismo italiano?”, in La pittura a programma di De Chirico metafisico, Marsilio, Venezia-Padova 1973, p. 71-89. La frase sopra riportata si riferisce in realtà alla “illusione di internazionalità” di artisti o riviste italiane, ma si può applicare anche a quella parte di Dadaismo che comprende in particolare Tzara e il nucleo originario zurighese.

				

				
					4 Firmato da Arp, Baumann, Eggeling, Giacometti, Helbig, Henning, Janco, Morach e Richter esso fu lanciato all’insegna dell’arte astratta e fu il primo manifesto dadaista a essere tradotto e pubblicato in Italia.

				

				
					5 T. TZARA, “L’avventura dada”, in op. cit.

				

				
					6 P. FOSSATI rimarca come le dottrine metapsichiche e trascendentali costituiscano il sostrato culturale zurighese. Erra, però, includendo tra i contatti zurighesi di Evola anche il regista teatrale H. Ball, il fondatore di Cabaret Voltaire, con il quale non ci risulta nessuna corrispondenza e inoltre non è mai citato da Evola che forse ne ignorava addirittura l’esistenza, oltre tutto bisogna tener presente che per contrasti personali già dal 1917 Ball può essere considerato fuori dal Dadaismo.

				

				
					7 J. EVOLA, “A proposito di Dada”, L’Impero, Roma, 20 aprile 1923; risposta a G. GORI, “Dada”, L’Impero, Roma, 14 aprile 1923.

				

				
					8 La “Tradizione” caratterizzerà stabilmente l’opera di Evola a partire dal ’30.

					Si rimanda a M. ROSSI, “L’interventismo politico-culturale delle riviste tradizionali”, Storia contemporanea, a. XVIII, n. 3, giugno 1987, p. 457-504, per quanto riguarda l’accostamento evoliano agli ambienti tradizionali. Di Rossi si segnala, inoltre, “L’avanguardia che si fa tradizione: itinerario di Julius Evola dal primo dopoguerra alla metà degli anni Trenta”, Storia Contemporanea, a. XXII, n. 6, dicembre 1991, p. 1039-1090, che offre, anche, utili informazioni bibliografiche sull’argomento. Sulla Tradizione si rimanda, invece, direttamente agli scritti di Evola, primo fra tutti Rivolta contro il mondo moderno, 1934, e a quelli di R. GUÉNON, il principale esponente del “Tradizionalismo integrale” che, a differenza di Evola, pone l’accento prioritario sull’aspetto contemplativo.

					In questa sede, in cui si discute dell’attività pittorica che si inserisce negli anni 1915- 21, non interessa porre l’attenzione su Evola quale esponente della Tradizione e sulle sue posteriori scelte umane e politiche.

				

				
					9 Cfr. Il cammino del Cinabro dove viene detto che il fare lo “scrittore” non ha per lui comportato un’identificazione totale con tale attività considerata “solo mezzo al fine”.

				

				
					10 Nel gennaio 1921 compare su Cronache d’attualità, rivista romana fondata e diretta da Anton Giulio Bragaglia, un articolo di Evola dal titolo “Gehst zu frauen?”, zeppo di aforismi non certo benevoli sulla donna, liquidata come animale a-razionale, a-morale ecc., che palesano l’influenza dell’Otto Weininger, peraltro citato, di Sesso e carattere, libro in cui vi sono anche spunti interessanti, ma che complessivamente, per un’esasperata misoginia, si rivela fin troppo banale per la scontata separazione tra il peggiore (la donna) e il migliore (l’uomo). L’articolo scatena messaggi ironici sulle tendenze sessuali del suo autore nella rubrica I Misteri della Cabala ospitata su Cronache d’attualità.

				

				
					11 E. CRISPOLTI, op. cit., p. 54, che fa tale affermazione parlando proprio di La fibra s’infiamma e le piramidi (foto n. 15).

				

				
					12 “Ouverture alla pittura della forma nuova”, cit.

				

				
					13 Arte astratta, cit.

				

				
					14 Cfr. J. EVOLA, “Prefazione” a Fenomenologia, cit., dove è scritto: “Noi consideriamo l’‘umanità’, in senso totale, come una fra le tante possibili condizioni di esistenza individuale, per nulla privilegiata rispetto alle altre. L’uomo non comincia né finisce nell’uomo [...]”.

				

				
					15 Nel 1921 Evola scrisse questo poemetto in francese, forse lo declamò nell’ultima manifestazione dadaista tenutasi a Roma il 15 giugno dello stesso anno, ne stampò 99 copie sotto l’etichetta di Collection Dada e ne inviò una a Tristan Tzara nell’inverno accompagnandola con una lunghissima lettera. Mentre la lettera è conservata nell’archivio parigino, del poemetto non vi è alcuna traccia. Recentemente è stato ristampato dalla Fondazione J. Evola di Roma. Nella ristampa che ne fece Scheiwiller nel 1963 Evola lo datava al 1920, confondendosi probabilmente con Arte astratta.

				

				
					16 A questa lettera (pubblicata in Lettere di Julius Evola a Tristan Tzara, p. 44-50) si rimanda sia per la spiegazione del poemetto e sia per una maggiore comprensione della particolare situazione psicologica e intellettuale attraversata dall’autore culminante nell’uscita dalla sfera artistica e nella dedizione agli studi esoterici e filosofici.

				

				
					17 Cfr. J. EVOLA, “I ‘Quattro’ nell’uomo”, in La tradizione ermetica, cit., p. 61-66.

				

				
					18 NOVALIS, Frammenti, BUR, Milano 1987, n. 1154.

				

				
					19 Scriveva NOVALIS, op. cit., n. 1085, che: “L’arte è esercizio della nostra attività – il volere in un modo determinato in conformità a un’idea – e dire e volere sono in questo caso una cosa sola”. Il poeta tedesco fu letto attentamente da Evola, che lo considerò come uno dei pochi realizzatori di un’arte pura (in Arte astratta) e ne riprese molte preposizioni tra cui lo stesso concetto di “idealismo magico”.

				

				
					20 R. MELCHIONDA, “Dall’astrazione in estensione all’astrazione in intensità”, in Il volto di Dioniso, Basaia Editore, Roma 1984, p. 111-114.

				

				
					21 J. EVOLA, “Introduzione” a La parole obscure du paysage intérieur, All’insegna del pesce d’oro, Milano 1963.
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					23 Ibid.

				

				
					24 Lettera citata inviata a Tristan Tzara.

				

				
					25 Il Sigillo è infatti composto dal compenetrarsi dei geroglifici dei quattro elementi: fuoco 🜂, aria 🜁, acqua 🜄 e terra 🜃.

				

				
					26 J. EVOLA, Fenomenologia, cit., p. 264-265.

				

				
					27 J. EVOLA, La tradizione ermetica, cit., p. 155. Sulla Kundalinî si rimanda al capitolo X.

				

				
					28 È interessante confrontare questa parte del poemetto che si riferisce a Ea e ad Alpha con quanto è scritto nella lettera indirizzata a Tzara. Ea (che volendo può essere inteso come contrazione di EvolA) è lo pseudonimo poi usato per gli articoli di genere esoterico tradizionale su Ur e Krur (1927-29) e poi in Introduzione alla magia (1955).

				

				
					29 Lettera inviata a Tristan Tzara, p. 47. Richiamo specifico a Michelstaedter, op. cit.

				

				
					30 Ibid.

				

				
					31 A.J. PERNETY, op. cit.

				

				
					32 Il segno “Z” ha un andamento serpentino, inoltre nei geroglifici egizi la lettera che gli corrisponde foneticamente è rappresentata da una serpe in movimento.

					In J.E. CIRLOT, Dizionario dei simboli, CDE, Milano 1986, sotto la voce “Numeri” è scritto che il 6 è “ambivalenza ed equilibrio. Unione dei due triangoli (fuoco ed acqua) e per questo simbolo dell’anima umana. Per i greci simboleggia l’ermafrodito”.

				

				
					33 Sul telaio vi è un’etichetta dattiloscritta che reca sia il titolo sia la scritta “Anni Trenta”.

				

				
					34 J. EVOLA, L’Uomo come potenza, cit., p. 86.

				

			

		

	
		
			VIII 
1920-21: Bleu: 
Mantova, Roma, Parigi

			Conclusa la collaborazione a Noi, di cui erano cessate le pubblicazioni, Evola nel marzo 1920 proponeva a Tzara la creazione di una rivista, Dada International, edita a Roma. Il progetto svanì nel nulla, probabilmente per mancanza di fondi, ma solo quattro mesi più tardi nasceva a Mantova una rivista dichiaratamente dadaista, Bleu, diretta dal poeta Gino Cantarelli e dal pittore Aldo Fiozzi.

			Di questi due personaggi, estremamente vitali e interessanti, si sa ben poco e qui si tenta una ricostruzione del loro percorso all’interno dell’arte in quegli anni dadaisti aiutati dai pochi studi a loro dedicati1.

			Da Margonari sappiamo che nel 1913-14 essi parteciparono alla fondazione del Gruppo Futurista Mantovano, che comprendeva, tra gli altri, anche Somenzi e G. Cenna. Nel 1916 Cantarelli pubblica la raccolta di poesie Ascendenze cromatiche, “poemi medianici” in cui la matrice spiritualista e occultista è evidentissima finanche nei titoli: Rinascenza, Reincarnazione in cui l’ultima strofa così recita: “nella delineazione mimica la Femmina unica scaglia il maschio inutile nei complessi vorticosi della Materia: sola indissolubile”, Medianica, solo per citarne qualcuno, e già la prima pagina si apre con tre righe che sono tutto un programma: “VIVRETE UN SOGNO NUOVO ALLA LUCE/ AZZURRA DEL PROFILO SIDEREO ASCENDENTE/ AL SCIALBOR DI UN’ALBA DI BRIVIDO”.

			Nel ʼ17 Cantarelli collabora a Italia Futurista e nell’aprile dello stesso anno, insieme a Fiozzi, risulta quale redattore della neonata rivista mantovana Procellaria, di cui uscirono nel medesimo anno quattro numeri ai quali seguirà una sospensione di ben due anni per riprendere col numero 5 del febbraio 1920. Scrive Scalia che si tratta di una “rivista essenzialmente ‘letteraria’, anche se con la generale vocazione o, se si vuol dir meglio, entro i precetti e i brevetti della ‘inter-artisticità’, caratteristica della matrice futurista, più che altro proclamata e non realizzata di fatto”2. Le affinità maggiori del gruppo mantovano, tra i futuristi della seconda generazione, vengono individuate proprio con il gruppo operante su Italia Futurista, tra i quali è bene ricordare Ginna3, e il sostrato culturale risulta essere lo stesso sostenuto molto probabilmente dalle onnipresenti letture della Blavatsky e company.

			Sul numero 4 dell’ottobre ʼ17 compare anche Tzara, presentato come “poète abstraitiste roumain” che ricambierà il favore dell’ospitalità accogliendo su Dada 2 la lirica Costellazione di Cantarelli e parlando di Procellaria4. Fin qui nulla di strano, la collaborazione e le reciproche partecipazioni tra riviste erano prassi comuni, e non è neppure troppo strana, anche se non si sa per quali vie vi giunge, la firma di Cantarelli al Dadaistiches Manifest edito a Berlino nel ʼ18, firmato anche da altri due illustri italiani, Maria D’Arezzo e Prampolini.

			In questa avventura dadaista il poeta mantovano coinvolse anche l’amico Fiozzi, e il loro binomio, a dire il vero, pare inscindibile in questi anni, “e fu forse l’origine berlinese della passione dadaista di Cantarelli a far sì che le opere di Fiozzi di quel periodo avessero cadenze e affinità che ricordano i polimaterici di Schwitters”5. In realtà i contatti con Dada sembrano essere sempre avvenuti direttamente con Tzara e quindi con il gruppo zurighese, nulla invece attesta contatti diretti con l’ambiente tedesco e tanto meno con Hannover, città in cui lavorava Schwitters. Dalle rarissime immagini rimasteci della attività di Fiozzi è senza alcun dubbio attestabile una matrice espressionista data anche nella scelta dei soggetti, come Uomo che piscia in cui la massiccia costruzione muscolare ricorda anche Cézanne. La scoperta di Fiozzi è rivendicata da Marinetti, che in un articolo del ʼ13 su La Voce di Mantova lo apostrofa addirittura con l’appellativo “geniale”. Presto egli iniziò a usare materiali eterocliti e il fratello, Arnaldo, ricorda composizioni in ceralacca su lastra metallica riscaldata. L’uso del polimaterico, che trova una sua origine in Italia con Boccioni, e la matrice espressionista del suo fare artistico spiegano l’assonanza con le ricerche svolte da Schwitters. Questa è palese in Valori astratti di un individuo Y, riprodotto su Bleu, n. 2, agosto-settembre 1920, in cui una certa rozzezza espressionista dell’immagine si accompagna a un vago “purismo meccanicistico”. In basso a sinistra troviamo quella che sembra essere una formula chimica “R4SO + H2O”. H2O corrisponde all’acqua; a tale elemento rimanda, con maggiori implicazioni, anche un segno ormai noto e che compare in uno spicchio in alto a sinistra, il Mercurio alchemico ☿. I “valori astratti” ci fanno pensare alle corrispondenze cosmiche o essenze “occulte”, nel senso di non palesate e generalmente inconsce, dell’essere umano e, inoltre, fanno riaffiorare alla mente gli “equivalenti astratti” del manifesto balliano-deperiano del ʼ15 e questo “individuo Y” si potrebbe accostare a quel “maschio inutile” della poesia su menzionata di Cantarelli6.

			L’oscurità inghiotte questi due artisti mantovani sino al febbraio 1920 quando finalmente esce il quinto numero di Procellaria, ma la rivista passa in altre mani che ne mutano radicalmente l’impostazione e nella nuova serie, che esce nel mese di maggio, Fiozzi risulta già assente seguito a ruota dall’amico Cantarelli, il quale nel luglio annuncia pubblicamente le sue dimissioni dalla direzione di Procellaria. È nello stesso mese che esce il primo numero di Bleu rivista dadaista italiana7.

			Nota Giovanni Lista che la sua apparizione coincide con la calata in Italia di Tzara, culminante nel “mini-congresso dadaista” a Venezia dove Cantarelli e Fiozzi si recarono per l’incontro.

			Sin dal primo numero la rivista mostra la piena adesione a Dada pubblicando scritti di Reverdy o “ABC ecc.” di Bacchi, proclama di fede dadaista dove tra l’altro in piena “logica” dada è recitato: “Tutta l’infelicità umana scaturisce da una verità incomprensibile: 2+2=4: perché?”. A maggior comprensione e difesa del movimento, attaccato da numerose riviste e quotidiani italiani, vi è presentato lo scritto “Dada?” di Dunan, tradotto dal francese in italiano da Cantarelli, in cui, tra l’altro, viene detto che una delle strade intraprese da Dada – “che cerca una nuova formula d’arte al di fuori delle vie conosciute” – è l’astrattismo, che poggia le sue ricerche sull’associazione mentale libera e perciò arbitraria che si produce al di fuori delle leggi causali e completamente staccata dal ragionamento. “Ad una psicologia nuova corrisponderà un’estetica rinnovata” e tirando in ballo Freud comincia a farsi largo il Surrealismo, novello Giove che prontamente evirerà il padre Saturno-Dada.

			Manca però alla rivista mantovana il feroce sarcasmo o la satira sottile tipici delle riviste dadaiste d’oltralpe; anche l’impaginazione adottata non ha nulla del caotico e scoppiettante stile tipografico delle consorelle. Ciò vale anche per il secondo numero, dell’agosto-settembre, in cui ricompaiono Dunan e Theo van Doesburg, con Éluard, Aragon e altri.

			A conferma di una matrice espressionista nell’opera di Fiozzi troviamo articoli come “Maurizio de Vlaminck, pittore” (apparso sul numero 1) e “L’espressionismo letterario e gli espressionisti” (n. 2). Il grande assente, più in corpo che in spirito, è proprio Tzara del quale non viene pubblicato nulla.

			Sicuramente il convegno a Venezia fu il primo nel quale si venne a contatto diretto con l’indiscusso, ancora per poco, capo dadaista; ma i rapporti furono continuativi anche durante quel periodo, di circa due anni, in cui non si hanno notizie dei due mantovani8.

			L’adesione entusiasta al Dadaismo va probabilmente ricercata non solo su comuni basi culturali, individuabili nel forte sostrato spiritualista e occultista caratterizzante anche la scelta del nome da dare alla rivista, Bleu, ma anche in quel programma astrattista ampiamente divulgato dal Manifesto degli artisti radicali del ʼ19. Infatti, ciò che unisce i dadaisti italiani, compreso ovviamente Evola che si presenterà all’esposizione del ʼ20 come “peintre abstractiste”, è appunto lo svolgere in direzione “astratta” le proprie ricerche. Tutti provengono dai ranghi del Futurismo e se ne allontanano non tanto sulla base esoterica dei loro interessi, ma in quanto questa base si evolverà in direzione di un astrattismo sganciato da qualsiasi “naturalismo” anche se appartenente a un mondo meccanico, poiché sostituire a una “natura naturale” o di “sensazione” una “natura meccanica” non elimina, e neanche ha l’intenzione, l’esterno inteso come ambiente in interazione con l’essere umano9. Per converso in certa arte astratta, nella quale rientra soprattutto quella di Evola, non si tratta di creare registrando con una “sensibilità nuova” tale relazione, quanto piuttosto di produrre una nuova relazione poggiante sulla ri-creazione arbitraria di un mondo che appartiene esclusivamente all’artista e che nega quello esterno. D’altra parte tale posizione non rappresenta completamente l’estrema varietà del Dadaismo, basti pensare al gruppo berlinese (Grosz, Heartfield ecc.) fortemente politicizzato; oppure, a Picabia e a certo Duchamp (che resta l’artista emblema del Dada) dove l’astrattismo è inoltre satira non solo della mentalità utilitaristica, ma soprattutto di un certo modo di fare e di valutare l’arte.

			Com’era ovvio molta critica non accolse con entusiasmo questi tentativi e allora si allude a una certa non disposizione al disegno o alla pittura occultata dalla scelta dell’astrattismo10, oppure si mostra interdetta di fronte all’appellativo “quadro” dato a un’opera che non si sa più come definire e soprattutto cosa voglia dire11; ma l’accusa che più frequentemente sarà rivolta a questi dadaisti italiani è quella di ridurre l’arte a mero “decorativismo”. Ma questa definizione usata dagli articolisti in senso dispregiativo, è utilizzata dallo stesso Fiozzi nella serie Elementi decorativi in ceralacca del ʼ22. Ignoti nella loro forma, ne troviamo notizia in un articolo su La Voce di Mantova, 2 agosto 1922, dove, su un continuo tono di presa in giro, è scritto: “Il movimento Dada, che a Mantova non ha strappato grandi successi, sembra destinato ad assurgere a ben altre altezze per merito del pittore Aldo Fiozzi. Infatti dopo l’accettazione di ‘Astrattismo’ alla Galerie Moderne di New York […] oggi è la volta dei suoi Elementi decorativi in ceralacca che riveleranno il nuovo Dada italiano niente di meno che alla Der Sturm Potodammestrasse di Berlino”.

			“Decorativismi” è anche il titolo di un polemico articolo di Gino Galli12, apparso nel settembre del 1920 sulla rivista futurista Griffa!, dove si afferma che il mistero emanato da “certe forme mute esaltano i cerebrali spingendoli sempre più ad assegnare ardite e pazzesche significazioni a quelle mute forme lineari e coloriche credendo, nel contempo, di gettare basi granitiche dei nuovi sistemi filosofici di vite trascendentali imperniate intorno alle incognite più ardite scritte a colori fosforescenti nel buio profondo del nulla”. Il rischio è un facile tuffo in una bieca accademia in cui “chiunque potrà fare della pittura essendo essa limitata nello scegliere, accomodare, aggraziare forme stereotipate, meccaniche per costruire complessi plastici concepibili anche dalla modesta genialità di una modista”13.

			Si potrebbe a tutta prima pensare che Galli volesse esclusivamente difendere il duro mestiere dell’arte, con il suo lungo tirocinio e le ore di esercizio, invece ciò che egli difende è la spiritualità di contro al materialismo massimo di quest’epoca che proprio nel rendere l’arte alla portata di tutti – sia ben chiaro non nel senso della comprensione ma nel senso che tutti, data la facilità, possono essere artisti – la proletarizza: “Il decorativismo annullatore dell’individualità artistica rappresenterà la forma comunista dell’arte”. L’equazione risulta ridicola per più di un aspetto eppure c’è chi se ne risente. Evola, infatti, benché non citato (il solo nome di artista italiano fatto è quello di Depero), si sente chiamato in causa e invia una lettera di risposta datata 10 ottobre 1920 e pubblicata su Griffa! nel novembre.

			Se Galli considera negativamente la freddezza e l’astrazione verso le quali l’arte sempre più si orienta ciò è dovuto esclusivamente alla sua incapacità di comprendere che proprio in tale orientamento essa mostra “lo stigma della sua superiorità […] perché dice che l’uomo si è fatto estraneo dalle necessità illusorie della pratica, che ha superato l’incoscienza del dualismo romantico (uomo e natura) e del monismo (l’uomo che deve rientrare nell’armonia universale)”. E, inoltre, dovrebbe risultare ben chiaro che è questa l’unica via per la quale “una ‘proletarizzazione’ dell’arte non sarà mai possibile: perché l’arte astratta è, al contrario, assoluta ‘egoizzazione’, trascendenza radicale da ogni base comune, e vuole ‘a priori’, come riprova pratica di purità e di proprietà, l’assoluta incomprensibilità delle sue espressioni”14.

			Certo è che opere come quell’olio e smalto su masonite (foto. n. 35)15 in cui colate colore ruggine scendono come magma dall’alto sul dipinto e dove ricompaiono i cerchi bitonali dal cuore color oro e la corolla nera, o come la coeva Composizione (foto n. 36)16 non potevano piacere a Galli interessato alla sintesi dinamica unita a un intenso cromatismo senza mai prescindere dalla figura umana o dal dato oggettivo (come risulta palese nei numerosi disegni apparsi su Roma Futurista).

			È sulla base comune di tale “decorativismo” che Evola, Fiozzi e Cantarelli si incontrano.

			Nei primi due numeri di Bleu di Evola non c’è alcuna traccia ed è molto probabile che i due artisti mantovani non solo non conoscessero di persona il pittore romano, ma che addirittura non ne avessero mai sentito parlare se non superficialmente. Il contatto si ha a opera di Tzara. Evola, che non doveva facilmente trovare spazio nelle riviste della capitale, aveva manifestato l’intenzione di creare, sotto la sua direzione, una rivista, organo del Dadaismo. In quella famosa discesa in Italia di Tzara, quest’ultimo aveva dato un rendez-vous a Evola che avrebbe dovuto aver luogo a Milano. Il pittore scriverà di essere impegnato e di non poter perciò recarsi all’incontro. Ciò che lo teneva occupato a Roma era l’arrivo di Walden17 che voleva contattare lui e Bragaglia al fine di organizzare a Berlino un’esposizione che ebbe poi di fatto luogo nel gennaio 192118.

			Lista ritiene che questa ragione fu tenuta nascosta a Tzara motivando l’impossibilità con altre giustificazioni19. Perché? La spiegazione più probabile sembra essere quella di non voler apertamente palesare la preferenza di un incontro con Walden, sicuramente più fruttuoso che non quello con il capo dadaista. Per Lista, però, sembra certa una sorta di diffidenza, forse reciproca, che gli fa scrivere, sulla base di documenti non identificati e di cui non si fornisce l’origine, che “avec une stratégie ‘politique’ au sujet de laquelle il faut s’interroger, Tzara essayera en effet d’appuyer le groupe de Mantoue […] an s’en servant même parfois, comme intermédiaire dans ses contacts avec Evola. Peut-être les hautes spéculations philosophiques de celui-ci ne recevaient-elles pas une totale approbation de la parte du poète roumain. Evola gardait en réalité une grande autonomie de pensée par rapport au groupe dadaïste et à Tzara lui-même. Il ira jusqu’à proposer à Tzara de publier dans Littérature un debat à deux sur la signification et la veritable philosophie de Dada”20. L’idea di un dibattito, che con Evola doveva necessariamente assumere un tono serio sul significato filosofico di Dada, doveva come minimo orripilare l’antidogmatico Tzara. Forse proprio questa serietà pronta a sconfinare in dogma di Evola doveva destare preoccupazioni nel rumeno ed è anche vero che il primo manterrà sempre una propria autonomia di pensiero, ma se si considera che allo stesso tempo Tzara darà a Evola, senza averli letti, l’autorizzazione a pubblicare prima Arte astratta e poi La parole obscure du paysage intérieur sotto l’etichetta di Collection Dada, la strategia politica di controllo di cui parla Lista crolla, anche senza considerare il fatto che nulla che possa avallare la sua tesi è mai stato pubblicato. Inoltre, come risulta palesemente dalle lettere scritte dal giovane Evola, la sua ammirazione nei confronti di Tzara è pressoché sconfinata e si pone più in chiave di emulazione che di contrapposizione.

			Il mettere in contatto Evola con i redattori di Bleu può essere spiegato molto semplicemente con il desiderio manifestato dall’artista romano di voler creare un organo di divulgazione dadaista; nella capitale per via di una presenza schiacciante del Futurismo, o di riviste come Valori Plastici che invitavano a un ritorno all’arte preavanguardista, Evola era praticamente un isolato, senza grandi speranze di poter dare voce alla propria poetica.

			Se strategia vi fu in Tzara essa è piuttosto da rintracciare nel tentativo di riunire i pochi dadaisti che operavano in Italia per dar così maggior corpo a tale tendenza, restando comunque implicito che nel riunire le disperse voci più facile risultava porle sotto la propria egida.

			L’incontro tra Tzara ed Evola avvenne direttamente a Roma nell’autunno 1920 e sicuramente tema principale ne fu Bleu poiché subito dopo, nel novembre, Evola inviterà Cantarelli e Bacchi per fondare il Dada italiano e per preparare il terzo numero della rivista. Il contatto diretto però avverrà solo nel dicembre quando Evola e Fiozzi si preparavano a partecipare all’Esposizione Internazionale d’Arte Moderna di Ginevra, la cui sezione italiana era organizzata da Prampolini21.

			Nel gennaio 1921 esce il terzo e ultimo numero di Bleu dove si menziona l’esposizione ginevrina, che celebra “la nobiltà e la genialità” delle opere italiane, e Prampolini, il quale appoggia la rivista con la pubblicazione di una sua xilografia, Due pesi otto misure che presenta della affinità con la xilografia evoliana Composizione (foto n. 25). La prima pagina è occupata proprio da Evola con il suo “Note per gli amici”, che si apre proclamando: “Per noi, l’arte è un’altra cosa”. Strettamente affine all’articolo pubblicato su Noi e ad Arte astratta – anche se forse, ancor più che nel volumetto di posizione teorica, è presente la componente extra-artistica del suo autore proveniente dagli interessi esoterici e alchemici e che nella prassi pittorica si traduce nella “alchimia ed allucinazione delle forme astratte” – è al tempo stesso il testo più compiutamente dadaista, nello spirito e nella lettera, scritto da Evola. Vi compare anche Stirner con il suo: “Io ho riposto la mia causa nel nulla”22, ed è la prima volta che Evola lo chiama direttamente in causa nei suoi scritti (anche se sentore già è presente in Arte astratta) ed è anche l’unico a parlarne in contesto dadaista23.

			La cosa curiosa di questo numero di Bleu è che vi troviamo tra le opere riprodottevi Nudo di donna di Pannaggi, un disegno di Picabia e Parafulmini giurabacco di Max Ernst, ma nulla di Fiozzi. Nessuna traccia neanche del redattore capo Cantarelli, mentre vi compaiono liriche di Picabia, Serner, Ribemont-Dessaignes, Tzara e dello stesso Evola con Paesaggio Dada. Insomma, sembra quasi che il nuovo arrivato abbia fatto fuori i padri fondatori di Mantova e la forte presenza del Dadaismo parigino sulla rivista è da ritenersi opera diretta di Evola.

			Ai mantovani è stata sicuramente lasciata la sola rubrica, in seconda pagina, Ou ça va bien ou ça va pas bien: cherchez donc la… femme, messieurs!, dove con tono ironico si parla di Marinetti e dei fischi da lui ricevuti il 15 gennaio 1921 a Parigi dove si era recato per una conferenza sul tattilismo conclusasi nello scontro con i dadaisti24.

			L’attacco frontale a Marinetti e al Futurismo si suggella nello scritto Dada soulève tout sottoscritto da Evola e Cantarelli, mentre Fiozzi – benché la sua pittura fosse molto distante da quella futurista allora in voga – non vi pone firma. Sicuramente gran parte del manifesto si deve a Tzara il quale in Le Cœur à barbe, aprile 1922, ancora scriveva: “Je voudrais bien être Marinetti! L’imbécillité sans parfums, l’idiot sans soucis, la belle santé de cette aiguille simplifiée, avec l’assurance de sa force mondaine et politique, son des états que je n’atteindrai jamais. Et la fortune! La gaité de bagne d’un de mes anciens exégètes en serait peut-être clarifiée”.

			Gli italiani non sembra abbiano partecipato alla stesura del manifesto, ma l’avervi aderito significa porsi dichiaratamente fuori dal Futurismo e soprattutto contro Marinetti e il marinettismo. Si preparava il terreno a manifestazioni dadaiste rivendicanti la propria autonomia e diversità rispetto a qualunque movimento o formule d’arte italiane, autonomia che ruoterà intorno al sistema policentrico evoliano, il quale aveva creato un asse diretto con Tzara scavalcando i colleghi mantovani, come risulta ben visibile nell’ultimo numero di Bleu e che contraddice quanto supposto da Lista.

			

			
				
					1 Vedi R. MARGONARI, “Cantarelli e Fiozzi: Futurismo e Dadaismo a Mantova”, Civiltà mantovana, Quaderno 59-60, a. X, 1976, p. 354-75 (utile soprattutto per la ricostruzione dell’avvicinamento all’avanguardia futurista) e “Biografia e Bibliografia

					di Futurismo e Dadaismo a Mantova”, Civiltà mantovana, n. 14, 1986, p. 85-94.

					G. Cantarelli nacque a Mantova nel 1899 e morì a Milano nel 1950. A. Fiozzi nacque anch’egli a Mantova nel 1894 e morì a Milano nel 1941.

				

				
					2 G. SCALIA, “Introduzione a una rivista futurista”, prefazione a Procellaria, ristampa anastatica, Bologna 1978.

				

				
					3 Di questo gruppo fiorentino è da menzionare Maria Ginanni, nata a Napoli e il cui vero nome è Maria Crisi. Collaboratrice di Italia Futurista, ne diresse la collana “Libri di valore”, dove furono pubblicate anche sue raccolte di poesie, Il poema dello spazio e Luci trasversali. Una sua poesia, Paesaggio interno, comparsa sulla rivista, presenta affinità con le poesie di Cantarelli e inoltre potrebbe quasi sembrare la descrizione di un dipinto da Evola mai realizzato.

				

				
					4 Su Dada 2, dicembre 1917, è scritto di Procellaria che “semble afficher sur son programme l’antisyntaxisme des paroles en liberté, c’est-à-dire le désordre des éléments et le combat contre les valeurs existentes et éternelles”. Ma un “désir trop visiblement imitatif” rende praticamente instabili le basi che “sont très esotériques et fluides. [...] Dans son dernier numéro (3) Procellaria semble se demander à propos des paroles en liberté: c’est l’esprit qui y est nouveau ou l’éternel romanticisme prend de nouvelles formes? Mais les recherches sont toujours intéressantes”.

				

				
					5 R. MARGONARI, op. cit., p. 364-365.

					Di Fiozzi sono conosciute 4 o 5 opere poiché la moglie, alla sua morte, bruciò tutta la produzione artistica rimastale. Apprendiamo da Margonari che Fiozzi per vivere “faceva anche il restauratore (ha lavorato in Palazzo Ducale), l’imbianchino quando capitava, senza rinunciare alla maniera futurista allorché gli si concedeva e si adattava a ritrarre a olio, fotograficamente, capifamiglia, dame e rampolli della borghesia mantovana”.

				

				
					6 Il segno “Y” nella tradizione degli iperborei e del mondo nordico rappresenta l’uomo cosmico con le braccia sollevate a simbolo della resurrezione.

				

				
					7 Essa può essere considerata l’unica in Italia dichiaratamente dadaista benché G. LISTA in Futurisme: abstraction et modernité, Editions trans/form, Paris 1982, individua nella rivista Cronache fondata nel ʼ21 dal triestino G.R. Carmelich, di cui uscirono nove numeri, “l’expression la plus originale du dadaïsme italien”.

					Contatti tra Carmelich e il gruppo di Bleu non risultano e neanche tra gli scritti conosciuti di Tzara ne troviamo accenno. Per es., in T. TZARA, Œuvres complètes, 1918-24, vol. I, Flammarion, Paris 1975, troviamo un originale inedito in francese, ma che fu pubblicato in inglese su Vanity fair, New York, luglio 1922, dal titolo “Quelques souvenirs”. Qui Tzara parla del Dadaismo e delle sue originali manifestazioni in numerosi paesi europei e americani; parlando dell’Italia cita quali centri dada Roma, Mantova e Milano, ma non fa nessuna menzione a Trieste e a Carmelich: “A Roma, Dada est philosophique, distingué, délicat et sceptique avec le baron J. Evola, à Milan et Mantoue résolue et tranchant avec Cantarelli, Fiozzi et Bacchi, groupés autour de la revue Bleu. Fatigués par les unilatérales de Marinetti, ces jeunes gens s’éloignent du Futurisme et des autres formules d’art”. L’articolo pubblicato nel ʼ22 è in versione ridotta e non parla affatto del Dadaismo italiano. Comunque proprio dalla menzione alla rivista mantovana è ipotizzabile che esso sia stato scritto nel 1920 ossia prima dell’aggancio di Evola al gruppo.

					Per quanto riguarda l’attività di Carmelich l’unica monografia a noi nota è quella di M. MALABOTTA, Giorgio Carmelich, Tipografia del P.N.F., Trieste 1930. Da C. SALARIS, Storia del Futurismo, Editori Riuniti, Roma 1985, p. 164-166, apprendiamo invece che nel 1923 Carmelich confeziona alcuni fascicoli dattiloscritti intitolati: EPEO (in dieci copie) “e il rarissimo EEET (con diciotto ‘e’ sul frontespizio) [...] Appunti, disegni primitivi, parole in libertà, sintesi teatrali e un pizzico di teatro del varietà rappresentano il caleidoscopio di tale libro” la cui frase di apertura è “‘Questo è il più intelligente dei libri!!’. Il che rinvia subito ad un programmatico rifiuto della logica, che ricorda 1’‘idiot partout’ di Tzara” (ibid.).

				

				
					8 Nell’archivio Tzara si trova anche la corrispondenza inviata dai due artisti italiani al poeta rumeno; quella di Cantarelli è datata dal febbraio 1917 all’11 marzo 1921, mentre quella di Fiozzi conta solo poche cartoline a partire dal 6 ottobre 1920 sino a metà del ʼ21.

				

				
					9 Di fatto la direzione astratta era stata intrapresa, e anche precocemente, dallo stesso Futurismo – basti ricordare per tutti Balla e le sue Compenetrazioni iridescenti del ʼ13 – e in essa confluivano dagli interessi esoterici, o forse sarebbe meglio dire che essa era convogliata proprio da essi, ma malgrado tutto non si riuscì a evitare una ricaduta in una sorta di “naturalismo” che le impedì di decollare liberamente.

				

				
					10 Sullo sfottò totale è la recensione firmata C.E.O., sicuramente Ciprano Efisio Oppo, su L’Idea Nazionale, Roma, 30 gennaio 1920, in occasione della personale di Evola alla Casa d’Arte Bragaglia. Si prende in giro la mania un po’ troppo snob di scrivere l’invito per metà in italiano e per metà in francese e poi si conclude così: “Che cosa devo dire sull’arte di monsieur Evola italiano, se non che tutte queste tele dipinte mostrano l’assoluta inguaribilità del suo male avanguardista? Voglio essere gentile: dirò che il signor Evola che ho avuto il piacere di conoscere è un giovane aspirante d’artiglieria, assai simpatico, un po’ snob, e che penso si diverta molto a dipingere, come i suoi compagni, per esempio, a giuocare a bigliardo”.

				

				
					11 È la sorte che tocca a Fiozzi in La Voce di Mantova, 1° agosto 1920, in cui parlando di un suo dipinto, Astrattismo, si scrive: “Tale è il nome di un quadro (a proposito: non si pecca di improprietà chiamandolo così?) esposto dal pittore futurista-dadaista-bleuista (?) Aldo Fiozzi, nella vetrina del fotografo Mosè Bertoli”.

				

				
					12 Pittore italiano (1893-1954), svolge la sua attività artistica, scarsamente conosciuta, dal 1912 al 1920 circa. Collabora con illustrazioni a Italia Futurista nel 1917, e con scritti e disegni a Roma Futurista dal ’19 al ’20. Probabilmente è proprio all’inizio della collaborazione alla rivista romana che Evola e Galli si conobbero e nella citata lettera inviata a Marchi nel 1919 tra i collaboratori ad Alpenrose figura anche Galli.

				

				
					13 G. GALLI, “Decorativismi”, Griffa!, Perugia, a. I, n. 11, 25 settembre 1920.

				

				
					14 La polemica Evola-Galli trovò spazio sulla rivista Griffa!, n. 12, 7 novembre 1920. Abbastanza divertente, seppure condita di toni acidi e con una chiusa da guerra fredda, è la risposta di Galli, pubblicata di seguito alla lettera evoliana, che inizia: “Benché io ritenga sia una cosa molto buffa polemizzare con un individuo che si dichiara fuori dalla vita e quindi da ogni funzione pratica, pur tuttavia cercherò di far risultare alcune contraddizioni in cui è caduto il dadaista Evola”, quali il polemizzare e, soprattutto, l’affermare prima il capriccio delle forme e dei colori che non vogliono esprimere più nulla e “poi pretendere di dare a quelle forme di decorativismo puro un contenuto filosofico esprimente ‘l’intimo se stesso, la gelidità ardente dell’io che non è l’io’ ecc. ecc; perché altrimenti cade in uno stucchevole simbolismo ch’è peggiore di qualsiasi decorazione”.

					La lettera di Evola è stata ripubblicata in Scritti d’arte d’avanguardia (1917-1931), Fondazione J. Evola, Roma 1994, a nostra cura.

				

				
					15 Il dipinto di cui non si conosce il titolo, fu esposto nella galleria “Der Sturm” di H. Walden a Berlino nel ʼ21, come risulta da uno stralcio di etichetta presente sul retro. Fu poi donato da Evola a Massimo Scaligero conosciuto probabilmente sul finire degli anni Venti nel periodo di Ur.

				

				
					16 Questo cartoncino è dipinto a olio su entrambi i lati. Su uno è presente una composizione astratta (foto n. 36) in cui l’immagine è simile a magma e vapore che si espandono. In alto a sinistra è ben visibile la firma. Sull’altro troviamo una sorta di visione scenografica (foto n. 37) che per l’eccessivo decorativismo del fondo sembrerebbe dipinta in un periodo precedente, più vicino alla produzione futurista. In primissimo piano è rappresentato un mascherone che si rifà ai demoni dei misteri medioevali.

				

				
					17 Herwath Walden (pseudonimo di Georg Levin, 1878-1941) fu compositore ed editore. Nel 1910 esce il primo numero della rivista da lui fondata, Der Sturm, l’ultimo uscirà nel ʼ33. In breve tempo la rivista, nata come organo dell’espressionismo, ospita e si fa portavoce di tutte le tendenze artistiche più interessanti e a essa Walden affianca, nel ʼ12, una galleria dallo stesso nome. Vi esporranno non solo tutti gli espressionisti tedeschi, ma anche i principali pittori dell’avanguardia europea. Lo stesso Futurismo vi trova ospitalità sin dal ’12. Nel 1924 la rivista si avvicina alle posizioni bolsceviche e nel 1932 Walden partirà, con un esilio volontario, per l’Unione Sovietica dove resterà sino alla morte.

				

				
					18 Cfr. la lettera (p. 33-35), probabilmente scritta nel marzo 1921, in cui si parla dell’esposizione berlinese e del successo ottenuto.

				

				
					19 Cfr. G. LISTA, “Tristan Tzara et le dadaïsme italien”, cit., p. 191 nota 30, e la lettera inviata a Tzara nel luglio 1920 riprodotta in op. cit., p. 26, dove l’impossibilità è addebitata all’Ufficio dello Stato Maggiore della Marina che non ha concesso, all’ancora mobilitato tenente Evola, il permesso di spostarsi da Roma.

				

				
					20 Ivi, p. 184.

				

				
					21 All’Esposizione parteciparono 24 nazioni con circa 500 artisti e ben 4000 opere. L’Italia era rappresentata da 36 artisti, tra cui un solo scultore: Prampolini, e da 150 opere.

					Non sappiamo quante e quali opere di Evola vi fossero esposte, ma risulta abbastanza sicuro che vi presentò vecchi lavori, quali Five o’clock tea (foto n. 2) e Fucina, studio di rumori (foto n. 3). Bisogna ricordare che nel gennaio 1921 si inaugurava la sua personale alla galleria Der Sturm dove venivano presentate circa 40 opere appartenenti alla sua ultima e più interessante produzione, quale ad esempio il già citato Paesaggio Dada (foto n. 35).

				

				
					22 M. STIRNER, L’Unico e le sue proprietà, Libreria Editrice Sociale, Milano 1920.

				

				
					23 Ciò che di Stirner interessò Evola fu proprio questo suo negare tutti i valori per riporre la causa dell’individuo nell’individuo stesso che si dà a sé. Non poteva però interessarlo da un punto di vista ideologico. Stirner, nel suo libro, uscito nel 1844, pone l’io individuale nel tessuto sociale e il suo anarchismo fa sfociare questo io all’interno di una classe determinata, la classe operaia o la plebe. Portato alla sua esasperazione l’io dell’individuo-operaio condurrà alla presa di coscienza di quelli che sono i reali bisogni, e l’egoismo dei suoi interessi è in realtà egoismo solo per la classe padronale. Lo stesso attacco di Stirner al socialismo era rivolto più che altro al socialismo quale era allora inteso, astratto e pateticamente umanitario. Solo quattro anni più tardi Marx ed Engels, con il loro Manifesto del Partito Comunista, mostreranno tutta la vanità dello sforzo stirneriano di uscire da un concetto esclusivamente astratto del socialismo.

				

				
					24 Il movimento fu lanciato da Marinetti con un manifesto datato 11 gennaio 1921, nel quale si auspicava l’avvento di un’arte basata su valori puramente tattili. Picabia contestò a Marinetti la paternità del tattilismo, affermando che un tentativo simile era già stato sperimentato anni prima a New York. In realtà sembra che spetti solo a Marinetti, al quale si deve la realizzazione di tavole tattili con materiali di vario tipo, il merito di avere condotto questa esperienza e soprattutto di averla teorizzata. Il 15 gennaio 1921 Marinetti tenne a Parigi una conferenza nella quale venivano esposte le teorie di un’arte tattile. La conclusione fu un vivacissimo scontro con i dadaisti. Questi ultimi avevano fatto corpo contro Marinetti redigendo un libello, Dada soulève tout, datato 12 gennaio 1921 e lanciato proprio in occasione della conferenza marinettiana. Nel libello, sottoscritto tra altri anche dallo stesso Evola, il Dadaismo prendeva le distanze, con veemenza e aggressività, da tutte le scuole moderne destinando però un trattamento particolare al Futurismo ridicolizzato nelle sue esaltazioni dannunziane o guerrafondaie o ipermeccanicistiche.

				

			

		

	
		
			IX 
Ascesa e caduta di un Dadaismo italiano: 
“Jazz-band Dada ball”

			“N.B. J. Evola e Christian Schaad [sic], dadaisti, stanno organizzando a Roma per fine gennaio-febbraio un ‘Jazz-band Dada ball’ coll’interessamento della migliore aristocrazia e con musiche di Stravinskij, Casella, Auric, Defosse ecc. Fra le attrazioni, un ‘Hésitation’ con declamazione simultanea di Dante, un ‘fox-trot’ per strumenti a percussione e colpi di revolver ecc. Questa sarà la prima manifestazione indiretta DADA in Italia; la seconda avrà luogo in marzo alla Galleria Bragaglia, e vi concorrerà pure il pittore A. Fiozzi: al vernissage conferenza di Evola e declamazioni varie”.

			Così sul terzo numero di Bleu veniva annunciata la prima (e ultima) stagione dadaista romana per la quale Evola avrebbe voluto anche la partecipazione di Arp e di altri compagni d’oltralpe, riesce, invece, a racimolare solo la presenza di Christian Schad il quale però si ritira un attimo prima dell’entrata in campo e la “prima manifestazione indiretta DADA in Italia” non avrà luogo. Anche la mostra presso Bragaglia sarà posticipata, inaugurandosi il 15 aprile per terminare il 30 dello stesso mese, e oltre a Fiozzi è presente anche Cantarelli.

			Sembra inoltre che Evola avesse preparato un numero unico, interamente dadaista, e un “calendario” nel quale venivano tracciate le tappe e le reazioni alla stagione dada che lo vide quale unico protagonista1.

			L’esposizione comprendeva “quadri composizioni, ceralacche distruzioni del paesaggio” e sulle pareti, secondo le prassi prima futurista e poi anche dadaista, vi erano scritte provocatorie tipo: “Non c’è nulla da capire in tutti questi quadri”, oppure “Quadro da osservare danzando il fox-trot”, ma anche frasi che più che provocatorie volevano essere un invito allo spettatore a sganciarsi da un atteggiamento passivo per assumere invece uno creativo, come questa del Novalis: “Lo spettatore, non l’autore, è il creatore dell’opera d’arte”2. All’apertura Evola e i suoi amici declamarono poesie di Tzara, Cantarelli, Aragon e dello stesso Evola. E sempre l’artista romano dà una “presentazione teorica” della mostra, in cui viene ripreso l’attacco al Futurismo. Declamazioni di poemi o manifesti ed esecuzioni musicali coronavano anche l’ultima giornata della mostra che sin dal primo giorno aveva destato l’ira dei futuristi. Infatti, l’attacco al Futurismo, decretato defunto e per di più ucciso proprio da Dada, non fu ben tollerato né dai futuristi presenti né dallo stesso Bragaglia che si pentì dell’aver ospitato la manifestazione3. Fu così che Evola restò solo, spalleggiato unicamente dagli amici “aristocratici”, poiché “la reazione aggressiva del gruppo di Marinetti causò il ritiro di Cantarelli e Fiozzi che, come dadaisti, rinunciarono poco dopo a ogni altra attività ufficiale”4.

			Ma la stagione non si conclude, prosegue in una sala da ballo molto in voga (“Giovanelli”) e si organizza per due sere, il 3 e il 9 maggio, al club artistico “Grotte dell’Augusteo”. Questo, dal “calendario”, risulta essere il programma: “Esposizioni di quadri e manifesti Dada di J. EVOLA. Manifestazione Dada: e tre voci di martello e sugaro il manifesto sull’amore debole e sull’amore amaro di Tzara riduce l’Io ad urlo e a grande A. Sala e scena con affreschi dadaisti di J. Evola: poemi di Picabia, Dermée, Evola. Macchine di ghisa ubriaca ed innamorata, V. Parnakh declama e danza su ritmi di fox-trot americano5. Lacerazioni ed entusiasmo nell’aristocrazia del pubblico. Thé, morfina, serpente Ea. Ripetizione delle musiche di Satie, Schönberg e Stravinskij”6.

			Il cabaret romano, di proprietà di Arturo Ciacelli7, era stato decorato per l’occasione da Evola stesso e, sembra, da Virgilio Marchi. Demolito in data imprecisata oggi non ne conosciamo la decorazione, ma un tavolino (foto n. 38) dipinto da Evola in quegli anni e conservato presso la Fondazione J. Evola di Roma può forse servire a renderci un’idea di come fosse stata impostata la decorazione a fresco. Il tavolino, con i suoi globi e le lingue tipo fiamma, mostra evidenti consonanze con i disegni evoliani del ʼ19-’20 ed è anche vicino, soprattutto per le tre fasce ondulate, a Composizione n. 19 (foto n. 13).

			Nel “calendario” veniva annunciata anche una manifestazione per il 15 giugno, da tenersi in un non meglio identificato circolo “Roma-Parigi”, e che si poneva a conclusione della stagione dadaista con la declamazione del poema a quattro voci La parole obscure du paysage intérieur, non sappiamo se essa ebbe poi realmente luogo.

			Inoltre, nel “calendario” venivano annotate anche note polemiche come questa su Bragaglia “che piange e deplora l’esposizione dadaista che ha compromesso il suo nome di serio e vero artista e la sua casa di illibata speculazione” e vi era redatto un elenco di personaggi frequentatori della stagione dadaista romana. Questi sono suddivisi in tre categorie: gli “intelligenti”, ossia tutti gli aristocratici e gli snob, coloro che “hanno un’origine nobile e si preoccupano maggiormente di eleganza e di vita mondana”; gli “idioti”, coloro che “hanno la presunzione di un’intelligenza, di un nome, di un’abilità, che credono ancora all’arte, al sentimento o all’umano”, e vi rientrano Bragaglia, Depero, Prampolini, Spadini, Cardarelli ecc.; e, infine, gli “esseri neutri” come Balla, Ciacelli, Giannattasio e Pannaggi.

			Nello stesso giugno si apriva a Parigi l’Exposition Internationale Salon Dada nella Galerie Montaigne. Vi parteciparono numerosi dadaisti sia del movimento francese che di quello tedesco e anche l’Italia aveva i suoi rappresentanti proprio in Fiozzi, Cantarelli ed Evola, che oltre a dipinti aveva inviato anche una lirica da inserire nel catalogo, Croix jaune. Ma se degne di nota erano le presenze, ben più rimarchevoli erano le assenze, a preludio dello scontro che sarebbe avvenuto pochi mesi più tardi: Breton, Picabia e Duchamp8. L’esposizione inauguratasi il 6 giugno e che doveva concludersi il 30 dello stesso mese fu invece sospesa all’improvviso il giorno 18 a causa di dissensi tra i dadaisti e il direttore della Galerie Montaigne. È questa la prima e ultima partecipazione di Fiozzi, Cantarelli ed Evola a manifestazioni dadaiste d’oltralpe9.

			Ritornando all’Italia ed esattamente a un mese prima, il 16 maggio, Evola aveva tenuto una conferenza nell’Aula Magna dell’Università di Roma: tema ne fu Tzara e la lettura del Manifeste Dada 1918. Effettivamente il Dadaismo quale si sviluppò in Italia era strettamente legato al pensiero di Tzara con un’identificazione – soprattutto per Evola – pressoché totale del Dada con il poeta rumeno. In una lettera inviata dall’artista romano a Tzara (non datata ma certamente dell’autunno 1921) troviamo scritto: “En vous connaissant, j’ai retrouvé moi-même, j’ai découvert moi-même, j’ai anticipé sur moi-même […] Pourtant, bien qu’au point de vue substance il y a identité, il y a, au point de vue forme, une différence essentielle entre nous deux. Pedant que chez vous tout est naturel, chez moi tout est voulu; pedant que Dada, c’est vous, c’est votre donnée immédiate, pour moi Dada c’est une nouvelle vie que j’ai bâtie après avoir détruit, toujours avec coscience et volonté, une autre vie, qui avait une direction tout à fait à soi. Mais, malgré les deux routes, différentes, presque polaires, nous nous trouvons dans une même réalité vitale d’état de conscience”10. Ma se può essere in certo senso valida l’equazione Tzara = Dada, allo stesso tempo Dada è un cammino personale, una via. Questa è per Tzara un dato immediato, è lui stesso; mentre Evola ritiene che non sia così per quanto lo riguarda e la via, seppure poggia su di un medesimo stato di coscienza, si differenzia nella “forma” intesa in senso aristotelico, ossia quale principio che attua la materia e che quindi costituisce il ciò che è ciascuna cosa, l’essenza e perciò sostanza a pieno titolo del “Tutto”. La forma, atto e potenza dell’essere che è simultaneamente tale atto e potenza, è per Evola una conquista dell’individuo, terreno battuto da una volontà che si dà a se stessa, unico a priori, criterio della realtà. Posta prima del pensiero coincide essa stessa con l’essere11 in quanto l’Individuo assoluto “non è se non si pone”12 ed esso non si pone se la volontà non determina tale porsi.

			In Arte astratta, e ripreso poi in “Sul significato dell’arte modernissima” che Evola dice essere praticamente la sostanza della conferenza tenuta all’Università, troviamo – proprio sulla base di questo concetto aristotelico della forma – una “inversione del rapporto classico: ‘il contenuto è l’espressione della forma, non la forma l’espressione del contenuto’”13. Questa inversione è ottenibile tenendo presente il fine stesso del processo alchemico, ossia quello Spirito corporeo che annulla qualsiasi distinzione o mediazione, concettualizzazione o espressione, rivelandosi in un assoluto presente.

			Il tema della conferenza del 16 maggio era il terzo dei tre testi scritti da Evola per quel numero unico che doveva uscire a spiegazione della posizione teorica del Dadaismo romano. Nel primo testo, considerato da Crispolti l’introduzione teorica alla mostra con Fiozzi e Cantarelli presso Bragaglia, vi è l’identificazione della parola “Dada” con “un particolare orientamento dell’intima essenza individuale, di uno stato vitale incomunicabile […] Si tratta infatti di superare se stesso, si tratta di andar oltre a tutto quel che è vita e gioia di ogni giorno, si tratta insomma di incendiare tutto un mondo. E tutto ciò senza un perché, senza una speranza di ricompensa, senza una stella: solo per obbedire all’impulso senza nome che ci ha generato il disgusto, e che ci ha resi indicibilmente assetati di azzurro”14.

			Il secondo testo, identificato nel discorso alla chiusura della suddetta mostra, mira “a definire il Dadaismo come dottrina dell’astrazione, e ad accennare cosa si debba intendere in questa formula”. La coscienza dadaista “scartando tutte le relazioni generali, ha rinchiuso in se stesso l’individuo, cercando poi di possederne sempre più – sino all’esasperazione e forse all’assurdità – l’intima essenza”. Il risultato ne è la “coscienza astratta”, “cioè uno stato di intensità in cui non vive più né sentimento, né pensiero, ma solo un’atmosfera rarefatta, strana, in cui suoni e forme quasi d’un altro mondo, di un’altra realtà, passano come in un paesaggio cangiante avente ora il color del sogno, ora quello del delirio. L’arte dadaista cerca di esprimere tale stato”15. Quindi, Dada come dottrina dell’astrazione per giungere alla “coscienza astratta”, che altro non è che l’Io, il quale “non si rivela che per un’astrazione radicale”16.

			Evola in Teoria dell’Individuo assoluto, che benché sia uscito solo nel 1927, seppure terminato nel ʼ24, può essere considerato in elaborazione già nel ʼ21, parla di due astrazioni che non possono essere considerate distinte fra loro. La prima è la “astrazione in estensione”, che è l’“oggettivo inteso in sé e per sé, fuori da ogni riferimento con l’Io”, alla quale si deve far subentrare quell’altra specie di astrazione indicata come “astrazione in comprensione”, che “procede a penetrare ciò che nell’oggetto vi è di incondizionato, la sua radice più interiore”. Il suo termine è “l’individuale ciò che si dice solo di sé in modo unico”. È una semplificazione “che non svapora la realtà, ma l’integra nel suo principio e nella sua condizione e non porta alla trascendenza, porta invece alla immanenza”17. Esprimere tale stato attraverso l’arte significa utilizzare un metodo, un’azione partente dall’interno; è la forma che attua la materia, è la creazione del “paesaggio interiore”. E questo è ciò che differenzia il Dadaismo da tutte le altre tendenze artistiche sia precedenti che coeve.

			In quel secondo testo del numero unico mai pubblicato è scritto che cubisti, futuristi ed espressionisti ebbero tutti un eguale canone, “cioè che si può fare del tutto a meno della corrispondenza oggettiva, ed esprimere uno stato d’animo soltanto con un’orchestrazione di immagini convenientemente scelte”, e seppure queste tendenze si differenziano fra loro in modo a volte radicale per la “particolare natura dello stato d’animo da esprimere” di fatto sostituiscono “a mondi di formazione altri mondi di formazione”. Solo il Dadaismo tese “al principio primordiale e incondizionato”18, all’Io. Il metodo è quello della negazione, non sostituire ma negare, e attraverso la distruzione/nigredo si renderà possibile “il risveglio di quel che vi è di divino in noi; e il suo risultato è l’astrazione”. Per questo per Evola il Dadaismo è esattamente agli antipodi del Futurismo che è “assoluta esteriorità”, espressione di “una vitalità ubriaca di sensi, di sesso, di velocità”19. Inoltre, il Dadaismo – “metafisica moderna”, “assoluta interiorità”, in cui appare il senso dell’assoluta libertà dell’io – affermando l’io come creatore “egualmente legittima lo spettatore che, dinanzi all’opera d’arte dadaista, ne crea la realtà estetica secondo una libertà parimenti assoluta, e con questa apprende per la prima volta quel che in lui v’è di più puro, di assolutamente incondizionato nella sua ardente aridità” e perciò esso “è da considerarsi come una sintesi grandiosa e profondamente vissuta, dei supremi problemi gnoseologici ed escatologici, e come uno dei più potenti rivolgimenti spirituali che abbia posseduto il pensiero moderno”.

			“Caratteristica centrale della coscienza moderna” è “un senso di inadeguatezza, di differenza fra l’Io individuale e il mondo” che rende l’uomo conscio “dell’esistenza in lui di un differenziale”, questa consapevolezza se trova “capacità tali da poterne effettuare un’espressione intellettuale” si attua in fenomeni quali l’idealismo in filosofia e i vari “ismi” dell’arte moderna, ma l’impulso alla trascendenza che ha generato tali fenomeni si risolve nella creazione di nuovi mondi che danno all’io l’illusione di una terra in cui abitare. Solo il Dadaismo scavalca tale limitazione conquistando una nuova posizione: la negazione. Scevra da compromessi essa investe tutto ed è da considerarsi “una posizione mistica”, anzi la sola condizione “di ogni misticismo che possa comprendere e risolvere in sé, e con chiara coscienza, tutti gli elementi spirituali e razionali che hanno preceduto e reso possibile lo stato di coscienza di oggi”, perché, “ora che il pensiero moderno ha realizzato che tutto è creato dall’io, che l’io è l’unica realtà, e che solo in illusione si può pensare di uscire da lui”, “la libertà non è possibile che negando e sregolando se stesso e, con sé, il mondo, qualunque altra posizione presupporrebbe quella accettazione, ossia quel sì che il dadaista ha inizialmente scartato”20.

			Dada nasceva da un disgusto e passo conseguente era assumere come posizione proprio la negazione che però, pur essendo momento fondamentale “di quell’uomo che uccidendo l’essere, farà rinascere il Dio”, doveva risolversi nel riconoscimento della propria transitorietà unita com’è all’indistinto alternarsi della contraddizione. Il disgusto unito al nichilismo fece annunciare a Evola, a metà dello stesso 1921, il suicidio. Anche Tzara, in una lettera scritta la prima metà del mese di maggio, fu messo al corrente del proposito; ma pochi mesi dopo, nell’inverno, Evola aggiustava il tiro e nella più volte citata lunga lettera inviata al poeta rumeno riconosceva l’insufficienza della propria posizione e con essa della “negazione” assunta quale termine estremo e non già come doloroso punto di partenza. Riferendosi al suicidio precisava: “Mais cette solution parfaite, car en disparaissant, nous affirmons qu’il existe quelque chose, une nécessité quelconque, dont nous ne pouvons pas nous en passer; et si c’est pour la liberté que nous sommes partis, avec cette solution nous disons, ainsi que auprès de l’indifférence, que une liberté n’existe près, et que notre aspiration ne peut se satisfaire qu’en niant soi même avec la mort physique: mais à côté de la liberté dans la mort/ aussi ‘vivante’ si vous le voulez/ il reste la tâche obscure de la réalité pratique qui déterminait notre humanité et sur laquelle nous n’avons aucun pouvoir. Pour moi, si l’on veut encore vivre, c’est cette réalité qu’on doit résoudre, c’est cette tâche qu’on doit effacer”21. A questa lettera Evola non ricevette mai risposta, Tzara – ritenuto l’unico interlocutore in grado di comprendere – era impegnato nella dolorosa e chiassosa crisi del Dadaismo a Parigi; mentre a Roma un suicidio metafisico si compiva: quello di Evola artista22.

			

			
				
					1 E. CRISPOLTI, “Dada a Roma”, Palatino, Roma, a. XII, n. 3, 1968, p. 294-299.

					Crispolti sembra essere a conoscenza del diario tenuto da Evola che, insieme a un calendario delle manifestazioni, doveva essere pubblicato in un numero unico curato dallo stesso a commento e testimonianza degli avvenimenti che caratterizzarono la stagione. Vi erano inclusi anche tre testi identificati da Crispolti (che non li pubblica e si limita a riportarne solo alcuni brani) nell’introduzione teorica alla mostra a tre presso Bragaglia, nel discorso di chiusura della mostra stessa e il terzo nella conferenza all’Università di Roma.

					In una lettera scritta a Tzara, tra il 9 e il 16 maggio 1921, Evola fornisce un elenco delle manifestazioni (cfr. Lettere di Julius Evola a Tristan Tzara, cit., p. 38-39).

				

				
					2 Tutte le citazioni sono tratte dal suddetto articolo di Crispolti, p. 298 nota 167.

					Inoltre, qui riportiamo l’unica recensione, non firmata, riguardante l’esposizione, “I Dada a Casa Bragaglia”, in Il Piccolo, Roma, 18 aprile 1921, p. 5, poiché ci fornisce indicazioni sul suo svolgimento: “In occasione del terzo ricevimento offerto dalle ‘Cronache d’attualità’ nella ‘Casa d’arte Bragaglia’, i Dadaisti hanno realizzata la prima manifestazione italiana. Così, fra quadri i quali come è scritto dai Dada stessi, ‘non significano nulla’, abbiamo udita la presentazione teorica di J. Evola: Dada non è nulla, non significa nulla, vuole soltanto distruggere, disorganizzare, decomporre: senza scopo e senza una meta. Numerosi manifesti affini alle pareti della sala, oltre che prendere in giro il pubblico, commentavano questa posizione ed il maestro e la signora Andolfi al piano, colla contessina Carmen Memmo e signori Caratti e Vices-Vinci, ci hanno dato inoltre saggi dell’arte dadaista con brani di musica modernissima e poemi di J. Evola, T. Tzara e Aragon. Il trattenimento è riuscito molto divertente” (segue l’elenco degli invitati tra cui la baronessa Evola, madre dell’artista).

				

				
					3 Colorito spaccato dei rapporti tra Evola e Bragaglia e tra questi e il Dadaismo è visibile nelle lettere inviate a Tzara.

				

				
					4 G. LISTA, “Il Dada in Italia”, cit.

				

				
					5 Cfr. G. LISTA, Ivi, p. 31, dove è scritto che “Evola aveva invitato a Roma il danzatore russo Valentin Parnakh, inventore di una nuova danza grottesca che traduceva in parodia i miti della macchina e della tecnologia moderna, con lo stesso spirito dadaista dei disegni meccanomorfi di Picabia”.

				

				
					6 Tratto da E. CRISPOLTI, op. cit., p. 295.

				

				
					7 Studi veri e propri su Arturo Ciacelli (1883-1966), artista che viaggiò e lavorò in mezza Europa entrando in contatto con numerosissimi artisti quali Apollinaire o Robert Delaunay, che lo interessò con la sua pittura “orfica”, praticamente non risulta che siano mai stati fatti. Utile è una monografia del ʼ37 alla quale si rimanda, AA.VV., Ein Maler des fascistichen Italien: Arturo Ciacelli, Wien 1937, dove inoltre sono riportate dichiarazioni dell’artista. Se ne dà qui una breve scheda: 1906-1908 è studente di decorazione al Teatro Nazionale Argentina di Roma. 1911 espone, ed è la sua prima volta, al Salone degli Indipendenti di Parigi. E nella capitale francese rimase per alcuni anni e, come risulta da una lettera di Carrà a Severini, pubblicata in Esposizione di pittura futurista (catalogo dell’esposizione nella Galleria Sprovieri di Roma, giugno 1986), fu attaccato duramente da Soffici, Carrà e Papini perché lui e Giannattasio, aspiranti futuristi – “questi due emeriti coglioni” – fanno più male che bene al Futurismo. Di questo periodo dovrebbe essere il suo Ritmico, riprodotto in G. BALLO: op. cit., vol. II, p. 34, che mostra un chiaro riferimento agli studi dinamici e muscolari di Boccioni. Altre opere invece mostrano un’ascendenza fauvista nell’uso del colore.

					Poco prima della guerra si trasferisce a Stoccolma in qualità di direttore della Galleria d’Arte Moderna. La produzione di questo periodo mostra l’influenza di Munch. Predominante resta comunque il carattere futurista, come in Fiera a Montmartre, un olio

					del ’15, e Ciacelli stesso si definisce “anzitutto dinamico-costruttivista”. Rientrato a Roma, sembra che già dal ʼ18 avesse organizzato il cenacolo d’arte alle Grotte dell’Augusteo.

					Nel 1923 ritorna di nuovo a Stoccolma per restarvi fino al ʼ31. Vi affresca alcuni locali, come il Circolo Italiano (1923). Questi affreschi mostrano una decorazione astratta affine a quella evoliana e che ricorda i motivi di quel tavolino risalente agli anni 1920-21 (foto n. 38). Rientra poi in Italia reinserendosi nel movimento futurista e da questo momento risulta impossibile continuare a dare un seppure lieve abbozzo della sua personalità artistica.

				

				
					8 Su tali avvenimenti, che condurranno prima a uno scalzare Tzara, accusato addirittura di plagio, e poi alla fine del Dadaismo, si rimanda a H. RICHTER, op. cit., e a M. SANOUILLET, “Il Dada in Germania e a Parigi. Diffusione del Dadaismo”, Metafisica, Dada e Surrealismo, Fabbri, Milano 1975.

				

				
					9 Tramontata la grande stagione dadaista romana terminarono anche le manifestazioni dada in Italia. Fiozzi e Cantarelli tennero duro nella loro isolata e silenziosa appartenenza al Dadaismo ancora per alcuni anni, ma nel ’24 li ritroviamo entrambi nei ranghi del Futurismo. Evola doveva partecipare a un’altra opera collettiva del Dadaismo mondiale, il libro Dadaglobe, annunciato da Tzara a partire dai primi mesi del ’21, nel quale doveva essere contenuto il dadapensiero esposto in saggi e poesie di tutti gli aderenti. L’artista romano in effetti inviò suoi testi, ma il libro non fu mai pubblicato forse anche perché gli eventi precipitarono conducendo Dada alla sua fine.

				

				
					10 Lettera XXV, op. cit., p. 42-44. Vi si fa anche cenno alla preparazione di una monografia su Tzara per il Monatschrift für der Essays di Vienna. Non risulta che in realtà sia mai stata completata e pubblicata.

				

				
					11 Il principio cartesiano “cogito ergo sum” viene ribaltato da Evola in “Io sono, quindi penso”. Cfr. M. SCALIGERO, “J. Evola”, in Dallo Yoga alla Rosacroce, Perseo, Roma 1972, p. 33 (edizione aggiornata Edizioni Mediterranee, Roma 2012), in cui viene detto che il non valere del “pensiero in sé, come universale compatibile, ma solo come espressione di un potere personale è in sostanza il senso ultimo della Teoria e della Fenomenologia dell’Individuo assoluto”.

				

				
					12 J. EVOLA, Teoria dell’Individuo assoluto, cit., p. 22.

				

				
					13 Chiarissimo risulta questo concetto nella premessa di “Sul significato dell’arte modernissima”, appendice a Saggi sull’Idealismo magico (1925), dove è scritto che il valore dell’arte va considerato nella “funzione cui l’Io vive la propria attività”, nel “significato che ha per lui questa attività. – Si indichi l’atto in generale [...] come forma: allora si può dire che ciò che interessa è la forma della forma (così intesa). Si ha cioè un punto di vista eminentemente trascendentale”.

				

				
					14 Brano tratto da E. CRISPOLTI, op. cit., p. 296.
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					16 J. EVOLA, op. cit., p. 24.
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					18 J. EVOLA, “Sul significato dell’arte modernissima”, in op. cit., p. 189; qui usato perché simile nel contesto ai testi del numero unico.

				

				
					19 Sull’estrema polarità di Futurismo e Dada si rimanda alla risposta di Evola all’articolo di G. Gori, entrambi apparsi su L’Impero nel 1923. Inoltre, attacco violentissimo al Futurismo lo troviamo in un articolo di Evola pubblicato in La Torre, n. 6, 15 febbraio 1930, il cui titolo è già indice del tono e degli argomenti usati, “Simboli della degenerescenza moderna: il Futurismo”. Entrambi gli scritti citati qui in nota sono stati raccolti in Scritti sull’arte d’avanguardia (1917-1931), Fondazione J. Evola, Roma 1994, a nostra cura.

				

				
					20 Brani del terzo testo tratti da E. CRISPOLTI, op. cit., p. 297.

				

				
					21 Lettera XXVI, op. cit., p. 47.

				

				
					22 Che proprio in quest’epoca Evola dicesse addio alla pittura si evince anche da una nota pubblicata nella rubrica “I Misteri della Cabala” inserita in Cronache d’Attualità. La rubrica sembra sia nata per soddisfare le esigenze di chi, anonimamente, imbucava in una cassetta, appositamente installata presso la redazione, biglietti ironici a commento delle situazioni e dei personaggi ruotanti nell’ambiente artistico italiano e talora, come nel caso di Dada che tentava di installarsi a Roma, europeo. È, ovviamente, probabile che lo stesso Bragaglia vi inserisse sue considerazioni e attacchi. Spesso divertenti e più raramente benevoli mostrano un colorito, seppur talvolta acrimonioso, spaccato dell’ambiente.

					Anche Evola (chiamato quasi sempre Jules) non sfugge agli strali, abbiamo già accennato ai commenti scatenati dal suo “Gehst zu frauen?”, e su quasi tutti i numeri del ’21 di Cronache d’Attualità troviamo un trafiletto a lui dedicato tra cui questo (forse opera dello stesso Bragaglia): “Per conto suo Jules Evola, il pittore romano, dichiara di aver rinunciato all’arte approfondandosi nelle più truculente speculazioni filosofiche. Altri dicono, invece, che egli studi severamente questa volta, per laurearsi ingegnere. Mi aveva infatti promesso, il giovincello, che per quest’epoca si sarebbe ucciso. Con la rivoltella, egli intendeva sin d’allora. Ha cambiato solo il mezzo, però la parola l’ha mantenuta. Bravo. Et voilà!” (settembre-ottobre 1921).

					Val la pena, anche a dimostrazione del tipo di satira spesso usata nei trafiletti anonimi, riportarne inoltre un altro, scritto sicuramente da un’altra persona e che compare poche righe sotto, “La notizia che G. Evola, si è ritirato dalle cose mondane, abbandonando perfino il Dadaismo, telegrafata a Parigi, in America e in Germania, ha scombussolato la mente di T. Tzara e dei suoi compagni. La Galleria di caucciù di New York, s’è pietrificata dallo spavento! Il circolo degli ‘idioti’ di Monaco, ha corso il rischio di acquistar un po’ di senno, tanto la notizia è di quelle che ‘metton giudizio’ ai più fuorsennati”.

				

			

		

	
		
			X 
Molti anni dopo…

			Nel 1963 l’arte di Julius Evola veniva riscoperta e proposta all’attenzione degli studiosi e del pubblico da C. Bruni1 il fondatore della Galleria La Medusa dove in quell’anno si tenne una esposizione retrospettiva2.

			Erano passati più di quarant’anni da quando aveva deposto pennelli, colori e superfici da trasformare. I dipinti rimastigli e che ornavano le scure pareti della casa in cui viveva furono venduti nel corso dell’esposizione romana. È solo dopo questa vendita che Evola, immobilizzato da una paresi agli arti inferiori dopo essere rimasto coinvolto in un bombardamento a Vienna sul finire della guerra, torna a dipingere. Per lo più copie dei quadri giovanili. Li rifà regolari e freddi, cristallizzando quelle forme originarie così come il ricordo di un’esperienza passata smorza e blocca il momento vissuto spurgandolo della emozionalità. Ma ci sono anche delle opere nuove, che saranno donate ad amici, dipinte più con lo spirito di un pittore della domenica che non con quello di chi aveva partecipato, e con un certo spessore, a due grandi avanguardie quali Futurismo e Dada.

			Di queste nuove composizioni conosciamo due nudi femminili e tre quadri che potremmo denominare “paesaggi”.

			Il primo di questi “paesaggi” (foto n. 39) presenta in primissimo piano grandi globi galleggianti come bolle di sapone nel cielo; respinto in basso, lontano e piccolissimo, un paesaggio di collinette arrotondate su cui si profilano cubici ammassi di edifici e fumo di ciminiera.

			L’altro (foto n. 40) mostra una sorta di “paesaggio interiore”, inquietante palude da cui si levano pesanti vapori. Labbra sfatte e tremule deposte su di un terriccio in basso; ovali emergono dall’acquitrino. Una muraglia di tasselli geometrici di vari colori riempie la superficie, solo in alto a sinistra sembra essersi formata una breccia che inquadra un cielo di colore denso. Filamenti bianchi e una biscia che sguscia, mentre nuvolette rattrappite sfilano in abitino verde e tre coni dalle punte aguzze e dal colore di piombo irrompono minacciose. Invece, guardando il terzo dipinto (foto n. 41) – che potremmo chiamare Cosmos – vengono in mente delle parole del Pimandro: “[…] tutto mi si aprì davanti per un istante. Ed ecco vedo uno spettacolo infinito: tutte le cose sono diventate luce, visione serena e gioiosa […]”3. Una fascia gialla s’innalza lambendo il lato destro della tela, il suo movimento ascensionale si contrappone al movimento discendente e avvolgente della fascia bruna che parte dalla sinistra. Spaccati di cielo si insinuano e due “Ü” avanzano come emanazioni del sole nascosto, suoni del Verbo, rimbalzi di un’eco lontana.

			Scadente il disegno e la tecnica dei due nudi di donna (realizzati negli ultimi anni di vita) che però risultano interessanti se pensati come illustrazioni di alcuni testi evoliani e in particolare di Metafisica del sesso.

			In entrambi la donna campeggia centrale, ma la somiglianza tra i due dipinti si limita a questo. Nel quadro della foto n. 42, l’immagine femminile dalle morbide e tondeggianti forme, rimarcate dall’avvitamento del corpo – “femminilità che si svita e attorce”4, è totalmente integrata nel “paesaggio” a strisce ondulate, che nel primo piano le inghiotte le gambe e nel quale, in alto, lei stessa si perde. Il paesaggio è una sua emanazione, è la manifestazione della sua “energia radiante”. Il volto, posto di tre quarti, è tagliato a metà da un fascio di luce densa che cade a piombo dall’alto. Spicca sul volto un occhio sensuale reso ancor più invitante da una sorta di ombra che lo inquadra. La torsione del corpo, snodo sinuoso, potrebbe alludere al risveglio della Kundalinî, “colei che è ravvolta”5. Abbiamo già detto come essa sia ciò che ha prodotto e che continua a sorreggere l’organizzazione corporea, è il principio della creazione o meglio la stessa creazione allo stato libero. Per i Tantra essa rappresenta la Çakti primordiale dell’uomo divino primordiale, Çiva6. È ravvolta poiché nel comune essere umano “dorme” non manifestandosi che parzialmente attraverso il desiderio e le funzioni sessuali. A causa di questo “fuoco” che essa innesca si parla, per analogia, di una sua “natura ignea”, natura che diviene anche attributo della donna intesa come la manifestazione umana, prettamente terrena, di questa forza-vita primordiale e suo strumento per nuove “creazioni”. Nelle tecniche tantriche della via della Mano sinistra, in quell’Alchimia che vuole “impedire che la forza producente il fluido generatore segua il suo corso abituale, che soddisfa il desiderio sessuale e porta a generare la prole”7, la donna è lo strumento atto a risvegliare la Kundalinî dormiente nell’uomo, la “donna interna” dello yogi, risveglio “che rescinde ogni condizionalità” e determina il superamento dello stato duale. Attraverso la donna reale l’uomo si ricongiunge, liberandola in se stesso, alla sua originaria “sposa” e “potenza”.

			La donna del dipinto è la donna afroditica8, la tentatrice sessuale, immagine della “sovrana del sangue dell’uomo”9, e la sua nudità è il mostrarsi per intero della potenza femminile, lo svelarsi della sua elementarità. Le onde del paesaggio, di un cupo rosso nel basso e di un arancio-giallastro in alto, potrebbero appunto essere le fiamme sviluppate dal “fuoco” afrodisiaco. Ma rosso è anche il colore del sangue. C’è una parola in sanscrito, rajas, che indica sia il colore rosso che il “mestruo” e il “seme” della donna (cioè la sua forza sottile) e spesso viene accostata dall’altro termine sanscrito tejas indicante il “fuoco” e l’“energia radiante”. Al mestruo potrebbe più specificatamente riferirsi il “fiore” rosso che circonda le anche della donna. Questo peculiare sangue riporta in primo piano l’ambivalenza e la pericolosità della donna culminante nella sua potenzialità demetrica, ossia materna e perciò sprofondante l’essere nel divenire.

			Alla terrestrità di questo nudo fa da contraltare quello della foto n. 43; qui la figura femminile è inserita in un contesto magico, si erge come una dea, immagine notturna che si mostra sul limitare del sonno, conducente a sé un paesaggio astrale formato di simboli, i suoi simboli. Domina in alto un astro di pallidissimo giallo diviso in sfere concentriche. Il volto, indefinito, vi si staglia contro e guardando l’immagine viene subito alla mente, tra tante, l’“apparizione della genitrice dell’universo”, Iside, quale si presenta all’asino-Luciano che prega nella notte sulle rive del mare: “Ed ecco in mezzo al mare una divina figura emergere” (la linea ondulata in basso nel dipinto dalla quale effettivamente emerge la donna), “ma soprattutto confondeva il mio sguardo un mantello nero come l’ebano, che splendeva di una lucentezza tenebrosa. Esso correva intorno al corpo”10. La differenza è che la dea di Apuleio è vestita di un abito bianco, mentre la dea di Evola si mostra nella sua “nudità abissale”.

			La struttura del corpo è da Evola scandita da una sequela di tre triangoli rovesciati che decrescono di dimensioni scendendo verso il basso. Al termine del mento poggia la linea orizzontale che fa da base al primo triangolo, il cui vertice coincide con il secondo che inizia proprio sotto gli ampi e tondi seni di donna, sfere bilancianti l’astro notturno alto nel cielo. La punta del secondo triangolo è tagliata dalla base del terzo che racchiude il pube. Il triangolo con il vertice rivolto in basso è il più semplice yantra, simbolo grafico indicante la çakti, è simbolo della donna, della Grande Madre, ideogramma probabilmente ricavato dalla stilizzazione del pube e della vulva, e, allo stesso tempo, è il segno delle Acque. E le Acque e la Donna sono strettamente associate. Nel ventre femminile sono racchiuse le calde acque uterine, principio e sostanza indifferenziata dalla vita. È la donna, quale principio femminile divinificato, la depositaria del mistero del divenire e come tale è anche forza dissolvente, che uccide. Ma è sempre per suo mezzo che si può spezzare la catena del mutamento e conquistare “l’attributo della divinità e dell’immortalità”11. In quanto simbolo della sostanza indifferenziata la donna è lo strumento per una regressione nell’informe conducente all’unità precedente la creazione. Forse è proprio questa doppia possibilità insita nel femminino a spiegare l’aspetto inquietante della sovrana del quadro.

			Forme ondulate, come grandi fiori, si distendono ai lati della donna. I colori: l’oro (Sole) e l’argento (Luna). Chiudono la composizione due sfere azzurre poste in basso a bilanciare il grande astro lunare. Su questi globi, su queste due metà di una unica sfera, le quali richiamano la disposizione simmetrica di Paesaggio interiore, intervallo, sono inscritti due segni: una “Ä” nel cerchio di sinistra, e due linee orizzontali sovrapposte “=”, in quello a destra. La “A” si riferisce di nuovo alla “causa prima” e alle Acque, simbolo frequentemente usato nell’Alchimia, e non solo, per indicare proprio il Principio.

			Il dipinto non è stato terminato e l’effetto che ne risulta sembra ben accordarsi al principio femminile inteso come stato non individuato, patria perduta, tempo dell’essere informe.

			

			
				
					1 C. BRUNI dice di aver scoperto Evola nel 1958 e dà testimonianza dell’incontro in “Evola dada”, in G. DE TURRIS, op. cit.

				

				
					2 Ventuno furono i dipinti evoliani esposti: Truppe di rincalzo sotto la pioggia; Feste; Mazzo di fiori; Paesaggio interiore, ore 3 a.m.; Paesaggio interiore, intervallo; Paesaggio interiore, ore 10.30; Paesaggio interiore, ore 17 (in realtà “ore 16” come risulta dalla foto inserita in Arte astratta); Composizione n. 19; Paesaggio interiore, illuminazione; La fibra s’infiamma e le piramidi; Paesaggio interiore, apertura del diaframma; La parola oscura; Paesaggio Dada n. 3; Cesura; Paesaggio Dada n. 6; Paesaggio Dada n. 1; Interno dada; Composizione; Composizione n. 1; Composizione n. 3; Prigioniero austriaco.

					Tra tutti solo Cesura non è stato rintracciato e non se ne conosce l’iconografia, avanziamo comunque l’ipotesi che sia possibile identificarlo nel dipinto riprodotto nella nostra foto n. 22.

				

				
					3 Discorsi di Ermete Trismegisto. Corpo Ermetico e Ascelepio, cit., p. 29.

				

				
					4 J. EVOLA, Ballata in rosso, in op. cit. Questa lirica giovanile, dal simbolismo sado-vampiresco con la sua vittima femminile da frustare a sangue per suggerne l’ultimo soffio di vita, rimanda all’Opera al Rosso in cui il divenire (alias l’eterno femminino, alias la Donna quale eterna tentatrice sessuale) è sconfitto.

				

				
					5 Sulla Kundalinî si rimanda a Metafisica del sesso, cit., p. 322-330, e L’Uomo come potenza, cit., p. 232-291.

				

				
					6 La parola çakti in sanscrito ha significato sia di “sposa” che di “potenza”.

				

				
					7 LU K’UAN YU, op. cit.

				

				
					8 Cfr. J. EVOLA, “Archetipi demetrici e archetipi afroditici”, in Metafisica del sesso, cit., p. 185-191.

				

				
					9 G. MEYRINK, L’Angelo della finestra d’Occidente, Bocca, Milano 1949, p. 456.

				

				
					10 APULEIO, Le metamorfosi o l’asino d’oro, BUR, Milano 1980, p. 649-651.

				

				
					11 J. EVOLA, La tradizione ermetica, cit., p. 18.

				

			

		

	
		
			Bibliografia essenziale

			Monografie

			M.D. GAMBILLO – C. BRUNI, “Giulio Evola”, in Dopo Boccioni, Dipinti e documenti futuristi dal 1915 al 1919, Edizioni Mediterranee, Roma 1961.

			E. CRISPOLTI, Giulio Evola, “La Medusa” n. 40, Roma, novembre 1963.

			D. PALAZZOLI, “Dada in Italia”, in A. SCHWARZ – D. PALAZZOLI, Cinquant’anni a Dada, 1916-66, Milano, catalogo esposizione PAC, giugno-settembre 1966, p. 103-108.

			E. CRISPOLTI, “Dada a Roma”, Palatino, n. 1, 1968, p. 51-56; n. 2, 1968, p. 187-196; n. 3, 1968, p. 294-299.

			A. ROMUALDI, Julius Evola: l’uomo e l’opera, Roma, Volpe 1968.

			E. CRISPOLTI, “Evola tra Futurismo e Dadaismo” in Il mito della macchina e altri temi del Futurismo, Celebes, Trapani 1971, p. 373-381.

			G. DE TURRIS (a cura), Omaggio a Julius Evola, Volpe, Roma 1973.

			G. DE TURRIS (a cura), Testimonianze su Evola, Edizioni Mediterranee, Roma 1973; 2a ed. 1985.

			R. MELCHIONDA, Il volto di Dioniso, Basaia, Roma 1984.

			F. TEDESCHI, “Dal Futurismo alla magia: Evola e l’arte d’avanguardia”, in AA.VV., Casa Balla e il Futurismo a Roma, Roma 1989, p. 293-300.

			Recensioni e articoli sull’attività artistica

			EFRA, “Futurismo + dopoguerra”, recensione alla Grande Esposizione Nazionale Futurista, La Sera, Milano, 22 marzo 1919.

			P. D’OLAN, “Exposition futuriste à Milan”, Mercure de France, Paris, 1° maggio 1919, p. 138-141.

			C.E.O., recensione alla personale di Evola alla Casa d’Arte Bragaglia, L’Idea Nazionale, Roma, 30 gennaio 1920.

			A.M., “Il pittore futurista J. Evola”, Roma Futurista, Roma, a. III, n. 79, 18 aprile 1920.

			F. FLORA, “Dadaismo”, Cronache d’Attualità, Roma, a. V, novembre-dicembre 1921.

			A.G. BRAGAGLIA, “Autobiografia di scrittori ed artisti del tempo fascista”, Il Tevere, 24 luglio 1928.

			A.G. BRAGAGLIA, “L’arte astratta europea alla sbarra”, L’Italia letteraria, 21 febbraio 1932.

			A.G. BRAGAGLIA, “Scenografia astratta”, Ottobre, 30 e 31 luglio 1935.

			A.G. BRAGAGLIA, “Scenografia astratta”, Teatro scenario, 1° ottobre 1952.

			A.G. BRAGAGLIA, “Avanguardia di oggi e quella di l’altro ieri”, Corriere Lombardo, 3-4 settembre 1958.

			A.G. BRAGAGLIA, “Avanguardia di seconda mano”, Lo Specchio, 7 settembre 1958.

			V. ORAZI, “Documenti sul Dadaismo”, La fiera letteraria, 8 marzo 1964, ristampato in G. DE TURRIS (a cura), Omaggio a Julius Evola, Volpe, Roma 1973, p. 102-104.

			M. LEPORE, “Cinquant’anni a Dada”, Corriere di informazione, Milano, 26 luglio 1966.

			E. MASTROLANDO, “Dada, 1916-66”, Idea, Milano, 7 dicembre 1966.

			P. FOSSATI, “Julius Evola”, Pianeta, n. 44, gennaio-febbraio 1972, p. 126-134.

			L. TALLARICO, “Evola & Dada”, Il Secolo d’Italia, Roma, 29 agosto 1986.

			Informazioni generali

			G. RIBEMONT-DESSAIGNES, Storia del Dadaismo, Longanesi, Milano 1946.

			W. VERKAUF, Dada. Monographie d’un mouvement, Niggli, Zurigo 1957, p. 145, 153, 173.

			M.D. GAMBILLO – T. FIORI (a cura), Archivi del Futurismo, 2 vol., De Luca, Roma 1958-59, II vol., p. 415, 430, 431.

			G. BALLO, La linea dell’arte italiana dal simbolismo alle opere moltiplicate, Edizioni Mediterranee, Roma 1964, p. 10, 29.

			T. TZARA, Manifesti del Dadaismo e Lampisterie, Einaudi, Torino 1964.

			M. SANOUILLET, Dada à Paris, J. Pauvert, Paris 1965, p. 49-50, 210, 235, 279, 616, 623.

			D. PALAZZOLI, “Bleu”, Marcatrè, n. 15-16-17, 1965, p. 302-317.

			H. RICTHER, Dada Arte e Antiarte, Mondadori, Milano 1966, p. 242.

			J.	PIERRE, Il Futurismo e il Dadaismo, Il Saggiatore, Milano 1967, p. 43, 71, 78, 166.

			M. CALVESI, Il Futurismo, Fabbri, Milano 1967 (2a ed. 1975), p. 192, 240.

			E. CRISPOLTI, “Prampolini e la prima serie di Noi”, Palatino, n. 3-4, 1966, p. 241-258; n. 1, 1967, p. 42-54; n. 2, 1967, p. 182-190; n. 3, p. 294 s.; n. 4, p. 399 s.

			G. LISTA, “Tristan Tzara et le dadaïsme italien”, Europe, juillet-août 1975, p. 173-192.

			M. SANOUILLET, Metafisica, Dada, Surrealismo, Fabbri, Milano 1975, p. 126.

			A. SCHWARZ (a cura), Almanacco Dada, Feltrinelli, Milano 1976, p. 235, 237, 293, 308, 358, 592, 599, 613, 688.

			R. MARGONARI, “Cantarelli e Fiozzi: Futurismo e Dadaismo a Mantova”, Civiltà mantovana, Mantova, a. X, Quaderno 59-60, 1976, p. 354-375.

			AA.VV., La metafisica e gli anni Venti, Bologna, Galleria Comunale d’Arte Moderna, 1980, p. 442-443.

			G. LISTA, Futurisme: abstraction et 	modernité, Editions trans/form, Paris 1982, p. 32-34.

			C. SALARIS, Storia del Futurismo, Editori Riuniti, Roma 1985.

			E. CRISPOLTI, Storia e critica del Futurismo, Laterza, Bari 1986, p. 20, 107, 132, 137, 292, 318, 333, 337.

			P. HULTEN (a cura), Futurismo & Futurismi, Bompiani, Milano 1986, p. 476.

		

	
		
			Indice dei nomi

			Aleramo, Sibilla

			Aragon, Louis

			Arp, Hans

			Auric, Georges

			Bacchi, E.

			Ball, Hugo

			Balla, Giacomo

			Ballo, Guido

			Bandinelli, Aldo

			Besant, Annie

			Binazzi, Bino

			Blavatsky, Helena P.

			Boccioni, Umberto

			Bohme, Jacob

			Bragaglia, Anton Giulio

			Breton, André

			Bruni, Carlo

			Buddha,

			Burckahrdt, Titus

			Calvari, Decio

			Calvesi, Maurizio

			Cantarelli, Gino

			Cardarelli, Vincenzo

			Carli, Mario

			Carmelich, Giorgio R.

			Carrà, Carlo

			Casella, Alfredo

			Ciacelli, Arturo 125n

			Ciarlantini, Franco

			Cocteau, Jean

			Corra, Bruno (pseud. di Ginanni Corradini, Bruno)

			Crisi Ginanni, Maria

			Crispolti, Enrico

			D’Arezzo, Maria

			Daimondes (pseud, di Doehmann, Carl)

			Debussy, Claude Achille

			De Chirico, Giorgio

			Delaunay, Robert

			Della Riviera, Cesare

			Depero, Fortunato

			De Pisis, Filippo (pseud. di Tibertelli, Filippo)

			Dermée, Paul

			Diaghilev, Serge

			Dottori, Gerardo

			Duchamp, Marcel

			Dudreville, Leonardo

			Dunan, Renée

			Éluard, Paul

			Ernst, Max

			Fiozzi, Aldo

			Fiumi, Lionello

			Flora, Francesco

			Folgore, Luciano (pseud. di Vecchi, Omero),

			Fossati, Paolo

			Galli, Gino

			Gavasci, Gillo

			Giacobbe, Francesco

			Giannattasio, Ugo

			Ginna, Arnaldo (pseud. di Ginanni Corradini, Arnaldo)

			Gori, Gino

			Grosz, George

			Hamelin, Octave

			Heartfield, John (pseud. di Herzfelde, Johannes)

			Herzfelde, Wieland

			Janco, Marcel

			Kandinskij, Vassilij

			Kupka, František

			Lagneau, Jules

			Lao, Tze

			Leadbeater, Charles Webster

			Léger, Fernand

			Lista, Giovanni

			Maeterlinck, Maurice

			Malevič, Kasimir

			Malipiero, Gian Francesco

			Marchi, Virgilio

			Margonari, Renzo

			Marinetti, Filippo Tommaso

			Michelstaedter, Carlo

			Molin Ferenzona (dal), Raoul

			Mondrian, Piet

			Munch, Edvard

			Nietzsche, Friedrich Wilhelm

			Novalis (pseud. di von Hardenberg, Friedrich Leopold)

			Onofri, Arturo

			Paladini, Vinicio

			Palazzeschi, Aldo (pseud. di Giurlani, Aldo),

			Pannaggi, Ivo

			Papini, Giovanni

			Parnakh, Valentin

			Picabia, Francis

			Prampolini, Enrico

			Prezzolini, Giuseppe

			Recchi, Mario

			Reverdy, Pierre

			Ribemont-Dessaignes, Georges

			Richter, Hans

			Rimbaud, Jean-Arthur

			Rognoni, Angelo

			Rosa Rosà (pseud. di von Haynau, Edith)

			Russolo, Luigi

			Salaris, Claudia

			Sanminiatelli, Bino

			Sarfatti, Margherita

			Satie, Eric

			Savinio, Alberto (pseud. di De Chirico, Andrea)

			Scalia, G.

			Scaligero, Massimo

			Scaparro, Mario

			Schad, Christian

			Schönberg, Arnold

			Schwitters, Kurt

			Serner, Walter

			Settimelli, Emilio

			Severini, Gino

			Soffici, Ardengo

			Soggetti, Gino

			Spadini, Armando

			Steiner, Rudolf

			Stirner, Max

			Stravinskij, Igor

			Taeuber-Arp, Sophie

			Tavolato, Italo

			Tzara, Tristan (pseud. di Rosenstock, Samuel)

			van Doesburg, Theo

			Vergani, Orio

			Walden, Herwarth (pseud. di Levin, George)

			Weininger, Otto 

		

	
		
			Appendice

		

	
		
			DOPO UN SECOLO: 
LA CONSACRAZIONE DI JULIUS EVOLA NEL MONDO DELL’ARTE

			di Giorgio Calcara

			Importantissima, nel 1994, fu la pubblicazione del libro Homo faber. Julius Evola fra arte e alchimia, per diversi motivi.

			Fino ad allora avevamo già ben presente (quasi) tutta l’attività teorica dell’Evola artista: i suoi scritti provocatori sull’arte modernissima, le sue spiazzanti prese di posizione sull’arte d’avanguardia di allora, sull’instabile rapporto col movimento futurista e sull’adesione al Dadaismo. Un epistolario molto interessante – quello con Tristan Tzara1 – che diventa opera a sé, con l’affermarsi di una teoria sempre più netta e chiara, e unica nel milieu in cui tutto si svolge. Insieme ad altri carteggi preziosi che testimoniano un capitolo breve ma intensissimo di attività svolte e progetti mai realizzati2. A questi elementi di matrice evoliana, con l’artista, cioè, attivo e vigile sul panorama artistico di cui fu protagonista, si aggiungano poi gli studi e gli approfondimenti critici che alimentarono una vera e propria riscoperta della pittura di Julius Evola. Uno per tutti fu l’impegno che su Evola profuse Enrico Crispolti a cominciare dai primi anni Sessanta. Ma anche le testimonianze ufficiali e i racconti più informali che hanno aiutato a delineare meglio il profilo artistico di una personalità così complessa.

			Altro motivo che rende essenziale questo scritto è la metodologia scientifica che la studiosa Elisabetta Valento ha applicato nella lunga indagine sulla pittura di Evola.

			La Valento non si limita a collocare Evola in quello straordinario scenario d’avanguardia che aprì il ventesimo secolo, ne evidenzia le peculiarità, entrando nel solco pittorico dell’artista, e planando sulle tele e sui cartoni dipinti con occhio brucante e sete cognitiva. Una necessaria lettura dell’opera d’arte evoliana sotto forma “magica”, un originale viaggio nell’iconologia dei dipinti allora noti, raccordandoli fra loro secondo un criterio che tende a sottolineare una sorta di formula alchemica che li descrive e li determina. Da qui l’arguto sottotitolo del presente libro.

			A tutto ciò va poi aggiunto il merito di presentare in maniera pensata, e per la prima volta con un significativo inserto a colori, una raccolta d’immagini fondamentale per una guidata comprensione del testo.

			Una sorta di catalogo ragionato dell’opera pittorica evoliana con tutto il materiale fino ad allora utilizzabile. Perlopiù scatti fotografici amatoriali, fatti da frequentatori della casa del Barone Evola3: alcune immagini in bianco e nero (considerando anche il fatto che molti scatti risalissero all’inizio degli anni Sessanta4), molte foto “mosse”, o dall’inquadratura imperfetta, o effettuate sull’opera incorniciata e dietro un vetro, coi relativi colori falsati, se non addirittura macchiati dal lampo fotografico riflesso sul vetro. Eppure quelle immagini, per molti anni, sono state tra le pochissime testimonianze edite di quella pittura, note precedentemente solo agli studiosi della materia che avevano visto, o possedevano, riviste di settore, o quei pochissimi cataloghi che pubblicarono una ridottissima parte di quei quadri. Immagini che, ripetiamo, seppur tagliate o fuori fuoco – e talvolta con titoli inventati ad hoc e didascalie sbagliate – hanno esercitato fascino e una certa impressione a molti di coloro che le hanno viste, confrontandosi per la prima volta con l’universo estetico di Julius Evola.

			Bastano già questi elementi per determinare il successo di Homo faber, stampato dalla Fondazione Julius Evola nel 1994, quando ricorreva proprio il ventennale della scomparsa di Evola: ottimo modo per ricordarne una delle molteplici forme della sua esperienza terrena.

			È da queste basi che nasce l’esigenza di una nuova edizione del volume.

			Invariata resta l’introduzione storica di Claudia Salaris, come tutto il ragionamento che Elisabetta Valento pone a sostegno della sua tesi.

			Ciò che aumenta questo libro di alcune pagine è questa necessaria appendice, intesa come attualizzazione del discorso mai interrotto su Evola artista che, sul finire del Novecento, ha riaperto improvvisamente un interesse che sembrava di pochi e che, in pochi lustri, ha riportato l’arte di Julius Evola alla ribalta della scena internazionale.

			Ma andiamo per ordine.

			Il destino vuole che proprio nel 1994 si inauguri a Roma, presso il Palazzo delle Esposizioni, una imponente mostra istituzionale che celebra Dada: “l’arte della negazione”.

			La mostra è curata da Giovanni Lista, Arturo Schwarz e Rosella Siligato, ed è accompagnata da un prestigioso catalogo5.

			Julius Evola è ampiamente trattato da Giovanni Lista nel testo critico, è presente con una decina di immagini a colori6, quattro in bianco e nero7, e appare citato in documenti storici – perlopiù inviti alla mostra della Casa d’Arte Bragaglia dell’aprile 1921 e una foto panoramica dove campeggia a parete un’opera di Evola nell’esposizione alla Galerie Montaigne di Parigi, per il “Salon Dada” del giugno 1921.

			Questo importante evento, scientificamente ben studiato e ottimamente rappresentato è assai utile – ove ce ne fosse ancora bisogno – per collocare Evola in quel contesto internazionale in cui risulta essere il vero principale esponente italiano. Da un punto di vista pratico, invece, è assai significativo vedere insieme, nelle sale espositive del Palazzo, più opere evoliane.

			Anche da una simile esperienza, la Fondazione Julius Evola comincia a porre le basi per il grande evento che si avvicinava alle porte: anno 1998, la celebrazione del centesimo anniversario della nascita di Julius Evola.

			Oltre al consueto – e qui potenziato – sforzo editoriale che ripropone nuove stampe del pensiero evoliano sotto ogni suo aspetto, trova eminente spazio anche la sua dimensione artistica, con una esposizione di quadri, il relativo catalogo critico d’accompagnamento e persino un calendario artistico che ricorda quell’evento8. L’esposizione fu promossa dalla Fondazione Julius Evola e dalla Regione Lombardia, e si tenne a Milano, presso Palazzo Bagatti-Valsecchi, dal 15 ottobre al 29 novembre del 1998.

			I principali protagonisti teorici di questa proposta artistica sono Francesco Tedeschi e Carlo Fabrizio Carli, che oltre all’apparato scientifico ne curano anche l’aspetto esecutivo, fondamentale per il ritrovamento di alcune opere e conseguente loro messa in mostra.

			Il catalogo9 è un altro essenziale tassello per la ricostruzione del sempre più interessante fenomeno artistico di Julius Evola; oltre agli elaborati di Tedeschi e Carli, tra gli altri c’è un ricordo su Evola dell’editore Vanni Scheiwiller e uno scritto di Enrico Crispolti10.

			Questi anni sono seguiti da un interesse crescente per questa materia, che si arricchisce di numerosi nuovi studi e testimonianze. Saggi critici, approfondimenti storici, monografie, tesi di laurea. Tra questi è importante segnalare Studi Evoliani, l’annuario che raccoglie puntualmente appunti, inediti evoliani, gli atti dei convegni svolti sulla sua figura e il suo pensiero, e tutto ciò che rende viva e attuale la sua opera. Studi Evoliani ha preso vita nel 1998 ed è pubblicato dalla Fondazione Julius Evola, e in varie occasioni è tornato – anche con uscite monografiche – sulla dimensione artistica di Evola11.

			Nei primi anni del Duemila emergono ulteriori occasioni per vedere opere di Evola esposte, ne citiamo un paio: la monumentale Futurismo 1909-1944, sempre al Palazzo delle Esposizioni12 romano a cura di Enrico Crispolti, e un’altra istituzionale, a carattere monografico sull’opera evoliana: Julius Evola, arte come alchimia, mistica, biografia, allestita nel dicembre del 2005 presso il Castello Aragonese di Reggio Calabria, presentata da Vitaldo Conte, che ne cura anche il catalogo13.

			Questa mostra reggina ha anche il merito di presentare per la prima volta un piccolo vaso in terracotta smaltata (chiamato poi vasetto athanor) decorato da Evola con tema alchemico presumibilmente all’inizio degli anni Venti14, e il dipinto olio su cartone (1918-1920) intitolato Composizione n. 19, fino ad allora in ubicazione sconosciuta, poi rintracciato da Vitaldo Conte nella collezione Filiberto e Bianca Menna.

			Fervono poi, di lì a breve, i preparativi per un altro (doppio) centenario importante: si celebra un secolo dalle più sfolgoranti avanguardie d’Europa, il Futurismo e il Dadaismo15, che Julius Evola entrambe ben conobbe, e incarnò.

			Grandi – e anche meno grandi, ma significative – manifestazioni espositive si sono a lungo susseguite nel tempo e sempre grazie all’attenzione e alla disponibilità della Fondazione e dei collezionisti privati in qualità di prestatori, l’opera di Evola ha viaggiato per musei e gallerie per dare bella mostra di sé16.

			Queste ripetute mostre celebrative svegliano un mercato che nei confronti di Evola è sempre stato fin troppo assopito. Dalle rare vendite in gallerie private e dai timidi passaggi in asta dei primi anni Duemila, si arriva a un vero exploit della pittura evoliana sul mercato della vendita all’incanto a livello internazionale. Basta pensare che nel solo quinquennio 2016-2021 sono stati battuti all’asta ben sedici dipinti recanti la firma “EVOLA”, a Vienna, New York e due volte a Londra, oltre che, naturalmente, in più case d’asta italiane17. Due elementi sensazionali emergono da questi dati. Il primo è che l’opera artistica di Evola ha improvvisamente guadagnato un valore impressionante, in confronto al passato: rispetto alla valutazione e alla base d’asta il prezzo finale sale vertiginosamente, superando spesso i centomila euro. Una fortuna (commerciale) per le case d’asta, una grande e inattesa gioia di pregio per i collezionisti e una soddisfazione per gli speculatori; ma anche un dramma per l’appassionato che sognava, prima o poi, di entrare in possesso di un’opera del Barone, che ha ormai raggiunto prezzi proibitivi per i più. Però è il giusto riconoscimento dell’indubbio valore di una pagina importante della storia dell’arte18.

			Il secondo elemento, meno prosaico degli effetti di mercato, è relativo alle nuove scoperte e al rinvenimento di tante opere evoliane.

			Dei succitati passaggi d’asta, infatti, molte immagini ci giungono per la prima volta sotto gli occhi19.

			Il venir fuori di queste nuove opere, alcune davvero formidabili e che permettono di ampliare e in certi casi completare gli studi precedentemente avviati – come è il caso di questo libro – si abbina, come detto, al riaffiorare di vecchie opere che si consideravano disperse. È, per esempio, il caso del dipinto intitolato Feste – di cui non si aveva più traccia dal ’63 – che spunta in vendita all’incanto negli Stati Uniti d’America nel maggio del 2019: il dipinto viene aggiudicato a un collezionista italiano, che riporta finalmente l’opera in Italia. Oppure del noto dipinto Paesaggio Dada n. 1 (conosciuto anche come DDDD – Paysage dada), che riemerge, nel dicembre 2019, in un’importante tornata d’asta a Milano.

			Di Evola si è sempre detto e scritto che ha dipinto (e disegnato) poco, in un ristrettissimo lasso di tempo; tuttavia dagli elenchi che riportano i titoli dei dipinti esposti nelle varie mostre del periodo di attività artistica, i quadri risultano essere molti di più di quelli conosciuti e già attribuiti. Per gli studiosi e i ricercatori è stato allora il momento di rimettersi sulle tracce di tutta l’opera pittorica evoliana sino a quel momento conosciuta; se da una parte però molte opere sono rimaste sulle stesse pareti, delle stesse case e degli stessi collezionisti di cinquant’anni (e più!) prima, alcune di queste, nel cambio generazionale, sono passate a eredi o altrove, attraverso cessioni o le vendite private su accennate. Si è dunque provveduto ad uno straordinario sforzo d’analisi delle novità emerse, tenendo conto che tra le molte proposte di mercato, inevitabilmente, sono cominciati a emergere dei clamorosi falsi.

			Per questo motivo la Fondazione Julius Evola ha pensato bene di dotarsi di uno strumento professionale per affrontare questa non banale incombenza: il 25 maggio 2021, infatti, viene formato il Comitato scientifico per Evola Artista di cui fanno parte il professor Paolo Campiglio (Università degli Studi di Pavia), il professor Francesco Tedeschi (Università Cattolica del Sacro Cuore di Milano), il critico d’arte Carlo Fabrizio Carli, Gianfranco de Turris (Presidente della Fondazione Julius Evola) e Guido Andrea Pautasso, studioso delle avanguardie artistiche e letterarie del Novecento. Il comitato ha lo scopo di fornire il supporto scientifico per lo studio, l’analisi e l’archiviazione delle opere pittoriche e artistiche realizzate da Julius Evola, oltre a offrire valutazioni in merito ai prestiti delle opere di proprietà della Fondazione per eventuali esposizioni e mostre, in Italia e all’estero.

			La costituzione di questo comitato è stata di fondamentale importanza allorché, in un momento di piena esaltazione dell’opera d’arte evoliana si sono moltiplicate le occasioni di pubblicazione di materiale vecchio e nuovo.

			A proposito di pubblicazioni e ristampe, segnaliamo tre volumi di capitale interesse inerentemente questa materia. In primis, la ristampa de Il cammino del Cinabro20, il libro che vide la sua prima edizione nel 1963, scritto da Evola come una sorta di autobiografia propedeutica all’ingresso nel suo pensiero. Il racconto di Evola non prescinde dalle esperienze artistiche d’inizio Novecento, e nelle quattro ristampe che si sono a oggi susseguite sono stati aggiunti documenti inediti tra cui immagini e foto che ritraggono Evola nel suo appartamento romano, nelle quali è possibile vedere molti suoi dipinti appesi alle pareti.

			Nel 2018 si dà alle stampe invece Teoria e pratica dell’arte d’avanguardia (si veda nota 1). È un poderoso tomo che raccoglie manifesti, poesie, lettere e pittura evoliana, con tanti documenti inediti. L’anno successivo, poi, è la volta di un libro tutto nuovo, a cura di Andrea Scarabelli: Autobiografia spirituale21, di Julius Evola. Il testo si basa sulla traduzione in italiano di due lunghe interviste televisive fatte in lingua francese22 (le uniche finora a noi note), in cui le prime domande vertono sull’esperienza artistica e l’adesione a Dada. Emergono informazioni nuove e alcune curiosità da non trascurare. Otto tavole fuori testo contengono rare fotografie a colori di Evola e di alcuni suoi dipinti, estrapolati dal video dell’intervista.

			La rinnovata disponibilità di informazioni e opere in circolazione ha immediatamente fornito la possibilità di ideare e allestire nuove mostre. Su tutte – pensata nel 2020, a un secolo dall’uscita di Arte astratta, che, giova ricordare, è il libro d’esordio di Evola – ricordiamo la presenza di Julius Evola nella esposizione intitolata Luci e ombre, tra Barocco e Futurismo, che ha avuto luogo nel Museo di Palazzo Doebbing, nella cittadina laziale di Sutri dal 9 maggio 2021 al 10 gennaio 2022. La mostra, voluta e ideata da Vittorio Sgarbi – che a Sutri veste la fascia di sindaco – e curata da Sara Pallavicini, conduce in un percorso d’arte che va da Mattia Preti a Fortunato Depero. Evola, inserito all’ultimo, da outsider si è rivelato uno dei principali protagonisti dell’evento espositivo, con sedici opere presenti e alcuni importanti documenti storici sotto teca. Ad accompagnare i visitatori nella grande sala del museo dedicata all’avanguardia evoliana anche la diffusione audio dei dieci poemi di Arte astratta, per la prima volta recitati, musicati e incisi23.

			La mostra di Sutri ha registrato un notevole successo, segnando, malgrado il periodo storicamente complicato sul fronte sanitario e politico, un grande interesse di pubblico – con relativa proroga della mostra – e l’immediato esaurimento del catalogo24.

			Vittorio Sgarbi afferma, nella sua introduzione al catalogo, che: “certamente Evola è uno dei più notevoli esponenti dell’arte astratta”25. E poco dopo: “con Evola finisce una concezione filosofica e spirituale dell’arte. In lui è possibile avvertire, nel breve tempo della sua produzione esplicita, una veritiera affinità con Kandinskij”26.

			E nel catalogo dell’esposizione sutrina si insiste nel parallelismo tra le ricerche metafisiche di Evola e Vassilij Kandinskij27, confortati da un eccezionale documento originale messo in mostra: il catalogo originale della mostra che celebra il decimo anniversario della galleria Der Sturm di Berlino28. È nel settembre 1921 che, nella mitica galleria di Herwarth Walden, Julius Evola espone insieme, tra gli altri, a Marc Chagall, Max Ernst, Robert Delaunay, Franz Marc, Fernand Léger, Oskar Kokoschka, Paul Klee e Vassilij Kandinskij.

			La somma di tutto ciò che abbiamo fin qui sinteticamente detto, in forma d’appendice a Homo faber, è quantificabile in uno straordinario risultato che vede finalmente riconosciuta la forza dell’arte evoliana nell’olimpo dei grandi astrattisti d’inizio Novecento, e in uno dei maggiori templi internazionali dell’arte moderna: col titolo Julius Evola e lo spirituale nell’arte, nelle sale del prestigioso museo MART di Rovereto va in scena, dal 14 maggio al 18 settembre 2022, la retrospettiva più importante dedicata al Barone alchimista, col maggior numero di dipinti ritrovati e riuniti (più di cinquanta) e un notevole apparato documentale. La mostra, curata da Beatrice Avanzi e da chi scrive, è accompagnata da un catalogo29 che offre un’ampia panoramica sulla produzione artistica di Evola, corredata dalla più completa bibliografia e un definitivo apparato schedografico di ogni opera presentata.

			Il più grande riconoscimento a un Maestro che non ha mai voluto discepoli.

			

			
				
					1 Le lettere di Julius Evola a Tristan Tzara furono pubblicate a cura di Elisabetta Valento, che le aveva trovate, nel 1991 per i tipi della Fondazione Julius Evola e successivamente, con uno studio introduttivo di Emanuele La Rosa e una nota di Elisabetta Valento, ripubblicate in Teoria e pratica dell’arte d’avanguardia, Edizioni Mediterranee, Roma 2018.

				

				
					2 Molti di questi documenti sono oggi conservati nell’Archivio Scheiwiller, presso il Centro Apice dell’Università degli Studi di Milano.

				

				
					3 Alcune di queste foto furono scattate da Maria Signorelli, amica di Julius Evola.

				

				
					4 Fotografie in bianco e nero che componevano il catalogo della mostra Giulio Evola: retrospettiva di dipinti dal 1918 al 1921, a cura di Enrico Crispolti presso lo Studio d’arte La Medusa, nel 1963 a Roma.

				

				
					5 Dada. L’arte della negazione, Edizioni De Luca, Roma 1994.

				

				
					6 Mazzo di fiori – Tendenze di idealismo sensoriale – Nel bosco – Paesaggio interiore – Paesaggio interiore, apertura del diaframma – Paesaggio interiore, ore 10,30 – Composizione Dada pannello n. 1; pannello n. 2; pannello n. 3 – Tavolino.

				

				
					7 Fucina, studio di rumori – Five o’clock tea – Astrazione – Composizione.

				

				
					8 A cura di Giorgio Calcara e Alessandro Giuli, Anno Dada tra arte e alchimia, Fondazione Julius Evola, Roma 1998.

				

				
					9 Julius Evola e l’arte delle avanguardie, Fondazione Julius Evola, Roma 1998.

				

				
					10 Oggi ripubblicato in Teoria e pratica dell’arte d’avanguardia, qui supra, p. 387.

				

				
					11 In particolare, segnaliamo: Studi Evoliani 1999, Julius Evola dadaista e antimoderno; Studi Evoliani 2018, L’opera artistica completa di Julius Evola; Studi Evoliani 2020, Evola in Dada – Cent’anni di “Arte astratta”.

				

				
					12 Dal 7 luglio al 22 ottobre 2001, con catalogo a cura di Enrico Crispolti, Futurismo 1909-1944, Edizioni Mazzotta, Milano 2001. Julius Evola è presente con nove opere, di cui un Bozzetto di paravento o Decorazione mai visto prima.

				

				
					13 A cura di Vitaldo Conte, Julius Evola, arte come alchimia, mistica, biografia, Iriti Editore, Reggio Calabria 2005.

				

				
					14 Il vasetto fa parte della collezione appartenente alla Fondazione Julius Evola.

				

				
					15 Evola trovò ampio spazio espositivo alla mostra anniversario Dada 1916. La nascita dell’antiarte, che si svolse dal primo ottobre 2016 al 26 febbraio 2017, presso il Museo di Santa Giulia a Brescia. La cura della mostra e del catalogo (Silvana Editoriale, Milano 2016) furono di Francesco Tedeschi, Elena Di Raddo e Luigi Di Corato.

				

				
					16 Una mostra che segnaliamo, che esula dai confini avanguardisti e colloca l’opera di Evola in seno a un più ampio genere d’arte occulta è Arte e magia. Il fascino dell’esoterismo in Europa, allestita a Palazzo Roverella di Rovigo dal 29 settembre 2018 al 27 gennaio 2019. L’esposizione – e l’omonimo catalogo, Silviana Editoriale, Milano 2018 – è curata da Francesco Parisi e vede Julius Evola presente con tre opere: Astrazione – Vasetto Athanor – Tavolino.

				

				
					17 Per una storia ragionata di tutti questi movimenti di mercato rimandiamo al saggio di Giorgio Calcara, Il ritorno dell’Evola pittore, in Studi Evoliani 2020, Fondazione Julius Evola, Edizioni Ritter, Milano 2021.

				

				
					18 Alcuni fortunati passaggi d’asta sono passati anche alla ribalta mediatica, sconfinando dalla stampa specialistica per diventare notizia di “costume”.

				

				
					19 Sei di questi dipinti inediti sono pubblicati nell’inserto a colori di Studi Evoliani 2020, cui supra.

				

				
					20 Julius Evola, Il cammino del Cinabro, Edizioni Mediterranee, Roma 2014.

				

				
					21 Julius Evola, Autobiografia spirituale, Edizioni Mediterranee, Roma 2019.

				

				
					22 Le due interviste sono anche rintracciabili su internet, nei comuni siti di ricerca video. La prima fu raccolta il 19 luglio 1969, e la seconda il 18 ottobre 1971, entrambe effettuate nella residenza romana di Evola. Parte della seconda intervista andò in onda in quello stesso anno su TFI, la televisione svizzera in lingua francese.

				

				
					23 L’arcaico raggio, L’arte astratta di Julius Evola, Fairylands Records, Roma 2021.

				

				
					24 AA.VV., Luci e Ombre a Sutri, tra Barocco e Futurismo. Da Mattia Preti a Fortunato Depero, Contemplazioni, Milano 2021.

				

				
					25 Qui supra, p. 20.

				

				
					26 Qui supra, p. 22.

				

				
					27 Julie Kogler, Le astrazioni di Julius Evola oltre il Futurismo e il Dadaismo, qui supra, p. 311.

					Occorre rilevare, a sostegno di questa tesi, anche lo studio approfondito da Guido Andrea Pautasso dal titolo Julius Evola e Kandinskij: l’arte astratta di due anti-materialisti, pubblicato in Studi Evoliani 2020, qui supra, p. 27.

				

				
					28 Der Sturm. Zehn Jahre Sturm gesamtschau, Berlino 1921.

				

				
					29 A cura di Beatrice Avanzi e Giorgio Calcara, Julius Evola e lo spirituale nell’arte, MART, Rovereto 2022. Il catalogo, oltre ad offrire nuove ipotesi sull’aspetto critico dell’opera artistica di Evola, tenta di fare finalmente chiarezza scientifica su questioni sino ad oggi aperte, come l’intitolazione dei dipinti – spesso postuma e fantasiosa – e la loro datazione.

				

			

		

	
		
			Opere di Julius Evola 
trattate nel testo
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			1. Sequenza dinamica, 1917-18. Olio su cartoncino, cm 28x41, firmato in alto a destra. Coll. privata.
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			2. Five o’clock tea, 1916-17. Olio su tela, cm 95x90, firmato in alto a sinistra. Brescia, Civici Musei d’Arte e Storia.
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			3. Fucina, studio di rumori, 1917-18. Olio su tela, cm 85x80, firmato in basso a destra. Brescia, Civici Musei d’Arte e Storia.
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			4. Nel bosco, 1916-17. Olio su cartone, cm 45x33, firmato in basso a destra. Roma, coll. privata.
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			5. Notturno, 1918. Olio su tela, cm 27,5x46,5, firmato in basso a destra. Ubicaz. sconosciuta.
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			6. Prigioniero austriaco, 1919. Acquarello su carta, cm 28x27, firmato e datato in alto a sinistra. Roma, Fondazione J. Evola.
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			7. Soldato + aerei, 1919. Acquarello su carta firmato e datato in alto a sinistra. Roma, Fondazione J. Evola.
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			8. Truppe di rincalzo sotto la pioggia, 1919. Acquarello su carta, cm 42x75. Ubicaz. sconosciuta.
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			9. Fiori, 1918c. Olio su cartone, cm 50x50,5, firmato in basso a sinistra. Roma, coll. privata.
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			10. Feste, 1918c. Olio su tela, cm 75x71, firmato in alto a destra. Milano, coll. privata.
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			11. Composizione n. 3, 1919. Disegno a inchiostro in bianco e nero, pubbl. nel saggio di posizione teorica Arte astratta (1920), firmato e datato in alto a destra. Ubicaz. del disegno originale sconosciuta.
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			12. Composizione n. 19, 1919. Olio su cartone, cm 70x60, firmato in basso a destra. Roma, coll. privata.
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			13. Composizione n. 19, copia degli anni Sessanta. Olio su tela firmato in alto a destra. Roma, Fondazione J. Evola.
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			14. Paesaggio interiore, illuminazione, 1919. Olio su tela, cm 105,5x64, firmato in basso a destra. Zurich, Kunsthaus.
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			15. La fibra s’infiamma e le piramidi, 1920c. Olio su tela, cm 87x77, firmato in alto a sinistra. Roma, coll. privata.
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			16. Paesaggio interiore, apertura del diaframma, 1920c. Olio su tela, cm 97x77. Milano, coll. privata.
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			17. Paesaggio interiore, ore 3 a.m., 1918-19. Olio su tela, cm 112x64. Ubicaz. sconosciuta.
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			18. Paesaggio interiore, ore 10,30, 1919. Olio su tela, cm 100x63, firmato in alto a destra. Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna.
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			19. Paesaggio interiore, ore 16, 1919. Olio su tela, cm 95x83, firmato in basso a sinistra. Ubicaz. sconosciuta.
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			20. Paesaggio interiore, intervallo, 1919. Olio su tela. Ubicaz. sconosciuta.
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			20a. Paesaggio interiore, intervallo, copia degli anni Sessanta. Olio su tela, cm 66x59, firmato in alto a destra. Roma, Fondazione J. Evola.
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			21. Composizione, 1919. Disegno a matita grassa, pubbl. su Roma Futurista, Roma, a. III, n. 79, 18 aprile 1920, firmato in alto a destra. Ubicaz. del disegno originale sconosciuta.
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			22. Astrazione (Cesura?), 1920. Firmato in alto a sinistra. Ubicaz. sconosciuta.
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			23. Astrazione, anni Venti. Olio su masonite, cm 63x50, firmato in alto a sinistra. Milano, coll. privata.
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			24. Astrazione n. 2, 1965-70. Olio su tela, cm 60x50 firmato in alto a sinistra. Roma, coll. privata.
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			25. Composizione n. 6, 1919. Disegno a inchiostro in bianco e nero, pubbl. nella raccolta di poesie, Raâga blanda (1969), firmato e datato in alto a sinistra. Ubicaz. del disegno originale sconosciuta.
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			26. Composizione, 1919. Xilografia, pubbl. su Arte astratta (1920).
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			27. Composizione, 1919-20. Acquarello su carta, cm 20,8x31,3, firmato in basso a sinistra, proveniente dalla collez. T. Tzara. Ubicaz. sconosciuta.
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			28. Paesaggio Dada, n. 6, 1920c. Olio su cartone, cm 71x93. Ubicaz. sconosciuta.
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			29. Interno Dada, 1920-21. Olio su cartone, cm 30,5x20, firmato in basso a sinistra. Milano, coll. privata.
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			30. Paesaggio Dada n. 3, 1920-21. Olio su tela, cm 97x76, firmato in alto a destra. Milano, coll. privata.
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			31. Paesaggio Dada n. 2, 1920-21. Olio su tela, cm 95,5x77,5, firmato in alto a sinistra. Milano, coll. privata.
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			32. Composizione Aeaeaeaeaea, 1920c. Acquarello su carta firmato in basso a sinistra. Ubicaz. sconosciuta.
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			33. La parola oscura, 1920. Disegno che servì per la copertina del poemetto La parole obscure du paysage intérieur (1921). Ubicaz. del disegno originale sconosciuta.
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			34. La parola oscura, anni Trenta. Olio su cartone, cm 50x80, firmato in basso a destra. Roma, coll. privata.
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			35. Paesaggio Dada, 1920. Olio e smalto su masonite, cm 50x60c. Roma, coll. privata.
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			36. Composizione Dada, 1920-21. Olio su cartoncino, cm 75x62,3, firmato in alto a sinistra. Roma, coll. privata.
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			37. Visione scenografica, 1920c. Olio su cartoncino, cm 75x62,3. Roma, coll. privata.
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			38. Tavolino, 1920-21. Olio su tavola, cm 80x80. Roma, Fondazione J. Evola.
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			39. Paesaggio urbano, 1960-70. Olio su cartone, cm 44x37, firmato in alto a destra. Roma, coll. privata.
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			40. Paesaggio interiore, 1960-70. Olio su tela, cm 65x50, firmato in alto a sinistra. Roma, coll. privata.
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			41. Cosmos, 1965-70. Olio su tela, cm 70x50, firmato in alto a destra. Roma, coll. privata.
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			42. Nudo di donna afroditica, 1960-70. Olio su tela, cm 64x41, firmato in alto a destra. Roma, coll. privata.
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			43. La genitrice dell’universo, 1968. Olio su tela, cm 70x50, firmato in basso a sinistra e firmato e datato sul retro. Roma, coll. privata.
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			1918 circa. Senza titolo. Olio su cartoncino, cm 14,2x10,2, firmato esteso in basso. Roma, coll. privata.

			[image: ]

			1918 circa. Senza titolo. Olio su cartoncino, cm 15x10,4, firmato agli angoli. Roma, coll. privata.
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			1918. Senza titolo. Olio su cartone, cm 49x34,4, firmato in alto a sinistra. Roma, coll. privata.

			[image: ]

			1918. Senza titolo. Olio su cartone, cm 48,6x34, firmato in alto a sinistra. Roma, coll. privata.

			[image: ]

			1918-20. Senza titolo. Olio su tela, cm 50,2x40,3, firmato in basso a sinistra. Coll. privata.

			[image: ]

			1918-21. Senza titolo. Olio su cartone, cm 51,5x40,3, firmato in basso a destra. Coll. privata.

			[image: ]

			1920. Senza titolo. Olio su cartone, cm 50x39,2, firmato in basso a destra. Roma, coll. privata.

			[image: ]

			1919-20. Senza titolo. Olio su cartone, cm 40x35,5, firmato in basso a destra. Roma, coll. privata.
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