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Premessa

La lettura di questa raccolta di scritti sull’Architettura moderna, distribuita in
quattro volumi, & vivamente sconsigliata a chi non ha mai provato almeno un
attimo di dubbio e di perplessita davanti a costruzioni che la critica ufficiale
definisce capolavori e simboli dell’attuale civilta.

Lettura sconsigliata a chi nutre la certezza che I'Architettura moderna, spoglia
da ogni ornamento, disumanizzata quanto basta nelle sue grandi superfici e
grandi volumi vuoti, rigorosamente anarmonici, sia quanto di meglio si possa
immaginare per esprimere la modernita, una modernita la cui longevita un po’
artificiale si protrae da oltre un secolo.

Nell’ambito di questa modernita si & tentato di rompere I'uniformita di quelle
costruzioni che e sempre piu difficile evitare di chiamare brutture. Si sono de-
finiti stili e sottostili, i cui caratteri e le cui differenze vengono percepite solo
dagli esperti, devoti a tanta meraviglia. A parte certe opere, come la Torre
Velasca, il grattacelo Pirelli (diventato preda della vorace ed insaziabile Re-
gione Lombardia), ed altre poche opere di valore, come quelle che troviamo
all’Eur a Roma, le critiche esposte in questa antologia sono impietose.

| tratti comuni di questi stili e sottostili, in pratica uno stile per ogni grande ar-
chitetto, sono:

+ la totale assenza di ogni qualsivoglia forma di ornato,

« 1l rifiuto dei rapporti armonici,

+ il malcelato disprezzo per la funzionalita,

+ la forzatura delle tecniche costruttive,

« il rifiuto all'adattamento alle particolari condizioni ambientali,

« il rifiuto a riferimenti evocativi del passato,

+ il trionfo dell’astrattismo piu vuoto e iconoclasta,

+ ed infine la pretesa di essere originali e diversi I'uno dall’altro.

Il rispetto di questi principi arriva a compiere autentici delitti, che una stampa
sempre deferente omette di denunciarne l'origine. Un esempio per tutti: Il ca-
so dei tanti palazzi dello sport costruiti nei paesi del Nord con tetti rigorosa-
mente piatti, destinati a crollare sotto il peso della neve, tutti costruiti come se
fossero ambientati in un arido deserto.



Introduzione

Perché tornare all’Architettura?

Perché dal momento in cui e stata cancellata ogni forma di ornato, I Archi-
tettura e diventata uno squallido strumento il cui unico e vero compito e
guello di dare una veste moderna ai valori immobiliari, dare corpo ai capitali
investiti secondo una logica puramente speculativa.

La suggestione creata dalle rievocazioni e dai simboli, contenuti nella sfera
dell'ornato, € stata cancellata e sostituita dalla presenza esclusiva di volumi e
superfici lucide e biancheggianti, intenzionalmente vuote e disumanizzate
dall’'uso generalizzato di rapporti anarmonici.

Il profeta di questa architettura mortuaria fu Adolf Loos, un architetto austria-
co che non sapeva disegnare e che per questo si ingegno ad inventare una
Architettura priva di ornato. Ma Loos aveva grande conoscenza dei marmi ed
alla sua carenza nel disegno pose rimedio utilizzando ricchi marmi nelle for-
me piu variegate, che avevano insito una specie di ornato naturale (si veda il
Volume | dove viene riportato un pezzo del testo di Loos: Architettura e delit-
to).

Questo abile cialtrone é stato utilizzato per rivendicare poi I'impostazione di
uno stile senza ornamenti, dimenticando la funzione ornamentale dei suoi bei
marmi variegati. L’ornato e stato assimilato ad un delitto estetico, ad una im-
moralita dello spreco, per la ragione sottintesa di facilitare I'edilizia speculati-
va nelle citta in rapida espansione.

Per questo dobbiamo tornare all’Architettura ed all'ornato, che restituisca un’
anima alle costruzioni.

Esiste una regione in Italia in cui 'ornato € ancora desiderato ed ammirato
dalla gente, € la Liguria, dove e ancora vivo un ornato dipinto. Nel Volume I
verra illustrato questo aspetto di una architettura che non si € arresa al mo-
dernismo.

L’'antologia inizia con il racconto dell'influenza della CIA sullo sviluppo di tutta
I'arte moderna, un’arte finalizzata a contrastare ad ogni costo l'arte che nel
dopoguerra si era sviluppata nei paesi dell’est, al di l1a della cortina di ferro.
Questa influenza, esercitata tramite finanziamenti indiretti, spesso all'insaputa
degqli artisti, fornisce una spiegazione al trionfo inarrestabile delle forme
astratte e di opere che il senso comune considera spazzatura.

Si consiglia la lettura propedeutica del libretto di Tom Wolfe: MALEDETTI
ARCHITETTI, dal Bauhaus a casa nostra, edizione tascabili Bompiani, 2003
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Influenza della CIA nello sviluppo dell’arte occidentale

L’'arte moderna é stata un’arma nelle mani della CIA. Questa e la notizia che non & mai
entrata nel mondo della critica ufficiale, che ha sempre preferito costruire complicati teo-
remi per spiegare al popolo come accettare con entusiasmo le assurdita e le brutture
dell’arte moderna. Chi prima delle recenti rivelazioni avesse scritto che la CIA tramava
nellombra per far trionfare la spazzatura artistica americana (ed europea) si sarebbe bec-
cato 'ennesima accusa di pervicace complottista.

Molto si e scritto per descrivere come fosse meravigliosa ed esaltante la modernita in tutte
le sue variegate forme. Per intenderci della modernita vogliamo criticare tutto cio che e
stato creato a partire dall’espressionismo astratto(1) in poi, sino ai ripensamenti del post-
modernismo realista. Dalle critiche sono esclusi i pochi architetti coraggiosi che hanno
conservato qualche legame con I'architettura del passato anche recente. L’analisi si con-
centra su un lasso di tempo di poco superiore al mezzo secolo, quindi appena dopo la se-
conda guerra mondiale. E’ vero che da poco qualche dubbio e sorto a causa dell’ ostina-
zione con cui la modernita si ostina a rimanere moderna a dispetto degli anni che passano
e delle minime differenze che appaiono tra i successivi movimenti artistici. Ma neppure il
postmoderno, che sarebbe dovuto nascere da una naturale evoluzione del moderno, ha
intaccato I'atmosfera di mistica trascendenza che avvolge la modernita sin dal suo nasce-
re.

Recentemente, tramontato definitivamente il clima della guerra fredda, sono venuti alla lu-
ce fatti inquietanti che erano stati occultati per mezzo secolo. Con semplici deduzioni,
partendo da realta storiche, ero gia arrivato ad ipotizzare la presenza di un disegno sotto-
stante al trionfo del moderno, che si e affermato nonostante I'ostilita di gran parte del pub-
blico.

Si veda in proposito: Berenson e la lunga farsa dell’arte moderna  (2)(si veda anche: Il
cavallo di Caligola - Vol. lll). Parlando del principale personaggio che promosse la nuova
arte americana: Peggy Guggenheim, dicevo:

«Peggy, da buona ebrea, seppe utilizzare bene i suoi soldi. Riusci nell' impresa senza di-
sporre delle risorse finanziarie dei suoi parenti. Aveva una rendita che, riportata ad oggi,
era di circa 5 milioni di dollari, tra i Geggenheim era considerata quasi indigente. Philip
Ryland, direttore del Peggy Guggenheim Collection a Venezia, dice che Peggy per la sua
collezione di quadri moderni in tutto non spese piu di cento mila dollari (del dopoguerra,
0ggi equivalenti a circa un milione e mezzo di dollari). Che cosa indusse Peggy Guggen-
heim a preferire nel 1943 il quasi sconosciuto pittore Pollock, che realizzava quadri il cui
unico merito era quello di essere specchi fedeli della sua pazzia e della sua perenne sbor-
nia? | suoi quadri vennero inseriti dai critici nella corrente dell’espressionismo astratto, un
movimento made in USA.

Durante la grande recessione esistevano in America molti artisti, mantenuti dallo stato con lo scopo di
togliere dalla disperazione persone che, con il loro carisma, avrebbero potuto infiammare una
rivoluzione. Ma a guerra finita nessuno tra i pittori “figurativi’, come ad esempio il bravissimo Thomas
Benton, venne preso in considerazione. A Peggy probabilmente quella scelta fu suggerita per mettere
a tacere I'arte vera, quella che mostrava la realta della miseria americana insieme ai sogni perduti du-
rante la grande recessione del '29.» Sappiamo adesso che i suggeritori erano molti, abilmente piaz-
zati dalla CIA in posti strategici. Cosi proseguivo:

«Non potevano certo essere i quadri di Pollock ad entusiasmare gli esperti d’arte come
Berenson, ma dopo la guerra, in una Europa alla fame, si trattava piuttosto del profumo
del denaro dei Guggenheim.»

Oggi sappiamo che quel denaro e il suo profumo non provenivano solo dalla non ricchis-
sima Peggy, ma dal supporto della CIA.



«Peggy Guggenheim fu il personaggio che piu si € prodigato per la diffusione delle novita
piu cervellotiche di qua e di la dell’Atlantico. Inconsapevolmente Peggy provoco all’arte un
danno maggiore di quello causato da tutte le invasioni barbariche, perché alla fine venne
distrutto il senso del bello. Ma non é stato solo il ghiribizzo di una ricca ereditiera un po’
svampita, in cerca di sensazioni, & stata una scelta criminale che ha contribuito in modo
decisivo a distruggere l'arte. Infatti assegnando alle persone un ruolo improprio, si ottiene
in ogni caso una serie di conseguenze funeste. Pollock stesso e stato la prima vittima di
guella scelta impropria. .... Il processo degenerativo messo cosi in atto ha colpito a morte
prima l'arte occidentale, poi ha contagiato tutto il mondo. La scelta fatta dalla “ricca” Gug-
genheim fu I'operazione piu vistosa ed efficace condotta nel campo della pittura e coincise
con l'indebolimento della borghesia nel dopoguerra. Il successo fu enorme, ben al di la
della aspettative e venne a coincidere con I'annientamento del senso del bello e del gusto
estetico. Bellezza e buon gusto poco apprezzati dalla classe dei nuovi ricchi, privi di cultu-
ra e favorevoli ad un’arte “nuova”, che ignorasse scomodi richiami alla cultura ed alle tra-
dizioni. L’'operazione ebbe una tale fortuna che oggi un quadro di Pollock ha raggiunto la
guotazione massima mai raggiunta da un dipinto: 140 milioni di dollari.»

La distruzione dell’'arte e della cultura europea, che avvenne lentamente nel dopoguerra,

si puo paragonare a quella imposta dal Sacro Romano Impero, con Carlomagno, che mi-
litarizzo tutto il mondo occidentale per rendere ardua le penetrazioni delle invasioni barba-
riche. La difesa allora venne frazionata con la costruzione di castelli sempre piu potenti,
una tecnica di difesa poco apprezzata durante gli anni del potere di Roma. La divisione
del Sacro Romano Impero in feudi, con il blocco degli scambi commerciali, fu la fine della
civilta e della cultura dell’'lmpero romano di Occidente, ma fu I'unica soluzione per resiste-
re senza disporre di una organizzazione statale e di un esercito stabile.

La CIA realizzo una fortificazione ideologica del mondo occidentale, ma contemporanea-
mente non dimentico I'obbiettivo di sostituire I'anima europea in modo da toglierle ogni
velleita di indipendenza. Paradossalmente furono proprio i francesi a fornire agli americani
gli strumenti per questa azione. | francesi dopo la guerra aspiravano ad un ruolo di predo-
minio nel mondo dell’arte, della cultura e della moda. Si apprestarono a mettere in campo i
loro maggiori maitres a pensée, elaborarono nuovi stili nelle arti visive, nella musica, se-
guendo la volonta di dissacrare I'arte di ieri. Gli americani, credendo che quella fosse I'arte
del futuro, ci si buttarono, avendo capito che in quel modo facevano tabula rasa di tutta
I'arte del passato, una eredita enorme contro la quale non potevano combattere da soli.
Cosi gli americani ebbero tra le mani gli strumenti per realizzare il loro fine di dominio cul-
turale, mentre contemporaneamente sconfiggevano le idee diffuse dai comunisti.

E’ stato grazie alle avanguardie francesi nella filosofia e in tutte le arti che gli americani
trovarono la strada per soppiantare la cultura e la vera arte europea. La Francia in tutta
fretta aveva perso la guerra contro la Germania, pur disponendo all’ inizio di un esercito e
di sistemi di difesa superiori a quello tedeschi. La sconfitta militare fu merito di una geron-
tocrazia che dominava gli alti comandi politici e militari francesi, nell’ indifferenza degli in-
tellettuali, che poi, a guerra finita, coraggiosamente si scagliarono contro il governo di Vi-
chy ed i suoi sostenitori. Ma si trattava degli stessi intellettuali che avevano dimenticato
guanto loro stessi avevano contribuito al disarmo morale dei francesi, anche dilettandosi
con le degenerazioni alla Duchamp.

La Roma Imperiale adotto I'arte ellenistica come suo strumento di rappresentazione e di
propaganda. Gli americani invece preferirono imboccare la strada della distruzione
dell’'eredita dell'arte europea, poiché semplicisticamente raccolsero I'ultimo nato dell’arte
francese, quella che si dilettava a mettere i baffi alla Gioconda di Leonardo e a svillaneg-
giare tutti i grandi capolavori del passato, da quelli piu recenti a quelli piu antichi: compre-
sa l'arte greca. Gli americani pensarono di creare una nuova arte che fosse il portabandie-



ra e il simbolo del potere degli Stati Uniti e non trovarono di meglio che, con i loro espres-
sionisti astratti, saltare sul carro dell’arte moderna europea e soprattutto francese.
Neppure i grandi critici d’arte di quel periodo dettero molto peso all'influenza degli ameri-
cani. Mi chiedo se Bruno Zevi, il piu celebrato critico e ideologo del modernismo, ma an-
che un ficcanaso cronico saltabeccante dovunque, fosse mai stato a conoscenza di que-
sta cosi vasta intromissione della CIA in territori come I' architettura e I'arte in genere, do-
ve lui faceva e disfaceva critiche e giudizi definitivi. E’ impossibile supporre che Zevi fosse
all'oscuro; certamente non risulta che ne parlo mai.

Eppure qualche voce circolava. Da dove veniva la ricchezza che affliggeva artisti, critici e
galleristi che si dedicavano all’arte moderna?

Sembrava che tutto il merito dovesse essere ascritto al mercato. Ma non era cosi. Un fiu-
me di denaro usciva dalle casse della CIA, e quindi dai contribuenti americani, per ali-
mentare un’arte che in realta prefigurava il declino dell’ occidente. L’operazione fu cosi ra-
dicale che venne dimenticata anche I'arte americana figurativa, ispirata alla tragica reces-
sione del '29 ed oggi per lo piu confinata nei musei.

LA GUERRA FREDDA

La guerra fredda fu combattuta senza esclusione di colpi e non ci si deve troppo scanda-
lizzare se la CIA sia entrata anche nella creazione artistica del mondo occidentale, che
stava per essere fagocitato dall'lmpero Sovietico. La posta in gioco per I'Occidente era la
sopravvivenza della liberta per tutta 'Umanita. In realtd questa difesa della liberta coinci-
deva con la volonta di estendere il dominio degli Stati Uniti su tutto il pianeta.

Ma questo non era solo volonta di potenza: sinceramente gli americani erano e sono con-
vinti che il loro paese sia il migliore possibile, I'unico in grado di governare tutto il pianeta.
Cio che solleva indignazione € che la CIA, scegliendo una linea artistica deprimente, arrivo
a distruggere tutta I'arte occidentale pur di opporsi all’arte sponsorizzata dai comunisti.
Anzi inizio dalla distruzione dell’arte proprio negli Stati Uniti.

Questo ci dice che per gli americani I'arte non aveva alcun valore in sé e quindi se ne po-
teva disporre a piacere per ottenere uno scopo, nella fattispecie vincere la competizione
con il comunismo. Se poi da questo relitto di arte si potevano trarre anche guadagni tanto
meglio. Qui e il delitto compiuto dagli americani, che hanno distrutto I'arte perché per loro
I'arte non esiste. Unico valore che ha 'arte &€ dato da quanto viene pagato per acquistare
un’opera d’arte.

Ma il parere di alcuni americani oggi € nettamente diverso: essi antepongono a tutto
I'orgoglio di essere americani e cosi credono addirittura che il risultato dell'azione della
CIA fu la creazione di una nuova vera grande arte, della quale vanno fieri perché sono
convinti che questa sia la loro arte! Sono fieri di una cosa di cui loro non hanno la minima
idea che cosa realmente sia.

Per vincere contro I'arte che usciva dal mondo comunista era necessario sostenere cio
che c’era di peggio nel mondo occidentale? Questa scelta “estetica” da che cosa deriva-
va?

L'arte occidentale doveva rappresentare i caratteri distintivi dell’Occidente capitalista. Era
necessario mettere in evidenza la differenza con i canoni artistici imposti nel mondo co-
munista. | caratteri si vollero trovare nell’'estremo personalismo, cosi estremo da rendere
guasi impossibile comunicare non avendo l'arte prescelta un linguaggio comprensibile e
per di piu non avendo in realta nulla da dire. 1l capolavoro politico di questa operazione fu
che proprio le inconsapevoli sinistre dell’'occidente furono indotte a sposare le direttive,
che oggi si sono rivelate essere state emanate direttamente dalla CIA, come ha rivelato un
suo ex funzionario: Donald Jameson, del quale si parlera ampiamente piu avanti.



UNA SUCCINTA SINTESI DI QUESTA BRUTTA STORIA

Astratto e apolitico, I'Espressionismo astratto rappresentava I'antitesi allo stile realista im-
posto agli artisti del blocco comunista e un'alternativa al dominio dell'Europa, in particolare
di Parigi, nel mercato dell'arte (3). Per affermare tale corrente il Dipartimento di Stato ame-
ricano si appoggio alla CIA, che a sua volta utilizzo vari canali, primo fra tutti tra il 1940-50
i MoMa, attraverso il presidente Nelson Rockefeller, collezionista degli Espressionisti
astratti, il quale durante la guerra era stato a capo dell'agenzia di spionaggio per I'America
Latina.

Dal 1950, per un periodo di circa venti anni, la grande maggioranza degli americani non
gradi ed anzi disprezzo I'arte moderna. Per quanto riguarda gli artisti molti erano ex co-
munisti difficilmente accettati nell’America dell’era del McCarthismo. Certamente si trattava
di persone che non avrebbero mai ricevuto sostegni diretti dal governo degli Stati Uniti.
Perché la CIA li ha sostenuti?

Perché nella guerra di propaganda contro I’ Unione Sovietica, questo nuovo movimento
artistico sinistreggiante aveva la possibilita di costituire una prova della creativita, della li-
berta intellettuale e della forza culturale degli USA. L’arte Russa, confinata nella camicia di
forza dell'ideologia comunista, anche se piaceva al popolo, non avrebbe potuto compete-
re. Dell’esistenza di questa politica se ne parlava da molti anni, ma da qualche anno é ar-
rivata per la prima volta la conferma ufficiale da parte di un ex funzionario della CIA: Do-
nald Jameson. All'insaputa degli artisti che vennero aiutati, venne applicato il sistema del
“guinzaglio lungo”, con sostegni indiretti come attuato ad esempio con i periodici Encoun-
ter, pubblicato da Stephen Spender, Tempo Presente diretto da Ignazio Silone e Nicola
Chiaromonte. All'inizio venne svolta apertamente un’attivita di sostegno alla nuova arte
Americana.

Nel 1947 il Dipartimento di Stato organizzo e finanzid un mostra internazionale itinerante
chiamata “Progressi dell’Arte Americana”, con lo scopo di smentire la tesi Sovietica che
I’America fosse un deserto culturale. Ma per tanto machiavellismo le cose non andarono
sempre lisce. Il buon senso esisteva ancora e cosi la mostra fu oggetto di una forte critica
in patria, con Truman e con la sua famosa frase in cui diceva di essere un Ottentotto se
quella era arte, ad un convegno dichiaro: “io sono appunto uno stupido Americano che
paga le tasse per questo genere di spazzatura”. La mostra itinerante venne cancellata.

Il Governo degli Stati Uniti si trovo di fronte ad un dilemma. Questo filisteismo, combinato
con le accuse isteriche di McCarthy contro tutto cio che fosse avanguardia o non ortodos-
so, creava un forte imbarazzo.

Cio getto discredito sullimmagine di un’America che si voleva essere la patria di una de-
mocrazia complessa e culturalmente ricca. Questo aveva impedito al governo statunitense
di portare la supremazia culturale da Parigi a New York sin dagli anni '30. La CIA venne
impegnata per risolvere questo dilemma.

Parecchie figure facevano da tramite tra I'agenzia e l'istituzione museale. Accanto a Nel-
son Rockefeller troviamo i direttori del museo, Alfred Barr, un’ autorita nella definizione del
gusto dell'epoca, e René d'Harnoncourt (aveva lavorato nella sezione artistica dell’agenzia
per ’America Latina) che regolarmente rendeva conto al Dipartimento di Stato.

Molti collaboratori e componenti del consiglio amministrativo (John Hay Whitney e William
Burden) provenivano da strutture di governo ed erano strettamente connessi alla CIA, tra
guesti Tom Braden. Nonostante I'opposizione di alcuni membri del consiglio, oltre a mas-
sicce acquisizioni per la propria collezione, il museo esportd numerose mostre di propa-
ganda. A questo scopo fu fondato nel 1952 I'International Program, finanziato con 125
mila dollari I'anno dal Rockefeller Brothers Fund e diretto da Porter McCray, anch'egli pro-
veniente dalla CIA, dopo essere stato per un anno a Parigi nella sezione culturale del Pia-
no Marshall. In quattro anni il programma organizzo 33 mostre all'estero, tra cui la parteci-
pazione alla Biennale di Venezia nel 1950 e la mostra “Twelve Americans” nel 1953-54. In



tale occasione la CIA opero attraverso I'Association Frangaise d'Action Artistique nel fi-
nanziamento del catalogo e della pubblicita. Il presidente di quest'istituzione, Philippe Er-
langen, era un contatto designato dalla CIA al Ministero degli Esteri Francese.

In occasione della mostra "Young Painters" il sostegno avvenne attraverso il pagamento
dei costi di trasporto da parte della Farfield Foundation, finanziata dalla CIA, e con premi
di 2 mila dollari per i migliori artisti, premi messi a disposizione dal famoso Congress for
Cultural Freedom, tutto illustrato da una stampa ben mobilitata.

Nel 1960 fu organizzata e finanziata al Louvre “Antagonismes” con opere esposte I'anno
precedente a Vienna in una mostra organizzata per contrastare il festival dei giovani co-
munisti. Per I'esposizione a Parigi altri 10mila dollari (di allora) furono donati attraverso la
Hoblitzelle Foundation e 10mila dalla gia menzionata Association Frangaise d'Action Arti-
stigue. Questo basta per comprendere perché, dopo I'apertura degli Archivi di Stato ame-
ricani, sia stato possibile ricostruire alcuni importanti passaggi della storia culturale del do-
poguerra.

La decisione di includere 'arte e la cultura nell’arsenale delle armi statunitensi, impegnate
nella Guerra Fredda, venne presa appena la CIA fu fondata nel 1947. La nuova agenzia,
costernata per l'attrazione che il comunismo ancora esercitava su molti intellettuali e molti
artisti in Occidente, creo una divisione: la Raccolta dei punti di Propaganda, che poté
esercitare la sua influenza su oltre 800 testate di giornali, riviste e agenzie di informazione.
Questo sistema rispondeva come un jukebox, quando la CIA premeva un bottone si sen-
tiva la musica desiderata suonare in tutto il mondo.

Il successivo passaggio chiave avvenne nel 1950, quando a capo dell’ International Orga-
nisations Division (IOD) fu messo Tom Braden. Fu questo ufficio che sovvenziono la ver-
sione teatrale della Fattoria degli Animali di George Orwell, fu questo ufficio che sponso-
rizzo gli artisti del jazz americano, i recital teatrali, le tourné internazionali dell’Orchestra
sinfonica di Boston. | suoi agenti vennero piazzati nell'industria cinematografica, nelle case
editrici. Sappiamo ora che la CIA sostenne anche il movimento dell’avanguardia anarchi-
ca, oltre al gia citato Espressionismo Astratto.

Per anni abbiamo criticato le schiere di spie del KGB, gli accompagnatori politici che se-
guivano chi visitava i paesi dellEst. Da questa parte della cortina di ferro le cose erano
molto simili, con la differenza che da noi non lo si poteva neppure pensare.
Nell'immediato dopoguerra in Europa, dopo I'epurazione culturale contro nazismo e fasci-
smo, sopravviveva agli occhi dei vincitori solo I'arte francese. In realta c’era anche l'arte
italiana, che aveva conosciuto un periodo di grandezza. Ma I'ltalia era messa da parte
perché aveva creato il fascismo che sul piano ideologico era stato un pericoloso nemico
del capitalismo, perché molto piu esportabile del nazismo.

Dell'arte tedesca neppure parlarne, quella inglese era inesistente. Restava solo la Francia
che, per la sua civetteria inguaribile sino al suicidio, aveva la colpa di essersi dedicata da
gualche decennio a distruggere tutta I'arte precedente, compresa quella del periodo d’oro
francese nella seconda meta del XIX secolo.

Gli americani afferrarono la situazione cosi com’era e la congelarono, promettendosi di
surclassare gli artisti francesi sul loro stesso terreno. Nel dopoguerra il mercato di New
York per i quadri d’autore supero quello di Parigi. Ma essere arrivati al punto di aver creato
una non-arte che fosse un’arma nella guerra fredda € stato un crimine contro 'umanita.
Dai tempi piu remoti sino alla seconda guerra mondiale I'arte ha avuto finalita anche ideo-
logiche, religiose, celebrative, ma non &€ mai stata falsata per raggiungere lo scopo di es-
sere solo uno strumento, solo ed esclusivamente un’arma nella contesa politica. Prima era
owvio che I'arte dovesse piacere alla gente. Invece la CIA riusci a sovvertire il concetto di
arte, sostituendola con il brutto, I" irrazionale, la nullita dei significati.

Era un’arte che veniva imposta da uno stuolo di personaggi camuffati da grandi pensatori,
che oggi sappiamo essere stati solo gente prezzolata, gente ignobile, che non sempre sa-



peva chi pagava il conto di tante corbellerie. La deformazione imposta all’arte avvenne se-
condo premeditate linee guida dettate dalla psicoanalisi sociale, distillata dalla psicoanalisi
froidiana, promossa al rango di scienza esatta.

Anche per chi condivide I'obbiettivo di impedire al comunismo di dominare in tutto il mon-
do, I'azione condotta dalla CIA e dalle tante fondazioni americane procura un certo senso
di disagio e di nausea. Sapere che I'arte € arrivata all’attuale punto di degrado per opera di
gruppi votati al dominio totale del mondo, ci induce a pensare che siamo passati dalla pro-
spettiva di una aperta dittatura globale comunista ad una dittatura mascherata da liberta,
mettendoci tutti al servizio del capitale senza regole e senza legge, ovvero la legge della
rapina globale legalizzata.

Quindi in opposizione al dirigismo di stampo marxista venne incoraggiata I'arte libera, anzi
I'arte priva di qualsivoglia regola. Questa scelta ricevette il plauso degli artisti piu estremi-
sti, aprendo una prospettiva di successo anche a quelli assolutamente incapaci, che ov-
viamente sono molto piu numerosi degli artisti tecnicamente ed umanamente dotati.

A questo punto tutta la storia artistica del dopoguerra dovrebbe essere riscritta. 1l consen-
so popolare attorno all’arte moderna sapevamo essere molto debole, ma questa realta in-
troduce un elemento di perturbazione intollerabile. In passato ci sono state influenze de-
terminanti sullo sviluppo dell’arte, anzi in ogni periodo storico il potere politico o religioso
ha avuto influenza sull’ evoluzione dell’arte, in particolare sull’architettura.

Ma nel caso della modernita c’e stata la presenza di un finanziatore occulto. Neppure il
mercato, il demiurgo supremo del mondo capitalistico, ha potuto giocare un ruolo decisivo,
ma é stato asservito alle direttive politiche.

Oggi la competizione con il potere del comunismo e tramontata, quindi sarebbe opportuno
compiere una revisione radicale dei pochi ma pessimi principi su cui si fonda tutta I'arte
moderna. Eppure oggi, da fonte americana, si sente dire che i felici portatori di dollari ven-
gono a Roma non tanto per vedere I'Ara Pacis ma per ammirare il suo contenitore, opera
del grande architetto Maier. Viene considerata una vittoria degli Stati Uniti aver collocato
un puro prodotto dell’arte moderna americana nel centro storico di Roma, dove, secondo |l
parere di certi architetti, da troppo tempo non si costruisce nulla di nuovo.

La CIA, nelle vesti di un principe sostenitore dell’arte, ha creato una non arte per una serie
di motivazioni, che sono state gia studiate e discusse. A questo processo mancava la pro-
va finale inoppugnabile.

| propositi dei progetti dell'utopia comunista questi non erano meno distruttivi di quelli at-
tuati dalla CIA, ma avevano un punto a loro favore: I'arte doveva servire a convincere le
masse ad aderire al comunismo e quindi doveva essere un’arte, negli aspetti formali, gra-
dita alle masse. Quindi almeno sotto questo aspetto si trattava di un’arte umana. Ma agli
artisti occidentali, peraltro in maggioranza dichiaratamente di sinistra, non € mai andato a
genio doversi adattare a soddisfare i gusti delle masse. Essi hanno sempre preferito, un
po’ in sordina, solleticare i desideri inconfessati dei capitalisti, che poi pagavano il conto,
dopo essere stati abbagliati dai successi nascostamente finanziati dalla CIA.

Il compito di dialogare con le masse in Occidente é riservato alla pubblicita, ai fumetti, ai
cartoni animati, alla musica leggera, all'architettura del restauro ed altre cose del genere.
L’Arte alta dialoga solo con se stessa e con i pochi iniziati.

Oggi gli americani dicono: di che cosa vi lamentate? la CIA, con i nostri soldi, ha vinto, an-
zZi in questo caso ha stravinto la guerra fredda anche sul piano dell’arte ed in piu ha rega-
lato al mondo I'arte giusta per i tempi moderni, la vera arte del presente e del futuro.
Quindi sia lode alla CIA, ai generosi contribuenti americani e dimentichiamo senza rim-
pianto 'arte di un passato che certamente non ritorna indietro.
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CHE COSA DIRE DELL’ARTE ASTRATTA E DELLA CRITICA CHE L’HA

SOSTENUTA?

Tutta I'arte moderna andrebbe reinterpretata e rivista in conseguenza di questo elemento,
solo recentemente acquisito alla storia degli ultimi sessant’anni: gli interventi della CIA
sotto forma di finanziamenti mirati a favorire in maniera occulta un ben preciso tipo di arte:
I'espressionismo astratto.

Questo movimento artistico venne visto come un mezzo ottimale per la promozione
dell'ideale statunitense di liberta del pensiero e del mercato, uno strumento perfetto per
competere sia con gli stili del socialismo realista delle nazioni comuniste, sia con il mer-
cato dell'arte europea, allora dominante.

I libri della Frances Stonor Saunders (La Guerra Fredda Culturale — La CIA e il mondo
delle Arti e delle Lettere) (4) spiegano nel dettaglio come la CIA, tramite il Congresso per
la liberta culturale dal 1950 al 1967 organizzo e finanzio la promozione degli artisti ameri-
cani ed in particolare di quelli aderenti all’ espressionismo astratto.

| finanziamenti piovvero anche su personaggi di sinistra per meglio dissimulare tutta
I'operazione. Anzi questo fu il vero capolavoro della CIA: come risultato la sinistra europea
non prese neppure in considerazione l'arte di oltre cortina. Ci sono molti lavori interessanti
pubblicati sullargomento e che si trovano anche in rete, come quello di Elena Lanzanova
(5): “La Cia Dietro Il Successo Dell’Espressionismo Astratto Americano”

-

Tansey - Il trionfo della Scuola di New York 1984, olio su tela — Sulla destra sono rappresentati,
tutti in uniformi militari, Clement Greenberg, Pollack, Rothko, ecc. Sulla sinistra Andre Breton nell’
atto di firmare il trattato di resa, Picasso con il pastrano, mentre Duchamp se ne sta in disparte con
le mani in tasca. Whitney Museum of American Art, New York - (188 x 304.8 cm)

Conclusioni

Pirani (6) su la Repubblica racconta come ebbe termine I'operazione della CIA: «Lo scan-
dalo che travolse tutta la sofisticata organizzazione scoppio in America nel 1966 in seguito
a una campagna di rivelazioni di una rivista californiana, cui seguirono processi, clamori,
dimissioni. e probabile .... che il presidente Johnson e la CIA, molto diversa da quella dell’
immediato dopoguerra, orchestrarono lo scandalo per liberarsi dei rapporti con la sinistra
democratica non comunista... »
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Per colmo dell'ironia I'arte americana in realta non ha mai ripudiato I'arte realista per suo
uso e consumo, con la condizione che non creasse fastidi sul fronte dei fatti politici. Allo
Scopo sono state create formule come il realismo magico, che in Italia era gia stato utiliz-
zato per connotare una pittura non disturbante, come nel mondo anglosassone quella di
Mark Tansey, un pittore nato nel 1949, che crea quadri con una vaga vena surreale ma
con una assolutamente inesistente carica di rivendicazioni sociali.

Quindi il ruolo di fanatici forzati dell'astratto, evirato da ogni forma di protesta sociale, € ri-
servato a noi sudditi, che grazie ai buoni uffici di Monsignor Ravasi, ci apprestiamo a con-
segnare al modernismo astratto per intero anche tutto il patrimonio delle future opere reli-
giose cattoliche.

La presenza capillare del potere americano nell’arte ha alterato radicalmente il pensiero
sull’arte nata sotto il suo influsso.

Note

1) L'Espressionismo astratto fu un movimento artistico statunitense successivo alla seconda guer-
ra mondiale. Fu il primo fenomeno artistico tipicamente americano ad influenzare il resto del mon-
do e contribui a spostare radicalmente la capitale artistica da Parigi a New York, e piu in generale
dall'Europa agli Stati Uniti d'America. Il termine "Espressionismo astratto" si deve ad Alfred H. Barr
jr. che lo conid nel 1929 a commento di un quadro di Vasily Kandinsky. Successivamente fu ripre-
so per essere applicato all'arte americana degli anni '40 dal critico Robert Coates nel 1946. In pra-
tica, il termine viene applicato agli artisti operanti a New York nell'immediato dopoguerra con diffe-
renti stili, e perfino il cui lavoro non & né particolarmente astratto né espressionista. Dal 1960, la
corrente perse d'impatto e non fu piu a lungo tanto influente. | piu rappresentativi espressionisti
astratti furono: Willem de Kooning, Helen Frankenthaler, Arshile Gorky, Adolph Gottlieb, Philip Gu-
ston, Hans Hofmann, Franz Kline, Lee Krasner, Robert Motherwell, Barnett Newman, Jackson
Pollock , R. Pousette Dart, Fuller Potter, Jean-Paul Riopelle, Mark Rothko, Clyfford Still

2) Raffaele Giovanelli, “Berenson e la lunga farsa dell’arte moderna”, in questo volume e
http://www.lacrimae-rerum.it/documents/Berensonelalungafarsaartemoderna_000.pdf

3) Anna Silvia Barrila e Marilena Pirrelli “ Espressionisti astratti in missione con la Cia “, Action
Painting, gli archivi e la critica , 8, 5, 2009
http://www.arteconomy24.ilsole24ore.com/news/cultura-tempo libero/2009/05/espressionisti-
astratti-missione-cia.php

4) Guido Caldiron, “L'INDUSTRIA CULTURALE DELLA CIA”, 03 dicembre 2004
http://www.comedonchisciotte.org/site/modules.php?name=News&file=article&sid=278

Intervista a Frances Stonor Saunders , autrice di un'inchiesta su come [l'Intelligence americana fi-
nanzio intellettuali e artisti europei durante la Guerra fredda

«Nel pieno della Guerra fredda il governo degli Stati Uniti destind grandi risorse a un programma se-
greto di propaganda culturale rivolto alllEuropa occidentale (...) Un atto fondamentale di questa cam-
pagna segreta fu l'istituzione del "Congresso per la liberta della cultura” tra il 1950 e il 1967 (...) La
sua missione consisteva nel distogliere l'intellighenzia europea dal fascino duraturo di marxismo e
comunismo, in favore di una visione del mondo che si accordasse meglio con I'American way».

Si apre con queste parole I'ampio studio che Frances Stonor Saunders ha dedicato alla strategia
statunitense per influenzare il mondo della cultura europea, pubblicato da Fazi con il titolo di La guer-
ra fredda culturale (Fazi editore). Abbiamo incontrato la giornalista a Roma in occasione della pre-
sentazione del suo libro.

La sua ricerca si basa su una vasta documentazione, apparentemente riservata, come e riusci-
ta a metterla insieme?

In realta si tratta di documenti conservati nei diversi archivi di Stato creati per ogni amministrazione
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della Casa Bianca nel luogo di nascita del Presidente, ad esempio a Abilene nel Kansas, dove era
cresciuto Eisenhower, o a Lamar nel Missouri per Truman e via dicendo. In questi archivi si puo ac-
cedere a documenti che sono stati progressivamente "declassificati" nel corso degli anni, oppure
chiedere che vengano resi disponibili in quel momento, per la ricerca che si sta effettuando e cosi,
dopo qualche settimana, si ottiene cio di cui si ha bisogno. Si tratta percio prevalentemente di docu-
menti "pubblici" delllamministrazione USA. Oltre a questi, vi sono poi i documenti raccolti negli archivi
dei diversi membri di quello che potremmao definire come un "consorzio" privato che lavorava con la
CIA su singole parti del progetto complessivo, in fondazioni o istituti di varia natura.

Ma come funzionava questo progetto?

Come dicevo, in questi archivi privati ci sono forse cose ancora piu interessanti, che perd non sono
mai state coperte da segreto, e che mostrano come funzionasse il sistema. Vi si trova infatti traccia di
istituti e fondazioni fantasma, che esistevano solo sulla carta e per i quali venivano stanziati dei fondi
che finivano invece per altri scopi. E gia all'epoca dei fatti alcuni giornalisti avevano capito che qual-
cosa non funzionava semplicemente esaminando le dichiarazioni fatte da questi organismi al fisco:
emergeva infatti come vi fossero fondazioni per gli handicappati del Texas che finanziavano orchestre
a Berlino o istituti culturali di New York che si occupavano unicamente di trovare fondi per riviste eu-
ropee. Un agente della CIA mi ha detto una volta che questo sistema era un po' come una radio, nel
senso che bastava guardare dietro I'apparecchio per scoprire tutti i fili e i collegamenti. Solo che per
molto tempo non si & guardato dietro a questa "radio".

Quando e perché l'intelligence americana decise di mettere in piedi questa operazione "cultu-
rale"?

Siamo intorno al 1949/50 e il governo americano si rende conto che la Guerra fredda e soprattutto
uno scontro di natura psicologica, certo ci sono gli aspetti economici, politici e militari dello scontro
con I'Urss, ma e sul terreno delle idee che si gioca la partita decisiva. La Casa Bianca pensa di esse-
re rimasta indietro in questo campo, si accorge che i sovietici hanno costruito fin dagli anni Trenta un
"fronte culturale" in Europa e cerca di rimediare a questo ritardo. Quest'idea monta nella CIA come
nel Dipartimento di Stato e la stessa Agenzia decide di costruire una divisione speciale per le opera-
zioni psicologiche e culturali. Nella stessa CIA c'é chi non crede a questa scelta, pensando di dover
continuare a puntare sullo spionaggio piuttosto che sulle ipotesi eversive, ma la struttura, alla fine,
viene messa in piedi.

Eppure in Italia quando si pensa alle attivita dell  a Cia nell'immediato dopoguerra viene in men-

te la struttura di Gladio, la rete Stay Behind, e, piu tardi, il coinvolgimento dell'intelligence sta-
tunitense nella stessa Strategia della tensione. Co  me si conciliavano aspetti cosi diversi di in-
tervento?

Intanto si deve ricordare come il debutto del programma "culturale” della CIA verso ['ltalia arriva dopo
le elezioni del 1949 vissute dagli Usa con grande apprensione. All'epoca, personaggi come William
Colby, futuro capo della CIA, giravano per il vostro paese con valigie piene di soldi per sostenere ogni
candidatura anticomunista. Poi, la strategia divenne piu sofisticata. Fu costruita una rete di fondazioni
che convogliavano il denaro verso iniziative culturali, riviste e via dicendo. E non tutti i destinatari di
questi fondi erano al corrente del fatto che arrivassero dalla CIA. Quanto al rapporto di questo pro-
gramma con il resto delle operazioni dell'intelligence americana in Italia e in Europa, non credo si
possa parlare di un elemento totalmente separato. Nel senso che la strategia della Stay Behind in Eu-
ropa comprendeva vari elementi e il finanziamento di alcuni settori culturali nei diversi paesi ne era
parte. L'obiettivo esplicito era quello di influenzare le scelte politiche del vostro paese, un paese al-
leato degli Usa ma considerato a rischio per la presenza di un forte Partito Comunista.

Ma come avveniva il finanziamento?

Non stiamo parlando di una struttura segreta o nascosta come la P2, ma di un apparato in qualche
modo pubblico. Se nellimmediato dopoguerra i soldi arrivavano davvero anche dentro le valigie, poi
stato per il tramite del Piano Marshall che la CIA ha avviato i propri canali di finanziamento. Forse non
e noto a tutti come il 5% dei fondi del Piano fossero classificati "off budget”, direttamente a disposi-
zione della CIA che li utilizzava per i suoi programmi in Europa.

Ma i finanziamenti della Cia quanto hanno potuto in  fluire sulle scelte fatte all'epoca da artisti e
intellettuali europei?

Credo sia il quesito centrale che pone la mia ricerca. Ma la risposta non pud essere unitaria, nel sen-
so che dipende un po' da caso a caso e dipende, ovviamente, dal destinatario della domanda. Per la
CIA l'impatto dell'operazione e stato infatti enorme e ha costituito il primo passo verso il crollo suc-
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cessivo del sistema sovietico. Sottrarre all'influenza dell'Urss una parte del mondo culturale dell'Eu-
ropa occidentale era lo scopo dell'intervento, che per I'Agenzia € riuscito. Non credo pero che le
scelte fatte ad esempio dagli intellettuali che si sono allontanati dal comunismo in Europa o in Italia,
magari per restare nel campo della sinistra ma su posizioni antisovietiche, siano state influenzate dal-
I'arrivo di questi fondi. Piuttosto credo che la CIA scegliesse bene i propri interlocutori, sceglieva cioé
coloro che gia si erano schierati contro I'Urss. Il fatto € che alcune pubblicazioni, penso ad esempio
alla rivista "Tempo presente”, diretta da Ignazio Silone e Nicola Chiaromonte, senza quei soldi avreb-
bero chiuso. Il finanziamento creava cosi un mercato altrimenti inesistente per far circolare idee che
la CIA non controllava, ma che finivano per servire la sua stessa causa. La CIA non ha inventato un
solo concetto specifico, filosofico o politico, ma ha inventato un "cartello”, un sistema per cercare di
influenzare la cultura. Come ha spiegato un ex capo dell’Agenzia, negli Stati Uniti non & mai esistito
un Ministero della cultura e cosi le sue funzioni ha finito per svolgerle la CIA.

Quest'idea della cultura e delle idee come uno stru  mento di guerra é tornata d'attualita con la
comparsa alla Casa Bianca dei " neocon". Non e forse un caso se tra i nomi che rico rrono nella
sua inchiesta c'é quello di Irving  Kristoll, considerato tra i padri di questa corrent e della nuova
destra americana. Quale fu il suo ruolo allora?

Si, la traiettoria ideologica di Kristoll, come di altri, € una chiave per capire come funziona oggi la po-
litica estera statunitense. Kristoll in quel periodo imparo cosa significava "gestire un'idea" come fosse
un prodotto. Costruire una fondazione e intorno ad essa produrre riviste, seminari, incontri con perso-
ne che non sono necessariamente coinvolte nell'intero progetto ma che ne condividono anche solo
un segmento. E in questo modo allargare il circuito di continuo. Il modello di questa strategia € pro-
prio cio che fu tentato in chiave anticomunista negli anni Cinquanta e Sessanta e che oggi torna nei
think thank dei neoconservatori che mettono insieme intellettuali, media e settori del potere di Was-
hington. Di fondo c'é l'idea che la cultura possa essere una sorta di estensione della politica del go-
verno americano.

Fonte .www.liberazione.it

5) Elena Lanzanova: “La Cia Dietro Il Successo Dell’Espressionismo Astratto Americano “
http://www.arcadja.com/artmagazine/it/2010/11/23/la-cia-dietro-il-successo-dellespressionismo-
astratto-la-prima-conferma-da-un-ex-funzionario/

«Nel sistema artistico e culturale se ne parla da molto tempo ma solo adesso le indiscrezioni stan-
no assumendo la concretezza pesante dei fatti. Per anni e anni, durante la prima fase della Guerra
Fredda, la CIA ha appoggiato, sponsorizzato, promosso l'arte contemporanea e in particolare
I'Espressionismo Astratto. Donald Jameson, ex funzionario dell'agenzia statunitense, ha infatti di-
chiarato che i grandi maestri di questa corrente artistica — Jackson Pollock, Robert Motherwell,
Willem de Kooning e Mark Rothko — furono finanziati, a loro insaputa, direttamente dalla Cia.
Obiettivo dell'intelligence americana: sedurre le menti delle classi lontane dalla borghesia negli an-
ni del contrasto tra Occidente e blocco comunista.

“L’Espressionismo Astratto potrei dire che I'abbiamo inventato proprio noi della Cia — afferma oggi
Donald Jameson, citato dal britannico Independent — dopo aver dato un occhio in giro e colto al
volo le novita di New York, a Soho. Scherzi a parte avremmo subito molto chiara la differenza.
L’Espressionismo Astratto era il tipo di arte ideale per mostrare quanto rigido, stilizzato, stereoti-
pato fosse il Realismo Socialista di rigore in Russia. Cosi decidemmo di agire in quel senso”.

Ma gli artisti erano a conoscenza di questa strategia politica? “Naturalmente no — precisa I'ex fun-
zionario — gli artisti non erano al corrente del nostro gioco. E da escludere che tipi come Rothko o
Pollock abbiano mai saputo di essere aiutati nel’'ombra dalla Cia, che tuttavia ebbe un ruolo es-
senziale nel lancio e nella promozione delle loro opere. E nellaumento vertiginoso dei loro guada-
gni”. Con queste affermazioni Donald Jameson diventa cosi il primo ex dipendente della CIA ad
ammettere che il supporto agli espressionisti astratti rientrava nella pratica Long Leash (guinzaglio
lungo), un progetto politico finalizzato a mostrare la creativita e la vitalita spirituale, artistica e cultu-
rale contro il grigiore del’'Unione Sovietica. Una linea d’azione adottata a tutto campo, dal soste-
gno di varie riviste culturali ..., a quello diretto a forme d’arte meno conservatrici come il jazz e ap-
punto I'Espressionismo Astratto, di cui la CIA organizzo anche le prime grandi retrospettive nelle
principali citta europee: Modern Art in the United States (1955) e Masterpieces of the Twentieth
Century (1952). Le vicende risalgono agli anni Cinquanta e Sessanta, quando gli esponenti
dell’Espressionismo Astratto non godevano di un sostegno favorevole negli Stati Uniti. Ma proprio
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il governo americano — ricorda Donald Jameson — in quegli anni si trovava nella posizione scomo-
da di chi doveva incoraggiare I'immagine del sistema americano e in particolare di un suo cardine:
il Quinto Emendamento, la liberta di espressione, gravemente “oscurato” dopo la condotta del se-
natore Joseph McCarthy. Per fare questo era quindi necessario presentare al mondo un segnale
opposto alla politica delle “caccia alle streghe” di McCarthy. E in questo compito fu incaricata pro-
prio la CIA che in fondo avrebbe operato assecondando una sua coerenza. ...Condotta da funzio-
nari il piu delle volte usciti dalle migliori universita, spesso collezionisti d’arte, artisti figurativi o
scrittori, la CIA rappresentava il contraltare dei metodi, delle convinzioni bigotte, della furia antico-
munista del FBI e dei collaboratori di Joseph McCarthy.

Ma come andarono esattamente le cose? Negli anni Quaranta il mercato degli espressionisti
astratti che lavoravano al Greenwich Village ebbe un lento sviluppo negli spazi di Samuel Kootz,
Howard Putzel, Betty Parsons, Charles Egan e la maggior parte di queste gallerie non disponeva
ancora di mezzi per fare pubbilicita. Inoltre, si vendeva poco e a prezzi bassi: tra il 1947 e il 1951
un Jackson Pollock costava non piu di 900 dollari, con eccezione rara per Number 5 passato di
mano a 1.500 dollari e Number 1 a 2.350 dollari. Nello stesso periodo poi il record stabilito da Mark
Rothko ammontava a 1.250 dollari, mentre I'arte francese dei Surrealisti e Cubisti otteneva prezzi
importanti ed era apprezzata dal MOMA e dal suo direttore fondatore Alfred Barr. Passava poco
tempo e Pollock entrava “incredibilmente” nel portafoglio del gallerista Sidney Janis e, dopo la
partecipazione di de Kooning, Gorky, Marin e dello stesso Pollock alla Biennale di Venezia (1948 e
1950) nel Padiglione Americano, la loro reputazione saliva notevolmente. Sull'affermazione inter-
nazionale dell’Espressionismo Astratto si € iniziato a fare luce solamente negli anni Settanta,
guando storici revisionisti sostennero il coinvolgimento della CIA nella sua diffusione in Europa.
Inoltre, nel 1996 il New York Times pubblica il coinvolgimento sul lavoro segreto dell'agenzia ame-
ricana in ambito culturale, soprattutto sulle attivita coperte delle Fondazioni private, dalla Farfield
alla Ford, alla Rockefeller e Carnegie. Le confessioni di Donald Jameson, quindi, hanno ufficializ-
zato cio che era gia noto nei circoli artistici e culturali e appoggiano le tesi gia espresse da Frances
Stonor Saunders nel libro La Guerra fredda culturale (Fazi Editore, 2004) .... Un saggio che illustra
come la CIA, per contrastare il richiamo del comunismo e la crescita del peso elettorale dei partiti
di sinistra, non risparmio né uomini né mezzi finanziari dando il via ad un’imponente campagna oc-
culta che fece di alcuni fra i piu illustri esponenti della liberta intellettuale occidentale meri strumenti
del governo americano.

6) Mario Pirani: “La Cia nel mondo delle lettere”, Repubblicall dicembre 2004
http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/2004/12/11/la-cia-nel-mondo-delle-
lettere.fi 027la.html

Le arti della CIA
Maurizio Blondet 03 Ottobre 2011

Tutta la nostra gratitudine a Frances Stonor Saunders , lucidissima storica britannica,
per aver rivelato la mano (pesante) della CIA nella promozione dell’arte informale con-
temporanea, in un libro del 1999, che non ha molta speranza di essere tradotto in Italia:
Who paid the Piper? CIA and the Cultural Cold War (pressappoco: Chi pagava il Piffe-
raio? La CIA e la Guerra Fredda culturale).

L’amico Raffaele Giovanelli ha gia accennato alla questione in un notevole articolo
(Influenza della CIA nello sviluppo dell’arte occide  ntale) ma vale la pena di riesa-
minarla per mostrare come, in tale promozione che ancor oggi dura, e opprime l'intera
cultura coi suoi rifiuti e deiezioni, abbia avuto una parte eccezionalmente efficace la
manipolazione dello snobismo di alcune precise classi sociali.

Bisognera cominciare col dire che negli Stati Uniti I'intervento dello Stato sulla produ-
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zione artistica e di lunga data. La grande crisi del ‘29 aveva ridotto alla fame i pittori
americani; nel quadro del New Deal, il presidente F. Delano Roosevelt organizzava un
programma di commesse pubbliche a loro favore. Un po’ aiuto alimentare e un po’ ope-
ra di propaganda, il programma federale — il Federal Art Project, fondato nel 1933 —
pagava « piu di duemila pitture murali» per le hall degli edifici pubblici. Si tratta di opere
figurative e di massa, non molto diverse, per senso e funzione, da quelle del realismo
socialista che vigeva allora in URSS e dal neoclassicismo del Terzo Reich, se non —
forse — per una vena di critica sociale intrisa di marxismo (1).

Un futuro celebratissimo astrattista, Pollock (j), nel 1936 andava a scuola dal pittore
comunista messicano Siquieros per farsi iniziare all’affresco di propaganda. Un altro
futuro informale, Rothko (j) dipingeva scene di citta e di metropolitane. Altri futuri nomi
dell’ informale dipingevano come voleva il committente e pagatore pubblico, non solo
nei murales federali, ma in quelli commissionati dagli Stati e governi locali.

Le cose cambiarono dopo la guerra e 'immane vittoria americana sui fascismi. Se bi-
sogna credere alla Stonor Saunders, il primo promotore del trionfo del modernismo
americano e dell'informale, fu un mecenate improbabile: il Dipartimento di Stato. Come
ministero degli Esteri, aveva bisogno di contrastare in qualche modo la propaganda
sovietica, e quella dei partiti comunisti in Europa occidentale, che presentavano gli
Stati Uniti come «un deserto culturale», e il capitalismo come artisticamente e cultural-
mente sterile. Il Dipartimento scelse I'arte modernista, scrive la Saunders, «come stru-
mento di propaganda» allo scopo di «mostrare al mondo che esisteva un’arte
all'altezza della grandezza e della liberta americane».

I | punto e perché la scelta sia caduta proprio su quella. Esisteva un’arte figurativa
americana di grande livello. Edward Hopper operava gia dagli anni Venti (2). Il gruppo
che si autonomind «New York Realists» godeva del vasto apprezzamento del pubblico
americano, che in fatto di informale e astratto tendeva a pensarla in termini pericolo-
samente vicini agli sconfitti berlinesi: «Arte degenerata», soprattutto elitaria e, quindi,
non democratica.

Non si va lontano dal vero se si vede qui un’influenza di quel gruppo umano che, privo
per secoli di una propria arte figurativa, era (lo dico con Giovanelli) per principio favore-
vole a « un’arte ‘nuova’, che ignorasse scomodi richiami alla cultura ed alle tradizioni».
Tradizioni altrui, da Fidia in poi, a cui quel piccolo popolo era estraneo. Il tutto nel qua-
dro del vasto piano consistente a negare ogni possibilita di spiritualita, presente o pas-
sata, nel nuovo Occidente mondializzato, ossia sradicato come I'Ebreo Errante.

E noto il giudizio pressapochistico di Peggy Gungenheim (j): « Se i nazisti la rifiutano,
deve essere buona». Rothko e Gottlieb (j) gia dal ‘42 asserivano che il modernismo era
I'arte della democrazia. Con poco successo. Apprendiamo infatti che in USA, nel dopo-
guerra, fu vivace un’opposizione all’arte moderna, un vero Kulturkampf, con un fiero di-
battito culturale sull’ arte quasi solo limitato all'interno del’ Amministrazione.

«A mio avviso, non c’é un briciolo d’arte nel modernismo», scriveva il presidente Harry
Truman al vice-segretario di Stato Benton nell’aprile del 1947. Perché la lettera del
presidente, al Dipartimento di Stato, € gia notorio: proprio il Dipartimento degli Esteri
s’era visto rifiutare dal Congresso, nel 1947, un finanziamento per «un 'esposizione
che doveva presentare in Europa e America Latina» una collezione di avanguardisti
americani. Il Congresso la pensava come Truman e l'opinione pubblica in generale.
Tanto piu che troppi di quei nuovi artisti avevano fama di essere comunisti o trotzkisti.
Consapevole di «non poter sostenere pubblicamente I'avanguardia americana», scrive
la Saunders, il ministero affido I'opera — come per tante altre operazioni sporche in cui
lo Stato non desiderava apparire — alla CIA.

Giovanelli ha gia scritto come, a questo ed altri scopi, la CIA avesse finanziato per
esempio in Italia Tempo Presente di Ignazio Silone e Nicola Chiaromonte (niente di
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meglio di un’etichetta di sinistra per contrabbandare il verbo di Washington). Qui ricor-
dero come la CIA, in USA, adopero il Museo of Modern Art di New York. Il museo,
I'oggi celebratissimo MoMA, € di proprieta dei Rockefeller. Il magnate John D. Rocke-
feller 'aveva aperto nel 1929 per far contenta la moglie, Abby Aldrich, che aveva
I'innocua mania del contemporaneo francese.

William Paley

John D. Rockefeller Jr. e Abby Aldrich

Era una cosetta senza pretese, che occupava un appartamento di sei stanze nella 5°
Avenue, e che Nelson Rockefellr (il figlio) chiamava «il museo di mamma». |l fatto é

che il museo di mamma era gestito da una cerchia sopraffina, che aveva collaborato

coi servizi durante la guerra: il miliardario ed intimo dei Rockefeller, John Jock Hay
Withney era stato membro del’OSS (la futura CIA), ed ora era amministratore del
MoMA. Cosi come William Paley, altro amministratore, magnate dei media: amico
personale di Allen Dulles gia capo dell’ OSS per I'Europa (in contatto, durante la guer-
ra, con Ugo La Malfa), Paley soleva «dare copertura ad agenti della CIA» nel suo
network TV. Lo stesso Nelson Rockefeller «aveva diretto durante la guerra I'agenzia

di intelligence in America Latina». Fatto sta che da allora il MOMA diventa il megafono
della propaganda per il modernismo come arte americana.

Il direttore del MoMa, scelto da Nelson Rockefeller in quei mesi, il francese René
D’Harnoncourt, tiene una conferenza nel ‘48 in cui afferma con il modernismo astratto
«nella sua infinita varieta e la sua ricerca incessante», in cui l'artista «puo creare uno
stile che rifletta la sua personalita», € «il simbolo supremo della democrazia» indivi-
dualista americana. Nelson Rockefeller, poco dopo, andra affermando che I'arte mo-
derna e il simbolo della liberta, come dimostra il fatto che sia stata rifiutata dai nazisti

e dai sovietici. Alfred Barr, critico e gia direttore del MoMA, fu richiamato in servizio a
dichiarare che I'espressionismo astratto americano era un’arma essenziale contro il
nuovo nemico — il comunismo — in quanto € «la pittura della libera impresa» (sic).

Barr tird fuori questa trovata in una lettera che scrisse ad Henry Luce, il magnate della
stampa — catena Time-Life — per essere pubblicata. Strano a dirsi, fino ad allora la politica
editoriale di Henry Luce (la moglie sara ambasciatrice USA a Roma) era fortemente ostile
all'astrattismo, e fortemente favorevole ai realisti americani. Da allora conobbe una con-
versione a 90 gradi: nell’ estate ‘49 la rivista Life pubblica il paginone centrale dedicato a
Jackson Pollock e alla sua gloriosa produzione fatta di scolature di vernice sulle tele.

Il che si spiega, forse, con il fatto che Rockefeller aveva cooptato anche Henry Luce nell’
amministrazione del MoMA. Con Life, che aveva tirature astronomiche, fu fatto il primo

17



grandioso tentativo di portare I'informale nelle case della classe media americana, con un
successo modesto per il momento.

Ci vorranno altri decenni di martellamento e propaganda per-
ché I'opinione pubblica accettasse, o almeno non protestasse,
davanti ad opere d’arte fatte di tubi al neon e di foto serigrafa-
te.

Ma il vero colpo da maestro della CIA fu — con la scelta del
«museo di mamma» per la sua operazione culturale — di con-
quistare le classi alte, alte almeno nei redditi e profitti. Per gli
americani ricchi, e specialmente nuovi ricchi, Rockefeller non
era solo il supermiliardario piu ricco di tutti, ma I'incarnazione

dell'Establishment, insomma il capo del salotto buono piu Alfred Barr
esclusivo, e, per gli altri ricconi, un modello da imitare.

Dal momento che Rockefeller compra per il MOMA (per cifre inimmaginabili) Rothko e Pol-
lack e non Hopper, egli da il segnale di cio che é distinto a quella classe dove lo snobismo
domina spasmodico.

| miliardari del oMA

Dal momento che i Rockefeller mettono le enormi tele dell’ espressionismo astratto
nelle hall delle loro banche, qualunque miliardario fattosi da sé capisce che affettare
una preferenza per I'arte modernista, e contribuire alla sua promozione, diventava un
mezzo per assicurarsi la riuscita mondana e I'elevazione sociale nel club chiusissimo
e super-snob del Liberal Establishment della West Coast, i patrizi del denaro di terza
0 quarta generazione di New York o di Boston, i cui figli e nipoti, infatti, si dotano di un
numerale come i principi e i monarchi: John Rockefeller Ill, eccetera.

Tanto piu che chi tra i nouveau riches donava una decina di opere al Museo d’Arte
Moderna di New York, spendendo cifre colossali, che aveva I'accortezza di rendere
note ai media, aveva la possibilita di cenare con Rockefeller, ed era gente che i Roc-
kefeller, a priori, non avrebbero mai accettato di frequentare. Per questo motivo, I'arte
contemporanea americana parte subito con prezzi esorbitanti. Non si da il caso di ar-
tisti incompresi, di Van Gogh o di Gauguin che vendono le loro tele nelle osterie per
campare, e la cui quotazione diventa astronomica dopo la loro morte. Qui, il cosid-
detto mercato € costituito dall’inizio dal club del miliardari USA, un centinaio di fami-
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glie che si conoscono, si spiano e si copiano, che vestono le mogli dagli stessi grandi
sarti, le mandano dagli stessi chirurghi plastici di grido, che vogliono comprare le
stesse cose nello stesso momento, a qualunque prezzo: da qui 'immediato successo
di artisti che producono non importa cosa, e di qui fra I'altro la spenta uniformita e il
conformismo delle collezioni private che i miliardari accumulano nelle loro magioni, o
nei loro musei.

In questa situazione, € ovvio che finanzieri europei o giapponesi, vogliosi di stabilire
buone relazioni d’affari con i miliardari americani, hanno tutto l'interesse ad affettare
lo stesso gusto per gli stessi cosiddetti artisti idolatrati dai ricchi americani, e si buttino
anch’essi a comprarne le produzioni qualunque a quotazioni folli. Questa mondializ-
zazione del qualunque-strapagato continua e si espande: nel maggio 2005, Le Monde
notava come gli oligarchi russi s’erano dati a comprare per cifre colossali opere non-
importa-cosa ad una fiera dell’arte contemporanea a Basilea, perche cio permetteva
loro di «incontrare (alla fiera) uomini d’affari che sarebbero rimasti loro inaccessibili»
altrimenti, nonché di partecipare al «jet-set internazionale».

Questa immensa impostura € ovviamente facilitata dall'incultura e ignoranza di queste
classi miliardarie. Come ha notato Jean-Louis Harouel , oggi le classi superiori «<sono
in generale incolte, immerse nella piu soddisfatta ignoranza di tutto cio che esula dal
sapere tecnico che consente di guadagnare denarox». Per di piu, «anche i miliardari
devono lavorare per restare ricchi»; non hanno tempo da dedicare alla frequentazione
delle grandi opere d’arte, di leggere di storia dell’arte, storia o letteratura (o di leggere
tout-court), che sono necessarie per formarsi una competenza e un gusto, come i
mecenati d’altri tempi, che erano aristocratici, re e Papi. Non sanno nulla di stili, tradi-
zioni, scuole e tendenze. Non hanno realmente tempo nemmeno di visitare le gallerie
e le aste; incaricano per lo piu consulenti ed esperti per i loro acquisti. E 'assenza di
contenuto artistico, conclamato nelle opere degli autoproclamati artisti contemporanei,
conviene perfettamente ai miliardari, in quanto non richiede alcuna conoscenza d’arte
e di storia, nessuna educazione dell'occhio e del gusto; basta aver speso milioni a
centinaia per un pezzo di ferraglia o una scultura di tubi al neon, per credere e far
credere di essere dei mecenati e intenditori. Se costa tanto, sara perché vale.

La cosa e stata notata con dolore da un grande antiquario parigino, Miron Dragou: «l
giovani leoni della finanza», ha detto in un’intervista a Valeurs Actuelles, «rifiutano gli
oggetti antichi», e «affermano la loro riuscita sociale acquistando cose contempora-
nee, secondo un solo criterio: che siano molto care, e che si sappia che hanno i mez-
zZi per comprarle».

Le scelte dei miliardari incolti hanno poi un seguito nella societa di massa — si pensi
solo alle migliaia di manifesti che riproducono le Zuppe Campbell e le Marilyn di Andy
Warhol, vendute nei grandi magazzini e che sono affisse nelle camerette studente-
sche, mentre le serigrafie originali sono state comprate per milioni dal MoMa o da Bill
Gates. Cosi le scelte dei miliardari sine nobilitate generano nel vasto mondo d’oggi il
niente artistico, una terra bruciata della creativita, che tutti constatiamo. La produzio-
ne degli artisti dichiarati tali dal mercato non e solo un surrogato d’arte ideale per gli
incolti; cosa peggiore, nonostante le sue false pretenzioni di trasgressione, il contem-
poraneo e I'ufficialita assoluta, quella che condanna le altre manifestazioni e scuole
alla miseria, al silenzio, e alla censura.

E la situazione che Alain Paucard (Manuel de Résistance a I'art contemporan) de-
nuncia cosi: « Nel realismo socialista, cio che era criticabile non era il realismo, bensi
il socialismo, la sottomissione al Partito. Oggi, il Partito &€ la Mercanzia... L’arte ‘con-
temporanea’ € appunto la forma che prende il realismo socialista, I'arte al servizio del
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partito, nel’epoca mondialista».

1) Per I'opinione pubblica americana, il decennio di Roosevelt passa per qualcosa di molto
vicino al socialismo. In realta, quello che Roosevelt attuo nelle forme piu edulcorate — in-
tervento dello Stato nell’leconomia, dirigismo, creazione di forme di assistenza sociale e di
sostegno del lavoro, paternalismo autoritario, propaganda intesa a creare un forte senso di
solidarieta nazionale — lo mutud dal fascismo. Cio € visibile persino nella simbologia delle
grandi opere del regime rooseveltiano: per esempio le aquile e i fasci che adornano la Di-
ga Hoover, costruita nello Stato del Nevada fra il 1931 e il 1936 per impiegare decine di
migliaia di disoccupati della Grande Depressione.

2) Per mostrare come sia stata significativa la scelta dell'informale, come arte americana,
nei quartieri alti della politica e del denaro, bastera dire che Edward Hopper dovette cam-
pare, per anni, facendo il cartellonista per le case di produzione cinematografica, spesso
bussando alle porte dei grandi magazzini ad offrire manifesti pubblicitari, e spesso rifiutato.
Nonostante cio, Hopper rimase insensibile alle mode e inflessibilmente fedele alla propria
vocazione. Fu in Europa due volte, nel 1906, e poi ancora nel 1910, risiedendo per lo piu a
Parigi, dove furoreggiava Picasso. Hopper confessava di non averne sentito neppure par-
lare, e ricordava solo la sua stupita ammirazione davanti alla Ronda di notte di Rembrandt,
segno del rapporto personale e diretto che un grande artista coltiva con la grande pittura.
Tornato negli States, fra difficolta e depressioni da disoccupazione, a lungo incompreso
(solo nel '23 vendette il suo primo quadro a un museo a Brooklyn, che lo pago 100 dollari),
Hopper realizzd in maniera indipendente una vasta opera pittorica che si dispiega dal
1910 al 1960, passando dunque sopra non solo all’ espressionismo astratto, ma alle mode
successive, dal minimalismo al concettualismo, alla pop-art.

| silenzi di Togliatti
08/05/2012

| fatti del XX secolo sono pieni di misteri che rendono impossibile scriverne la storia in
modo esauriente. Il nucleo di questi misteri € nei servizi segreti. In un certo senso questa
potrebbe essere una ovvieta, poiché queste organizzazioni hanno agito quanto piu possi-
bile sotto copertura. Si potrebbe dire quindi che gran parte della vera storia del XX secolo
non puo essere scritta, almeno sino a quando non verranno aperti tutti gli archivi.
Tuttavia, ai margini della vasta area dei segreti istituzionali, esistono fatti, oggi noti, che
restano inspiegabili. Si pensi ad esempio all’influenza della CIA sull'arte occidentale.
Cominciamo dagli antefatti. Sin dai primi anni del dopoguerra, nell'universo comunista dei
paesi occidentali le direzioni politiche cercarono di arginare il dilagare dell’arte astratta,
partorita da un’America trionfante, che aveva scelto di proseguire nell’arte la strada infame
partorita durante il primo dopoguerra da una élite francese snobistica e degenerata.

20



Togliatti fu il capo di un partito comunista occidentale che piu si espose in una dura pole-
mica contro I'arte moderna. Da un articolo di Paolo Franchi (1) si ricava questa sintesi
molto efficace:

«....in Italia la divisione a sinistra tra i “realisti” di varie scuole, e quella piu aspra tra realisti
e astrattisti & gia cominciata da un pezzo, Lionello Venturi ha introdotto su Domus la di-
stinzione tra “astratto e concreto”, gia nel '46, lo stesso anno in cui viene pubblicato a Mi-
lano il manifesto realista “Oltre Guernica”; nel '47, a Roma, € nato il gruppo Forma 1, a
Milano il Fronte nuovo delle arti. Certo, a Mosca e gia all'opera Andrej Zdanov. Ma lo zda-
novismo italiano nelle arti da noi si fa esplicito nell'ottobre del '48. Palmiro Togliatti si é ri-
preso bene dalla sconfitta di aprile e dall'attentato di luglio, puo riprendere, su Rinascita, i
panni di Roderigo di Castiglia. Lo fa per stroncare una mostra bolognese dell'Alleanza per
la cultura: una raccolta di “cose mostruose”, di “orrori e scemenze”, di “scarabocchi”, scri-
ve, mostrandosi scientemente assai piu rozzo in materia di quanto non sia: nel '44, per di-
re, ha stupito Curzio Malaparte, riconoscendo al volo un Dufy nella villa caprese dello
scrittore.

Non ce I'ha solo con i pittori, Roderigo. Si chiede come mai nella rossa e dotta Bologna ci
siano “tante buone persone” disposte a certificare che I'esposizione di simile robaccia sia
un avvenimento artistico. Si risponde che quelle brave persone, in realta, la pensano come
lui e, soprattutto, come il popolo lavoratore, ma credono che “per apparire uomini di cultura
sia necessario... darsi l'aria di superintenditore e superuomo, e biascicare frasi senza sen-
s0”. E conclude esortandoli a fare come il ragazzino di Andersen, a dire “che il re & nudo,
che uno scarabocchio € uno scarabocchio”, anche nell'interesse degli “artisti o presunti ta-
li": “Certo si arrabbieranno, sulle prime, ma poi fara bene anche a loro”.

Insomma: gli intellettuali (non solo i pittori) compresi, come nel nostro caso, quelli iscritti al
partito o molto simpatizzanti, vanno mazzolati per il loro bene. Anni terribili. Poche setti-
mane dopo il 18 aprile, Mario Scelba, a proposito degli uomini di cultura (numerosissimi)
che si erano schierati per il Fronte Popolare, aveva parlato sprezzantemente di
“culturame”; adesso Togliatti ricorre pit 0 meno allo stesso linguaggio per parlare di artisti
che, in ultima analisi, stanno dalla sua stessa parte della barricata. E che, nella maggior
parte dei casi, nonostante tutto ci resteranno, almeno fino al terribile '56, continuando ma-
gari a proclamarsi “formalisti e marxisti”, come si dichiarano nel loro manifesto (1947) i
fondatori del gruppo Forma 1, Carla Accardi, Ugo Attardi, Pietro Consagra (che nella cam-
pagna elettorale del '48 ogni giorno trascina fino alle scalinate di Trinita dei Monti una sua
statua di ferro astratta inneggiante al Fronte), Piero Dorazio, Mino Guerrini, Achille Perilli,
Antonio Sanfilippo e Giuseppe Turcato.

E un mondo variegato e anche affascinante quello dei pittori “astrattisti e comunisti”: forse
il racconto piu bello (e malinconico), compresi i duelli a distanza con Renato Guttuso e
Antonello Trombadori, divenuti ai loro occhi i sergenti del realismo socialista all'italiana, e
guello che ne fa Ugo Pirro, nella sua “Osteria dei pittori”.

Il Fronte nuovo delle arti, che aveva organizzato la mostra bolognese, si scioglie rapida-
mente. Guttuso, Mafai, Consagra, Leoncillo e Turcato, che vi avevano partecipato, scrivo-
no su Rinascita per prendere qualche distanza da Togliatti, chiedendo che non venga
stroncata la giusta aspirazione degli artisti italiani, specie i piu giovani, a riprendere quel
confronto con le esperienze di avanguardia che il fascismo aveva cercato di impedire. Ma,
almeno per Guttuso, i distinguo finiscono qui. Ormai e agli atti che la politica culturale del
Pci fa suo un concetto, quello della partiticita dell'arte, che € uno dei cardini dello zdanovi-
smo. Anche nel mondo delle arti quel che conta é la lotta di classe e lo scontro tra impe-
rialismo e socialismo, il realismo (magari non socialista, perché in Italia il socialismo non
c'é) diventa sinonimo di una concezione progressista dell'arte, I'astrattismo del suo esatto
contrario. Del suo, Togliatti ci mette un irrefrenabile fastidio per tutte o quasi le avanguar-

21



die, lo stesso che lo fa accapigliare con Massimo Mila su Shostakovich e la musica dode-
cafonica.»

Vale la pena ricordare che anche Stalin aveva dimostrato tutta la sua disistima per la mu-
sica di Shostakovich, trovandola un po’ decadente e niente affatto adatta alle masse co-
muniste. Su questo punto debbo convenire con Stalin circa I'aria di decadenza che emana
da quella musica. Certo non ha la forza della musica di Strawinski, che perdo componeva
per I'Occident