Continuità e trasformazioni

Riflessioni sulla Via Crucis di Fernando Botero

“Botero ha cercato quello che ha cercato con ossessione, con una buona dose di talento e con molta franchezza”. (Peter Greenaway, regista cinematografico e artista)

(estratto dall’introduzione del catalogo VIA CRUCIS la pasión de Cristo – Botero – Museo D’Antiquia) di Conrado Uribe Pereira Curatore; Titolare di Master in Storia dell’Arte
L’opera di Fernando Botero è caratterizzata dalla sua natura di metariflessione permanente sull’arte. Come afferma  Beatriz González, poiché Botero è un artista che pensa attraverso la pittura, esistono molteplici livelli di lettura e interpretazione della sua opera. È sempre possibile infatti rilevare una serie di livelli all’interno della pittura di Botero e nei suoi dipinti. È questa una delle sfide a cui veniamo chiamati come spettatori, ma, nello stesso tempo, una delle ragioni che rendono così particolarmente ricca la fruizione delle sue opere. Non si tratta di una caratteristica così manifesta come sarebbe un quadro all’interno di un altro quadro, pur essendo un espediente piuttosto consueto a cui l’artista fa ricorso in diversi momenti nel corso della sua carriera, come in Homenaje a Zurbarán (Omaggio a Zurbarán) e El estudio de Sánchez Cotán (L’atelier di Sánchez Cotán) (1963), o, più di recente, in La coleccionista (La collezionista) (1974) e in Exposición de Fernando Botero (1975). In tutti questi casi, la tecnica è olio e collage su tela. Il tratto più frequente in queste opere  è che tutti gli artisti che in qualche modo interessano Botero compaiono nella sua pittura attraverso omaggi e reinvenzioni. Botero si riappropria così di alcuni artisti che hanno lasciato il segno nella storia dell’arte. È necessario insistere, tuttavia, sul fatto che tale strategia non si estrinseca soltanto attraverso le continue citazioni e allusioni all’approccio formale, ma anche nel far proprie, da parte di Botero, molte – se non tutte – le grandi tematiche di questi artisti.

La sua opera potrebbe essere intesa come una parafrasi parossistica: un’interpretazione permanentemente amplificativa e non meramente imitativa di alcuni degli artisti che gli interessano. Il fine della metafora è quello di illustrare, rendere più chiaro o più intelligibile un argomento, oppure quello di tradurlo, non necessariamente in un’altra lingua, per conferire maggior chiarezza alla fonte originaria.

A questo punto, è inevitabile pensare alla prima educazione visiva ricevuta da Botero in Colombia negli anni della sua infanzia e gioventù, costituita essenzialmente dall’approccio a immagini religiose – onnipresenti sia nella vita pubblica sia nella sfera privata - alle quali si aggiungevano riproduzioni  poco fedeli dei “grandi maestri” impresse sulle copertine del materiale scolastico. Questo crocevia in cui i ricordi di una città, un paese e una regione sono fortemente segnati, tra l’altro, da pratiche religiose profondamente radicate nella cultura e nell’iconografia, è molto importante nel caso di Botero, dal momento che tutto il suo lavoro, com’è noto, non deriva da esperienze visive necessariamente dirette, immediate o previe alla realizzazione di un’opera, ma piuttosto è fondato con veemenza sulle proprie memorie, elaborate e trasformate al fine di consentire la liberazione di una realtà che, secondo lo stesso artista, incombe su di lui con i suoi stereotipi e le sue formule.  Memorie che in Botero oscillano tra le esperienze del passato e del presente, tra l’America Latina (il luogo della nostalgia) e l’Europa (la destinazione scelta) e tra quelle che un tempo venivano definite “cultura alta” e “cultura bassa”, poiché in questo movimento oscillatorio sono coinvolti i quadri degli antichi maestri, apprezzati e considerati in quanto parte di una tradizione pittorica, e le immagini, incisioni e dipinti che ancora oggi popolano il mondo vernacolare di Antioquia, in molti casi eredi, queste ultime, dell’iconografia coloniale.

Benché Botero, nel 1958, avesse già dipinto un gruppo di prelati morti i cui corpi sono accatastati con un evidente richiamo alla Madre degli Innocenti di Giotto (Obispos muertos, Vescovi morti, collezione Museo Nacional de Colombia), i vescovi raffigurati in questo quadro sembrano più che altro partecipare ad un’ironica siesta collettiva conseguente ad un improvviso attacco di sonno che ha colto d’improvviso tutto il gruppo, congelandone molti nell’atto della benedizione.  In una successiva reinterpretazione, la rotondità dei volumi e la forza d’impatto delle forme diventano protagonisti, ed i vescovi somigliano sempre più ad una delle nature morte dell’artista. Analogamente, nei dipinti El tríptico de la pasión (Il trittico della passione, 1969) e Cabeza de Cristo (Capo di Cristo, 1976, collezione Museo di Antioquia), l’artista sembra offrirci una visione anticipata del corpus di opere qui trattato. Ma l’elaborazione di questi temi si effettua attraverso l’abbondanza tranquilla e sontuosa di tutte quelle forme che raggiungono la maturità alla fine degli anni ’70. In queste due opere, tuttavia, sono già evidenti le distorsioni spaziotemporali che riappariranno nella Via Crucis, permettendo, nel caso del trittico, di rappresentare la lapidazione di Cristo in un luogo che ricorda l’interno di una casa latinoamericana o la presenza di un militare vestito di verde invece di un soldato romano. Oppure che nella Via Crucis sia sovvertita la successione degli eventi del racconto e che diverse stazioni siano riunite in una sola immagine:

“Questo è un Cristo morto, già sceso dalla croce, come testimoniano le ferite sul costato e sulla mano destra; anche gli occhi chiusi sembrano suggerirci l’idea della morte, ma il Cristo non giace accanto alla croce né all’interno del sepolcro: in posizione eretta, sembra benedirci con un gesto che conosciamo dalle immagini del Sacro Cuore di Gesù e il cui sangue continua a scorrere, come se fosse ancora vivo”.

In stretta relazione con quanto appena affermato, una delle opere più rappresentative all’interno della serie è una Crocifissione (2011, olio su tela, 206 x 150 cm.) in cui è raffigurato un Cristo monumentale e verdastro, inchiodato alla croce in pieno Central Park a Nueva York; o almeno così sembrerebbe, a giudicare dallo skyline sullo sfondo. L’enormità del corpo di Cristo non è determinata solo dai volumi, ma anche dal confronto con i minuscoli passanti che passeggiano tranquillamente per i sentieri del parco, dei quali solo una coppia è collocata vicino alla base della croce, forse una madre e un figlio che sembrano fermarsi a contemplare la scena mentre gli altri continuano le loro attività quotidiane: fare un giro con un bambino o con il cane, fare jogging o andare al lavoro. Il colore verdastro del corpo non evoca soltanto la mortalità dell’individuo, ma nel costante dialogo con gli artisti del passato richiama Matthias Grünewald (147-1528), l’artista rinascimentale tedesco che, a differenza dei contemporanei italiani, realizzò alcune delle più importanti crocifissioni della storia dell’arte occidentale, ricche di accenti drammatici nel trattamento del colore e della luce, in cui il dolore e la mortalità si uniscono enfaticamente nelle figure di un Cristo moribondo e malato, ai cui piedi si contorcono di tristezza le figure vicine (Vedere L’altare di Isenheim, dipinto tra il 1506 e il 1515). Come Botero, Grünewald sceglie di mostrare un Cristo umano, sconfitto, piuttosto che un Gesù trionfante, divino.

