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Qui accanto, 
Max Ernst 
in un noto 
montaggio 
fotografico 
di Man Ray 
Sotto, un'opera 
di Ernst: 
«La Rue 
de la Lumière», 
del 1925 

Un'ampia retrospettiva 
di Ernst al Beaubourg 
Molte opere sconosciute 
provenienti da collezioni 
private. Un immenso 
collage di quadri diversi 
per raccontare la storia 
come unità spirituale 

Quel degenerato di Max 
• i PARICI. A Bruni, aprì gli 
occhi il 2 aprile 1891, piccola 
citta della provincia renana, a 
metà strada fra Colonia e 
Bonn. Lo hanno messo al 
mondo con il nome di Max 
Ernst, e nessuno sapeva che 
avrebbe condiviso con Picas­
so, con Mirò e con Arp la gloria 
conquistata dagli artisti che 
più sono stati interlocutori e in­
terpreti del nostro tempo. >1 ge­
nitori: Philip Ernst, suo padre, 
mestiere.' professore in una 
scuola per bambini sordomuti; 
per passione, pittore. Padre 
molto autoritario, bell'uomo, 
cattolico di stretta osservanza, 
sempre di buon'umore. Luisa 
nata Kopp, sua madre. Grazio­
sa, ben fatta, con gli occhi 
chiari. Bianca come la neve, di 
porpora come il sangue, nera 
come II Mar Nero. Gentile, un 
senso innato dell'humour e 
dell'arte di raccontare fiabe. 
Redditi modesti. Molti bambi­
ni. Molte preoccupazioni». 

Con realismo e surrealismo, 
Max Ernst ha scrìtto e riscritto 
la sua biografia; ha dipinto le 
immagini sarcastiche e disillu­
se di un secolo che ha semina­
to bombe sulla realtà e l'idea 
di progresso. Costernato dalla 
prima guerra mondiale, Ernst 
si racconta ancora una volta in 
terza persona: -Max Ernst mori 
il primo agosto 1914. Giovane, 
nacque a una rinascenza l'I 1 
novembre 1918 e volle diven­
tare un mago e trovare il mito 
del suo tempo». 

kLBRRTINI 

È il mito delle nozze peren­
ni, e dell'infinita rigenerazione 
fra gli organi di corpi che non 
si sa se siano più vegetali, ani­
mali, o minerali. Riscritto pio e 
più volte, come la biografia, in 
pitture e sculture fino al 1976. 
La retrospettiva Max Ernst, in 
mostra al Bcauborg fino al 27 
gennaio, diretta da Werner 
Spies con la cura di presentare 
ai grande pubblico anche mol­
tissime opere sconosciute, 
provenienti da collezioni pri­
vate, è una evocazione straor­
dinaria di paesaggi e perso­
naggi lavorati dall'inconscio. 
Un intervento visionario sulla 
storia naturale che è stata vio­
lata e imbalsamata dall'Inter­
vento umano. Max Ernst ripor­
ta nella natura una vitalità pri­
mitiva e notturna che resiste al­
le guerre, alle piogge corrosi­
ve, alle manipolazioni da labo­
ratorio. Rianimata da un 
pensiero ribelle, fortemente 
critico. La natura del mondo 
incivilito, come la foresta, è di­
ventata •geometrica, coscien­
ziosa, bisognosa, grammatica­
le, giudirica, pastorale, eccle­
siastica, costruttivista e repub­
blicana. Ci si annoterà» (Max 
Ernst, 1934). 

Sala dopo saia, seguiamo 
l'unità spirituale della pittura di 
Ernst, accompagnati da un 
commento di Samuel Beckctt, 
più che dall'entusiasmo di Brc-
ton e dei surrealisti per la scrit­
tura automatica e le tecniche 
del collage. Qui i collage sono 

modi per deridere la figura del­
l'artista come creatoré.'ll pitto­
re non la che vedere cose che 
ci sono già; può soltanto alte­
rarle, ricomporle. «Per favore, 
signori, l'arte non ha niente a 
che fare con il gusto, non e 11 
per essere gustata. È un saper 
fare, che vuol dire saper fare le 
forme, rendere sensibile la vita 
intema della linea e dei colore. 
Presuppone che si abbia del­
l'esperienza». Quindi, il colla­
ge. Serve per fronteggiare la si­
tuazione mondiale nel 1919, e 
le Immagini sono realtà distan­
ti che si incontrano sulla tela, 
un terreno di spaesamento si­
stematico. Alla fine, dopo l'in­
tervento dell'artista, rimane lo 
spaesamento, ma i pezzi ete­
rogenei sono fusi tra loro, l'abi­
lità tecnica fa scomparire l'arti­
ficio 

Addirittura si può concepire 
l'opera intera di Max Ernst co­
me un immenso collage di 
quadri diversissimi tenuti insie­
me non dalla colla, ma dalla 
potenza edificante del NO. 
•Fautore del grande NO edifi­
cante», era questo che Beckett 
diceva di Ernst, sottolineando 
anche la valenza etica della 
sua ribellione alla guerra, al 
nazismo, e della sua scelta di 
esilio In Francia, in Arizona, 
ancora in Francia fino alla fine. 
Alle 100.000 colombe, del 
1925, e un quadro in cui le tin­
te della terra e del cielo segna­
no appena i contorni delle po­
polazioni di volatili la cui iden­
tità singola e collettiva e in par­
te distrutta dall'affollamento. 

1 Le coloMbe vengono dalla 
" stessa rafano che nel 1917 di­

pingeva distruzioni violente 
persi.io fra I pesci (Kamp der 
Fistné) e poi, nel '20, calava 
un titolo lunghissimo alla base 
di un uccello di pizzo con le 
gambe di donna: Sopra le nu­
vole cammina la mezzanotte. 
Sopra la mezzanotte plana l'uc­
cello invisibile del giorno. L'ete­
re spunta poco sopra l'uccello, 
e i muri ci tetti ondeggiano. 

Castor e Pollution (1923) si 
succhiano II dito inquinato da 
un mare oleoso, poco racco­
mandabile, e gli Uccelli in un 
paesaggio (1922) accennano 
la metamorfosi di tre strumenti 
chirurgici che si alzano in piedi 
sulla tavola. Reminescenze da 
Goya. Brueghel, Van Gogh, 
perfino delle tavole dell'Ency-
clopédie settecentesca (si ve­
da Santa Cecilia, Il piano invisi­
bile, del 1923, con 11 corpo cal­
cinato fra le pietre del monu­
mento) non sono difficili da 
intrawedere, ma questo non fa 
nessuna impressione. Mentre 
l'impatto dei quadri di Max 
Ernst sulla storia dei nostri 
giorni è sconvolgente. Ogni te­
la meriterebbe una sosta lun­
ga, riflessiva. Invece c'è una 
folla da supermercato. La cul­
tura è un rito da consumare. 
Questa pittura è l'esteriorità 
sconcertante di un pensiero 
sottinteso. La gente si affatica e 
si rifugia a grappoli intomo alle 
finestre che tagliano a spicchi 
Parigi dall'alto. Di tanto in tan­
to l'occhio scivola senza curio­
sità su quella meraviglia che e 

2 bambini minacciati da un usi­
gnolo del 1924. Un gruppo di 
turisti fissa la bocca asimmetri­
ca della guida che sta cercan­
do di spiegare La sposa del 
vento (1927): l'animale miste­
rioso di Max Ernst palpita sulla 
tela, con le labbra rosse della 
vagina spalancate, davanti agli 
occhi distratti o ingrigiti dal­
l'assuefazione. Quando finirà 
quest'assuefazione per le mo­
stre grandi, indebolite dalla fal­
sità anche se la qualità delle 
scelte è superlativa, come nel 
caso di Max Ernst? 

Dal '27 al '76 foreste, città, 
ramificazioni di corpi acquista­
no una consistenza pittorica, 
una compattezza straordina­
ria, come se alcuni frammenti-
di storia contemporanea aves­
sero consolidato subito la loro 
immagine fossile. È importante 
la messa a fuoco di Robert Mo-
therwell: «I pittori moderni, per 
la maggior parte, danno batta­
glia nei loro atelier, e i toro si­
stemi strutturali sono un modo 
plastico di riprodurre drammi 
che si svolgono nel loro inti­
mo.Si oppongono alla società 
per vie traverse. Max Ernst è 
l'opposto, uno dei rari pittori 
moderni importanti che si 
preoccupano direttamente del 
mondo estemo, del mondo 
degli avvenimenti, delle istitu­
zioni sociali, della chiesa, della 
repressione politica, della 
schiavitù, dell'erotismo». Bolla­
to come rappresentante del­
l'arte degenerata, Marx Ernst 
fu nelle liste dei proscritti dal 
regime nazista dal 1933. Non 

ha fatto che scappare per una 
. dozzina d'anni. In- quei tempi 
ha perfino recitato una parte 
piccolissima nell'ose d'or di 
Bunuel, era per guadagnarsi il 
pane. Ci fermiamo sulle sue fo­
reste pietrificate, con l'anello 
di sole che a volte raggiunge il 
cielo, a volte no, cupe come 
rocce senza caverne, quinte di 
storia che cancellano dal mon­
do la prospettiva. Più il sole è 
nero, più fragile e l'uccellino, 
che sembra l'unico abitante. 
Siamo nel '27. Avignone è una 
muraglia piatta che elide le tor­
ri bianche della città, una bar­
riera che si alza dal terreno di 
questo secolo e schiaccia in un 
primo piano senza speranza le 
radici della vita. Max Ernst non 
sarà più ottimista nel 1973: sul 
fondo nero di Alcuni animali di 
cui uno illetterato, il portatore 
di handicap è proprio l'uma­
no, con radici corte che gli 
spuntano dal collo. Il XX seco­
lo, una tela del '55, addolcisce 
il profilo della montagna, che 
tuttavia rimane nera e devasta­
ta, sotto un cielo antracite e un 
sole bianco cerchiato di stan­
chezza. Ne ha viste troppe, 
compresa L'Europa sotto la 
pioggia, (1940-'42) che è ri­
dotta ad una sorta di giardino 
degli orrori, una ricomposizio­
ne ricamata nei dettagli, sem­
pre con l'invasione del primo 
piano. Dal corpo della terra 
scarnificata ricompaiono stra­
ni mostri polimorfi. Il cielo è in­
tatto, sereno. In moltissimi 
quadri di Ernst II ciclo sembra 
la dimensione intemporale del 

cielo nella pittura, il solo spa­
zio che la follia della storianon 
riesce ad allerare. Perché la ve­
rità è comunque cancellata e 
la memoria una fonte di dubbi. 
Proprio in questi giorni guar­
diamo il pessimismo costrutti­
vo dei quadri di Ernst, rabbrivi­
dendo. Li intrecciamo alle im­
magini e ai discorsi di un re­
portage trasmesso da Antenne 
2 sulla ricostituzione del parti­
to nazista ir Germania. Ripen­
siamo allo slogan nazista at­
tuale: «La verità è la nostra li­
bertà». I«s verità proclamata 
dai revisori della storia sarebbe 
che le camere a gas e i campi 
di sterminio sono invenzioni 
maligne per intaccare l'inno­
cenza cristallina di quella par­
te del popolo tedesco che non 
tollera ne ebrei, né russi, né 
stranieri in generale, ed è 
pronta ad eliminare gli intrusi 
con qualsiasi mezzo. Intanto si 
arma e si organizza. Nonostan­
te il calderone del Bcauborg, 
questa mostra di pittura non è 
un fatto come gli altri. Dovreb­
bero vederla tutti, e ringraziare 
Max Ernst perché non fu mai 
pacificato con le assurdità del 
reale, perché ai fiori di neve ha 
dato I colori dell'estate, perché 
ha immaginato gli effetti di un 
alveare aperto in un palazzo di 
giustizia, ha celebrato il matri­
monio filiforme fra il cielo e la 
terra, ha dipinto il mondo co­
me fabula, realtà che racconta 
sempre se stessa, ma qualcu­
no deve ascoltarla e interpre­
tarla. 

Un libro-intervista analizza 
il metodo del celebre critico 

Ernst Gombrich 
e r«ecologia 
delle immagini » 

FABIO QAMBARO 

WM PARIGI. Ernst C /fnbrich, il 
grande storico dell'arte, ha og­
gi ottantadue anni, ma nono­
stante l'età avanzata continua 
ad interessarsi con passione al 
mondo delle arti figurative, 
progettando studi e ricerche 
per gli anni a venire. Ascoltarlo 
parlare è sempre un vero pia­
cere, dato che nel suo discorso 
si sovrappongono di contiuo la 
ricostruzione storica, il gusto 
per l'aneddoto e il bisogno di 
riflessione teorica. Quando poi 
Gombrich rievoca il suo passa­
to e la sua stona intellettuale, e 
tutta un'epoca che ci viene ri­
proposta e il suo racconto n-
sulta sempre appassionante 
ed istruttivo. Questa almeno è 
l'impressione che si ricava da 
un bel libro-intervista da poco 
pubblicato in Francia, in cui lo 
storico dell'arte si e a lungo in­
trattenuto con Didier Enbon, 
giornalista del Nouvel Obser-
vateur, già autore di due opere 
analoghe con Lévy-Strauss e 
Dumézil. 

Il libro si intitola Ce que /'/'-
mage nous dit («Ciò che l'im­
magine ci dice», Adam Biro, 
pp. 187, 145 ff). Gombrich, in­
telligentemente stimolato da 
Eribón. vi racconta le grandi 
tappe della sua1 vita e del suo 
lavoro di ricerca: evoca l'ap­
prendistato a • Vienna con 
Scholosser, l'esilio a Londra a 
cui fu costretto dalla minaccia 
nazista, il lavoro presso il cele­
bre Istituto Warburg, di cui è 
stato direttore dal 1959 al 
1976, i viaggi in America, le di­
scussioni con i suoi colleglli. 
Lo storico dell'arte narra i suoi 
primi passi nella disciplina e i 
suoi studi giovanili sul manieri­
smo dedicati al palazzo del Té 
costruito a Mantova da Giulio 
Romano: fu quella la prima 
tappa di una lunga vita di stu­
dioso, tutta dedicala allo stu­
dio della creazione artistica e 
del gusto, i cui studi sul Rina­
scimento, su Raffaello e Leo­
nardo, su Poussin e Chardin, 
sugli impressionisti e Kokosch-
ka sono rimasti dei testi esem­
plari. 

Il libro permette altresì di co­
noscere da vicino alcune delle 
convizioni che stanno alla ba­
se del lavoro di Gombrich, pri­
ma fra tutte quella famosa e 
provocatoria che apre la sua 
celebre storia dell'arte: «L'arte 
non esiste. Esistono solo gli ar­
tisti». Per Gombrich, infatti, l'ar­
te è «una nozione culturalmen­
te determinata», dato che non 
esiste «l'essenza dell'arte» ma 
solo una sequenza di defini­
zioni che sono gli uomini a de­
cidere di epoca in epoca. È co­
si ad esempio che come utile 
strumento per lo storico egli in­
troduce la nozione di «ecolo­
gia dell'immagine», la quale 
consente di nconnettere all'o­

pera l'insieme dei fattori (di 
gusto, culturali, tecnologici, 
economici, sociali, etc ) che 
interagiscono e «rendono pro­
babile lo sviluppo di uno .stile 
particolare». Solo cosi sarebbe 
possibile .spiegare l'avvK on­
darsi degli siili artistici, nnun 
dando quindi alla nozione 
idealistica di «spinto del tem­
po.. 

Gombncli spiega poi il suo 
interesse per la percezione 
dell'opera d'arte, che egli ha 
cercato di indagare tenendo 
presenti le teorie deila psicolo­
gia cognitiva, discutendone 
con studiasi come Gibson, Ko-
Iher e Neisser. D'altra parte, 
lungo tutta la sua vita, egli ha 
avuto scambi fruttuosi con il 
mondo della scienza e doliti fi­
losofia (ad esempio con Pop­
per, Goodman e Tinbergenj, 
respingendo un'idea dell'arte 
nnchiusa in se stessa: la spie­
gazione del fenomeno artistico 
per lui deve sempre essere al-
frontata attraverso molteplici 
spiegazioni di ordine biologi­
co, culturale, sociologico, este­
tico. In tale contesto, egli recu­
pera le basi della teona dell'in­
formazione, applicandole alla 
percezione artistica: per lui, in­
fatti, «6 sempre una rottura del­
l'ordine che attira l'attenzio­
ne», dato che noi registriamo 
sempre •l'inatteso»; e dunque 
tutta l'arte è costantemente 
percorsa da un continuo «gio 
co tra la creazione di un'attesa 
e la sorpresa». 

Nonostante tali convinzioni, 
Gombrich si mostra però dub­
bioso e assai severo nei con­
fronti dei risultati ragg"ir.ii da­
gli artisU contemporanei, i 
quali a suo avviso «sono trop­
po poco critici verso se stessi». 
Egli però separa «l'ideologia 
dell'arte moderna» - che egli 
critica radicalmente e che giu­
dica un progetto fallimentare -
dalle «opere degli artisti mo­
derni», di alcuni dei quali rico-

' nosce il valore e l'invcntiviia 
creativa, discorso che ad 
esempio vale per Picasso, Era-
que, Klee, Kokoschka, Moran-
di, Manzù e Manno Marini. 

Studiare l'arte però non si­
gnifica rinunciare alle emozio­
ni suscitate dalle opere. Infatti, 
alla fine del libro, quando l'in­
tervistatore gli chiede se tutti 
questi anni passati ad analiz­
zare razionalmente le opere 
d'arte non abbiano finito per 
smussare le sue emozioni di 
fronte ad esse, Gombrich ri­
sponde senza esitazione: «No 
Al contrario ho imparato a ve­
dere meglio. E ad ammirare 
ancora di più i grandi artisti 
(...). Oggi sono ancora pitì 
meravigliato dalla deliCt-'ezza 
incredibile con cui Chardin di­
pingeva un motivo semplice, 
come una coppa di fragole» 

Urss anni Trenta: comincia la grande mistificazione 
Ad Atene storici di tutto il mondo 
hanno ripercorso lo sviluppo 
del «modello stalinista» 
Fu una conseguenza oppure 
una deviazione della rivoluzione? 

Q.USSPPI QARRITANO 

••ATENE. SI è svolto a Atene 
il secondo convegno di «Sim-
poslum '90» (il pnmo si é tenu­
to a Londra appunto l'anno 
scorso) l'associazione fondata 
da Vanessa e Cortn Redgrave 
che Intende studiare le origini 
e lo sviluppo dello stalinismo. 
L'anno scorso il tema era «Gli 
anni Venti dell'Urss» quest'an­
no il convegno era dedicato 
agli anni 30, quelli in cui si af­
ferma nell'Urss il totalitarismo 
staliniano. Tra i contributi più 
importanti ricodiamo quelli 
dei sovietici Volobucv. Novo-
seltscv e Sacharov, rispettiva­
mente direttore e vicedirettore 

dell'Istituto di Storia dell'Acca­
demia delle scienze dell'Urss, 
Zuravliov, vicedirettore dell'I­
stituto di ricerche politiche e 
sociali, Muraviov, Otto Latsis, 
Lel'cuk, degli americani Teeter 
e Rabinovic, del francese 
Broué oltre che di studiosi gre­
ci e spagnoli. 

Volobuev ha svolto un inte­
ressante relazione su «L'espe­
rienza della modernizzazione 
staliniana nella società», men­
tre Sacharov e Zuravliov si so­
no occupati del concetto del 
totalitarismo e delle analisi 
compiute su di esso negli anni 
30, e Novoseltscv ha trattato un 

argomento allora (e ancor più 
ora) di grande attualità: i pro­
blemi delle nazionalità, cosi 
come furono visti e affrontati 
negli anni 30. 

Il prof. Volobuev ha incen­
trato il suo intervento sullo svi­
luppo industriale del paese 
che i bolscevichi si posero co­
me obiettivo, con l'idea che il 

socialiso avrebbe dovuto dare 
alla Russia ciò che non era nu-
scilo a dare il capitalismo, cioè 
un completo sviluppo indu­
striale e una cultura al popolo. 
Stalin tolse a tale svilupo il suo 
contenuto socialista, infieren­
do non solo contro i contadini 
ricchi (I cosiddetti kulaki) ma 
contro i contadini medi e per­

sino i contadini poveri. L'indu­
strializzazione fu fatta a spese 
di tutti i contadini. Dopo la col­
lettivizzazione, l'industrializza­
zione forzata conduce con il 
secodo piano quinquennale 
alla militarizzazione economi­
ca: nel '31 sorgono i primi Gu­
lag con l'impiego economico 
della mano d'opera in cattività, 
e si introduce una legislazione 
duramente punitiva. Tuttavia 
le masse, afferma Volobuev, 
con la prospettiva del sociali­
smo (nel '37 si dichiara falsa­
mente che ne sono state getta­
te le basi) lavorano ancora 
con entusiasmo e nel '40 l'Urss 
ò al secondo posto in vari set­
tori di produzione: il prodotto 
é aumentato in certi casi di 2 o 
3 volte, ma a costo di enormi 
perdite umane. Negli anni 30 
insomma il sistema ammini­
strazione di comando diviene 
vero e proprio dispotismo. Alla 
fine del decennio il veccho 
bolscevismo (e chi lo aveva 
rappresentalo) era stato di­
strutto e si 6 venuto a creare un 
regime burocratico-anticapita-
listico, ma non socialista; un 
regime che. come gli eventi 

successivi hanno dimostrato, 
aveva un presente, ma non 
aveva un futuro. 

Secondo il prof. Lel'cuk, in­
vece, agli inizi degli annni 30 
c'è nell'Urss una forte crisi, 
crolla la produttività del lavo­
ro, scioperano i colcoslani. 
Stalin esce dalla stretta attuan­
do la politica del terrore, e per­
fezionando la costruzione del 
suo sistema amministrativo di 
comando. Zuravliov osserva 
che in effetti il «modello stali­
niano del socialismo» è un ter­
mine usato dagli studiosi di 
scienze sociali che non corri­
sponde alla realtà si tratta di 
una struttura politica-sociale 
concresciuta nel tempo me­
diante iniziative prese di volta 
in volta e messe in atto con 
una intensa opera di repressio­
ne. Dopo la morte del despota 
tale «modello» si mantiene con 
forza inerziale e i suoi tratti 
permangono nel profondo 
della vita sociale, anche per­
ché il regime era il prodotto di 
due elementi equivocamente 
uniti: il pnncipio totalitario sta­
liniano e insieme, però, l'aspi­
razione popolare alla giustizia 

sociale, che nel ' 17 aveva con­
dotto alla rivoluzione. 

Mentre per il prof Muraviov il 
sorgere del totalitarismo in 
Germania, Russia e Giappone 
si fonda sullo sciovinismo, che 
rischia ora di riprendere vigore 
nelle classi dirigenti delle sin­
gole repubbliche, per Novo-

. sicltsev proprio verso la metà 
degli anni 30 si è scatenata la 
repressione staliniana sulle na­
zionalità dell'Urss: al tempo 
stesso, in stonografia viene ri­
pudiata la scuola di Pokrovskij, 
tendenzialmente critica verso 
l'oppressione zarista, e si riabi­
lita la storia della Russia preri­
voluzionaria, si da spazio allo 
sciovinismo grande-russo Pie­
tro il Grande. 

Ora di quella politica si 
scontano le conseguenze, e le 
repubbliche, umorose dell'e­
ventuale ntorno di una supre­
mazia russa, abbandonano la 
forma dell'autonomia per ab­
bracciare il separatismo e la 
secessione. In questo c'è la mi­
naccia (in certi casi già realiz­
zata) che esse 'ornino a subor­
dinare i dintti del cittadino, che 

in una società democratica e 
civile, devono prevalere, ai di­
ritti della nazionalità. 

Otto Latsis, già direttore del 
Kommunist, ha ricordato che 
l'industrializzazione forzata 
perseguita da Stalin negli anni 
30, il «grande balzo» che la 
Russia doveva compiere con la 
collettivizzazione e > piani 
quinquennali/ ha pollato alla 
fame e alla repressione e in de­
finitiva a una strada senza usci­
ta. 

Dopo vari interventi, il prof 
Mordasciov ha ricordato due 
«suicidi eccellenti» awenuU 
nell'Urss alla vigilia delal guer­
ra: quello di Michail Kagano-
vic, fratello del più noto Lazar, 
intimo coliaboratore di Stalin e 
quello di Vladenkov, commis­
sario agli annamcnti. Citiamo 
infine gli interventi di Pierre 
Broue, autore della nuova bio­
grafia di Trotsk|i appena uscita 
in Italia, sul «caso Smimov e 
l'opposizione nel 1932» e di 
Firsov sulla difficile situazione 
in cui si vennero a trovare i 
partiti dell'Intemazionale co­
munista di fronte al patto tede­
sco-sovietico del '39 

Conn Redgrave ha ricordato 
infine un filosofo russo con­
temporaneo, Evald ll'enkov, il 
quale aveva prospettato un'in­
fluenza del pensiero di Bogda-
nov sulla politica di Stalin Ma 
questi sono soltanto alcuni dei 
numerosi contributi che gli stu­
diosi riuniti ad Atene hanno 
svolto in questa sessione di 
Symposium '90. L'interesso del 
convegno è dato in particolare 
dal fatto che qui si sono ascol­
tate diverse interpretazioni e 
cioè quelle di coloro che vedo­
no nello stalinismo una «dege­
nerazione» della rivoluzione, 
quelle di clu lo considera una 
«conseguenza» della rivolli/io 
ne e del leninismo. Anche se la 
prima interpretazione è sem­
brata prevalere, tutti sono si.iti 
concordi nel rilevare i guasti 
ecoomici e morali che h.i la­
sciato dietro di sé una dittatura 
totalitaria come quella di Stalin 
che. sullo slancio comunque 
innovativo della nvoluzione, 
ha crealo, con il sangue del 
popolo, un regime tirannico 
in nulla partecipe, se non a pa­
role, dei principi del stx'iali-
smo. 


