Introduzione

È piuttosto raro, nel nostro tempo, l’interesse degli storici nei confronti della pittura religiosa contemporanea. Sopraffatti quasi da altre esigenze molto più mondane –a meno che non si tratti della cultura artistica della tradizione cristiana del passato- gli studiosi dedicano il loro tempo e la loro ricerca ad altri temi.

Eppure ci sarebbe materia su cui indagare, e molta. I temi religiosi nell’arte sono ancora tra quelli che, in diverse aree del mondo, “si consumano” di più nel quotidiano e, conseguentemente, di più si producono. Il pregiudizio, a volte fondato, di una tendenza passatista dominante nella pittura religiosa, ovvero di un ripetersi di schemi, stilemi e contenuti, ha spesso fatto sorvolare su una produzione che, invece, richiederebbe una nuova attenzione in quanto, a dirla con il Kubler, rappresenta come sempre una risposta a una domanda e pertanto la soluzione di un determinato problema.

Basta ritornare con la memoria al vastissimo repertorio iconografico cristiano usato dai pittori muralisti messicani negli anni Venti e Trenta per rendersi conto che esso costituiva una risorsa straordinaria dal punto di vista comunicativo nel momento in cui –almeno a parole- si dipingeva per educare il popolo e, dunque, per farlo pensare: che cosa poteva essere meglio colto dal lettore di immagini di ciò che gli era familiare visualmente? Alla fine degli anni Settanta uno storico tedesco atipico e fuori degli schemi accademici usuali, Hans Haufe, pubblicava a Berlino un libro che sfortunatamente rimase circoscritto a pochi ambienti culturali tedeschi, senza circolare più ampiamente dentro l’Europa e l’America Latina. Si trattava di un’opera che prendeva in considerazione la funzione, i mutamenti e le reinterpretazioni dei temi cristiani della pittura messicana del XX secolo
. Al di là della storicità del fenomeno artistico messicano, ben noto nelle sue origini e nelle sue finalità dichiarate, diventava in certo modo esemplare come un percorso artistico vecchio di secoli (quello dell’arte religiosa) non venisse interrotto per i mutamenti ideologici e conseguentemente per le sue destinazioni d’uso, non più religiose, ma continuasse invece rinvigorito da una contaminazione culturale che attingeva la sua linfa da fonti laiche e da un umanesimo di nuovo conio. Vale la pena di meditare su questi accadimenti perché la faciloneria con cui si scrive a volte la storia dell’arte fa dimenticare il luogo e il tempo in cui si produce, e toglie pertanto credibilità al lavoro degli artisti. Il rapporto artista-committenza-fruitore andrebbe comunque sempre considerato dentro il suo tempo.

A distanza di circa sessant’anni dagli eventi messicani, in un paese tra i più tribolati della storia recente dell’America Latina, il Nicaragua, veniva a fiorire una stagione artistica che non si era mai vista prima a quella latitudine; e lo si doveva anche in questo caso ad una congiuntura politico-sociale in certo modo straordinaria: la fine della dittatura di Somoza e l’avvento del governo sandinista davano luogo ad un appassionato connubio tra spinte sociali di rinnovamento radicale e istanze religiose di cambiamento e partecipazione. 

Accadeva da qualche tempo lo stesso fenomeno in ambito religioso nel sud dell’America Latina: in Brasile, Colombia, Perù, Salvador: dentro una difficile e a volte quasi impossibile convivenza con l’ortodossia cattolica (o, almeno, l’ortodossia scritta dalle gerarchie) sorgevano movimenti che avrebbero avuto l’etichetta di Teologia della Liberazione, guardati con sospetto per le istanze religiose sensibili ai cambiamenti sociali, al bisogno di giustizia e alla conseguente equità sociale. Il Nicaragua in modo specifico e peculiare, negli altri paesi in modo più rapsodico e meno programmatico, vi fu dunque il fiorire di un’arte religiosa e pubblica (o per lo meno fruibile da comunità intere) che rispondeva alla nuova domanda, e fiorì per la risposta che molti artisti diedero consapevoli della domanda. Il coinvolgimento razionale ed emotivo della moltitudine internazionale di artisti che accorse in Nicaragua premiò in particolare una scelta molto politica: il taglio tematico ed iconografico risentiva delle particolari circostanze interne; ma era singolare e nuovo –oltre che provocatorio- che si reinterpretasse l’agiografia cristiana con una iconografia rinnovata, che andava ad includere, ora, anche molti santi “laici”, i martiri delle lotte politiche e i martiri religiosi contemporanei, che nessun processo di canonizzazione avrebbe mai preso in considerazione, quali Camilo Torres, Gaspar García Laviana, mons. Arnulfo Romero, e tanti altri. Leonel Cerrato e Sergio Michilini furono tra i più significativi interpreti di questa stagione nicaraguense.

In questo scenario tutto latinoamericano, mentre si preparava la reazione alle aperture del Concilio Vaticano II, che aveva avuto insigni padri conciliari, tra cui va citato almeno mons. Helder Cámara; e mentre continuavano i regimi, i governi e le pratiche politiche e amministrative che usavano la repressione e l’ingiustizia nei confronti dei più deboli come quotidiano sistema, si faceva strada non senza fatica e sospetti l’idea che anche l’arte dovesse dare il suo contributo di rinnovamento e dovesse rappresentare una presa di posizione netta nei confronti di un mondo in cui solo la rivolta delle coscienze avrebbe consentito un cambiamento nel tempo. 

Mino Cerezo (Maximino Cerezo Barredo), artista ora ottantenne nato in Spagna, sacerdote claretiano, ha percorso buona parte dell’America Latina coniugando il suo ruolo di prete con quello di pittore impegnato. La severa preparazione accademica in patria, il tirocinio artistico che si accompagna ad ogni bravo pittore, stanno alla base di un fare arte che, dentro la scelta di un figurativo innovatore che non ha mai smesso di sperimentare, fino a ritrovarsi alle soglie dell’astratto in età non più verde, dura da ben oltre cinquant’anni. Il taglio narrativo, la scelta di un linguaggio semplice anche nella sua veste formale, è una scelta di campo; nel momento che, come le bibliae pauperum di un tempo, sono i muri delle chiese o delle sale comunitarie ad essere istoriate di temi sempre profondamente religiosi e sempre profondamente cristiani. Lo sono anche quando il contesto sociale, la comunità, i rapporti con i poteri sono tutt’altro che facili. La sfida continua che ha accolto e superato nella sua produzione ampia è stata quella di raccontare la cristianità concreta di ogni luogo, con i suoi problemi e, assai spesso, con i suoi drammi. Mai si era vista tanta attenzione al popolo di Dio nella sua molteplice realtà umana, etnica, culturale. Mai si era interpretato così strettamente il messaggio evangelico e mai come nella sua pittura contemporanea se ne era disvelata l’essenza, che è la carità e la ricerca della giustizia. È tutta l’umanità latinoamericana ad essere oggetto della sua attenzione; e perciò può apparire scomodo il suo ruolo di narratore attento perché, implacabile e mite allo stesso tempo, fa scorrere sui muri, sulle tele, sui pannelli i volti normali dei nuovi martiri, dei nuovi santi, dei nuovi protagonisti di un calvario che non ha ancora avuto fine.

Sara Favre, con entusiasmo e intelligenza ha accolto la sfida di affrontare un artista vivente, ancora attivo ed ancora pronto a mettersi in gioco. Lo ha fatto con delicatezza e molto studio, dando rilievo all’opera dell’artista ed al suo impegno umano e culturale; ma lo ha fatto chiamandolo quasi a “correità” con la sua epoca, dentro il fare arte del nostro tempo, delle ultime due generazioni; e, con decisa bravura, lo ha collocato tra le luci e ombre della pittura contemporanea che del linguaggio religioso in America Latina si è servita e si serve. Erigendo il monumento alla grandezza di Mino Cerezo, ne ha delineato l’attualità, ne ha colto il suo profondo stare tra gli uomini e l’arte da artista uomo di Dio.
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