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Il dito sulla piaga

Le adesioni alla discussione sull’educazione ar-
tistica ci hanno convinto di aver messo il dito
sulla piaga. Infatti, i molti che ci hanno scrit-
to in proposito hanno insistito parecchio sul
carattere prioritario che riveste questo dibat-
tito. E' percio che ci proponiamo di dargli il
massimo rilievo e sviluppo, anche per sottoli-
neare come, a monte delle mostre e di qualsia-
si altra notizia riguardante le arti visive, esi-
sta questo problema basilare che, per brevita,
abbiamo chiamato dell'educazione artistica.
Un punto che, come si sa, nel nostro paese &
purtroppo quanto mai dolente.

Da qui, la necessita di concentrare ogni nostro
sforzo in questa direzione. Ma se la scuola é
naturalmente, per sua specifica natura, il luo-
go deputato per una simile educazione, sard
forse¢ bene non dimenticare gli altri elementi

- del problema. Cioé tutti gli altri strumenti ido-

nei a sviluppare questo particolare aspetto
dell’educazione. Una educazione da intendersi
in modo permanente e a qualsiasi livello.

Ci riferiamo alle varie forme di esposizioni e,
soprattutto, alla stampa quotidiana e periodi-
ca e agli altri strumenti di informagzione che,
in questo campo, potrebbero svolgere un ruo-
lo determinante, e che invece, da noi, non
stanno molito meglio della scuola.

' Per parte nostra, con assoluta liberta (quella
- liberta che ha accompagnato il nostro cammi-

no, ormai piit che triennale) siamo decisi a con-
tinuare a non eluderli. Anzi é nostro proposito
accentuare sempre pitt il nostro contributo
critico, stimolando una discussione franca e
spregiudicata su tutti gli argomentti, in qualche
modo con l'educazione artistica.
Naturalmente ogni lettore sa bene che la sua
partecipazione e condizione indispensabile
perché tali discussioni abbiano la necessaria,
auspicabile incidenza.

L’abbonamento per il 1972
costa lire 3.500

e si puo sottoscrivere
utilizzando il modulo di c/c
stampato a pag. 47 o anche
a mezzo assegno bancario
intestato a Edizioni Dedalo
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€ una rivista indipendente
non legata ad alcun interesse
nel campo del mercato dell'arte.

Questa indipendenza
& dovuta anche alla partecipazione
Koh.l.Noor Hardtmuth SpA - Milano
che ha concretamente contribuito
alla realizzazione della rivista
nella sua nuova veste.




Educazione artistica

Vedere discernendo

di Eleonora Bairati

Sulle gravi carenze delle strutture di ba-
se e del metodi didattici per l'insegna-
mento della storia dell’arte non mi sem-
bra il caso di insistere ulteriormente.
Pitt utile forse sottolineare ancora una
volta la necessitd di chiarire la qualifica-
zione dei « contenuti» della disciplina,
poiché & ovvio che qualunque riforma
dei metodi didattici esercitata su conte-
nuti retrivi e inadeguati non sarebbe che
una riforma a meta, e priva della sua
pilt autentica incidenza. Da ribadire in
questo senso che la storia dell’arte & di-
sciplina storica per definizione (nel dibat-
tito in corso forse l'accento & posto pil
spesso sul termine «arte» che sul ter-
mine « storia »). Infine da prendere in
considerazione la posizione dell’insegnan-
te di tale disciplina, quale « trasmettito-
re » di determinati dati culturali.

Si pud subito osservare che il problema
delle modalitz di insegnamento della sto-
ria dell’arte ha pit di un punto di con-
tatto con quello "pit generale del lin-
guaggio della critica d’arte, a diversi
livelli, e che nel divario, pit volte e am-
plamente lamentato, tra una critica che
troppo spesso & comprensibile ai soli
« addetti ai lavori», e il pubblico me-
dio, la scuola dovrebbe svolgere una im-
portantissima funzione di strumento chia-
rificatore, informativo e orientativo. Vo-
lendo rendersi interprete e strumento di
questa funzione, I'insegnante si trova da-
vanti al duplice aspetto della sua disci-
plina: dato (e spesso non concesso) che
egli sia pienamente convinto che I'ap-
proccio all’opera d’arte non pud essere
fornito esclusivamente sulla base di una
lettura estetica, e intenda quindi la sua
materia come disciplina storica, atta a
rendere piti ampio e comprensivo il pa-
notama della cultura, quale fattore stret-
tamente legato alle vicende storiche, eco-
nomiche, politiche di un determinato pe-
riodo, d’altro canto non pud neanche pre-
scindere dal dare una valutazione di me-
rito sull’opera come « fatto artistico » in
senso proprio. Il suo lavoro viene quin-
di a svolgersi su due piani, quello dell’in-
formazione storica e quello del giudizio
critico; e se il primo pud sembrare, a
prima vista, campo pilt obiettivo e me-
no legato all’interpretazione personale, al
gusto, alla formazione culturale dell’in-
segnante del secondo, nell'uno come nel-
I’altro questi & chiamato, volente o no-
lente, a prendere posizione. Il suo ruolo
di intellettuale lo pone nelle condizioni
di essere l'elemento di trasmissione di
un patrimonio di cultura che per secoli
& stato dominio esclusivo delle classi do-
minanti e privilegiate, che tuttora & qua-
lifica distintiva della classe borghese, e
non c'¢ come l'esame del prodotto arti-

stico, qualora sia inteso come uno dei
prodotti dell’attivitd umana nella stotia,
e non come risultato di una superiore
categoria dello spirito, che possa dimo-
strare l'evidenza di questo assunto. Egli
pud quindi accettare (come in effetti ben
spesso accade) questo ruolo codificato che
gli viene imposto dalla societd nell’ambito
di quella « organizzazione del consenso »
che viene attuata attraverso la scuola,
ma se invece vuol porsi in posizione cri-
tica rispetto a tale ruolo, il suo fine non
potra essere altro che quello di una edu-
cazione critica alla valutazione della sto-
ria e della societd servendosi del pro-
dotto artistico come di un « campione »
estremamente significativo. Il problema
noh & tanto se una simile linea di con-
dotta sia valida, qualora venga attuata
in modo scientificamente corretto, per
non risultare parziale o unilaterale (si
pensi a quanto appaiono ancora criticabi-
li sotto diversi aspetti le applicazioni di-
dattiche di una « storia sociale dell’arte »
o di una teoria marxiana dell’arte, etc.),
ma & particolarmente quello dei mezzi
attraverso i quali raggiungere il fine di
cui si & detto sopra. Se l'insegnante non
pud prescindere da una funzione orien-
tativa nell’apprezzamento dell’opera d’ar-
te, nella sua fruizione estetica, dipende-
rd anche dagli strumenti che fornira al-
I'allievo il fatto che questa educazione
alla comprensione dell’opera non diven-
ti un’educazione al « consumo », in senso
deteriore, della medesima, E credo che
non ci si possa fare molte illusioni sul
fatto che loggetto artistico in generale
venga « consumato » nella maniera pit
sbagliata in una societd come la nostra,
caratterizzata da un altissimo consumo
di « immagini », con tutte le conseguenze
di logoramento e involgarimento delle
medesime che cid comporta. Nel panora-
ma confuso e fuorviante creato dall’in-
discriminato afflusso sul mercato edito-
riale di pubblicazioni d’arte di ogni tipo
e livello (dal volume « strenna » alla di-
spensa settimanale, ai volumetti mensili,
etc.), sarda compito dell’insegnante ope-
rare una scelta su quanto pud esserci di
valido per una corretta informazione in
questa divulgazione corrente (che unica
puod essere alla portata di uno studente,
per ovvie ragioni di prezzo), e insieme
demolire con un'operazione critica e lin-
guistica i luoghi comuni sul genio e sui
capolavori e il vocabolario estetizzante
e letterario di cui molta di tale divulga-
zione ancora si nutre, ottenendo in tal
mode anche il risultato di svelare gli
aspetti pit chiaramente mistificatori del-
I'operazione di mercato di cui sopra (ma
il discorso sulla divulgazione & molto
pitt complesso, e non lo si pud affrontare
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in questa sede). Su questa base critica,
sostenuta dall’analisi storica, I'insegnante
potrad indicare la validitd di certe opere,
non meno che la qualitd o non-qualitd
dell’utilizzazione a fini pilt o meno com-
merciali, dell’immagine artistica. La sua
sara quindi un’educazione a « vedere di-
scernendo » e non a « guardare » sempli-
cemente, una specie di valvola di sicu-
rezza contro il bombardamento di affe-
renze visive cui siamo giornalmente sot-
toposti, che & molto di pitt di qualun-
que tipo di educazione al « gusto ». Un
mezzo tra i piu efficaci per attuare que-
sta educazione critica all'arte e al suo
consumo, & la verifica sul vivo, nel con-
testo attuale di una cittd, di come I'og-
getto artistico viene proposto o ignorato
(un monumento architettonico nella strut-
tura urbanistica, le opere nei musei e
nelle gallerie, etc.), e dei modi con cui
lo stesso oggetto, o la sua riproduzione,
viene inglobato, distorto, mistificato dai
mezzi della comunicazione visiva, dai car-
telloni pubblicitari ai caroselli televisivi,
etc. Solo da un’opera come questa, di
demistificazione dei mezzi di appropria-
zione del messaggio artistico da parte del-
la societd dei consumi, potrd emergere
lautenticita dell’opera d’arte e il suo vero
valore civile e sociale. A questo punto
perd si presenta un altro ordine di pro-
blemi, che indico anche come risultato
della mia personale esperienza di inse-
gnamento: primo: & giusto applicate in
ogni caso una simile impostazione di-
dattica? (come a dire: quanti allievi so-
no in grado di trarne realmente profit-
to?); secondo: non si rischia di creare
in tal modo un’altra, se pur diversa,
élite di intellettuali, dopo aver tanto com-
battuto contro il concetto di élite nella
cultura?; terzo: questo tipo di imposta-
zione critica, condotta fino alle sue ulti-
me conseguenze (morte dell’arte, etc.),
provoca nell'insegnamento dei Licei Ar-
tistici e delle Scuole d’Arte una pesante
dicotomia tra il settore umanistico, « cri-
tico », e il settore « operativo » del « fa-
re artistico », arrivando spesso a creare
una notevole situazione di disagio nel-
l'allievo, che bene o male in qualche
modo deve « produrre ». Non sono pro-
blemi da poco, e meritano di essere pin
approfonditamente esaminati, perché si
riallacciano a quello che & poi il noccio-
lo fondamentale della questione: si ti-
forma la scuola in funzione dell’inseri-
mento operante dei giovani nella societd,
contribuendo in tal modo alla loro inte-
grazione nel sistema (e vedi a questo
proposito lo scottante problema del de-
sign), o si crea la scuola « critica », lor-
ganizzazione permanente del dissenso?



Arte come salvezza?

Il testo che segue é risultato da wuna
conversazione tenutasi a Mantova nel me-
se di novembre tra insegnanti e studen-
ti di alcune scuole medie superiori (Isti-
tuti Tecnico, d’Arte, Magistrale e Liceo
Scientifico). Lontano dall’offrirsi quale do-
cumento coerente e fanfo meno organi-
co sull’Educazione artistica, come appare
ad evidenza dall’eterogeneita stessa delle
scritture di cui & matevialmente compo-
sto, vuol essere solo cid che é: Uespres-
sione di un disagio assai diffuso alla base
della scuola e un momento riflessivo co-
mune su alcuni temi emergenti dalla re-
lazione di S. Girardello.

L’esperienza del fare visivo nella scuola
attuale a tutti i livelli, dalle elementari
ai licei artistici, poggia ancora.sul mito
della spontaneitd e su quello ad esso stret-
tamente connesso dell’artisticita  della
espressione individuale. Tale equivoco si
carica per altro di malizia e di proposi-
ti devianti, inconsapevoli o espliciti che
siano, negli istituti tradizionalmente pre-
posti alla formazione dell’operatore arti-
stico, poiché simili scuole mantengono
anacronisticamente in vita, in un’epoca
di morte dell’artigianato, la prospettiva
di una preparazione a livello di « mestie-
re» e con cid contribuiscono a creare
delle profonde sacche di dequalificazio-
ne; non solo: nella realtd dell'insegna-
mento propongono dei modelli chiusi e
acritici in quanto si avvalgono dell’ope-
ra di un corpo docente insensibile alla
ricerca interdisciplinare e assai poco di-
sposto a discutere la sacralita del pro-
prio ruolo. L’idea di un presunto pri-
mato dell’artista-insegnante, difficilissima
da estirpare, & emersa anche a livello
di addetti ai lavori, tant’® vero che si
¢ sentito recentemente riaffermare che la
« figura dell’Artista anche quando que-
sto artista ¢ un insegnante, rappresenta
la figura ideale dell’insegnante o dell’edu-
catore di domani (...) L’Artista & neces-
sariamente in se stesso un contestatore »
(A. Santoni Rugiu).

Dalla relazione riassuntiva del Convegno
di Verona si ricava anche l'impressione
che nei vari interventi sia nato un di-
scorso che ha dei grossi limiti, in quanto
& un discorso pedagogico-estetico che pre-
senta delle matrici storiche ben ricono-
scibili di tipo romantico, cio& sostanzial-
mente delle matrici per cui all’educazio-
ne artistico-estetica si conferiva il com-
pito di sanare e di salvare 'umanita. -GHi
interventi battono un territorio che va
da Schiller, dal romanticismo pieno fino
all'ultima scoperta italiana del secondo
dopoguerra, Herbert Read. Qualcuno ar-
riva fino a Marcuse; e il discorso di Mar-

cuse in questo senso & abbastanza pre-
ciso: una visione estetica della societd
pud essere in grado di salvare I'uomo
stesso. La tradizione romantica si rias-
sume, grosso modo, in questi termini:
pensare una cosa, progettare upna cosa
significa farla. Noi riteniamo invece che
pensare una cosa significhi semplicemen-
te pensarla e non farla. Il problema &
allora quello di cambiare segho all’of-
ferta culturale e artistica che la societd
e la scuola propongono. La scuola offre
un certo tipo di cultura e la societd met-
te a disposizione un certo tipo di pro-
dotto. Questi prodotti a livello cultura-
le e a livello sociale vengono accettati;
inoltre sono offerti in modo che noi li
usiamo in una certa direzione: si tratta
di invertire la marcia, di cambiar segno,
di sovvertire il loro percorso. Cade so-
stanzialmente qui la distinzione tra in-
segnanti e studenti: occorre usare questi
materiali in senso contradditorio oppo-
nendoli alla funzione con cui sono stati
usati. C'¢ infatti un uso del materiale che
sostanzialmente viene a modificare la fun-
zione per la quale & stato progettato.
Rispunta cosi fuori il discorso sul de-
sign, poiché il disegnatore industriale si
trova ad usare e a progettare materiali
che sono esattamente nel senso dell’in-
dustria. In questo ambito I'analisi di Ar-
gan, cui si rifanno i Menna i Calvesi
e 1 Marcolli, & esattissima: la compro-
missione tra il designer e il sistema ca-
pitalistico & netta, completa, a meno
che avvengano un mutamento di segno
e un’operazione linguistica sui materiali
che siano in grado di sforzarli a dire
Iimprevisto e l'inatteso, ad esprimersi
come deroga eludendo cosi la norma.
Si tratta di intervenire sul nesso tra
strumento e messaggio, declinando il ma-
teriale e straniandolo rispetto alla sua
organizzata funzionalitd. Proprio interve-
nendo linguisticamente si impedisce che
il messaggio sia esattamente quello che
lo strumento si aspetta che sia. L'appa-
rato digerente del capitale oltre un certo
limite non pud sopportare veleni e intos-
sicazioni, a meno che si pensi ad una
sua illimitata plasticitd. Se cosl doves-
simo ritenere che fosse, allora non sa-
premmo veramente che cosa ci rimarreb-
be da fare se non dichiarare la morte del-
l'arte, della cultura, della controcultura,
di tutto il resto e il trionfo del linguag-
gio accademico; visto che il paradise non
& impossibile.

Intendere I'Educazione artistica come un
insegnamento formativo e nient’affatto
come esperienza empirica vuol dire far-
ne una disciplina costruttiva nella mi-
sura in cui da gli strumenti per riusci-

e

re a comunicare, sttumenti che siano ac-
quisiti da tutti, soprattutto all’esterno
della scuola. Si impone percid la neces-
sitd di dare all’insegnamento il massimo
di scientificitd liberandolo dai procedi-
menti empirici e dalle pratiche casuali.
A livello di specificitd visiva cid che ap-
pare metodologicamente urgente & l'uso
di criteri rigorosi di ricerca, cosi che gli
studenti siano avviati all’esercizio delle
arti visive attraverso l'impiego consape-
vole dei fondamenti wvisivi in funzione
della progettazione. Se & vero che dal-
'analisi del contesto sociale e ambien-
tale risulta abbastana chiara la prima-
rieta della comunicazione, si pone cosl
il problema di progettare, nel campo
delle comunicazioni, gli strumenti adatti
alle strutture ambientali, scientificamente
studiati come « parti» che compongono
la comunicazione, l'interazione con [’am-
biente, la sua formazione ecc. Gli stru-
menti visivi inoltre andranno studiati
con l'aiuto di tutte quelle scienze che
chiariscono 1 problemi relativi alla co-
municazione e in modo particolare alla
comunicazione visiva,

Insistiamo sul fatto che le prime espe-
rienze didattiche sono fuori della scuo-
la; nella scuola esse sono riportate per
una verifica, un approfondimento, un pos-
sibile smontaggio. Qui la comunicazione
visiva diventa un’informazione sulla real-
td, capace di trasformare una linea di
azione, di mutare i valori introdotti dal-
la comunicazione, di dar luogo a nuove
motivazioni.

A chi ¢l domanda come vediamo la scuo-
la, come vorremmo che la scuola funzio-
nasse, rispondiamo con un’esperienza fat-
ta da quegli studenti, tra noi, che han-
no immaginato e progettato un nNUOVO
tipo di edificio scolastico, in cui fossero
abolite le solite distinzioni gerarchiche
tra gli utenti e tra le materie, con l'in-
tenzione ben esplicita di promuovere con-
tatti tra la scuola e la comunitd sociale,
sia attraverso la destinazione aperta de-
gli insegnamenti sia mediante il funzio-
namento di strutture nuove, quali il tea-
tro, la biblioteca e il cinema.

Anche gli studenti vivono oggi la lacera-
zione tipica dell'intellettuale tra lavoro
specifico e impegno militante: questa la-
cerazione pud forse venire superata quan-
do ci si metta in un rapporto diverso
con gli altri, quando cio¢ non si consi-
deri pitt I'immaginario come una dimen-
sione di salvezza individuale e si comin-
ci a «pensarlo» per un fuori operando
proprio sui problemi della comunicazio-
ne e rompendo decisamente i ponti con
le convenzioni correnti,

L’esigenza ormai assai diffusa, anche a
livello di base, circa la strutturazione
organica degli insegnamenti e I'urgenza
di istituire collegamenti costanti e sicuri
tra le materie richiede che si proceda ra-
pidamente alla riforma della scuola in
termini di interdisciplinarieta. Bisogna tut-
tavia intendersi bene su questo punto.
Non si tratta tanto di dare alla scuola
una intelaiatura pericolosamente eccen-



trica, quanto di realizzare una struttura
organica e dinamica all’interno che per-
metta la partecipazione critica ed attiva
a tutte le manifestazioni che ognuno di
noi pud produrre, manifestazioni che van-
no appunto dal ribaltamento di certi
codici e immagini « date » alla invenzio-
ne di segni che sviluppano discorsi nuo-
vi, fino alla progettazione di forme in-
tense di comunicazione, in una prospet-
tiva di lavoro che superi, senza coartarli,
gli specifici delle singole discipline. Con
cid non si intende alludere ad una in-
terdisciplinarietd teorica, consumabile in
termini di conoscenza pura e semplice,
quando ad un’'esperienza di natura fat-
tuale. Per questo si ritiene che il lavoro
teatrale debba trovare un posto assai
ampio nella scuola; e con il teatro tutte
quelle esperienze visive che permettono
Iincontro di differenti universi linguisti-
ci, da quelli verbali a quelli pitt schiet-
tamente visivi. Questo tipo di educazione,
aspecifico e svincolato da rigidi sbocchi
di mestiere, puo essere fatto in ogni tipo
di scuola; non solo: pud richiamare den-
tro la scuola le esperienze pili varie della
ricerca visuale. Attribuendo all’educazio-
ne artistica questa capacita catalizzante,
questa larga forza di irradiazione e di
richiamo, si arriverebbe a fondare cor-
rettamente l'interdisciplinarieta che si ri-
tiene indispensabile.

Nell’insegnamento della storia dell’arte,
che risulta altrettanto fondamentale quan-
to quelli della scienza, della filosofia e
della letteratura, vanno tolte le analisi
di carattere psicologico e si dovra insi-
stere sull’esame delle strutture oggettive
dei linguaggi, vale a dire di quelle co-
stanti che sono state valide nel passa-
to, lo sono tuttora e possono esserlo nei
processi creativi degli studenti. Occor-
re lavorare sulla realtd di oggi, delimi-
tare i campi di studio e partire da essi
per ritornare all’arte antica a mano a
mano che se ne presenta la necessit, evi-
tando gli inutili intasamenti nozionistici.
Il problema della storia dell’arte potra

Assemblea ANID

essere dissolto in un problema pil ge-
nerale di educazione alla storia; e a sua
volta, non di educazione alla storia co-
me puro fatto di erudizione, ma come
capacitd di « leggere dentro la storia» e
come strumento al servizio del fare.

I1 problema che oggi accomuna insegnanti
e studenti & quello dell’uso della scuola
e della sua riforma: dato il suo chiaro
risvolto politico, esso impegna le com-
ponenti della scuola stessa ad uscire dalla
loro zona di lavoro per implicare le forze
sociali in generale. L'ipotesi problema-
tica esposta dall’On. Biasini relativa alla
ristrutturazione della scuola media supe-
riore in due rami dell'istruzione, nella
prospettiva di un nucleo centrale di ma-
terie comuni, appare abbastanza condivi-

dibile. Ci sembra anche legittimo pro-

spettare l'obiettivo della scuola unica e
a tempo pieno, dotata di una varietd di
insegnamenti piuttosto larga per far si
che lo studente possa orientarsi progres-
sivamente e perfezionare in modo oppor-
tuno il suo indirizzo di lavoro. Non tol-
lerano percid ulteriori rinvii la riforma
generale della media superiore e 1'abo-
lizione definitiva di tutti gli istituti par-
ticolari, a gestione autonoma e non, dalle
Magistrali ai Licei artistici. In una scuola
non istituzionalizzata in senso professio-
nale e provvista di insegnamenti aspeci-
fici finalizzabili all’interno sulla base dei
piani di studio, lo studente potrebbe ef-
fettivamente trovare i materiali utili alla
sua formazione critica. La specializzazione
definitiva, la scelta finale dei campi di
lavoro dovrd quindi essere ulteriormente
spostata agli studi universitari,

Sauro Awvanzi, Gino Baratta, Francesco
Bartoli, Carlo Bondioli, Roberta Bowufi-
glio, Silvia Bozzoli, Marzia Busi, Ester
Mantovani, Gabriella Nardi, Roberto Pe-
drazzoli, Raffaello Repossi, Claudia Sca-
ravelli, Renzo Schirolli, Sergio Sermidi,
Lucia Tampellini, Fiorenza Tellini, Ma-
riangela Zanichelli.

Difesa dell’educazione visiva

di Francesco Vincitorio

Orvieto ha ospitato la 26 assemblea or-
dinaria dell’ANID, cio¢ I'Associazione
Nazionale Insegnanti di Disegno. Que-
sta associazione, aderente all'Internatio-
nal Society for Education through Art,
da tempo va combattendo una tenace bat-
taglia, tendente a riaffermare l'impor-
tanza del fatto visivo nel mondo attuale
e, di conseguenza, la necessitd di svi-
lupparne e migliorarne [’insegnamento.
Anche in questa assemblea orvietana, a
parte i problemi inerenti ai diritti di que-
sta categoria di insegnanti ed alla neces-

sita di un incremento organizzativo del-
Passociazione, specie a livello periferico,
la discussione si & incentrata su questo
punto. E la mozione conclusiva vi ha
fatto esplicito riferimento quando ha ri-
badito «la validitd del primato della vi-
sivitd identificabile oggi con le grandi dif-
fusioni d'immagini quale il cinema, la
televisione, la pubblicitd grafica, per la
qual cosa I’Associazione & impegnata a
sottolineare con vigore la necessita di
una qualificazione del docente artistico
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ad un livello che non pud non essere
universitario ».

Riflettendo cosi i grossi e complessi pro-
blemi della scuola italiana — dalla scuo-
la materna in su — ma inserendo nel
dibattito in corso sulla scuola questo
concetto della « visivita » che, com’® no-
to, & stato finora molto trascurato. Ed
anche in futuro rischia di essere tenuto
in una condizione di inammissibile in-
feriorita.

Per convincersene, basta leggere le « Pro-
poste per il nuovo piano della scuola »
elaborate per il quinguennio 1971-75 dal
Comitato Tecnico per la programmazio-
ne scolastica. Una lettura che da piena-
mente ragione al’aNip e alla sua lotta,
E che dovrebbe impegnare tutti noi, che
crediamo nell’odierno prevalere della co-
noscenza a mezzo della percezione visi-
va, a sostenerla in tutti 1 modi. Specie
quando si auspicano quei corsi di aggior-
namento degli insegnanti, « senza limiti
di tempo e percid non attuabile saltua-
riamente e frammentariamente », che rap-
presentano la chiave di tutto. Una ne-
cessitd che se per gli altri & basilare, per
i docenti di materie visive & questione
vitale.

Si pensi, infatti, allo scarso peso e alla
scarsissima considerazione che finora han-
no avuto nella scuola i problemi visivi
ed alle conseguenze che cid ha compor-
tato nella preparazione, in genere, di
questi insegnanti. Per i quali, come dice
appunto la mozione approvata ad Orvie-
to, deve essere invece prevista « una va-
lida programmazione promozionale di ca-
rattere artistico culturale a livello pro-
vinciale, regionale e nazionale », che li
renda perfettamente idonei a svolgere la
importante funzione a cui sono, e ancor
pitt dovrebbero essere, chiamati,

Un programma continuo di aggiornamen-
to che deve essere compito, naturalmen-
te, della scuola, impegnandola in una va-
sta, profonda e capillare azione. Ma, co-
me dimostrano peraltro le iniziative au-
tonome che si stanno sviluppando, an-
che al di fuori degli istituti scolastici,
per avere pieno successo, dovrd essere
integrato dalla volontd di questi inse-
gnanti di materie visive a prendere sem-
pre pilt chiara coscienza delle proprie
grosse responsabilita educative. E da qui
deriva la necessitd di essere attenti a
cio che si viene sperimentando in que-
sto campo, interessandosi altresi, senza
preclusioni preconcette, a tutti i feno-
meni artistici che si vengono sviluppan-
do intorno a noi. I quali — & cosa che
non va dimenticata — costituiscono la
base di una autentica ed aggiornata edu-
cazione visiva.

In altre parole, fare ogni sforzo per es-
sere aperti alla fenomenologia artistica,
cercando di capirla attraverso un lento
e paziente esercizio critico, Tanto pitt
doveroso e utile perché, attraverso il lo-

-t0 lavoro di docenti, esso verra poi spon-

taneamente a travasarsi nella scuola. Quel-
la scuola che & la nostra pena ma, in
definitiva, la nostra speranza.



Postilla al congresso Siasa

di Corrado Maltese

Caro Vincitorio, lei ha colto bene sia
la dinamica positiva che ha mosso e in
certo senso trasformato la s1AsA nel con-
vegno di Udine, sia uno dei lati deboli
che dovranno essere coperti se si vor-
ra che la s1asa assolva veramente i suoi
compiti istituzionali. Il rapporto tra lo
studio dell’arte del passato e lo studio
dell’'atte del presente (dell’arte cosiddet-
ta « contempotanea ») & il punto forse
pitt dolente della cultura artistica, e non
per caso. Le ragioni sono teoriche e pra-
tiche, T contemporaneisti accusano (e
spesso a ragione) gli storiografi e i cono-
scitori dell’arte del passato di aristocra-
tico o interessato filologismo; questi ul-
timi (e spesso a ragione) accusano i con-
temporaneisti di improvvisazione e di
snobismo. Ma cosa s'intende realmente
pet arte contemporanea? Esistono limiti
convenzionali e limiti intuitivi molto flut-
tuanti. Un tempo il termine « arte con-
temporanea » non esisteva e si usava in-
vece il termine «arte moderna ». Ciog
I'aggettivo « moderno » era sufficiente a
qualificare lo « spirito » animatore delle
torme del proprio tempo in opposizione
alle forme di un tempo trascorso. E chia-
ro che implicitamente si condannavano
come non-universali le forme trascorse
(non « moderne ») proprio perché inca-
paci di «rispecchiare » tutto l'arco sto-
rico fino all'« oggi ». Quest’'uso durd al-
'incirca dalla prima eta romantica ai pri-
mi del secolo XX. Poi si comincid a par-
lare, specie in Francia, di «arte viven-
te ». Questo & lindizio pitt chiaro che
il termine di « moderno» era rimasto
ormai legato a forme che non potevano
essere pit considerate « universali » nel
senso sopra indicato. Finalmente si adot-
td il termine di arte comtemporanea, che
¢ quello diffuso tutt’ora e accettato al
punto che il suo settore di studio & con-
siderato tanto specialistico da poter dare
adito a veri e propri insegnamenti uni-
versitari intitolati alla storia dell'arte con-
temporaned. Da un punto di vista rigo-
rosamente logico & chiaro che la « storia
dell’arte contemporanea » pud apparire un
monstrum: di cid che & davvero con-
temporaneo (ciot che si sta svolgendo
sotto i nostri occhi) non si pud infatti
fare storia ma si pud solo registrarlo.
In realtd le cose stanno diversamente:
« contemporaneo » ha ancora una volta
una funzione critica e polemica, cosi co-
me un tempo l'aveva (e in parte I'ha
ancora) l'aggettivo « moderno »: non &
vero che si registra tutto cid che si
svolge sotto i nostri occhi e tutto allo
stesso mode come non & vero che si fa
storia di tutto. Di fatto non si potrebbe,

s

e di fatto si & costretti @ scegliere anche

se non si vuole, sia che si pretenda di
ricostruire il passato sia che si preten-
da di registrare il presente, E poi qual’®
la dimensione, lo « spessore » del tempo
che si ritiene attuale? Da un minuto fa
a oggi, oppure da un decennio fa a og-
gl, ecc.? In realta & presente o «con-
temporanea » una tendenza che si pre-
senta con alternative ancora di dubbio
esito o reversibili, fosse anche nata cento
anni or sono. E da questo punto di vista
bisogna andare parecchio indietro rispetto
all’arte vivente per essere proprio certi
che le implicite tendenze non rispunte-
ranno pit. Ma poiché si tratta sempre
di scelte, tra storia e critica non c’¢ dif-
ferenza se non nelle tecniche espositive
(letterarie, editoriali, ecc.) e nel modo
di operare le scelte stesse: questo & sta-
to nel succo linsegnamento pit impor-
tante forse, di maestri della storia e del-
la critica d’arte come Roberto Longhi e
come Lionello Venturi, cui si deve an-
che l'idea che & il presente i illuminare
il passato e a dargli una ragione e non
viceversa, Donde I'importanza dell’arte
« contemporanea » e la necessitda di wvi-

La legge del 2%

Se facessimo

di Oscar Carnicelli

Se ad Apuleo spetta il merito di avere
riaperto il discorso sulla legge del 2%,
e a Baragli quello di averlo molto acuta-
mente ampliato e sviluppato, e su cul
mi trova largamente d’accordo, non mi
sembra che cosi facendo si possa uscire
fuori dai limiti di una disputa, anche
se interessante e dotta, ma limitata agli
addetti ai lavori; in considerazione del
fatto che il discorso potrebbe essere, per
comodita, scisso tra un giudizio di me-
rito sui risultati fin qui raggiunti dai
« professionisti » del 29 e I'applicazio-
ne integrale di una legge dello stato per
lo pitt disattesa.

Mi corre 'obbligo come parte in causa,
avendo di recente finito di « deturpare »
un edificio scolastico con un affresco di
quarantacinque metri quadrati, di pro-
porre un metodo d'indagine e di discus-
sione forse pilt produttivo e corretto
se si vogliono raggiungere dei risultati
positivi per la soluzione del problema
posto. Senza minimamente dubitare del-
l'affermazione di Apuleo che esistono
migliaia di edifici deturpati dai profes-
sionisti del 2%, riterrel indispensabile
la pubblicazione di un libro « nero » sul-
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verla e rischiarla con il proprio tempo
anziché di assentarsi da esso (dando co-
sl un giudizio di rifiuto su futte il « pre-
sente »), Noi infatti decidiamo oggi (non
ieri € non domani) su cid che & nuovo
e sta nascendo e quindi su cid che do-
vra vivere ed essere ricordato in futuro:
dunque non c’® differenza strutturale tra
il giudizio sul passato e il giudizio sul
presente, anzi 'uno non pud darsi senza
I'altro, anzi senza fondersi con Ialtro
in un unico giudizio, che & poi un giu-
dizio globale sul nostro destino umano.
Quanti sono oggi capaci di comprendere
tutto ¢id e di non cadere negli estremi
opposti che consistono nel rifugiarsi nel
passato senza accettare nulla del pre-
sente, o viceversa di gettarsi sul presente
rifiutando tutto del passato? (Lo abbia-
mo visto proprio su un NAC recente, do-
ve qualcuno & tornato fervidamente a
proporre la distruzione di Gallerie e
Musei).

Insomma se la s1asa riuscird a coltivare
nel proprio seno e a potenziare dentro
e fuori il principio metodologico che ho
succintamente esposto e che postula 1'uni-
ta del giudizio storico e critico tra pas-
sato e contemporaneitd e la inscindibi-
lita del giudizio stesso dalla sua natura
dialettica (e quindi sincronica), credo che
le istanze che Lei ha espresso potranno
essere ragionevolmente soddisfatte, In
questo senso sono dunque perfettamen-
te d’accordo con Lei.

un libro nero ?

larte del 2%. Un lavoro d’indagine per
documentare da un lato gli «orrori»
del sottobosco artistico nazionale e dal-
I'altro la gia notoria incapacita dei wvari
organi amministrativi e dello Stato a spen-
dere il pubblico denaro.

Una sintetica raccolta fotografica delle
opere realizzate nel loro contesto archi-
tettonico (potremo cosi aggiungere al sot-
tobosco artistico, quello architettonico),
cenni brevi sugli autori e sui concorsi pitt
« pittoreschi », elenco sistematico degli
edifici privi di opere d’arte e motivazio-
ni ufficiali del mancato rispetto della leg-
ge. Non mi sembra trattarsi di un lavoro
difficile, a dimostrazione di cid, se NAC
¢ d’accordo, prendo I'impegno, a breve
scadenza di fare pervenire alla rivista
la documentazione tiguardante la provin-
cia di Caltanissetta e come anticipazione
ritengo utile iniziare dal concorso da me
vinto per 'esecuzione di un affresco nella
sala delle riunioni -dell’istituto tecnico
commerciale di Caltanissetta per un im-
porto di 6 milioni, comprensivi, come
tutti sanno, di tutte le spese necessarie
per la realizzazione (anche quando, pur-
troppo, le tecniche indicate non trovano



rispondenza nelle strutture su cui vanno
realizzate). E chiaro che la somma sta-
bilita per 45 mq. di pittura non poteva
allettare artisti notissimi i quali dipin-
gendo (inteso in senso molto lato) su-
perfici da cavalletto della stessa quanti-
td realizzano Iintroiti di gran lunga su-
periori senza sobbarcarsi ai fastidi dei
concorsi ed alle spese che questi compor-
tano (non rimborsabili). Per inciso non
so fino a che punto sarebbe comprensi-
bile e giustificabile un adeguamento del-
la percentuale ai prezzi di mercato per
allettare i « grandi», in un paese dove
lo Stato, con pit o meno valide giusti-
ficazioni, non riesce a costruire scuole,
ospedali, case sufficienti ad una classi-
ficazione di civiltd. O se non sarebbe pil
morale e culturalmente valido un « ab-
bassamento » dei « grandi » allo standard
dello Stato. (Visto poi che, probabilmen-
te, le opere del 2% potrebbero durare
anche pili a lungo per un giudizio at-
tistico e culturale della nostra epoca).
Il concorso a cui ho partecipato, come
spesso accade, & stato bandito due volte.
Alla prima due soli concorrenti. La com-
missione giudicatrice, giustamente, non
li approvd ed io, che ero uno di quelli,
ne fui ben lieto. Il bando presentava del-
le lacune ed indicava «temi» decisa-
mente assurdi, celebrativi dei fasti dei
geometri e dei ragionieri e del poeta
Mario Rapisardi (per la scultura).

La commissione liberd il bando da que-
ste amenitd, ristrutturd la spesa desti-
nandola alla scultura, alla esecuzione del-
I'affresco e all’acquisto di quattro quadti
(allargando cosi l'area della mutua) ed
ha contribuito alla diffusione del bando
stesso. La partecipazione al concorso &
stata decisamente pili numerosa (non mi
azzardo a dire pilt qualificata). Dopo lun-
go tempo la commissione riuscl a trovare
il mode di riunirsi e di aggiundicare il
concorso: a e per il bozzetto dell’af-
fresco, a Virduzzo per la scultura e a
scegliere i quattro quadri. Adesso le ope-
re occupano il posto loro fissato. Ma dal
1932, anno di progettazione dell’edificio,
ad oggi, ci sono voluti quarant’anni per
realizzare una scuola. E una eccezione?
Nella scuola ci sono quasi millecinque-
cento alunni, di questi pochissimi han-
no visto l'affresco in quanto realizzato
nella sala delle riunioni ed in quanto
non & ancota stato possibile « inaugu-
rare » le opere. Dunque il dibattito va
approfondito. Tra tante altre idee, si
potrebbe estendere il beneficio della leg-
ge anche ad opere pubbliche di maggio-
re incidenza finanziaria, quali le auto-
strade, in modo da porre le basi per un
ampliamento del discorso culturale che
investa il territorio con realizzazioni pil
significative. Intanto, perd, bisogna fare
tutto il possibile per imporre il rispetto
della legge e trasformare ogni concorso
in una occasione di valutazione critica
serena ed obiettiva, coinvolgendo in un
dibattito culturale masse sempre pilt lar-
ghe di citradini (che poi sono quelli che
pagano).

| diritti degli artisti

di Francesco Vincitorio

Nel numero scorso, nelle « Spigolature »
dai Paesi Bassi, si & data notizia della
pubblicazione nel « Museum Journal »
di un contratto proposto da Seth Sie-
gelaub ed elaborato dall’avv. Robert
Projansky di New York, per regolamen-
tare l'annosa questione dei trasferimen-
ti di opere d’arte e del diritto dell’ar-
tista a ricevere una percentuale sugli
incrementi di valore, in caso di cessio-
ne dell’opera da parte di un proprietario.
Sulla base di questa proposta e tenuto
conto che la nostra legislazione sul di-
ritto d’autore, pur salvaguardando la pro-
prietd intellettuale, nell’ambito delle ar-
ti visive non consente una pratica appli-
cazione di questo diritto, il critico d’arte
Germano Celant e l'avv. Roberto Fre-
schi di Genova hanno pensato di redarre
una bozza di contratto di trasferimento
di opere d’arte in base al quale, nell’am-
bito della legislazione italiana, potessero
essere effettivamente e concretamente tu-
telati gli interessi degli autori delle
opere.

Stampato in gran numero di copie, a
cura di Marina Le Noci, il suddetto con-
tratto & stato esposto e distribuito gra-
tuitamente a Milano, in Via Brera 4, pres-
so l'ex Galleria Apollinaire. Si & inteso
cosl sostituite le consuete mostre, con
una incisiva azione di salvaguardia dei
diritti degli artisti.

Il problema, come si sa, & grosso e spi-
noso. E questa proposta di Celant e di
Freschi di estendere anche all’Ttalia una
regolamentazione che, a quanto sembra,
all’estero sta trovando gid applicazione,
va salutata con molto interesse e con-
senso. Si tratta, in definitiva, di tutela-
re sacrosanti diritti e, *soprattutto, di
contribuire a disciplinare modernamente
un mercato che finora & andato come ha
potuto, e che linflazione dei mercanti
d’arte in atto, sta peggiorando ogni gior-
no di pitt. Partendo, inoltre, da un sem-
plice « contratto » che ne garantisce ['ap-
plicazione con precise, inequivocabili nor-
me, 1 cui vantaggi si estendono anche ai
possessori delle opere.

Riassumendo il lungo testo esplicativo
che Celant e Freschi hanno allegato alla
bozza del contratto, queste norme posso-
no cosi sintetizzarsi:

a) A favore dell’artista;

1) riconoscimento che Dartista conserva
per tutta la vita (e i suoi eredi per 50
anni dal decesso) la proprietd intellet-
tuale dell’opera del proprio ingegno; 2)
il diritto di ottenere una percentuale del
15% per ogni incremento di valore su-
bito dall’opera in ogni trasferimento; 3)
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il riconoscimento che, con la vendita del-
l'opera, l'autore non cede né il diritto
all’'utitizzazione, né quello alla riprodu-
zione, sia dell’oggetto che della sua im-
magine; 4) il diritto ad essere informato
ed eventualmente a porre il veto ogni
volta che 'opera venga richiesta per una
esposizione; 5) il diritto di ottenere in
prestito la sua opera per un petiodo di
60 giorni ogni quinquennio, per esporla
in mostre personali o collettive; 6) il di-
ritto di essere consultato quando lope-
ra abbisogni di restauri; 7) la certezza
di essere costantemente informato sulla
ubicazione dell’opera; 8) il diritto di ot
tenere la metd dei compensi eventual-
mente percepiti dal proprietario in occa-
sione di esposizioni.

b) A favore del compratore:

1) garanzia dell’autenticita dell’opera, in
quanto il contratto funziona da certifi-
cato storico di provenienza; 2) il diritto
di percepire, eventualmente, utili qualo-
ra I'artista richieda in prestito l'opera per
un periodo superiore a quello stabilito;
3) il diritto di partecipare agli eventuali
compensi per la riproduzione o utilizza-
zione dell’opera; 4) il diritto di ottenere
la piena disponibilitd dell’opera, decor-
so il periodo previsto; 5) il diritto di ot-
tenere I'assistenza gratuita dell’artista per
il restauro dell’opera.

Data la chiarezza dei singoli punti & inu-
tile qualsiasi commento o sottolineare
l'importanza che riveste questa iniziati-
va. C’¢ soltanto da augurarsi che questa
bozza di contratto abbia la massima dif-
fusione fra gli artisti (per informazioni
ci si pud rivolgere direttamente a Ger-
mano Celant Salita Oregina 11, Geno-
va, tel. 63680-685982), in modo che in
breve tempo si possa giungere, anche da
noi, ad una adeguata regolamentazione
di questa materia. La massima chiarezza
di rapporti tra gli artisti e le altre com-
ponenti del mercato d’arte &, secondo
noi, alla base di ogni cosa. E Plauspicio
che formuliamo & che non ci siano osta-
coli alla sollecita applicazione di una si-
mile regolamentazione, che da anni & sul
tappeto anche a livello uNEsco. I tempi
sono maturi e pit presto ci si arrivera,
tanto meglio per tutti. Ma sono soprat-
tutto gli artisti che devono arrivare rapi-
damente a pretendere l’applicazione di
questo contratto, ossia di questi atti di
salvaguardia. E vano aggiungere che qual-
siasi debolezza si ritorcera a loro esclu-
sivo danno.



Le scienze dell’arte

di Piero Raffa

Ogni tanto accade di incontrare, nei di-
scorsi di estetica o di critica, 'espres-
sione ‘scienza dell’arte’ (o anche °teo-
ria dell’arte’), buttata 12 con noncuran-
za, come se si trattasse di cosa nofa e
scontata, sulla quale non vale la pena di
soffermarsi. C’¢ da giurare, perd, che se
si andasse a chiedere a chi la scrive e
la legge quale sia il suo preciso signifi-
cato, pochi ad eccezione di un gruppo
ristretto di specialisti saprebbero dare
una risposta soddisfacente. E la risposta
degli specialisti sarebbe certo pertinente
dal punto di vista dell’informazione, ma
ci lascerebbe perplessi o delusi, poiché
sarebbe accompagnata da un giudizio ot-
mai canonico, che tuttavia l'esperienza ci
induce a non accettare pilt a scatola chiu-
sa. La scienza dell’arte sarebbe una di
quelle cose che «I'idealismo ha supera-
to da tempo ». Noi, che siamo a nostra
volta superatori dellidealismo, vogliamo
vederci chiaro. Anzi, pensiamo che que-
sta ‘ vecchia idea’ contenga qualcosa che
vale la pena di riesaminare alla luce di
certe esigenze scientifiche, che la cultu-
ra italiana ha finora ignorato o sottova-
lutato.

Comincerd col dire che la scienza del-
I'arte fu concepita in Germania nel se-
colo scotso come un’esigenza al tempo
stesso polemica e teorica nei confronti
dell’estetica (Asthetik), ciod della filo-
sofia o scienza psicologica del bello. L’ac-
cusa mossa a quest'ultima era di essere
di fatto una teoria del gusto e dell’arte
classica e della pura esperienza esteti-
ca, entrambe assimilabili appunto al con-
cetto del bello. L’arte, si diceva, & un
fenomeno assai pii vasto, vario e com-
plesso, che codesto concetto & inadegua-
to a comprendere. Occorre pertanto una
disciplina distinta, che studi il feno-
meno con strumenti appropriati. Il pro-
gramma della scienza dell'arte faceva po-
sto allo studio delle origini e dello svi-
luppo dell’arte, come alle sue condizio-
ni culturali, e si avvaleva di discipline
congeniali come I'etnologia, la psicolo-
gia dei popoli, la filosofia della cultura.
Le sue preferenze andavano polemica-
mente all’arte non classica: in primis l'ar-
te primitiva, il Gotico ecc.

Qui interessa fermare [’attenzione sul-
Paspetto metodologico. Sotto questo pro-
filo la prima e pid importante questio-
ne da chiatire riguarda il significato di
parole come ‘scienza’ e ‘rteoria’. Che
cosa intendevano i promotori? Non cer-
to quello che tali termini significano nel
linguaggio scientifico di oggi. Cionon-
dimeno la scienza dell'arte pud essere
considerata in prospettiva come un con-
tributo significativo e, sotto certi aspetti,

- cordarne alcuni

un passaggio obbligato verso quell’este-
tica ‘dal basso’ che si ¢ venuta svilup-
pando quale alternativa all’estetica filo-
sofica. Ma per mettere in luce questo con-
tributo & necessaria un’opetazione da
compiersi col senno di poi ossia isolan-
do e separando certe componenti all’in-
terno di questo complesso movimento di
idee e di ricerche.

Colpisce il fatto che la scienza dell’arte
fu fatta in pratica dagli storici dell’arte,
in particolare dell’arte figurativa. Si pud
dire con una certa approssimazione che la
parte pilt consistente e duratura dei suoi
risultati coincide per larghi tratti con la
famosa Scuola di Vienna. E una circo-
stanza anomala, poiché gli storici noto-
riamente si occupano di fenomeni par-
ticolari e ben circoscritti nel tempo-spa-
zio e sono poco inclini alle generalizza-
zioni. Eppure, gli storici della scienza del-
l’arte intendevano proprio un corpo di
concetti generali inerenti alleé leggi del-
Parte. Ma che genere di concetti gene-
rali? Qui sta il nocciolo della questio-
ne. Se posso esprimermi con la nota for-
mula baconiana, dird che erano concetti
medi ossia generalizzazioni non tanto
spinte da abbandonare il terreno del-
Pevidenza empirica dei fenomeni e al
tempo stesso sufficientemente astratte da
oltrepassare l’ambito puramente storio-
grafico. Per rendercene conto, basta ri-
dei pit familiari: il
concetto di stile ¢ Kunstwollen tra i pitt
generali; poi le numerose coppie antino-
miche relative ai ‘modi di vedere’, co-
me ottico e aptico (Riegl), le cinque cop-
pie di Woelfflin (lineare-pittorico, in su-
petficie-in profonditd, chiuso-aperto, uni-
tario-molteplice, determinato-indetermina-
to), empatia e astrazione (Worringer).
F noto che nei confronti di questi e altri
consimili concetti i filosofi e gli storici
dell’arte di mentalita filosofica hanno
sempre assunto un atteggiamento tra il
sufficiente e I'imbarazzato. Sufficiente per-
ché li consideravano ‘ empirici ’ ossia non
abbastanza elevati da attingere l'univer-
salita filosofica, e imbarazzato perché non
possedevano I’attrezzatura mentale ne-
cessaria per comprenderne la portata me-
todologica. Basta andarsi a rileggere che
cosa ne scrisse il nostro L. Venturi, il
quale era uno del mestiere, ma sostan-
zialmente legato al carro dell’estetica cro-
ciana.

Un pod diverso fu l'atteggiamento di M.
Dessoir ed E. Utitz, che propugnarono
autorevolmente una « scienza generale
dell’arte », una disciplina ih definitiva an-
cora filosofica che avrebbe dovuto co-
stituire il momento della sintesi o della
fondazione delle scienze particolari. Gio-
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va ricordare a questo proposito che dal
territorio delle arti figurative la scienza
dell'arte si estese alla letteratura e alla
musica. Non a caso ne troviamo una
precisa influenza nel formalismo russo,
come ci ricorda B. Eichenbaum in un
saggio dedicato all’attivitd dell'Opojaz:
un aspetto questo che i nostri maniaci
della linguistica hanno finora trascurato.
La posizione di Utitz era molto netta.
Egli pensava la ‘ scienza generale dell’ar-
te’ come una filosofia dell’arte che for-
nisse i principi generali alle ricerche spe-
ciali. Dessoir era pili possibilista grazie ad
uno scetticismo metodico, che comincia-
va a corrodere la tradizionale fiducia nella
filosofia. Diffidava delle facili (e falli-
mentari) unificazioni tante volte compiu-
te dai sistemi filosofici e consigliava di
attendere che le scienze dell’arte accu-
mulassero, con autonomia e molteplici-
ta di metodo, sufficienti risultati certi,
dai quali si sarebbe potuto procedere a
qualche cauta teorizzazione ulteriore,
D’altra parte, i limiti e le ambiguita
delle scienze dell’arte offrivano il pre-
testo a queste incomprensioni pii 0 me-
no paternalistiche. Sono i limiti conge-
niti alla loro cultura d'origine, dove le
« scienze dello spirito » non erano an-
cora diventate le scienze empiriche del
nostro secolo (il solo Max Weber seppe
compiere questo passo decisivo in so-
ciologia) e dove la filosofia godeva an-
cora di grande prestigio. Gli strumenti
erano ibridi: da un lato la psicologia,
Petnologia e la pura visibilita, dall’altra
il neokantismo e la Kulturphilosophie.
Soprattutto mancava un chiaro possesso
della metodologia scientifica: sotto questo
profilo Fechner era molto pili avanzato.
Per conseguenza le cosidette leggi non
poterono trovare un procedimento di va-
lidazione che le affrancasse dall’incertezza
della soggettivitd interpretativa. Altret-
tanto puo dirsi dell’impostazione geneti-
ca, intesa alla ricerca delle cause e delle
condizioni dei fenomeni e di fatto sem-
pre in pericolo di confondersi con la
storiografia.

Cionondimeno sono convinto che la pras-
si metodica, vale a dire cid che gli autori
della scienza dell’arte fecero, 1 risultati
che ci hanno lasciato (almeno una par-
te) sopravanzino codeste carenze concet-
tuali, e che essi siano largamente con-
cordabili con la logica scientifica delle
scienze culturali di oggi. Questa & l'ope-
razione col senno di poi, di cui parlavo
prima. Un’operazione non filologica, ma
di ereditd e di inveramento, che sarebbe
tempo di intraprendere. Cercherd di dar-
ne un’esemplificazione concreta la prossi-
ma volta.



Sulla poesia visiva

Tavola rotonda

con Barilli, Francalanci, Reale

Allo Studio Santandrea di Milano si é
tenuta una mostra di poesia visiva dal
titolo  « Proletarismo e dittatura della
poesia » con opere di Emilio Isgrd, Eu-
genio Miccini, Sarenco e Franco Vaccari.
Tenuto conto dei problemi che essa ba
sollevato, anche in ordine ai rapporti
tra poesia visiva e arte concettuale, ab-
biamo invitato ad wuna tavola rotonda
su questo argomento Renato Barilli, Er-
nesto L. Francalanci e Basilio Reale. Ec-
cone la trascrizione.

NAC: Quali problemi pone, secondo voi,
uns mostra come questa?

Francalanci: Premesso che esiste pochis-
sima letteratura sulla poesia visuale o
visiva che dir si voglia e quel poco che
c’e & soltanto di tipo storiografico, mi
pate che il problema debba essere spo-
stato sulla definizione di quest’aspetto
dell’arte, che — a quanto sembra — og-
gi sta diventando un pd di moda, Che
cos’® la poesia visuale? Anzitutto vorrei
dire che non credo che abbia un’origine
storica precisa. Antichissimo & infatti il
processo di decontestualizzazione del di-
scorso e della patola, per cui essa, at-
traverso un procedimento di lacerazione
e di estrapolazione da un contesto logi-
co, diventa qualcosa altro da sé. Oppu-
re, estrapolata da un contesto, acquista
quella pregnanza caratteristica per cui
diventa iperlogica o, addirittura, un tipo
di arte che mi piacerebbe definire « in-
visibile ». Per esempio, il gioco cabali-
stico, magico, enigmatico, vale a dire col-
legato al fenomeno della pregnanza se-

E. Isgro: Poesia volkswagen, 1964,
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mantica del segno verbale. Dai recessi
piti segreti dei monumenti egizi alla la-
vorazione delle facce interne dei vasi
presso i popoli precolombiani, alle raf-
figurazioni sotterranee nelle fondamenta
di una stuba giavanese, scoperte casual-
mente. O, ancora, il problema delle pa-
role, i rebus, gli emblemi, che hanno
origine, dal Rinascimento in poi, dalla
egittosofia ermetica. All’epoca del Belli-
ni, vicino a lui cominciano a divulgarsi
le xilografie per il testo iniziatico Hypne-
rotomachia di Polifilo un testo talmente
enigmatico, fra l'altro, talmente visuale,
da far concorrenza a tante operazioni at-
tuali di poesia visiva. Senza contare che,
oggi, certe opere di poesia visuale si con-
figurano come arte di tipo invisibile, sia
quando una serie di segni si & venuta
sovrapponendo fino a rendere impossibi-
le la lettura (per analogia viene fatto
di pensare alle stratificazioni successive
delle raffigurazioni parietali preistoriche,
giacché in ambedue i casi cid che conta
non & la rappresentazione, la comunica-
zione ma il fare) sia quando la parola
si isola a tal punto da divenire il vertice
di una piramide, la cui logicitd costrut-
tiva diventa realizzabile unicamente co-
me atto concettuale. Ma, io credo, che
su questo problema, molto meglio di
me, potrebbe parlare Barilli. Quello che
io volevo dire e che il discorso sulla poe-
sia visuale apre un’infinitd di problemi.
Tornando, per esempio, all’interrogativo
iniziale: che cos’® la poesia visuale? de-
vo dire che nella definizione « poesia vi-
suale » a me pare di reperire una con-
traddizione in termini. Ciod: o & poesia

o & visuale. Va tenuto infatti presente
che nella poesia visuale la parola & an-
cora legata all'abitudine della lettura. An-
diamo a vedere certe opere, per esem-
pio, di Gomringer, la famosa poesia
«wind » (vento), la quale pud essere
letta dall’alto in basso, dal basso in al-
to e lungo le sue diagonali. In fin dei
conti, ancora una volta, la lettura che
noi facciamo di questa somma di con-
notazioni & legata all’abitudine della let-
tura. Una lettura forse ancor pili asse-
verativa nel senso primigenio, direzio-
nale del segno. Ciod la si legge proprio
attraverso determinati assi: senza que-
sta direzione tu non leggi. E ancora pit
coercitiva, ¢ una parola che sottostd ad
una legge di composizione lessicale, or-
tografica, grammaticale, grafica. E non
mi riferisco soltanto alla nostra cultura
di tipo occidentale, ma addirittura anche
allideogramma cinese. Esiste infatti una
direzione del segno grafico che il pen-
nello, la matita dolce, bene connota, O
non sottostd a nessuna legge e allora,
naturalmente, non & parola che esprime.
E nella misura in cui non & parola, co-
munica solo in quanto segno. Ma io
ritengo che la parola sciolta da tutto
non esista. Per quanto venga usata au-
tonomamente e senza apparente senso,
rispetto al luogo in cui & depositata, es-
sa rappresenta sempre un mondc a cui
essa appartiene. O un mondo al quale
noi pretendiamo che essa appartenga. Pon-
go dei problemi cos! come mi vengono
alla mente. Per esempio l'interrogativo
sulla coscienza. Se occorre che ci sia una
precisa coscienza perché sia poesia vi-

E. Miccini: Rebus. Soluzione: minaccia contro la civilta, 1970,
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suale. O se questa poesia visuale pud
esistere anche al di fuori dell’autoco-
scienza di fare questo tipo di operazio-
ne. Oppure i problemi della sua rap-
presentativitd o della sua provocazione o
dei rischi che essa corre. Si dice, in-
fatti, che la poesia visuale si differenzia
da quella cosiddetta tradizionale perché,
rispetto ad essa, ha in pitt la rappresen-
tativitd del suo senso. Ma tuttavia il
senso rappresentato non appartiene uni-
camente al fenomeno poesia visuale o
visiva. Ad esempio esso & implicito nel-
I’adozione di particolari caratteri tipogra-
fici da parte di certi momenti storici e
culturali. Quando, ciog, un determinato
carattere presuppone tutto un mondo al-
le spalle. Mi pare inutile citare, ad esem-
pio, il manifesto o la copertina d’ambi-
to liberty o destyliano o costruttivista.
E se questo discorso & valido per la gra-
fica occidentale, tanto pit vale gquando
ci si riferisca ai segni ideogrammatici ci-
nesi, dove il segno rappresenta di per
sé, al di 12 del simbolo che essa vuole
rappresentare. Inutile che ricordi gli ideo-
grammi zen o — tutt’altro fatto — le
ambiguitd tra decorazione e scrittura in
Utamaro e Hokusai. E certo che la poe-
sia ha anche una caratteristica di estre-
ma provocazione. Ma, differenziandosi
dalla poesia di tipo tradizionale, incorre
anche in un rischio oggi piuttosto note-
vole: ciot quello della sua estrema, to-
tale rappresentativitd. Che fa parte, in
fin dei conti, anche del gioco della rap-
presentativitd di tipo pubblicitario. Ed &
per questo che la nostra migliore pub-
blicita & costruita molto spesso come una
meravigliosa poesia visiva.

Reale: A me interesserebbe ancorarmi
un momento alla mostra. Riportarmi, ciog,
ai signori che vi hanno esposto. Poi da
questa potremo allargare il discorso. Ma
un momento di ancoraggio dobbiamo
averlo. Sul fatto, per esempio, della co-
scienza della poesia visiva, direi che que-
sta coscienza storicamente c’¢ stata. For-
se, oggi, ¢’ difficoltd a documentarla.
Ma fino a un certo punto. Per esempio,
prendiamo Miccini e i suoi amici fioren-
tini. Partiti, a Firenze, nell’ambito di
un discorso tecnologico e in contrappo-
sizione al Gruppo 63 (che, secondo lo-
ro, era formalistico) essi assunsero cer-
ti materiali dei mass media, ecc. per ar-
rivare a fare un discorso pil di conte-
nuti. Naturalmente, anche a me sembra
— entro cetti limiti — un discorso limi-
tato. Perché la pop ha avuto un’intetfe-
renza determinante nelle loro opere e
perché il collage, lo sporco, ecc. in fondo
contraddicevano il loro stesso discorso
tecnologico. Perd & stato un momento
di reazione non gratuita, che nasceva da
una determinata coscienza, nasceva dalla
volontd di fare un certo tipo di discor-
so. Questa poesia ha, cio&; una base ideo-
logica molto ptecisa. Ciog, I’uscita dai
libri, arrivare sulle pareti, arrivare, se
necessario, anche sui muri delle citta,
per cercare di comunicare. E chiaro che,

tenendo presenti certi elementi (per esem-
pio, il linguaggio tecnologico, ecc.), non
teneva conto di certi altri (per esempio,
non si curava della pulizia dell’opera, non
teneva presenti alcuni enunciati della ge-
stalt, ecc.). Inoltre, mettendo fuori la
testa, questi poeti si sono subito incon-
trati con un’altra realta che li aveva pre-
ceduti, vale a dire la poesia concreta.
Perd, anche in quel caso, lo scontro &
valso a chiarire subito le cose. Ci sono
dei testi al riguardo. Per esempio, una
dichiarazione di Isgro, nel ’'66. Quel-
I'Isgtd che, gid nel ’64, aveva fatto la
Volkswagen, che vediamo in questa mo-
stra, che era appunto un’opera pulita e
in cui la parola aveva ancora un senso.
In cui — se vogliamo — la parte ver-
bale aveva un andamento poetico. Pe-
rd parte verbale e parte visiva erano ab-
bastanza legate. Infatti, se proviamo a
togliere uno dei due elementi (o la parte
iconica o la parte verbale), vediamo che
l'opera — al di 12 del valore dell’opera
stessa — non regge. Ossia non regge sul
piano significativo stesso. Quel piano si-
gnificativo che per i poeti di cui ¢i stiamo
occupando & molto importante. Questo &
il punto fondamentale che li distacca dal-
la poesia concreta. La quale significa in sé
e, sostanzialmente, fa un discorso for-
male.

Barilli: To vorrei partire da un discorso
storico-personale, dato che, oltre che oc-
cuparmi di critica d’arte, mi occupo an-
che di critica letteraria ed ho militato
in quel Gruppo 63 che Reale ci ha ri-
cordato poco fa. Gruppo 63 che ha co-
minciato ad agire non soltanto nell’anno
63 ma gia prima: gia nel ’56. In quel
momento io ritenevo che una ricerca
d’avanguardia sperimentale, tutto somma-
to, potesse rimanere dentro alle istitu-
zioni tradizionali dei generi letterari.
Quindi ci potesse essete una ricerca di
poesia, distinta da una ricerca di nar-
rativa, da una ricerca pittotica o sculto-
rea e cosi via. Ciog ritenevo che la poe-
sia visiva, gid presente anche allora, fos-
se un pd un cavallo di ritorno delle for-
me dell’avanguardia storica, dell’avanguar-
dia « calda ». Noi, allora, giocavamo mol-
to sulla contrapposizione tra un’avanguar-
dia calda, del primo decennio del secolo
e un’avanguardia degli anni fine 50, che
invece voleva essere fredda. Insomma ri-
portare tutta una certa tematica ad un

livello diverso, evitando gli atteggiamen--

ti esteriori. Naturalmente, riconosceva-
mo anche noi che la realtd in cui vive-
vamo era una realtd caratterizzata da una
accelerazione e anche dalla tecnologia.
Perd cercavamo di ritrovare degli equi-
valenti di questo mondo pitt dinamico,
in termini di collegamento tra parola e
parola, uso del materiale verbale estre-
mamente spericolato. Fcco la differenza
rispetto al Gruppo 70. Il Gruppo 70 ci
accusava di formalismo. In realtd, una
ricerca come quella dei Novissimi cerca-
va di dare un equivalente dell’aumentato
dinamismo del mondo modetno e, a sua
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volta, accusava la poesia tecnologica di
Miccini e Pignotti di rappresentativita. In
fondo c’era un limite quasi mimetico, rap-
presentativo, perché loro, in qualche mo-
do, ritraevano i caratteri tecnologici del
mondo esterno mentre invece i Novissi-
mi cercavano di acquisire o di ritrovare
dall’interno, proprio a livello del mate-
riale verbale, quei nessi accelerati che gli
altri si limitavano a mimare dal mondo
esterno. Ricordo che in questo senso ho
polemizzato a varie riprese proprio negli
incontri del Gruppo 70 a Firenze. Quindi
questo spiega la mia pregiudiziale con-
tro la poesia visiva in quel momento,
ciod negli anni 60. Al giorno d’oggi —
un giorno d'oggi che risale gid a qual-
che anno, cio a partire dal 67-68 (alme-
no per me la crisi si pud ricollegare a
quegli anni) — ho dovuto riconoscere
che una certa distinzione di generi & crol-
lata. Cio¢ si andava verso la convergen-
za delle arti per cui cadevano i limiti
tradizionali tra poesia, ricerca in prosa,
visuale e plastica, architettonica, tea-
trale. Devo riconoscere che il tratto do-
minante, dagli anni 60 in poi, & sta-
to proprio quello di una totale conver-
genza di tutte le arti, in quella che pre-
ferisco chiamare ricerca estetica piutto-
sto che ricerca artistica, proprio per in-
dicare che si mira ad una totalitd di
rapporto sensoriale col mondo. Ora, da
questo punto di vista, devo ammettere
che la poesia visiva e la poesia concreta
e tutti i fenomeni affini hanno avuto la
intuizione che bisognava ricercare in que-
st’area. Perd ritengo che lo facevano con
dei limiti. Sentivano I'urgenza del pro-
blema ma rimanevano ancora vincolati,
anche loro, a delle forme istituzionali,
perché, per esempio, il fatto veramente
nuovo & che si deve andare, in qualche
modo, oltre la parola scritta. Di recente
io sono rimasto — magari in ritardo —
affascinato dall’insegnamento di Mc Lu-
han, il quale ci ricorda che, accanto alla
parola scritta e pil ancora stampata, esi-
ste la parola orale. Ora i poeti visivi, pur
predicando la libertd di un allineamen-
to eterodosso di una composizione tipo-
grafica, tutto sommato, restavano den-
tro alla parola tipografica, oppure scritta
che non ¢ una grande variazione. Da que-
sto punto di vista mi pare che Franca-
lanci abbia giustamente parlato di una
coercizione interna, la linearita, per esem-
pio, di un certo senso di lettura, un cer-
to rispetto delle linee. Insomma rima-
nevano ancora degli schemi inibenti. Ag-
giungiamo che, al limite della parola scrit-
ta o stampata, si aggiungevano il limite
della visivita. In fondo, i poeti visivi ag-
giungevano limite -a limite. Certamente
era giusta, in linea di massima, l'indica-
zione che bisoghava andare verso quelli
che sono stati detti gli inter-media, ciog
una mescolanza di singoli media. E que-
sta & Dindicazione valida, storicamente,
che bisogna riconoscer loro. Perd i mezzi
erano, direi, ancora impetfetti. Come ho
detto, tutto sommato, i poeti visivi ri-
manevano dentro certi limiti istituziona-



Sarenco: Bedy poem. Fiumalbo, 1968.

li. Se n’& wusciti soltanto con le ricerche,
grosso modo, di environment. Le quali
non hanno avuto bisogno di aspettare
I’arte poveta o arte concettuale, perché
hanno una lunga tradizione che dal da-
daismo passa per certi aspetti dell’in-
formale, dell’happening e poi dilaga in
tutto il mondo verso il 66-67. Ma allo-
ra, in quel caso, & veramente un andare
oltre i limiti e della parola e dell’imma-
gine. Ciog, da una parte si supera la pa-

F. Vaccari: Poesia, 1969.

rola come fatto o scritto o tipografico,
cioé come fatto, in qualche modo, coa-
gulato. E dall’altra si supera anche ii
limite iconografico, per fare delle ricer-
che di tipo pre-iconografico. A quel pun-
to si cerca veramente un coinvolgimento
globale, realmente aperto, di tutti i sensi.
E ho l'impressione (mi riferisco al re-
cente libro di Sarenco, « Poesia e cosi
sia ») che Sarenco, come tipico esponente
delle ricerche visive, abbia registrato
questa differenza. Infatti, fino al ’68 cir-
ca, le sue sono, tutto sommato, poesie.
Ciog c¢’&¢ un certo allineamento e un cer-
to uso del materiale o tipografico o sctit-
to a mano. E solo a partire dal ’68
cominciano le ricerche environmentali.
Vale a dire la parola esce dalla spazia-
tura lineare per essere portata su un
cOrpo, essere scritta su un muro oppure
essere incisa nella sabbia. Ma, indubbia-
mente, in quel momento, le ricerche en-
vironmentali, che prescindono anche dalla
parola, dal segno visivo, sono in pieno
sviluppo in tutto il mondo. Quindi si
tratta di una confluenza. Non credo che,
da questo punto di vista, i poeti visivi
possano veramente pretendere ad una
prioritd, Si tratta di una espansione che
essi hanno avuto di pari passo con le
ricerche che avvenivano negli altri cam-
pi. Quanto poi al rapporto con larte
concettuale, anche qui ¢’ una differen-
za netta, Perché il poeta visivo parte
dal fatto scrittura per andare verso uno
spazio aperto, coinvolgente, globale. Men-
tre il concettuale ha alle spalle espe-
rienza environmentale, cioé viene dallo
spazio totale, passando a sperimentarlo
non piu a livello fisico ma a livello men-
tale. £ allora, tra i vari mezz di coin-
volgimento globale trova che ci pud es-
sere anche la parola. Perd la parola &
un mezzo assieme agli altri. Che viene
usato come un puro strumento, neutra-

lizzato il pit possibile, ma sempre per

raggiungere una specie di effetto, direi,
addirittura mistico. Ciog la parola deve
stimolare una specie di partecipazione
totale e vale pochissimo per se stessa.
Infatti, le parole dei concettuali sono —
quando le usano (perché non sempre le
usano) — estremamente neutre, steriliz-
zate, quasi come delle note musicali su
uno spartito, perché quello che conta &
I'esecuzione che ciascun fruitore ne deve
fare. Si aggiunga anche un’altra differen-
za. Ho scritto, per esempio, qualche riga
nel catalogo della Bentivoglio per una
mostra qui a Milano e vi ho distinto due
direzioni concettuali. Cio2 il concettuale
che si definisce normalmente cosi, che
mi pare abbia questa tonalitd mistica, di
partecipazione globale, di coinvolgimen-
to totale in un ambiente, magari a livel-
lo mentale e non fisico. C'® poi, invece,
un concettuale che pud derivare dalla
poesia visiva, che & legato al significato
storico della parola concetto. Ciog il con-
cetto barocco. Tra I'altro questo & un ca-
rattere dei poeti visivi, i quali molte
volte, appunto, si compiacciono di gio-
chi di ietafore, di spostamenti delle
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lettere che danno risultati anche ironi-
ci. Questo & un aspetto che manca, in-
vece, all’altro concettuale, il quale & mi-
stico austero, direi contemplativo. Men-
tre il concettuale visivo ha questo tono,
quasi pitt mondano. Naturalmente & un
aspetto che pud essere apprezzato. Co-
munque & una distinzione in pil.

Reale: 11 problema & che, in fondo, di
fronte a noi abbiamo tutta I'esperienza
dei poeti che si definiscono — con una
etichetta 0 con un’altra — poeti visuali.
E percio il campo & molto vasto e finia-
mo per costringere questi di cui ci stia-
mo occupando a dover rispondere anche
di cose che, in un certo senso, non sono
loro. Con questo non voglio dire che
alcuni rilievi di Barilli non possano ri-
guardare anche loro. Perd non tutti. I
rilievi, per esempio, che egli ha fatto
alla poesia tecnologica e, percid, ad una
certa partenza della poesia visiva in Ita-
lia, sono infatti condivisi anche da al-
cuni di questi stessi visivi di cui noi,
oggi, ci occupiamo. I quali hanno fatto
subito presente, appunto, le contraddi-
zioni del discorso del Gruppo 70. Addi-
rittura qualcuno di questi ha definito i
poeti del Gruppo 70 i neorealisti della
poesia visiva, Appunto per questo aspet-
to di ricalco di una certa realtd. Ma gia
in questo momento era incominciato il
lavoro di superamento. Ossia quando ci
sono stati i primi attacchi, che sono del
65 e li troviamo in testi del ’66, ciod
abbastanza presto. I poeti visivi che
uscivano dal libro per uscire anche dalla
parola o per dare a questa parola una
carica nuova si sono riferiti, hanno inglo-
bato gli altri segni. Perd, nello stesso tem-
po, si sono accorti che, anche l'icone
aveva poche possibilita di aiutarli. E,
per esempio, Isgrd incomincia a cancel-
lare 'immagine nel ’66. Cioé¢ ha sfidu-
cia nella stessa immagine. Egli nel ’66
fa «la freccia indica l'ombra di una
freccia». Ciot fa una tautologia. Ora
queste date io le cito non per una que-
stione di priorith, ma soltanto per dire
che un certo tipo di discorso, certe dif-
ficoltd erano loro presenti. Almeno ad
alcuni di essi. E questi di cui stiamo par-
lando le teorie di Mc Luhan probabil-
mente le hanno lette e ne hanno tenuto
conto nelle loro opere. Tanto & vero che
hanno cercato di fare delle opere fredde,
piuttosto che delle opere calde o cose
del genere.

Francalanci: Anzitutto c’® un problema
— mi pare — da definire. Diceva prima
Barilli che, in fin dei conti, la parola
non ¢ l'elemento determinante della poe-
sia visuale. Questo mi sembra I’elemen-
to importante per decifrare queste cose.
Cio¢ la poesia visuale non & legata alla
parola.

Reale: Mentre la poesia dei concreti era
legata alla parola. Queste cose vanno pre-
cisate, altrimenti non distinguiamo...



Francalanci: Ad un certo punto egli ha
introdotto il concetto di environmental,
ciod una situazione di tipo spaziale, di
tipo esistenziale legata a due macrosco-
piche componenti dell’arte concettuale.
Ora io credo che il recupero possibile
della poesia visuale sia tale soltanto al-
I'interno di un determinato atto con-
cettuale. Laddove non esiste pit la pa-
rola come elemento legato tradizional-
mente alla pagina. E laddove esiste co-
me primo rapporto cosciente di una di-
mensione non tipografica e neanche liri-
ca, ma proprio comunicativa, all'internc
di uno spazio con. determinate misute.
Ma non & soltanto la parola che deter-
mina la poesia visuale. E soprattutto
un atteggiamento o l'uso di una serie
di elementi segnici che non sono legati
alla parola. Questo & un elemento impor-
tante. Seconda osservazione che vorrei
fare & questa, Tu parlavi di Isgrd, che
ha fatto recentemente queste cancellatu-
re. Ora anche questo & un fatto importan-
te ma non a livello visuale: se wuoi, a
livello concettuale. Ma allora nego ad
Isgro questa capacita di aver inventato
qualcosa. Perché le cancellature iniziaro-
no in questo senso nel '24 con Man Ray,
poi nel '65 con Arakawa.

Barilli: Vorrei fare una precisazione, da-
to che si & parlato di parola. Il senso
di quello che volevo dire, anche secon-
do quello che dice Mc Luhan, ¢ che
bisogna distinguere tra parola orale, ciog
parola come suono, e parola scritta e
pilt ancora tipografica. Ora il limite della
poesia visiva & stato quello di usare pa-
role in libertd, parole environmentali fin-
ché si vuole, perd legate a una presen-
tazione di tipo tipografico. In questo
senso, anche se i poeti visivi hanno letto
Mc Luhan, o non lo hanno capito fino
in fondo o sono rimasti a un momento
prima. Perché Mc Luhan viene proprio
per mostrarci i limiti dell’era gutenber-
ghiana. Invece i poeti visivi hanno cer-
cato si di raggiungere una liberta di com-
portamento, perd rimanendo dentro il
carattere tipografico o anche semplice-
mente manuale. Aggiungendo a questo
carattere, gid per se stesso chiuso, un
altro elemento chiuso come quello del-
Iimmagine. D’altra parte la mia inten-
zione era di fare qui — entro certl
limiti — un atto di riparazione. Non sono
venuto per accusare la poesia visiva. Al
contrario, per riconoscere che, a partire
dagli anni 60, pur con modi imperfetti
e non interamente soddisfacenti, la poe-
sia visiva presagiva la esigenza di altre
cose. Inoltre, ricollegandomi proprio alle
cancellature di Isgto, io distinguerei. Pro-
babilmente qui siamo gid al di 1i della
poesia visiva, siamo gid a un puro com-
portamento concettuale o fisico. E allora
qui & gid tutta un altra problematica.
Perd allora, se andiamo a vedere le date,
probabilmente risulta — non dico che
ci sia prioritd, né posteritd — che & quel
fenomeno, ben noto, per cui tutti i ri-
cercatori piti sensibili di tutti i paesi si

mettono a fare certe cose quasi contem-
poraneamente. Allora 11 si che c’& una
svolta. Si esce e dal visivo e dal tipogra-
fico e dallo spazio in qualche modo pre-
fabbricato, per venire a un comporta-
mento veramente di tipo aperto. LI ci
pud essere la svolta. Prima la svolta era
presagita, indicata ma, ripeto, in modo
imperfetto, non completo.

Reale; Non si pud dimenticare che que-
sti signori scrivevano dei libri di poesia.
Voglio dire la maggior parte di loro.
E hanno fatto una rottura con quello
che li aveva preceduti immediatamente.
Il fatto che non abbiano fatto subito
lenvironment o altro & come se noi
oggi pretendessimo che facciano quello
che noi vogliamo. Loro hanno fatto una
certa operazione. Tenendola presente, non
si pud accusarli di scrittura tipografica
o di scrittura tout-court. Per esempio, le
prime poesie di Sarenco, hanno il di-
scorso tipografico che si agganciava alla
tipografia futurista. Perd, a un certo pun-
to, il discorso va avanti. Cosi come i
fiorentini, subito dopo essersi presi le
accuse di cui abbiamo detto, hanno in-
cominciato anche loro a fare dei gesti
in pubblico, a fare del teatro, a fare
della poesia fonetica. Per quanto riguar-
da TIsgrd, sono molto imbarazzato, per-
ché non vorrei sembrare il. suo difenso-
re d'ufficio. Ma il riferimento a Man
Ray mi pare veramente assurdo. Perché
Man Ray ha fatto delle cose che non
centrano niente con le cancellature. Ha
fatto dei segni, ha fatto delle scansioni,
che, caso mai, possono richiamare piu la
poesia concreta che non le cancellature
di Isgro. Nella quale c’® senz’altro un
elemento concettuale. Perd non bisogna
dimenticare che intanto non c’& arrivato
per caso, perché il momento era quello.
Tanto & vero che ci sono altre poesie,
come la Jacqueline che vediamo anche
questa in mostra, dove I'immagine & sal-
tata. Elimina la ridondanza, cio®, prati-
camente, senza cancellarla, elimina I'im-
magine. C'% soltanto il retino tipografi-
co. Cio¢ & l'inizio di un discorso di as-
senza che, incominciato nel '65, va avan-
ti fino ad oggi con coerénza. E a un certo
punto diventa anche un discorso pill o
meno matrcatamente concettuale. Comun-
que l'opera di Isgrd & soprattutto — non
& soltanto — la cancellatura. E la can-
cellatura stessa ha diversi significati, E
chiaro che ha un significato di contesta-
zione. Toglie un certo tipo di ridondan-
za. Impedisce al lettore una proiezione.
Diventa un segno e allora, caso mai,
qualche libro cancellato, dove la parola
addirittura & scomparsa, pud diventare
un’opera vicina alla poesia concreta. Cio&
queste cose di Isgrd hanno indubbia-
mente molte possibilita di lettura. Hanno
una complessiti che, per esempio, ba-
sta da sola a dire quanto l'accusa che
i poeti visivi non erano in grado di darci
delle opete complesse fosse sbagliata.
Quando hanno veluto fatle, sono stati
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in grado di farle. Quando non hanno vo-
luto fatle, quando hanno ritenuto di es-
sere legati anche al momenti pilt con-
cettuali, pitt puri, pill rigorosi, sono riu-
sciti anche ad esserlo, Vedi Vaccari con
« A-Test » e la «scultura buia». D’ac
cotdo. Gli anni in cui questo discorso
& stato iniziato & un momento in cui
si fa questo tipo di ricerche. Perd Tope-
ra di Vaccari ha degli aspetti singolari
che non bisogna trascurare. E poesia
visiva? E la poesia di un poeta che
smette di scrivere libri di poesia, di
scrivere 1 quadernetti, di darli a un edi-
tore e esce allo scoperto. Questo ¢ un
fatto ideologico importante e, secondo
me, divide appunto, al di 12 di ogni con-
siderazione di merito, la poesia visiva
dalla poesia concreta e da tutti gli altri
esperimenti visuali. E 1i divide anche
dai concettuali, coi quali la poesia visiva
ha sicuramente dei punti in comune. Al
di 12 delle date — prima o dopo, ora
non conta — queste ricerche si toccano
a vicenda. Certo i punti di partenza so-
no all’'opposto: dalla parola vanno ver-
so l'immagine, dall'immagine o dall’en-
vironment, come dice Barilli, vanno verso
la parola. Petd sono due confluenze e
ci sono dei punti d’incontro. In conclu-
sione, mi pare che lesperienza visiva
sia interessante. Che & stata forse meno
interessante di quanto poteva essere, pro-
prio perché non ha trovato, nel momento
in cui avrebbe dovuto trovarlo, un inte-
resse da parte dei critici. Questo non
per ripetere le accuse che essi fanno e
che io non condivido. Non perché ho
paura di condividerle: non le condivido
perché diventano un po’ piazzate. Perd
¢ un fatto singolare che di questa poesia
visiva si stanno accorgendo all’estero e
non in Italia. E un fatto singolare che
in Italia si facciano mostre e antologie
di poeti concreti e all’estero si facciano
mostre con 1 visivi: questi che io inten-
do per visivi. E un fatto singolare che
alla Biennale di Venezia Francalanci curi
una mostra di poesia concreta e ad Am-
sterdam, che & la patria dei concreti,
si faccia una mostra allo Stedlijk Mu-
seum con il titolo « Poesia concreta? ».
E ci sia un open end che accoglie i
poeti visivi italiani, ai quali si sono
accodati alcuni stranieri importanti: da
Paul de Viee a Buty, ecc. I quali, addi-
rittura, rinunciano alle loro riviste per
fare delle riviste in coedizione coi poe-
ti italiani. Sard soltanto un movimento
culturale, saranno delle cose che non
incideranno, ma intanto sono cose che
muovono qualcosa.

Barilli: Volevo osservare, rispetto a quel-
lo che ha detto Reale, che forse lui me-
scola due punti di vista. Il discorso sulle
petsone che io qui non ho voluto af-
frontare. Cio&, io non ho esaminato i
meriti, anche in chiave attuale, di Isgrd,
di Vaccari, di Sarenco, di Miccini, che
indubbiamente possono essere notevoli
e pud darsi che, in certi momenti, siano



stati tra 1 primi a fare esperimenti en-
vironmentali o concettuali e cosl wvia.
Io ho voluto prendere di petto la que-
stione in generale della poesia visiva,
indicando dei limiti, pili che delle per-
sone, del movimento, della poetica del
movimento.

Francalanci: lo non posso non concor-
dare con quanto diceva Barilli. La poe-
sia visiva o visuale, al di 1i della in-
classificabilita, ha dei limiti molto pre-
cisi. I quali limiti, secondo me, se pos-
so tentare una piccola sintesi, sono que-
sti: il suo legame ancora con la pagina,
con l'uso tipografico oppure grafico, che
sono sempre a livello di linguaggio ver-
bale, la sua reazionarietd di certi mo-
menti. Reazionarietd in che maniera? Per-
ché & raro che la poesia visiva sia di-
ventata un atto mentale, un atto con-
cettuale, ciod, che abbia coinvolto Ia

partecipazione totale dell'uvomo. In fin-

dei conti, & rimasta ancora un atto let-
terario. Non dico lirico. Ma sempre, co-
munque, un atto letterario, cioé basato
sulla parola, sia essa di tipo verbale,
sia essa di tipo orale, anche quando alla
parola tu puoi sostituire la lettera-rumo-
re. Diciamolo francamente. La poesia che
come mezzo, come strumento di tipo con-
creto abbia invaso lo spazio da una parte
o abbia invaso la mente dall’altra, & un
fatto cosl recente, che & ancora sub ju-
dice. E voglio concludere con questa os-
servazione. Perché la poesia visiva sia ve-
ramente un fare, deve essere un fare
impegnato fino in fondo, un fare poli-
tico. Deve coinvolgere la totalitd comple-
ta della persona.

Reale: Naturalmente tutto & sub judice,
Ma tutte queste riserve sono valide per
la poésia concreta e non per la poesia
visiva. Parlo sempre al di 13 dei risul-
tati estetici, Il legame con la pagina, la
poesia visiva non ce I’ha. Non ce I’ha
dal ’65, cioé da quando ha incominciato
ad essere poesia visiva. E il gioco grafi-
co, la lettera-rumore, ecc. sono tutte eset-
citazioni della poesia concreta. Sono tut-
te esercitazioni formalistiche che i poe-
ti visivi italiani hanno rifiutato subito.
11 discorso politico, poi, nella poesia
visiva & primario. Ed & quello che ho
cercato di dire.

Barilli: E molto discutibile questa di-
stinzione tra poesia visiva e poesia con-
creta. La poesia visiva non & vero che
esista solo dal ’65. Anzi & capostipite di
tutto quest’ordine di problemi.

Reale: Perd in Italia si & parlato di poe-
sia visiva perché il fenomeno visivo &
nato come fenomeno italiano. Da 10 an-
ni c’era — dal Brasile alla Svizzera te-
desca, alla Germania — la poesia con-
creta. Ma, ripeto, sono due cose diverse.
L’ideologia le divide. Una & un fatto
formalistico e l'altro & un fatto di co-
municazione.

# {1 "'m\ R
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Alla Pilotta di Parma

Le foto di Friedlander

di Ugo Mulas

L. Friedlander

Mentre la casa brucia la squadra dei pom-
pieri posa per una foto ricordo: equi-
paggiati al completo, in una classica po-
sa di gruppo, sorridono al fotografo.

Si & costretti a riguardare la foto, a ca-
pire cid che & ovvio: la vecchia casa bru-
cia e chi dovrebbe spegnere I'incendio
se ne fa un fondale per una foto ri-
cordo. Questo & I'ultimo servizio che ren-
de: un contropiede alle situazioni clas-
siche, scontate, ed anche al feroce « col-
po d’occhio » di tante istantane del di-
sastro dove & fortuna cogliere un gesto
disperato. Ma c¢’® qualcosa di piti in-
quietante, il presagio di un pilt vasto
rogo che tutti sentiamo alle spalle ma
nessuno vuole vedere, nemmeno quelli
che potrebbero e dovrebbero fare qual-
cosa per contenetlo. Questi ostentano le
divise, i mezzi, il loro assurdo potere e
sorridono.

Questa e altre foto di Lee Friedlander,
con opere di altri dieci artisti america-
ni, sono state esposte a Parma, in un
salone della Pilotta, a cura dell'Istitu-
to di Storia dell’Arte di quella universi-
ta e del Modern Art Museum di New
York. La stessa foto appare anche nel
bel catalogo curato da A. C. Quintaval-
le e da M. Mussini e in un libro edito
dalla Trigram Press tratto da una car-
tella con incisioni di Jim Dine e foto-
grafie di Friedlander montate sullo stes-
so foglio. Non a caso 'autore apre il vo-
lume con questa foto che meglio delle
altre si presta a chiarire il senso della
sua ricerca: elaborare un linguaggio che
permetta alla fotografia di caricarsi di
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significati complessi e profondi, non iden-
tificabili nell'oggetto riprodotto ma piut-
tosto nella correlazione delle parti di
esso e nell’atteggiamento dell’autore reso
manifesto dalla scelta di mezzi elemen-
tari, cio¢ da una semplicissima inquadra-
tura e dal rifiuto di ogni esibizionismo
tecnico. Deve risultare subito che il di-
scotso non si riduce a virtuosismi speci-
fico-fotografici né a sensazionalismi di ti-
po giornalistico. Una certa povertd, piut-
tosto, una sorta di « astuto impaccio ».
E su questi mezzi che 'autore fa corre-
re il suo discorso che affiora lentamente
solo perché & insolitamente profondo.
Non si ¢ abituati a ricevere tanto da una
fotografia. Aggrediti dalle immagini dei
rotocalchi, della pubblicita, del cinema,
gridate una contro l’altra, da consuma-
re subito, senza messaggi, senza pudori,
queste foto di Lee Friedlander si impon-
gono proprio perché sono il contrario di
tutto cio. Per poterle leggere bisogna la-
varsi ben bene gli occhi, cercare a mo-
do nostro di guadagnare una certa purez-
za della visione, magari riconsiderando
Popera di Robert Frank di Walker Evans
di Atget, e non sard indifferente sapere
dell'amicizia che lega l'autore a Jim
Dine, del lavoro compiuto insieme.

Sorprende nelle altre foto, quelle che
hanno per soggetto le strade della citti,
la cura con la qualée lautore evita le
facce dei passanti e il risalto che pren-
dono, proprio in virti di quella esclu-
sione, le facce che delle strade sono parti
fisse, integranti, come il manifesto di
Kennedy, come la fotografia della ragaz-



L. Friedlander

za negra, illuminata dal sole nella pe-
nombra di una vetrina, alla quale il fo-
tografo sovrappone 'ombra della sua te-
sta, per evidenziarla, quasi per protegger-
la (e si finisce col pensare anche ad un
castissimo bacio). Con questa trovata il
fotografo ¢i comunica la sua tenerezza

per quella figura di donna e per 'oggetto

in sé, la povera foto di serie.

Comincia, in chi guarda, una serie di rea-
zioni, di associazioni, variabili secondo la
sua capacitda di lettura, come avviene
per ogni opera d’arte.

Nella foto con il ritratto di Kennedy il

L. Friedlander

fotografo esegue l'operazione inversa:
nella vetrina, dietro la quale si vede il
volto del presidente assassinato, si riflet-
te nitidamente il corpo del fotografo ma
non la testa, cancellata da.un foglio di
carta bianca appesa alla vetrina con due
pezzetti di scotch, probabilmente dal fo-
tografo stesso. Il rettangolo orizzontale
della foto & diviso in due parti uguali
dalla cornice che separa la vetrina da
un vano della porta a wvetri; chiara, spa-
ziata in ampie zone tranguille la prima,
dove colloquiano Kennedy e il fotogra-
fo; buia e minacciosa, rotta da scritte,

luci, riflessi, la seconda. Il volto di Ken-
nedy, non vero essendo una foto, & ri-
preso direttamente, mentre il corpo del
fotografo, vero, & solo un riflesso.

Quando nell’'opera di Friedalander appa-
re una vera faccia questa non & colta
di sorpresa o per caso ma & consapevole
di essere guardata e riguarda con ras-
segnata determinazione e il fotografo &
presente nei suoi occhi aperti e indife-
si. E una donna nuda, un volto straor-
dinario e un seno non certo da « foto
di nudo », un seno come non & mai stato
dipinto né esibito in un film, cosl vero
da sembrare assurdo da ricordare le fo-
to segnaletiche. Piu che appoggiata -alla
parete la figura vi sembra schiacciata con-
tro dalla luce. Dietro la donna un picco-
lo paesaggio ingenuo, un quadro da in-
terno di periferia, dove una macchia di
neri abeti pare la continuazione dei ca-
pelli.

Tornando alle foto che hanno per sog-
getto le strade della cittd & facile notare
I'insistere sulla presenza del fotografo
che si insinua nell’immagine come ombra
o come riflesso. E anche evidente la
cura con la quale il fotografo evita di
mostrare i tratti del proprio volto, con-
dannandosi alla stessa anonimitd dei pas-
santi, per cui, quella che affiora, & una
cittd abitata da corpi e da fantasmi che
si muovono in uno spazio ora ottusa-
mente oggettivo, ora evasivo, ambiguo,
dove vero e falso si confondono. Per la
prima volta, con sistematicita e preor-
dinazione, il fotografo non si limita ad
osservare 0 a testimoniare al riparo del
suo apparecchio (riparo che assal spesso
¢ barriera) ma entra naturalmente e de-
cisamente in scena, & soggetto e al tem-
po stesso oggetto della sua visione.

L. Friedlander
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Italia

Bari

Domenico Ventrella

Capita molto raramente che un giovane,
sin dalla sua prima personale riesca ad
organizzare e presentare un discorso com-
piuto e conseguenziario, lucido e consa-
pevole, in un complesso e davvero coe-
rente sviluppo logico e sintetico. Dome-
nico Ventrella, un nome che comince-
remo certo a sentire sempre pili spesso
ed insistentemente — qui la ‘ profezia’
e facile e scontata in partenza —, ha
presentato, nei due locali de La Pan-
- chetta, diciotto olii e una ricca cartella
di disegni, tutti lavori compresi tra il
70 ed il °71, divisi in gruppi crono-
logici. Nei lavori di questo nuovo ar-
tista pugliese, nato a Modugno poco
pit di ventisei anni fa, & evidente un
crescente sviluppo formale che dalla nar-
razione piena, per quanto tesa, all'ini-
zio su elaborazioni culturali di sapore
surrealistico, minutamente descrittiva,
sfocia, nei lavori dell’ultimo gruppo, in
un felice quanto originale procedere pet
simbolismi, di riferimento mentale e
personalissimi, ed allitterazioni sinteti-
che proposte, elaborate ed impiegate espo-
sitivamente, come veri e propri elemen-
ti di un particolarissimo codice espres-
sivo di facile lettura. Ogni lavoro & im-
paginato con sapienza davvero poco co-
mune per un giovane che adotti un si-
bile linguaggio pittorico e che dimostra
apertamente di voler ancora essere Je-
gato, coscientemente e compiaciutamente,
alla tradizionale tela e ai tradizionali
mezzi tecnici, Gli elementi figurali ed
oggettuali, che compongono il codice del
linguaggio di Ventrella, sono studiati e
ridotti ai soli caratteti comunicativi sem-
plici e ad una funzione rappresentativa
di base, che si rivela docile e rispondente
alla volontd di narrare quei fatti intimi ed
involuti — chiarificatrice, a proposito, Ia
presentazione in catologo dello scrittore
Vito Ventrella — che solo in un mo-
mento prelogico e di massima eccitazione
mentale (e non saprei fino a che punto
solo mentale) costretta in un solco di
nascoste corresponsioni umane, affettive,
di violenza, di mal celati e mal spiegati
pudori familiari, affioranti nella maturita
come ancore, inibenti e di comportamen-
to, di una adolescenza non pili trascorsa
tra fantasmi erotici e costruzioni osses-
sive, a volte fresche ingenue ed infantili,
a volte chiare, fredde, distaccate e sezio-
nate spietatamente con occhio troppo
maturo e disincantato. L’uovo, animale
o umano che sia, & elemento femmina;
la forchetta & elemento maschile e sim-
bolo fallico; I'occhio, elemento di con-
tatto esterno e chiave per l'inconscio; la
serratura, tramite col mondo esterno, os-
servato come di nascosto, come cosa

D. Venttella: Corteggiamento, 1971.

proibita e lasciva; le labbra, rosse di
eccitazione o esangui, sono elementi vivi
ed isolati, di contatti avvilenti, sono par-
ti preposte alla banale funzione quoti-
diana dell'ingurgitare alimenti come del-
Pesaltazione e della comunicazione; tutti
questi divengono simboli nuovi in ogni
occasione pur conservando la costante
funzione rappresentativa di situazioni sem-
pre tese tra un fare ironico e grottesco,
ad un agire, apparentemente contenuto
nella celia, trasbordante nel gioco natra-
tivo lascivo comune. I simboli del lin-
guaggio pittorico di Ventrella non per-
dono mai, perd, la funzione di cardine
essenziale per I'evocazione urtante ed ag-
gressiva di tensioni profonde e cariche
emozionali solo apparentemente rese di-
dascaliche per consentirne la tollerabi-
lita. Ruolo importante, in siffatto proce-
dere, giuoca il colore, sempre personale
e sempre tenuto nelle tonalitd emotive
dell’evocazione, nelle cadute, nelle ri-

prese enunciative e discorsive, o di sin-’

tesi o di maggiore palpitazione sensoria-
le. Ventrella, comunque, ritengo meriti,
gia sin da questo suo primo organico
incontro col pubblico, un discorso ben
pitt ampio ed analitico che certo non
pud risolversi in una semplice nota.
Enzo Spera

Bologna

Sergio Vacchi

Vorrei premettere che questa mostra alla
Galleria Stivani segue a breve distanza
di tempo una petsonale a Milano, al-
I’Eunomia; e si conosce gid dunque, dal-
le recensioni, il parere, a volte assal am-
biguo, di qualche critico. Non & la pri-
ma volta che l'ultimo lavoro di Vacchi
viene discusso, anche ferocemente, in
nome di una stagione appena conclusa e
irripetibilmente felice. Ma & pur sem-
pre curioso che chi ieri dubitd del « Con-
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cilio » mostri di averlo oggi a un grado
di stima assoluta, che non vale la pena
spendere per le tele recenti; tanto pilt
che, a mia informazione, i critici pitt ma-
liziosi di oggi non hanno mai veramen-
te appoggiato I'artista nemmeno ieri, e
devono forse con riluttanza fare i conti
con una figura per cosi dire « storica »
consolidata loro malgrado, di cui non
hanno mai veramente ammesso con tem-
pestivitd la crescita e le dimensioni. Per-
ché un proprio ruolo di primissimo pia-
no, certo fra gli artisti della sua gene-
razione, io credo in tutta la pittura ita-
liana del dopoguerra, Vacchi se I'¢ gua-
dagnato con venticinque anni di lavoro:
ed & dunque con tutta la sua storia, vo-
glio dire con la sua statura intellettuale
€ poetica, che & onesto, anzitutto, mi-
surarsi. Dalle enormi tele di figura o di
natura morta intorno al ’50, « picassia-
ne » fatalmente per un temperamento
generoso, estroverso, perfino concitato co-
me il suo, per cui Arcangeli patlava di
« qualcosa che dal giornalino di Giam-
burrasca risaliva alla risata omerica, o
rabelaisiana, al tintinnio dei bicchieroni
o al brillare delle frutta nelle coppe, al
riso delle tavolate che fu, immemorabi-
le, dei padri»; alla densita vibrante dei
paesaggi intorno al 55, nel tempo del-
P«ultimo naturalismo » di cui Vacchi
fu, ancora, un protagonista; alla squal-
lida, scuoiata, nuda fisicitd delle figure
informali; agli spropositati organismi ne-
gli spazi liquidi-densi intorno al 60, quei
cetacei dilatati e affannosi di una vita
che rinasceva in una nuova dimensione
della realtd e della storia; all’epopea del
« Concilio », dopo il trasferimento a Ro-
ma, che sprofondd una natura in fondo
da sempre intesa alla «realti» come
quella di Vacchi in una tensione di sug-
gestioni  naturali-storico-culturali  anche
sconvolgenti; al ciclo dedicato a Gali-
leo; alla moderna figurazione (solo ap-
prossimativamente surreal-metafisica) del-
le tele degli ultimi anni, I'« ultima spiag-
gia » desolata con una donna e un cane,
e il Casino Ludovisi sullo sfondo, che
¢ Pemblema sentimentale superstite di
un sedimento di storia e di cultura. Nei
quadri del *71 sono quasi soltanto pae-
saggi. « Sponde di campagne verdi di
un’erba dolorosa e avvelenata, ¢ i pochi
alberi simili a teste tosate, teste umane
che si volgono da un’altra parte, in mo-
do da non scorgere il volto...», come
scrive Giuseppe Raimondi in catalogo. lo
credo che le ragioni intellettuali anche
profondamente radicate, una protratta
diagnosi analitica delle sorti e dei destini
storici del mondo, per cosi dire accu-
mulata in un continuo « spessore » di
meditazioni e di sedimenti di cultura, non
possa vivere all’intuizione fantastica, trop-
po a lungo, in quellimmagine in fon-
do sempre balenante che & l'opera d’ar-
te figurata. Allinizio di quest’anno &
probabile che la vecchia simbologia sia
parsa a Vacchi ormai inadeguata. Forse
gli & franata anche la grinta moderna-
mente « millenaristica », voglio dire la



tensione in buona parte ormai sorretta
dalla volontd di dire di un enigma estre-
mo, di un count-down inesorabile del vec-
chio « visibile », e dunque dell’arte e del-
Pintera umanitd. Mentre spuntava, con
una sorta di malinconica dolcezza che in
lui ¢ desueta ma non del tutto ignota,
la necessita di « vedere », di immagina-
re, solo apparentemente con pili sempli-
cita; ma certo con pilt abbandono, qua-
si col riposo di chi senta che davvero
qualcosa & ormai proteso al limite, nel
proprio personale modo di intendere la
storia, e forse proprio nella storia stessa.
Dopo tante strenue lotte con una natura
che una mente « realistica », dicevamo,
come la sua, ha sempre inteso piu come
paesaggio, magari come pianeta « visibi-
le », che come cosmo intuibile, e che
non potrd piu essere quella rusticamente
famigliare dei « Giardini Margherita» o
delle « Parti di Casalecchio », il riposo,
ripeto, che anche un paesaggio ormat
pit forse inabitabile, e tristemente se-
reno, pud conciliare in un’ora non piu
giovanile della propria vita e della sto-
ria del mondo. Certo, poi, nel suo mode
intuitivo e asistematico, Vacchi rimane
pur sempre anche un uomo di cultura.
Non conto nemmeno le suggestioni fi-
gurative, che vanno da Crespi a Radzwill,
a citazioni seicentesche innumerevoli. Pro-
babilmente non manca neppure qualche
ricordo di inquadrature cinematografi-
che; una prateria deserta e ormai quasi
serale rammenta, con meno eroismo, un
tramonto di John Ford, ma alla fron-
tiera di un pianeta che, anziché appar-
tenere a un passato avventuroso, possia-
mo solo immaginare, se non nel futuro,
pensando al futuro.

Flavio Caroli

Bolzano

Nello Finotti

Nello Finotti espone alla galleria onas,
un nutrito gruppo di sculture e disegni
preparatori, che assai bene rappresenta-
no il suo lavoro di questi due ultimi an-
ni. Nella maggior parte dei casi tali rea-
lizzazioni sono state ottenute per sovrap-
posizione, accumulo delle pih svariate
« cose »: gabbictte per uccelli, vecchie
posate, occhiali, copie di sculture note
(il Cavallo di Donatello venduto ai tuti-
sti) calchi di mani, di piedi, di gambe,
di interi corpi umani maschili e femmi-
nili. E ancora: vecchi cuscini della non-
na, cordoni di tende, grossi chiodi, spil-
loni, trombe e tromboni, chiocciole, uc-
celli impagliati, mazzi di asparagi, mele
e pere, bocche e seni, ecc. ecc. Si pen-
si dunque a tutto il bric-d-brac immagi-
nabile aggiunto a ben precisate, defini-
te parti anatomiche. Dunque la paccot-
tiglia nella sua combinazione pin vec-
chia e polverosa, unita a pill sapidi e
sodi simboli « vitali ». Lo scultore vero-
nese, salda, aggiunge, accumula tutto,

S. Vacchi: Paesazgio, 1971,

N. Finotti: Piano puano, 1971.

F. Mauri: Vera cera ebrea, 1971.
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senza preclusioni stilistiche, cosi che la
ironia sottile e maliziosa o addirittura
il gesto demitizzatore, sempre chiaro ed
esplicito nei suol significati, viene esal-
tato da una precisa rigorosita plastica.
Dungque D'operazione che Finotti condu-
ce anche se non nuova (si estende dal
new-dada al neo-surrealismo)} trova la
sua ragione espressiva e la sua novita
proprio per la carica acre, vitale e sem-
pre goduta e divertita che egli sa immet-
tere nelle sue figurazioni. Del resto, gia
dalle sue prime prove egli aveva rivela-
to un gusto tutto particolare per il ri-
cupero e la combinazione di « modi »: un
accostamento ciog di forme della pit sva-
riata origine, cosi da giungere a com-
posizioni non « ortodosse », ma libere,
aperte stilisticamente. Certo nella sua for-
mazione ha contribuito il contatto con gli
scultori pil diversi che hanno lavorato
e lavorano con lui, nelle fonderie vero-
nesi, (veri centri di raccolta di quanto
di meglio si fa oggi in Europa in bron-
7o) e ancora di pin il suo lavoro di ri-
facimento « plastico » delle immagini sur-
realiste da De Chirico o Magritte (com-
messogli del resto proprio per la sua
« disponibilitd » a questo tipo di im-
magini). Tutto cio gli ha dunque con-
sentito di dare una misura piu decisa
a quel mondo fantastico che dopotutto
gli si & sempre rivelato congeniale. A
dimostrazione di cid, sono state le splen-
dide sculture che egli ha realizzato per
la Biennale veneziana del ’66: la mac-
china del tempo, Giulietta e Romeo,
di derivazione informale (specie di gran-
di simulacri metallici dove apparivano
mani, bocche, occhi ecc., dei quasi-totem
fantasiosi e mitici) ma niente affatto pau-
rosi o terribili. Piuttosto « ambigui »,
ma certamente modellati con gesto sicu-
ro ed ampio. Subito dopo i « calchi » (67-
68), il rifiuto ciod alla modellazione, alla
manualitd. Il ricorso alla «cosa trova-
ta », presa dovunque e in qualsiasi oc-
casione, e subito riutilizzata per una fi-
gurazione piena d'umori esistenziali, (en-
tro la quale si introduce appena la espe-
rienza Pop) sensuale, e talvolta un poco
sadica), ma sempre chiarissima nei signi-
ficati. Ricordiamo: « Generazioni n. 1»
(’67) di legno e gesso e quel terribile
« Supermercato dei seni» cosi esempli-
ficativo dell’erotismo banalizzato. Spie-
tato, ma anche condotto con goduta iro-
nia. Ed eccoci ai « montaggi » attuali, ove
Finotti accentua ultetiormente quel sen-
so vitale cui accennavamo prima. Egli
ora si pone decisamente tra coloro che
fanno i conti con la irrimediabile pre-
senza nel mondo dell’eros, non solo nel-
la sna definizione pili « essenziale », ma
anche nella sua declinazione corrotta e
appunto mercificata. Varrd la pena cita-
re qui come esempio: «non mi indur-
re », un calco di gambe femminili (get-
tate poi in bronzo nero levigato) appe-
na divaricate e coperte al posto giusto,
da un vello lungo e nero di pelo di vol-
pe. E ancora: « Stallone bifronte di Gat-
tamelata », ove il cavallo di Donatello



(quello piccolo «ricordo») tagliato a
metd e raddoppiato cosi da contrapporre
simmetricamente 1 « posterioti », sorreg-
ge una vetrinetta piena di lumache e,
ancora contrapposte, pitt su, le teste. Ne
& venuto cosl una sorta di ready-made
rovesciato e poi ricostruito, una « cosa »
cioé sino ad oggi assunta alla dignita di
oggetto d'arte, e diventata (ad uso dei
turisti) roba da rigattiere, riutilizzata
per diventare ancora « scultura », carica-
ta si di una sua evidenza ambigua ma
evocatrice della classica situazione « spae-
sante » di origine surreale,

Citiamo infine: Afrodisiaco per un cieco,
Per filtrare I'amore, Una insegna per il
mio amico contadino, Piano piano, tutte
opere mature e senza « pentimenti » for-
mali, attraverso le quali Finotti cerca
di avvertire (alle volte con sottili insi-
nuazioni), la nostra coscienza della pre-
senza nel mondo di indefinibili premo-
nizioni, di oscure, strane vicende.

Paolo Farinati

Brescia

Ebrea di Fabio Mauri

La mostra « Ebrea » di Fabio Mauri, te-
nutasi quest'autunno a Venezia, poi a
Brescia allo Studio Acme, per passare
poi alla Steccata di Parma, & destinata
a restare uno degli avvenimenti pit im-
portanti dell’attuale stagione. Con que-
sta sua opera Mauri porta a nuovo e illu-
minante significato tutte le tappe ante-
riori della sua ricerca; una ricerca mai
formalistica, dall’action painting di quin-
dici anni orsono, al neo-dadaismo, alle
strutture primarie, all'intervento ambien-
tale. « Ebrea» & una operazione fredda
— come Mauri stesso la definisce — una
operazione di elaborazione sperimentale
del proprio linguaggio e nel tempo stesso
un’operazione di scandaglio entro l'abis-
so pii profondo del male: «il male a
uno stato raramente cosi puro », come lo
ha prodotto il razzismo nazista. A par-
tite dai saponi di Dachau e di Treblinka,
« ricompiendo con pazienza con le sue
mani esperienza del turpe », I'artista ro-
mano « mostra » lo svolgimento conse-
guente -e paradossale di quelle premesse,
toccando 1'apice dell’orrore con puntate
di un’ironia feroce. L’allucinante poten-
ziale di abominio, manifestatosi in quel-
I'incrocio storico, si sviluppa, si esplici-
ta come in una dimostrazione algebrica,
attraverso la sequenza di questi oggetti
in similpelle umana, a mezzo tra il geli-
do nitore, tra la funzionalitd scientifica
programmata e accenni, invece, di civet-
teria da defil® mondano o da fiera cam-
pionaria. Per questa via Mauri raggiun-
ge il diapason della tragedia. E wuna
via antinarcisistica e antiestetizzante per
eccellenza. Di proposito egli ha voluto
« fare a pezzi» limmagine individuale,
calandosi tutto nell’azione demoniaca. In-

tanto « altrove... in modi diversi, 'ope-
razione mi pare prosegua ». Il perdu-
rare, anzi il perfezionarsi di quelle atro-
cita e di quelle infamie nella nostra
avanzatissima, anzi avveniristica civilta
d’oggi: tale ¢ la realtd intollerabile, ma
effettiva, ch'egli porta alla coscienza. C'&
un allarme etico, dissimulato ma pro-
fondo; l’allarme etico che proviene dal
senso di distruzione, di disfacimento to-
tale di una civilta intera. Percid Mauri
contrassegnava le sue prime opere astrat-
to-informali con quei violenti sogni di
cancellazione, con quel ritorno ossessivo
e martellante, come un memento inelut-
tabile, della parola «fine»: The End.
Siamo all’opposto dell’arte oggettuale in
senso ludico, e della sicurezza laica del
designer cosi fiducioso nel « progresso ».
Qui l'arte si pone all'incrocio col tea-
tro, nel suo senso primo e originatio
di aziome rituale, sacrificale; all’incrocio
con un atto penintenziale e purificatorio,
attraverso ['immersione nell’orrore, co-
me nella catarsi della tragedia greca
o nell’« antiteatro » di Artaud; all’incro-
cio qui, davvero, con la vita, con la
coralitd, con la dimensione comunitaria
della vita. Per Mauri U'impiego degli og-
getti nella loro pilt immediata e spregia-
ta banalitd emerge via via per un proces-
so di progressivo rifiuto degli effetti di
abbellimento e di degustazione sensibi-
listica (cromatica, luministica, ecc.) che
la pittura tradizionale comporta. Il me-
rito di Mauri, a questo punto, & stato
quello di capire e far capire che cose
vere, oggetti veri non significano cose
allo stato bruto, inerti, fine a se stesse,
feticizzate secondo la « scoperta » di qua-
si tutta la falange degli artisti oggettua-
li; ma significa, al contrario, cose cari-
che d’un significato cosl immediato, ur-
gente, urtante, da escludere ogni me-
diazione, ogni filtro, ogni forma « este-
tica », ogni comportamento accattivante,
E tanto evidente in Mauri questa con-
vinzione, che il significato di cui son
cariche le sue cose, i suoi oggetti, &
dayvero il significato primo, originario,
donde tutti gli altri discendono: la rivol-
ta dell'uvomo contro tutto cid che lo
esclude, lo opprime, lo tortura, lo cor-
rompe. La parola che Mauri usa per
significare umanita esclusa, oppressa, tor-
turata, alienata & ebrea. « Io non sono
ebreo, né figlio di ebrei», dice Mauri,
ma «mi sento ebreo ogni volta che...
patisco discriminazione »; « ebreo & — di-
ce per lui nel commento alla mostta,
Furio Colombo, — il mio bambino che
va a scuola e subito viene cucito nella
pelle dei morti ». Nel dire «ebreo» &
anche il suo aguzzino — il nazista —
che viene subito citato, e il calvario del-
'ebreo, i lager di sterminio e tutto l'or-
rore di quello scempio inenarrabile ope-
rato sull'uomo. La bellezza per Mauri,
P'unica bellezza possibile oggi, si trova
nell’evidenza incalzante e intollerabile,
lucida e aggressiva di questa veritd, di
questo vero orrore: di questo vero «al-
tro » con il quale I'nomo deve misurarsi.
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Il significato dell’'nomo & tutto e solo
nella vittoria su questo « altro ».

Elvira Cassa Salvi

Cividale del Friuli

Proposta '71

Proposta ’71 si intitola una mostra di
quattro artisti cividalesi (Cold, Iod, At-
genton e Pascolini), alla Galleria Hotel
Roma, patrocinata dalla Associazione per
lo sviluppo degli studi storici ed artistici
di Cividale. Questa rassegna offre il de-
stro a una piccola osservazione: la citta-
dina friulana piena di memorie longo-
barde fin nell’atia che vi si respira, non
disdegna l'approccio con le esperienze
artistiche piu giovani e d’avanguardia.
In altre cittd, invece, come Udine, il be-
nemerito antico tappresenta il pane e
il companatico di ogni manifestazione
pubblica (il Tiepolo, buon ultimo, in-
segna), mentre si & totalmente sordi —
a livello ufficiale — nei confronti di
ogni tipo di informazione artistica con-
temporanea, secondo il wvezzo, appunto,
del piti vieto accademismo. Ma chi sono
i quattro artisti cividalesi? Colo & gia
largamente noto ed & uno degli artisti
pitt vivaci e interessanti del Friuli, lon-
tano da ogni atteggiamento alla moda e
impegnato, invece, a precisare, con rigore,
il suo rapporto con gli oggetti, che si &
andato facendo sempre meno sensoriale
e corposo, fino a raggiungre, oggi gli
effetti impalpabili della Iuce. Cold si
muove in quello spazio dell’arte che ha
come punti di esemplarita Mondrian da
uha parte — tutto teso a scoprire una
verita di rappresentazione incontestabile
(quanto il due pitt due che fanno quattro
dell’aritmetica), che significa, anche, come
diretta conseguenza, la cancellatura del
quanto di confuso possiamo trovare in
una percezione non purificata e ridotta
alla sintesi dalla riflessione — e la ri-
cetca di Malevic, che porta alla identi-
ficazione di idea e percezione nell’astra-
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A. Cold: Gabbia, 1969.




zione assoluta del simbolo geometrico.
Ecco, allora, gli impianti severamente
strutturati di Cold lievitare sul piano
dei quadri, e scandire lo spazio con la
decisa freddezza di un'incisione del dia-
mante sul vetro. Una pittura, questa,
che & un invito, sulla scia dei maestri
citati, a scoprire punti di vista nuovi
rispetto alle cose, e un’area dell’espe-
rienza beneficamente privata dai falsi
dell’abitudine. In pit c’¢ l'aria della ci-
viltd che il pittore tespira: quel senso
geometrizzatore di tanti reperti longo-
bardi.
Luigi Iod, invece, ingabbia le sue espe-
rienze visive in reticoli sui quali corre
la luce secondo una linea di trazione che
¢ diversa a seconda del punto d’osserva-
zione; sono scatole, per lo piu, che con-
tengono filamenti disposti a precisi e vi-
branti disegni geometrici: cose, anche
queste, che respingono ogni rapporto con
esperienze che non siano puramente tec-
niche e formali.
Ennore Pascolini fa giocare la luce su
stringhe e fettlicce tese su un piccolo
telaio e attorcigliate in quei punti e
quel tanto che gli permettano di otte-
nere gli effetti chiaroscurali voluti, scan-
diti da ritmi tonali ben articolati.
Alberto Argenton & I'unico del gruppo
che sia ancora legato a schemi pittorici
tradizionali e alla lettura emozionale del-
la realta, anche se tutto viene riportato
a una schematizzazione tendenzialmente
calligrafica. Ora, a parte ogni giudizio
di valore — che avrebbe bisogno di un
discorso approfondito per ciascuna delle
personalitd appena citate in questa no-
ta — va sottolineato lo sforzo positivo
affrontato dal gruppe cividalese per ca-
nalizzare, in forma autonoma e antimet-
cantile, un’informazione artistica abba-
stanza difficile per un pubblico verso il
quale ben pochi si muovono con respon-
sabilitd di impegno chiarificatore e con-
sapevolezza.

Luciano Morandini

Firenze

Gualtiero Nativi

Tempestiva e quanto mai opportuna, una
mostra antologica di disegni, incisioni e
serigrafie di Gualtiero Nativi, in questi
glorni allestita alla galleria Giorgi, ci
offre la possibilitd di compiete un’escut-
sione pitt approfondita nell’ambito di tut-
to il lavoro che l'artista fiorentino porta
avanti da pitt di un ventennio con gran-
de rigore e coerenza stilistica. I disegni
specialmente, per la loro stessa natura
espressiva pit immediata, rivelano o ren-
dono piu palese tutto un processo di
grande tensione intellettuale che, pure
presente in tutte le opere, tende nor-
malmente a celarsi attraverso un sapien-
te controllo dei mezzi formali. Questa
prima impressione ci fornisce la chiave
per ulteriori e successivi livelli di com-

prensione, fino al punto di ritrovare in
Nativi un caso clamoroso di convergen-
za con importanti nodi intellettuali ed
esistenziali della nostra cultura. Ci tro-
viamo di fronte, cioé, ad una avventura
drammaticamente « umana », di una vo-
lonta forsennata tesa ad allargare la pro-
pria coscienza e consapevolezza attraver-
s0 un. continuo processo di appropria-
zione del mondo realizzato per mezzo
dei valori razionali; un’intelligenza por-
tata al limite in cui il riferimento della
« realtd » convenzionale comporta I'iden-
tificazione della vita con le capacitd strut-
turanti della mente., Ma tutto cid avvie-
ne attraversc una continua verifica for-
male da intendersi come vera e propria
operazione demiurgica. Derivata da una
concezione della forma tipicamente to-
scana, € non si poteva dare alirimenti,
ché toscana & la formazione culturale
dell’artista, l'operazione di Nativi si svi-
luppa perd con una luciditd tutta con-
temporanea, tesa ad atomizzare e pro-
durre un processo di relazioni moltepli-
ci a pit livelli, dove cioé¢ gli equilibri,
i ritmi, le tensioni interne alle singole
opere rivelano una volontd rivolta ad
una analisi strutturalmente complessa che
la fa situare e coinvolgere, con attendi-
bile voce, nell’'ambito dell’area piti vasta
della cultura contemporanea. Un pitto-
re, insomma, impegnato, che dal tempo
del Manifesto dell’Astrattismo Classico,
di cui fu uno dei firmatari, ha dato e
continua a dare, oggi forse pitt di sem-
pre, un contributo importante e dure-
vole all’arte contemporanea e di cui si
deve tener conto per qualsiasi sistema-
zione delle vicende artistiche di questi
nostri fin troppo intricati tempi.

Hussein El Gibali

Alla saletta Riccardi, nei locali della
Provincia e nell’ambito di un program-
ma di scambi culturali, espone venticin-
que calcografie a colori l'egiziano Hus-
sein el Gibali. El Gibali ha soggiornato
a lungo, per ragioni di studio, in alcuni
paesi europei e particolarmente in Ita-
lia dove ha perfezionato 1'uso delle tecni-
che dell'incisione ed & entrato in con-
tatto con le problematiche della cultura
occidentale di cui ha assimilato in misu-
ra notevole il senso insieme all’'uso della
lingua. Ma le opere direi che risento-
no poco di questo innesto, ché lartista
ha radici profonde e consapevoli nell’al-
tissima civilta del suo paese della quale
esprime perd una versione ripensata e
filtrata da un uomo attento e sensibile
ai problemi del linguaggio. La sua poe-
tica si rifd ad una sorta di indagine co-
mune sugli antichi geroglifici e sulle
lettere della moderna lingua araba, ne
individua le possibili matrici nella astra-
zione dei segni somatici dell’uomo e ne
ricostruisce una immagine emblematica
dove le parti si ricompongono a tein-
ventare una visione duvomo e una sto-
ria delle vicende del suo pensiero. Que-
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H. El Gibali: Calcografia a colori.

ste calcografie introducono in un mon-
do solare e faraonico in cui una raffi-
natissima e sapiente struftura cromatica
si sovrappone, spartisce e seleziona il

" gioco musicale dei segni esprimendo una

volonta rivolta a captare la dimensione
simbolico-organica in una forma razio-
nalmente geometrica. Ancora un cenno
a parte va dedicato alla particolare e abi-
lissima tecnica che permette ad El Gi-
bali di ottenere dei colori sempre discre-
ti ma di una luminositd e trasparenza
eccezionali. Quanto questa gli sia conge-
niale & dimostrato dal fatto che la sua
attivita di artista si rivolge da tempo
unicamente a questa forma di espres-
sione.

Carlo Cioni

Genova

Arnaldo Esposto

Nell’ambito dell’interessante attivitda che
da due anni conduce la Galleria « Uni-
media », ¢ allestita in questi giorni una



mostra del pittore genovese Arnaldo Espo-
sto. Il lavoro di Esposto rientra nei
termini di una ricerca formale volta al
reperimento di un alfabeto di segni, la
cui ovvia semplicitd si riscatta in con-
testi spaziali nuovi e in nuove relazio-
ni reciproche che ad essi conferiscono
nuovi significati. Linee, tratti, forme
elementari, di colore netto e puro, si
dispongono sulle superfici secondo rit-
mi di movimento, attrazioni, ripulse,
aprono spazi o definiscono campi. Le
pagine di Esposto fanno parte di un li-
bro che racconta la storia delle forme
e del segno, ponendosi come compito
didattico quello di individuare come ogni
segno pud essere sottratto a un ordine
dinamico che esprime le possibili situa-
zioni in cui esso pud acquistare un senso,
porsi, al di 1a della sua semplice fisici-
td, come un momento necessario nel
magnetismo di un campo d’azione nel
quale protagonisti sono gli elementi della
forma. Questa operazione fa tesoro di
esperienze di cultura assai vaste: vi si
sente l'eco delle ricerche condotte da
Kandinsky e teorizzate in quel testo, «Pun-
to, linea, superficie », che costituisce in
un certo senso la base d’ogni posteriore
lavoro in tal senso. Le opere recenti
di Esposto pili compiutamente pongono
in luce l'obiettivo che egli si pone: tec-
nicamente pilt definito nelle relazioni tra
segno e superficie, per la pulizia del trat-
to cui altrove nuoce una certa acciden-
talitd, la slabbratura e disuguaglianza del
colore dovuta all'impuritd del mezzo che
svela la sua origine. In conclusione, an-
cora una mostra utile ad un aperto dibat-
tito di cultura a Genova.

Giorgio Angelini

Alla Galleria « Il Punto » & allestita una
mostra del pittote Angelini. Angelini &
un giovane artista che gia ha mostrato
in precedenti personali di condurre un
suo discorso, sul filo di una cultura pit-
torica attenta ed estremamente perso-
nale. La mostra di oggi conferma le
aspettative cui davano adito le prime

G. Angelini: Figure nella citta.

comparse di opere di Angelini: il suo
linguaggio si ¢ sciolto, distendendosi con
spontaneitd entro i poli di un intelli-
gente naturalismo e di un’immaginazio-
ne che si esprime in termini di segno
e di libero spazio. Il movente della pit-
tura di Angelini & autobiografico: tutta-
via egli cerca di risolvere i temi di una
psicologia quanto mai stretta alla sua
personale vita di relazione, in una sorta
di spiritualismo immanente. Figure e og-
getti della vita quotidiana — la madre,
il nudo, i fiori, — si sciolgono in una
fluidita di spazio che, nel denunciare
la precarietd delle forme fisiche, annun-
cia presenze di larve vive in una dimen-
sione psicologica e immateriale dello
spazio. E chiaro quanto qui ha giovato
alla poetica di Angelini la cognizione de-
gli « Stati d’animo » di Boccioni: ma ve-
diamo senza difficolta innestarsi sulla le-
zione del pittore futurista la pilt sensiti-
va immaginazione di un Mafai: pensia-
mo alle «fantasie » di fiori e maschere
vaganti, alla vibrazione di certi disegni
nei quali le cose sembrano trovare una
anima. E questo il segno migliore che
I'artista ha scelto istintivamente i suoi
ascendenti non in un’astratta storia cul-
turale, ma nel contesto vivo di una
vicenda di pittura che gli & vicina sia
pet gusto sia in quanto si & svolta in
una concreta realtd vicina — per tempi
e per luoghi — a quella stessa realtd in
cui Angelini oggi opera e vive.

Gianfranco Bruno

Aurelio Caminati

Da moltissimo tempo si va diffondendo
nel mondo l'uso della demisticazione in
arte. Gid da prima che il movimento
zurighese di « dada» compisse la sua
opera di rottura e di capovolgimento dei
comuni canoni estetici molti artisti eu-
ropei avevano avvertito la necessitd di

‘un rinnovamento radicale che operasse

fuori della continuitd linguistica ufficia-
lizzata. Una linea sottile che lega mol-
teplici esperienze e divergenti risultanze

entro una pill vasta area di sperimenta-
zioni, una linea che lentamente raggiun-
ge e ingloba personalitd responsabili e
attente, una linea che, anche nella no-
stra cittd, ha alcuni affezionati cultori.
E il caso di Aurelio Caminati che espone
in questi giorni alla galleria d’arte « Il
Salotto » dove ha allestito una mostra
curata nei minimi dettagli che testimo-
nia della particolare posizione estetica in
cui Aurelio Caminati opera da anni: la
puntualizzazione del falso ideologico. Una
definizione che ha iniziato da anni ormai
e che gli ha procurato numerose mani-
festazioni di solidarietd ma anche non
poche critiche severe. L’operazione di
Caminati a prima vista pud apparire sem-
plice, scontata; egli utilizza materiale ico-
nografico, del presente o del passato, di
autori famosi e ormai comunemente con-
siderati « grandi », che molto simpatica-
mente egli chiama collaboratori o aiuti,
e lo monta in una serie di combinazio-
ni infinite che gli permettono di com-
porre un suo racconto, uUn SUQ perso-
nale discorso. La possibilita gli viene
anche offerta dalla sua capacitd artigia-
nale di rifare, proprio con i mezzi della
pittura tradizionale, i pezzi che lo inte-
ressano e di ottenere uno strano « col-
lage » nel quale i diversi momenti della
pittura europea vengono fusi in una nuo-
va immagine globale che & il risultato
delle sue fantastiche visioni demistifica-
torie. A ben vedere Caminati ha sem-
pre usato modelli estetici. Le sue pre-
cedenti elaborazioni artistiche erano sem-
pre la filtrazione di un momento pitto-
rico preesistente a lui particolarmente
caro, tanto caro che spesso lo portava a
confondersi col modello stesso. Una con-
fusione-identificazione che presto doveva
sfociare nella costruzione del falso ideo-
logico, operazione che gli ha permesso
di decantare le sue pili lontane filiazioni
mettendo a frutto lo scambio di idee
che continuamente ha con numerosi ar-
tisti e teorici. Uno.di questi, che non
va dimenticato, & Martino Oberto col
quale ha messo a punto la prima mo-
stra dalla quale & nata l'idea del falso
ideologico. In questo lavoro di verifica

A, Caminati: Tea for two, 1971.
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scompositiva Aurelio Caminati non ri-
sparmia nessuno, tutto & utilizzabile; Al-
bers e Christo, Burri e Fontana, Frank
Stella e Arman, Spoerri e Klee, Mird e
Picasso, Lam e Delvaux, Velasquez e
Goya, Leonardo e Diirer tutto viene ri-
preso, scomposto e rimontato entro gli
schemi combinatori che lui ritiene pos-
sibili. Un esempio probante & rappre-
sentato, qui, dalla trasformazione di Guer-
nica di Pablo Picasso. Del capolavoro,
che racconta drammaticamente del primo
bombardamento aereo della storia mo-
derna, Caminati mantiene tutto [’im-
pianto grafico e cromatico, le stesse scom-
posizioni cubiste, le stesse fughe com-
positive, la stessa drammaticita, la stessa
paura, alcune immagini identiche; ma
il ribaltamento, con I'immissione di nuo-
ve immagini, ¢ radicale: dalla brutalita
dell'vomo guerriero alla stupidita del-
I'uomo sesso. Tutta la distruzione ope-
rata col tritolo nazista sulla indifesa cit-
tadina spagnola nel 1936 che avvertiva
della pitt vasta imminente catastrofe &
oggi indicata nella dilagante e sbagliata
cattiva divulgazione di una erotomania
tutta mercantile, tutta epidermica. Co-
me epidermica e drammatica appare la
composizione che Caminati ha tratto dal

celebre quadro di Picasso.
Adolfo Tonevi

Lecco

Renato Mambor

Dopo aver frequentato l'arte povera, con
programmi in cui si € insinuato in grado
sempre pili determinante l'interesse per
i problemi di linguaggio, Renato Mam-
bor ha centrato la sua ricerca sull’imma-
gine. Per quanto nutrito da inquietudini
teoretiche, il suo lavoro procede adesso
per proposizioni concrete. Cosl, una re-
gistrazione delle sue esperienze, pud av-

R. Mambor: La bicicletta.

venire al traguardo dei risultati, anche
se risulta interessante verificare i meto-
di di percorrenza. A questo punto (opere
recenti, presentate alla Galleria Stefa-
noni) limmagine per Mambor, & veico-
lo per un rapporto sulle cose, conosciu-
te e riferite unicamente in ragione della
loro forma. Non un discorso sulle pos-
sibili implicazioni delle cose a livello
dei significati, in assoluto oppure in
rapporti normali o eccentrici con altre
cose, né su intrighi semantici spontanei
o provocati e, ancora meno, sul riflessi
emotivi che la ricognizione delle cose
pud suscitare. In queste opere di Mam-
bor, un leone si distingue da una bici-
cletta disegnata sulla tela vicina e, que-
sta, dall’ape e dall’escavatore accanto, so-
lo perché ogni oggetto ha una forma
differenziante. In concreto, Mambor,
estrae dall’oggetto come si presenta nel
reale, un sistema di linee che ne rappre-
sentano le dimensioni morfologiche es-
senziali e le traccia sulla tela, senz’altro
intervento che non sia riduttivo, ciog
inteso a sopprimere tutti i connotati ac-
cidentali o non caratterizzanti. Lo stesso
segno, & scorrevole quanto occorre per-
ché i profili risultino denotati senza in-
certezza, ma non indulge nella calligra-
fia; e la tinteggiatura monocroma del
figurato nell’ambito dei profili esterni,
a contrasto colla tela cruda che occupa
il resto di spazio, risponde all’esigenza
di riassumere l'area positiva dell’imma-
gine, prima di ritrovare un significato
estetico, la cul significabilitd & tanto pil
sorprendente quanto & scatno il mezzo
a cui si affida. L’assoluta identitd del-
Iiconografia, qualunque sia loggetto ri-
ferito, assume pregnanza particolare, an-
che se il dato & avvertibile solo attra-
verso una comparazione delle opere, sic-
ché ciascuna, benché conclusa, costitui-
sce il momento di un’operazione da in-
tendere per tutto il suo sviluppo. Cosi,
si avverte il nesso dialettico tra l'equi-
valenza dei significanti e la diversa va-
lenza simbolica degli oggetti significati,
per immediata associazione di nozioni (leo-
ne = forza nobilitante; cannone = po-
tenza distruttrice; bicicletta = veicolo po-
vero...) che talora assume termini peten-
tori, talora banali, ambigui, sorprendenti
e cosl via. Il livellamento delle prero-
gative simboliche, favorisce una rilettu-
ra dei significati riducendo i condizio-
namenti suggestivi per un rapporto di
conoscenza che, quanto pilt & semplice,
tanto pili & appropriato. Perché, in real-
ta, solo recepite alla stregua di infor-
mazione generica, le immagini di Mam-
bor sono tautologiche (leone = forma
del leone), dal momento che ben si in-
dividua in tutta la sua portata, la di-
versa significativitd specifica tra notizie
esprimibili con la denominazione e con
la figurazione, senza che la seconda rti-
sulti ridondante solo perché analitica
(quando basta) anziché codificata, rap-
presentativa anziché convenzionale. Cosl,
le proposizioni di Mambor, tendono a
costituire un lessico visivo, che ha la
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prerogativa di menzionare gli oggetti in
termini di rigorosa pertinenza, implican-
do lindicazione di quanto & necessario
e sufficiente e, contemporaneamente,
'esclusione di ogni interpolazione defor-
mante. La risoluzione di un problema
linguistico primario (quello del lessico,
appunto) crea l'utile premessa per una
comunicazione che possa oltrepassare
I'ambito della notizia, pur conservando-
ne il carattere di stretta aderenza ai con-
cetti di cui & portatrice.

Eligio Cesana

Milano

Concetto Pozzati

La pittura « pop » italiana, quando non
ha imboccato la wvia (senza molta usci-
ta) del montaggio politicamente orienta-
to ed esaltato di spezzoni di cronaca
illustrata, se anche riesce a staccarsi dal
modello anglosassone (zuppe Campbell,
Cocacola, Nixon, Vietnam ecc.), finisce
per ricalcare le orme della natura mor-
ta — della natura «in posa» — ita-
liana nel suo sviluppo dal Rinascimen-
to al Seicento illusionista fino alla sosta
incantata della « metafisica ». Fra i pih
lucidi ad aver individuato questo solco
tradizionale e ad averlo riproposto, come
una costante con cui si deve fare i conti
(che non si pud aggirare) e che, nel con-
tempo, ¢ necessario smitizzare con un
intelligente uso della distanziazione iro-
nica, citeremo Ceroli, Adami, Pozzati:
tre « modi» simili, ma individuabilissi-
mi, di interpretazione in chiave « pop »
della caratteristica natura «in vetrina »
all'italiana. Concetto Pozzati (Galleria
Vinciana) & nato nel 1935 in un villag-
gio della pianura veneta; dal 1960 ri-
siede e opera a Bologna, dopo una
parentesi parigina in cui si eta preva-
lentemente occupato di grafica pubblici-
taria. Da questa attivitd rimane all’arti-
sta il segno incisivo, preciso, quasi im-
personale, e pure rimane il gusto per
stesure piatte e semplici di colori. In
Pozzati — come in diversi artisti a lui
affini — il segno conta in via subordi-
nata (almeno apparentemente), mentre
pili importante risulta la scelta del sogget-
to. Pero bisogna precisare che questo con-
tenutismo va visto come scelta psicolo-
gica e formale: le pere, che sono state
il modulo tematico ripetuto in diversi
anni e in diverse maniere dell’artista,
non sono soltanto ritratte come frutto
dalla forma e dal colore particolari, oppu-
re come simbolo di una popolare mercifi-
cazione di un prodotto della terra — so-
no anche una forma (gonfia verso il basso
e slanciata verso il picciolo), in cui riappa-
re l'espressione di un segno scattante e
nello stesso tempo fluido; un segno che
si ritreva nelle piu recenti « montagne »
che del loro modello naturale conservano
ben poco. La pera anche come simbolo:
oggetto pietrificato, architettonico, curva
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di corpo femminile, emblema fallico —
un crocicchio ambiguo di richiami simboli-
ci. Altro elemento tematico di Pozzati,
la rosa: una rosa « kitsch » che pud esse-
re quella di nastro o di plastica che orna
le scatole regalo o quella di zucchero che
orna le torte festive. Una rosa-rosa (e qui
I’aggancio non soltanto alla « metafisica »,
ma anche ai lapsus formali di Magritte ci
sembra evidente); una rosa banalmente
« ccchieggiante » che il pitt delle volte,
perd, appare in versione azzurra (come
nelle pilt recenti proposte dei fioricultori
olandesi). In questo gioco tematico si fan-
no strada elementi quasi narrativi: una
rosa grigia & adagiata fra due cunette ne-
re su uno sfondo di erbe grigie, oppure
appare, volto-sguardo-presenza, da sotto
le falde schematizzate di uno chalet. La
rosa pud essere unica, posata su un ripia-
no di una dispensa zeppa di pere lucide e
pesanti come birilli metallici: sguardo, di
nuovo, come di gatto che sonnecchia. La
precisione del disegno di Pozzati, 'ele-
ganza netta dei suoi accostamenti di colo-
ri vengono contraddetti da questi motivi
aneddotici, suscitatori di un impalpabile
disagio, in cui non & mai assente una punta
di ironia graffiante. In altri dipinti, e in
molte incisioni a colori, Pozzati sembra in-
dulgere alla voga del concettuale (che pitt
che una voga & una necessita rinnovata di
dare al quadro un contenuto di pensiero
che non si riduca alla sola percezione visi-
va). Il « concetto » di Pozzati & puramen-
te pittorico: i colori che dovrebbero co-
prire una forma sono elencati allo stato
iniziale — spremuti dal tubetto o stesi
con un largo pennello — in un riquadro
contenuto nella forma disegnata; sono un
invito a usarli, mentalmente, a creare una
armonia « aperta » che in questo modo
cerca di sfuggire a quanto di riduttivo vi &
in un gioco gid in partenza fissato nei mi-
nimi particolari — ma sono anche la con-
fessione di una nostalgia del « pittorico »:
un pittoticismo che tuttavia non pud ve-
nire riproposto se non in questa chiave di
partecipazione mentale alla realizzazione

-dell’opera.

Gualtiero Schonenberger

Carlos Mensa

Gia noto in Italia per alcune esposizioni
(all’Agrifoglio a Milano, alla Nuova Pesa
a Roma) Carlos Mensa espone alla Galle-
ria 32 una ventina di olii dell’ultimo anno.
Mensa & artista singolare, di difficile collo-
cazione. Impegnato in una reattiva e cti-
tica lettura della realtd borghese contem-
poranea, della decadenza dei miti della
« grande » Spagna, egli lo ha fatto sinotra
sollecitando le suggestioni di una pittura
ambiguamente descrittiva e violenta, spes-
so al limite del grottesco (toreri nani e
deformi; dignitari in mutande o chiusi
dentro buie latrine; sfatte matrone dentro
rigidi broccati; gruppi borghesi immobili
come per una istantanea, sepolti sotto
decorazioni e tappezzerie demodé) ma
muovendo al tempo stesso in due direzio-
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ni di ricerca: l'identificazione di un « sog-
getto », improbabile nella sua illusoria
evidenza fotografica, e 'accumulazione os-
sessiva, e falsamente ordinata di materiali
decorativi, di sfondi ornamentali. Le ope-
re pitt recenti dimostrano come questa
tecnica di costruzione di una nuova im-
magine figurale si & fatta ancora pit acu-
ta. L'evidenza infatti del soggetto, realiz-
zata con tecnica tradizionale e con insisten-
za minuziosa, & spostata verso punti pre-
cari e inagibili. L'immagine, marcata in
chiave realistica, & « spiazzata » verso un
opposto significato, non abolendo un cer-
to tipo di relazione con le altre immagini
(soprattutto con lo sfondo-immagine), ma
obbligandone una diversa direzione, Letta
in Italia in chiave realistica, con una for-
zante critica oggi evidente, la pittura di
Mensa appare piuttosto costruita secondo
un originale recupero di spostamenti e
deviazioni per i quali & d’obbligo ricordare
il limite-frontiera della operazione rivo-
Iuzionaria del surrealismo. In questo sen-
so il lavoro di Mensa pit facilimente pud
essere assimilato a quello degli « iper-rea-
listi », seguendo la designazione suggerita
dall’ultima Biennale di Parigi. Ma l'opera-
zione che Mensa compie, demistificatoria,
ha anche un singolare movimento di rim-
balzo. Le immagini di un universo spa-
gnolo ridondante e caduco che lartista
ama capovolgere appaiono ambiguamente
risuscitate nella loro splendida apparenza.
Cosi che la scena spagnola che Mensa de-
vasta (con un movimento psicologico di cui
¢ troppo facile indicare la doppia e oppo-
sta valenza) risulta, nello stesso momento
in cui viene derisa, tragicamente viva in
una_irrecuperabile e disseccata grandez-
za. La pittura di Mensa a questo livello di-
chiara vantaggiosamente il nodo di con-
traddizioni su cui & fondata. Esso si pro-
pone come un luogo barocco di non uni-
voche metafore, declinate con I'arrischiata
consapevolezza di un artista spagnolo dei
giorni nostri che pud drappeggiarsi in un
autoritratto, bambino vestito di una tuni-
ca di raso rilucente, con una Croce di Mal-
ta inutilmente sollevata sul petto (una di-
chiarazione di non senso) e la bocca
nascosta, immobilizzata, dentro una ma-
schera di cuoio atrocemente serrata da
robusti legacci (una dichiarazione di sen-
so politico, non sovrapposta).

Vittorio Fagone

Arakawa

E la quarta volta che Arakawa, un artista
giapponese che vive da tempo negli Stati
Uniti, espone a Milano. Dalle opere delle
mostre precedenti e di questa ospitata da
Schwarz, che coprono un arco di circa die-
ci anni di lavoro, tisulta una personalitd
di notevole rilievo, anticipatrice per molti
versi di « situazioni » che si sono andate
definendo negli anni recenti. Alludiamo
all'inclinazione speculativa, mentale delia
sua pittura che Trini aveva evidenziato
nella presentazione del 1969 e che ne co-
stituisce l'elemento caratterizzante, fon-
damentale anche se, nel passato, la compo-



nente pittorica, il segno, tenuti sempre al
limite dellincidenza, stravolgevano il si-
gnificato dell'immagine che si proponeva
(cosa forse possibile solo a un orientale
capace di mediare la propria cultura con
quella occidentale) come una sorta di
fredda, elegante tavola grafica. Il contro-
senso, piacevolissimo a una lettura supet-
ficiale, doveva necessariamente giungere a
una dichiarazione che & rilevabile nei qua-
dri di oggi alla cul messa a punto certo
devono essere servite proposte di altre
personalita, sopravanzanti le precedenti
intuizioni di Arakawa. Ogni inclinazione
pittorica ora appare cancellata e i simboli,
le scritte si collocano nello spazio senza
cedimenti estetici, con il rifiuto di qualsia-
si mediazione formale. Se I'operazione rive-
la una ricerca di coerenza, diremo che &
andato perduto tutto cid che di potenzia-
mento valido appariva nel precedente pe-
riodo. Cioé la capacita per Araka-
wa di portare avanti un discorso sul-
le strutture, di definire un proget-
to di relazioni interne ad esse in
grado di rappresentare una valida alterna-
tiva alle strutture attuali ed ai valori im-
pliciti. Nelle sue immagini era possibi-
le un tempo intuire una lenta coagulazio-
ne di elementi che poteva proporsi come
un tessuto minimo di un disegno pitt va-
sto, utopico; risulta-chiaro che la prece-
dente dilatazione aveva i limiti di una
non sufficiente consapevolezza. La scelta
¢ stata insomma operata in una direzione
che se offre altti spazi all’indagine risul-
ta gia condizionata da un incessante pro-
cesso di riduzione individualistica che ha
come traguardo un astratto gioco intellet-
tuale,

«|l Vettore »

Bisognera affrontare prima o poi il pro-
blema dei giovani; con la necessaria con-
correnza di forze e il maggior impegno. Da
qualche tempo a questa parte, due o tre
anni almeno (le "ragioni sono assai com-
plesse e non toccano soltanto la meccani-
ca mercantile) le gallerie piti qualificate
hanno portato avanti un processo di cti-
stallizzazione attorno a pochi nomi ai qua-
li soltanto dedicano fatiche e impegno
economico; contemporaneamente & sceso
il livello delle gallerie minori che sempte
pilt ricorrono, per sopravvivere, sfruttan-
do le molte ambizioni sbagliate, al me-
todo dell’affitto. Esiste poi la macchia di
olio delle « botteghe » nelle quali il livello
del prodotto & simile a quello delle tradi-
zionali bancarelle dei mercatini di perife-
ria. Un giovane, oggi che operi seriamen-
te, pur con i logici squilibri che Ia non
completa maturitad gli impone, non trova
alcuno spazio possibile al di 14 del solito
Centro S. Fedele. E gia qualcosa, ma esso
soltanto non pud esaurire un problema che
¢ di diecine e diecine di artisti a cui & giu-
sto offrire possibilita valide, garanti di
qualche prospettiva. Se non si vortd veder-
li cadere nelle esperienze piti negative, vit-
rime dell'esigenza di proporre al pubbli-

co il risultato del proprio lavoro. E qui
ci sembra giusto citare un episodio illumi-
nante. Si & aperto da poco in via dell’An-
nunciata un Centro commissionario in-
ternazionale diffusione delle arti che re-
ca il capzioso nome de « Il Vettore », e
che si propone, come afferma un carton-
cino pubblicitario, di « reclamizzare e pro-
muovere sempre nuovi e pit proficui in-
contri con la critica e un pubblico qualifi-
cato ed aperto a nuove esperienze arti-
stiche »; un sotterraneo su due piani divi-
so in sale e salette, ceduto in affitto a
chi voglia esporre una propria creazione:
quadri, statuine, ceramiche, soprammobi-
li. Senza scelta, senza criterio selettivo, con
la sola discriminazione del pagamento. Il
livello & angoscioso, una sorta di concen-
trazione di dilettantismo arcaico o vellei-
tario, mescolato, accatastato, immelanconi-
to dalla nascosta eppure percepibile pre-
senza di tante speranze e delusioni incom-
benti. La cosa non andrebbe al di 12 di una
annotazione di costume se non avessimo
scoperto in alcune salette la presenza di un
gruppo di giovanissimi (Sergio Calatroni,
Laura Beltrami, Patrizia Brambilla e Gui-
do Danieli, Antonio Miano) il cui lavoro
si qualifica per serietd e risultato; e se
non avessimo capito che questa & l'unica
possibilita offerta ad essi per proporsi e
per entrare in contatto col pubblico. Non
¢ semplice trovare una soluzione al pro-
blema, ma certo non impessibile. Forse
uno spazio pubblico dedicato ai giovani e
qualificato da un comitato selezionatore
di alto livello, aperto a tutte le ricerche; o
la decisione di qualche grande galleria
di offrire permanentemente una propria
sala ai giovani. Sono fantasie facilmente
arricchibili. Comunque il problema rima-
ne e dovra essere risolto.

Aurelio Natali

Giuseppe Guerreschi

La pittura di Guerreschi (Galleria dei
Lanzi) fa pensare a un lavoro d’intarsio,
dove la serie delle comhbinazioni possibili
dell'immagine, programmata a priori, non
da mai una soluzione univoca o semantica-
mente congruente, appunto perché l'im-
magine non & semplicemente il risultato
di una serfe disponibile a un solo livello
dimensionale ma all’interno di una serie
sovrapposta dello spazio stesso. E come
se stralci componibili di una superficie
spaziale fossero combinati con serie appar-
tenenti ad altre dimensioni e stratificazio-—-
ni, cosicché il risultato di questo ineccepi-
bile ma inevitabile pastiche linguistico
non & altro che la somma delle serie so-
vrapposte di spazi differenti. E inutile cer-
care la soluzione a livello di decodifica,
del problema delle combinazioni; quegli
stralci, quei settori di spazio che paiono
appartenere a diversi contesti, sono al di
fuori di qualsiasi chiave di interpretazione,
giacché ciascuno di essi, appartenente a
codici linguistici diversi, & come se, nel
contesto sorprendente in cui viene a esse-
re immenso dal Guerreschi, chiedesse di
far parte di un nuovo codice del quale
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fossimo giunti a rilevare solo alcune va-
lenze sintagmatiche. E insomma ’asse se-
lettivo che & incongruo, sono i dati pa-
radigmatici, quelli necessari alla costitu-
zione di un qualsivoglia codice istitu-
zionale linguistico, che vengono a man-
care; tutto cid comporta tuttavia che, sul
piano combinatorio, il dato pit rilevante
¢ Pemergere e il rientrare, il ritirarsi del-
lo spazio, quasi esso non fosse pitt un re-
cipiente, una conditio dell’organizzarsi del-
I'immagine, ma, insieme con i ritagli, di
cui & intriso, fosse una summa, il risultato
quantitativo di un assemblage fittizio,
di un impatto percettivo di contesti senza
vita. Si pensi a un palinsesto costituito
dalle stratificazioni di diverse superfici ap-
partenenti a tempi (e spazi) diversi. Ivi
P'antinomia & data dal separarsi dello spa-
zio e del tempo all'interno di diverse e ir-
riducibili configurazioni operative, ciascu-
na delle quali non si mescola con I'altra,
e quindi il lettore che di un palinsesto
vedesse l'incrociarsi percettivo, s’accorge-
rebbe dell'inganno e andrebbe a verificare
gli strati. In Guerreschi, come ad es. in
Rotella, il problema & proprio la conviven-
za plausibile, in uno spazio-oggetto-imma-
gine, di sezioni molteplici, che non solo
ci pone di fronte alla necessitd di una sot-
tile e aggiornata strumentazione di sistemi
di decodifica, ma anche al fatto che oggi,
in un’esperienza spazio-temporale mobile e
contraddittoria, viene meno proprio quel-
la concezione dell’oggetto-immagine con-
chiuso, autosufficiente, tale da consentire
una lettura e una comunicazione petcetti-
vamente ¢ semanticamente unitatia. La
pittura di Guerreschi, soprattutto quel-
la pit recente, ci fa pensare anche al ma-
nifesto mobile, dove la serie delle combi-
nazioni in movimento, come nei circuiti
elettronici, & nella fase della scelta e la
immagine non & che il prodotto fortuito
e contingente di una relazione destinata a
essere continuamente contraddetta dall’avi-
dita ricettiva della civiltd moderna, tanto
pitt propensa a cibarsi di notizie quanto
pil consapevole della scarsa presa sostan-
ziale degli avvenimenti stessi. Siamo in
presenza di una sorta di déplacemeent
che porta a effetti paradossali. In fondo
Guerreschi non ha nessuna intenzione di
sedurre, ingannare, nonostante I’apparen-
za seducente di quelle opere. Leffetto che
danno i suoi ritratti & allucinante, lo &
solo per chi #on vede quanto ci sta attor-
no quotidianamente, col suo coacervo as-
sillante. Quindi Guerreschi non fa che fo-
calizzare, come un occhio critico. E di
questa oggettivita egli si fa garante quan-
do afferma in un suo scritto: « per og-
gettivitd non intendo formale, ideale, pas-
siva registrazione, bensi elucidazione pro-
gressiva di una data condizione, Mi rife-
risco cioe a quel processo della coscienza
che continuamente si sforza di mettere a
fuoco la percezione che ha di una certa co-
sa, affinché questa risulti, si riveli, nel
modo pil definitivo, esatto e reale possi-
bile ». Quando Guerreschi parla di cose
egli rivela implicitamente che noi abbia-
mo continuamente a che fare con un re-



pertorio di immagini, che sona quelle cit-
tadine, in uno spazio elastico conduttore
ove & bandito ormai qualsiasi allettamento
organicistico e naturalistico. Se la realtd
di Guerreschi & quella artificiale dei mas-
s-media, delle luci al neon, dei manifesti
pubblicitari, delle vetrine dei negozi, come
del resto & la nostra realta, tanto piu dif-
ficile sara ritrovare in questa imagerie la
vera consistenza delle cose. L'uomo stesso
& la propria immagine, e Guerreschi ci da
una serie di ritratti in cui I'uvomo & morto,
ce ne resta un’evocazione, magari surrea-
le, informale, convenzionale (Marx, ad es.
nelle decodifiche della cultura); I'uomo &
enigmatico come una sfinge, come la sto-
ria di cui & residuo, assieme agli stralci dei
monumenta che appaiono nelle opere del-
lartista, sottilmente recuperati negli stra-
ti interni dell'immaginario palinsesto. La
storia si riduce a relictum, nonostante la
ineccepibile apparenza di chiarezza che ci
propina la nostra cultura storica; & relitto
similmente a quanto accade per un Rotel-
la che strappa l'unita dello spazio bidimen-
sionale e fa intravedere cosa c'& dietro
la superficie, i brandelli di un abisso che
['womo cerca di colmare nei suoi pazienti
ma inutili esperimenti di recupero, come
il bambino che tenta di ricomporre come
un bricoleur, quanto ha prima distrutto.
Quei residui, brandelli di storia che sono
solo strati contigui di uno spazio fattosi
materia e quasi emergente, sono concepiti
all'opposto da Guerreschi, ricostruiti per
via di porre, con la pignoleria di un anti-
co miniatore.

Cesare Chirici

Dicembre & la stagione
delle fragole?

I poeti visuali italiani non si sono mai di-
stinti, a parte rare eccezioni, per la per-
fezione formale delle loro opere. Diciamo
pure esplicitamente per la bellezza delle
loro proposte visive.

I problemi di impaginazione, e quelli me-
no ovvi legati alla struttura di opere in cui
accanto alle parole avessero posto altri se-
gni (per alcuni, innanzitutto quelli iconi-
ci), li avevano trovati francamente impre-
parati. Questa difficoltd fu tanto pil evi-
dente in quanto la tendenza in auge al
momento in cui nacquero i primi esperi-
menti visuali in Italia era ancora ovun-
que quella concreta. Vale a dire la ten-
denza che affidava alla sola forma il signi-
ficato dell’opera.

La mostra da Schwarz di Mirella Bentivo-
glio ha invece tutta I’eleganza, e diciamolo
ancora, la bellezza che la civilta visiva ci ha
abituati a esigere, senza essere perd una
mostra di poesia concreta, dal momento
che qui la parola non & pitt liberata dal suo
ruolo semantico.

Nonostante 'uso di tecniche di composi-
zione proprie della poesia concreta (gli
inizi visuali della Bentivoglio, anche se ri-
salgono solo al ’67, sono dichiaratamente
concreti) siamo infatti fuori dalle scompo-
sizioni permutazionali e dal rigorismo ma-

tematico dei concreti svizzero-tedeschi; ci
sono opere (« Successo », per esempio) che
possono semmai ricordare di pit i Brasi-
liani del gruppo Noigandres, sia pure sen-
za quello scatto, quella perentorieta inven-
tiva, quel tanto di rivolta che nelle propo-
ste di alcuni di questi ultimi (Decio Pi-
gnatari, Augusto e Haroldo de Campos)
si riconosce d’acchito.

La Bentivoglio anzi guarda pitt lontano:
se non proptio agli Alessandrini, ad Apol-
linaire, di cui alcune composizioni richia-
mano 1 poemi figurati (bastera citare
« Pagina/finestra », dove le virgolette mi-
mano il segno della pioggia sui vetri); a
Dada, presente con un guizzo di ironia,
che perd non graffia pili negli oggetti e
negli oggettini in mostra oppure, guarda

G. Guerreschi: Pére Lachaise, 1970.
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M. Bentivoglio: Successo, 1969.
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Ho-Kan: Dipinto, 1971.
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pid vicino, a certi procedimenti concettua-
li. Come dire che le proposte ultime della
Bentivoglio sembrano risentire — oggi pid
di ieri (domani piti di oggi?) — della ri-
cerca dei poeti visivi italiani che si di-
staccarono consapevolmente dal concreti-
smo internazionale, per uscire dalle poe-
sie grafiche fabbricate in casa, a costo di
inquinare la purezza delle loro opere ac-
cogliendo segni pitt diversi.
E il momento di chiedersi fino a che pun-
to i poeti visivi italiani siano riusciti a rag-
giungere i loro ambiziosi obiettivi; ma &
innanzitutto il momento di distinguere.
Ritornando alla mostra della Bentivoglio,
non posso tacere, per concludere, la pri-
ma sensazione che ho avuto innanzi alle
sue opere: di trovarmi cioé come davanti
a un cesto di fragole bellissime, che arri-
vano a noi oltre la primavera. Che la pri-
mavera, voglio dire, non anticipano ma di-
latano, grazie alla tecnica dei surgelati.
Alla quale dobbiamo molto, moltissimo;
purtroppo non il profumo e la freschezza
delle primizie.

Basilio Reale

Ho-Kan

Seguo l'attivita di HoKan, da quando
alcuni anni fa & approdato a Milano. E
debbo confessare che, malgrado fossi sta-
to subito colpito dalla mite serieta del suo
carattere, ho un pd arrancato per com-
prendere bene il suo lavoro. Questa ultima
mostra all’Arte Centro & servita a chia-
rire, almeno a me, molte cose: anche quei
dubbi. Forse perché, scioltosi da un certo
impaccio e da una certa rigidita, sta ora
venendo fuori, liberamente, la sua natu-
ra. A cominciare dalla particolare stesura
acquosa dei fondi, alla festosita dei colo-
ri, tipica da « Impeto Celeste ». Una
Cina niente affatto folcloristica ma la vi-
vace animazione di una strada, per esem-
pio, di Nanchino, dove egli & nato quaran-
t'annni fa. Il discorso & sempre rigorosa-
mente astratto e la tela & un campo di cali-
brate contrapposizioni, come deposito di
una antichissima cultura che ha la sua sin-
tesi nell'ideogramma. Ma oggi, che una
maggiore sicurezza di sé corona un lungo,
tenace, silenzioso sforzo di approfondimen-
to, queste forme aprono spazi liberi ed
ariosi. E tanto pili esprimono la interiori-
ta del pittore (con le sue aspirazioni, le sue
idealita) quanto pilt richiamano il mondo
esterno, le sue radici, le sue nostalgie. Un
rapporto strettissimo tra il dentro e il fuo-
ri che, di solito, viene raggiunto soltanto
ad un certo grado, per cosi dire, di matu-
rita artistica. E solo da artisti autentici,

F. Vi

Ovada

Pietro Morando

L’Amministrazione Comunale, ed alcuni
giovani pittori amatori d’arte, hanno vo-



P. Morando: La giostra, 1955.

luto allestire, nell’antico e suggestivo loca-
le della loggia di S. Sebastiano una stimo-
lante mostra di opere di Pietro Moran-
do che vanno dal 1940 al 1960. 11 dopo-
guerra & stato indubbiamente per Morando
una delle sue pid felici stagioni di lavoro,
infatti in mezzo ad una dilagante marea
di tendenze, questo solitario artista ales-
sandrino ha perseguito sempre con lucidi-
td un suo interesse esclusivo per 1« uo-
mo » in quanto individuo sociale e mora-
le. Alla base di questo lungo discorso —
che parte da una piattaforma culturale af-
fondante le sue radici nel pensiero di Go-
betti e di Gramsci, nell'arte dei grandi
romanici del 200, di Picasso e dei suoi
maestri Morbelli e Pellizza — sta un atteg-
giamento individualistico sconfinante nel-
I'anarchia, tipico di tutti i movimenti non
solo storici di questo secolo. Nel gruppo
di opere presentate ad Ovada troviamo
un pittore che cetca un palcoscenico per
quel suo «uomo di pena» che & uscito
a pezzi da un’allucinante esperienza di
guerra e che trova solo nella natura il
contravveleno pid autentico al proprio
dramma di sradicato. Per esprimere meglio
questo personaggio « nuovo », Morando ha
sentito la necessita di non servirsi di vecchi
schemi formali, ma di un linguaggio rin-
novato atto ad approfondire il senso di
una pittura violenta e clamorosamente an-
ticlassica, che traduce in termini segnici ri-
gorosi sia la forza delle sue invenzioni for-
mali, sia la dolente tensione morale delle
sue proposte figurative. Quadri come:
« una vita », « la veglia », « il naufrago »,
« la moglie del pescatore », in cui & evi-
dente il tentativo di attualizzare le pre-
messe ideali del realismo pellizziano e
morbelliano, ci hanno immediatamente ri-
portato a certe immagini del coevo film di
Visconti: « La terra trema». Le nero-
vestite donne di Morando hanno in co-
mune con quelle siciliane del regista 1'or-
goglio e la dura consapevolezza della lot-
ta, disperazione e rassegnazione, cosi come
Verga col suo doloroso fatalismo le aveva
disegnate ne « I Malavoglia ». In contrap-
posto a questa umanita femminile aspra e

C. Lerose: R.O.P. U-M.

solenne stanno i personaggi piti straordi-
nari di tutta la mostra: i cantastorie e i
viandanti. Sono questi gli uvomini che né
la cittd né la campagna riescono pitt ad im-
prigionare, sono « deraciné » moderni che
il pittore con una felicissima operazione
storico-fantastica retrocede in un mondo
di medioevale semplicita formale nei qua-
Ii incasella dei luoghi deputati o flash-bach
in cui I'nomo ferma per brevi momenti
senza storia il suo lungo cammino.

Marisa Vescovo

Padova

Galuppo, Borghi, Marcato,
Giusti, Lerose

La stagione delle mostre padovane s'¢ aper-
ta fin dalla seconda metd di settembre e
subito alla ribalta si sono ripresentati al
giudizio del pubblico e della critica molti
pittori, padovani e no, giovani o meno.
Cosi Riccardo Galuppo ha riproposto le
sue vibranti immagini della campagna del-
la « bassa », tra acque stagnanti, aridi argi-
ni, sterpaie e livide paludi. Leo Borghi (a
« La Cupola ») confermava la sua disposi-
zione a cercare liriche accensioni nelle for-
me, docili all’arabesco e ai moti della fan-
tasia. Giulio Marcato, alla San France-
sco di Este, imponeva la misura del suo
stile, fatto di scansioni di forme chiare
nello spazio, velate di accorata nostalgia,
ma pur fuori dal pericolo di scadere nel
sentimentalismo perché sorrette da un au-
tentico afflato poetico. Il veronese Wal-
ter Giusti, sempre nella predetta galle-
ria estense, giunto ormai a una notevole
maturazione di stile e di linguaggio, ri-
proponeva una serie di opere dominate
da un saldo rigore formale che sottoli-
neava la capacita del pittore di imprimere
alle tele un’ariosita solare, cristallina e fer-
ma. Cosimo Lerose (allo Studio d’Arte
Eremitani, nella via omonima), presentato
da Licisco Magagnato, proponeva un in-
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teressante esame delle sue ricerche di que-
sti ultimi anni orientabili nel campo dello
astrattismo geometrico, del visual design,
dell’expanded art e dell’op art. La linea,
in Lerose, risulta I'elemento primario del-
le immagini realizzate. Essa cerca una co-
stante nella successione ritmica, identifi-
candosi in una sagoma indeformabile da
iterare, volendo, all'infinito, ma atta a
conservare una proptia vibrazione quando
trova gli incroci e le aggregazioni, le qua-
li determinano una sorta di provocazione
visiva, placata tuttavia dal rigore geome-
trico e dalla impassibilitd della scrittura.

Salvatore Maugeri

Palermo

Candido, Marrone, Musso,
Napolitano, Venezia

Questi cinque giovani artisti che Arte
al Borgo ha voluto presentare nella mostra
iniziale della nuova stagione con Iintento
dichiarato di polemizzare con le firme dei
grandi maestri apparse nelle altre galle-
rie della citta, li ricordo tutti tra i banchi
del liceo, ricchi di fede e di temperamen-
to. Ova, allievi d’accademia e alle soglie
della consacrazione professionale, veterani
di mostre, hanno anticipato in un certo
senso le conclusioni del loro tempo di ap-
prendistato, travolti — e mi auguro in
buona fede — dalla fretta di «mostrare »
al pubblico e alla critica i risultati della
loro ricerca, la testimonianza di una pro-
pria ontologia estetica. Chi guarda le loro
opere da una parte non pud fare a me-
no di apprezzare I'attiva volonta di parteci-
pazione ad un dialogo. D’altra parte que-
sta disponibilita, sotto certi aspetti inge-
nua e patetica, non pud non apparire pre-
matura; improntata talvolta ad un senso
di provvisorieta emerso non solo nella or-
ganizzazione materiale della mostra (non
sono riuscita ad avere neanche una fotogra-
fia) ma soprattutto nella scelta. La sensa-
zione che ho avuto infatti dinanzi alle
opere esposte & stata quella di una mostra
allestita in fretta, dove ognuno dei giova-
ni protagonisti che pure io stimo per quel-
lo che essi stessi in altre circostanze hanno
saputo offrire, non ha potuto dire con
chiarezza tutto quello che avrebbe volu-
to. Cosl sono mancati i bei tratti sicuri
di Gai Candido che qui presenta una fi-
sionomia decorativa da ceramista. Enrico
Musso ha esposto soltanto tortuose varia-
zioni intellettualistiche dove il discorso si
perde nella povertd del colore e della for-
ma. -Melchiorre Napolitano, quanto tem-
po ha impiegato a pensare questa sua
opera e a stendere i colori senza quella
sua inconfondibile forza cromatica di qual-
che tempo fa? Ossia variazioni di spazi
che richiamano gli studi per un progetto
di architettura anziché un dipinto; ma di
suoi ne ho wvisti pitit belli quando era a
scuola. Di Enzo Venezia voglio dire che
apprezzo molto la sua grafica e mi piace-



vano i suoi disegni, quelli fatti senza
comptter.
Spero che questi giovani amici, accettino
la franchezza di chi non pud accettare
quella improntitudine alla quale inesorabil-
mente ci spinge la societd stessa con i suoi
feticismi di contentabilitd facile, di com-
mercialita, di falso intellettualismo. E se
PPaccademia, la galleria, I'ambiente non
offrono loro stimoli necessari alla matura-
zione, facciano pure le loro scelte petso-
nali, interiorizzandosi senza nevrosi. E
quando il loro discorso sard concluso, cioé
quando avranno chiarite a se stessi le ra-
gioni delle loro scelte, allora sara possibile
ritrovarli nei loro lavori, ordinati in una
mostra pil degna.

Antonietta Di Bianca Greco

Parma

Enzo Bioli

Con la mostra di Enzo Bioli, allestita al
centro d’arte I! Picchio, torna un problema
che gli operatori della ricerca preferiscono
lasciare nel silenzio; se e come possa rien-
trare nell’odierna immagine il tema della
natura. L'interesse per la natura sottende
I'interesse per l'uomo; ogni epoca (e ogni
cultura) riflette questo intimo accorde in
tutta I’estensione del fenomeno estetico. I
Greci dell’eta classica cercavano nella real-
ta la forma limpida ed atemporale, e la
natura era per essi il non formato, il mon-
do dell’evento e del fluire del tempo; e
in seguito, lungo I'avventura accelerata
della storia si evolve, in stretta risponden-
za con l'uomo, la visione della natura. La
limpida classificazione di Linneo non ha
pili significato in un tempo come il no-
stro; si intende piuttosto il linguaggio dei
« geroglifici » della natura, come voleva
Schelling, o dei suoi « crittogrammi », co-
me li chiama Thomas Mann nelle prime
pagine del Doctor Faustus. Bioli sente
Penigma della natura e le dipinge « con-
tro »: il fiore, il paesaggio, I'albero sono
assunti nell’immagine con il valore della
metafora. Sono infidi e minacciosi come
i wvulcani spenti; vanno accostati con
estrema cautela, perché racchiudono, sotto
I'apparenza innocua, I'insidia della fron-
tiera ignota; come l'uomo. L’ambiguiti &
la cifra linguistica della figurazione di
Bioli: il fiore si affaccia dal bicchiere e si
anima in mimetiche allusioni risentite;
I'albero cresce e si trasmuta in una gon-
fia germinazione vegetativa, il paesaggio
scivola sotto 'ombra di eventi strani e
oscuri. B lo spettatore, attratto dapprima
dalle apparenze di natura, si trova coin-
volto nell'incontro di inquiete presenze.

Gianni Cavazzini

Parola/Immagine

Proseguendo il discorso iniziato con la
mostra « La tigre di carta » (ma, in realti,
& un’indagine di gruppo che ha avuto ini-
zio gia 6 anni fa), I'Istituto di Storia della

Arte dell'Universita di Parma, diretto da
A.C. Quintavalle, ha presentato, sempre
nel Salone dei Contrafforti in Pilotta, una
scelta di manifesti internazionali prove-
nienti dai ricchi depositi del Museum of
Modern Art di New York. Una settantina
di pezzi (da uno di Cheret del 1881 fino
ad uno di Terrazas del 1969) a cui & stato
dato il titolo significativo di « Parola/Im-
magine » e che, come viene spiegato nel
saggio introduttivo al catalogo, costituisco-
no una specie di verifica di un sistema di
comunicazione di straordinarie possibilita
e prospettive. E cid, come dice appunto
Quintavalle, perché il manifesto « & forse
una delle poche vie attraverso le quali la
lingua visuale contemporanea riesce a su-
perare la concezione dell’arte come fatto
d’élite ». Una tesi che si riallaccia al prin-
cipio del manifesto come gigantesco silla-
bario che, quotidianamente, & sotto gli oc-
chi di tutti. E percié pud rappresentare un
veicolo eccezionale di conoscenza, qualora
esistesse una preparazione e una scelta ade-
guata da parte dei committenti e, soprat-
tutto, se la gente fosse educata ad una let-
tura e coscienza critica. E cid che, in so-
stanza, questa mostra si propone di dimo-
strare. Facendo ricorso ad uno spaccato
storico che non si presenta come una pic-
cola, riflessa storia dell’'arte, bensi come
un’analisi condotta con rigorosa metodolo-
gia, che sottolinea il significato del mani-
festo nell’ambito della cultura visiva. E,
specialmente, la difficile convergenza nel-
la sua storia, di due principi: I'arte e la
semplice informazione visiva. In effetti
un convergere e un divergere che & dipe-
so, non tanto dalla qualita artistica degli
autori, quanto dal prevalere o meno di un
nesso organico tra parola e immagine. Un
principio questo che ebbe la sua origine
moderna in Morris e compagni, alla fine
del secolo scorso. E attraverso Van de Vel-
de, Toorop e altri, passa ai costruttivisti

B. Shahn: Spezza il blocco della reazione,
1944,
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russi € al Bauhaus e, poi, alle pilt fertili
sperimentazioni grafiche dell’ultimo dopo-
guerra, Sia pure con ovvi salti e qualche
lacuna, questo alternarsi & chiaramente in-
dividuabile nella mostra. E cid che & in-
teressante notare sono i frequenti stacchi
e cadute, per quanto riguarda lo speci-
fico linguaggio del manifesto, soprattutto
in alcuni grandi artisti. Un limite che acco-
muna Braque e Picasso, Mird e Dubuffet.
Probabilmente per la tendenza da parte
di certi artisti a privilegiare il proprio
linguaggio a danno di un nesso organico
fra parola e immagine. Un rapporto che,
come si accennava sopta, & alla base del
manifesto moderno e sul quale giustamen-
te Quintavalle insiste, con analisi assai in-
telligenti e dotte, integrate per di pil
da un apparato di note particolarmente
stimolanti e ricche (si vedano, ad esem-
pio, quella su Klee o su El Lisitskij o su
Man Ray). Tutte cose che rendono il cata-
logo uno strumento critico efficace quan-
to la mostra stessa. Ribadendo cosi una
linea di lavoro particolarmente seria e ap-
profondita, che va a tutto merito di que-
sto organismo parmense. Uno dei pochi
istituti universitari che senta questa ne-
cessita di conciliare ricerca scientifica e si-
stematico contatto con il pubblico.

F. Vi

Portici

Claudio D'Angelo

Proseguendo l'impegno culturale e docu-
mentaristico, che si & assunto sin dalla sua
origine, la galleria « Carolina » di Portici
presenta Claudio D'Angelo e le sue « Ipo-
tesi progettuali 71 ». Una mostra che se-
gue la « R 5 grafica » e precede la perso-
nale di Munari, quindi un momento del
grande lavoro che & iniziato, per questa
stagione, con Rafael Perez e che prevede
diverse importanti presenze, E veniamo al-
le «ipotesi progettuali » ed alle « forme
toroidali », come lo stesso artista defini-
sce 1 suoi moduli grafici. Molti ne hanno
scritto, parlando di disarticolazione e de-
composizione dell’« ideologia tecnologi-
ca», per una « riappropriazione imma-
ginata di una produzione tecnico-estetica ».
Ma, mentre lo stesso D’Angelo precisa in
un suo scritto che 'artista ha il compito
di ristabilire la distanza fra la nostra « ten-
sione » e lo spirito del mondo, a ben leg-
gere le spirali da lui costruite con tratti
grafici di eccezionale pazienza (alienante
lavoro di un elemento, il pittore, della
grandiosa catena di montaggio che & il
mondo), sono un superamento dal volu-
to simbolismo di cui si serve. Una pili au-
tentica riscoperta di quella estetica, final-
mente al passo con 1 tempi, che supe-
rando lo sperimentalismo fine a se stesso,
metterd definitivamente a fuoco il rap-
porto uomo-oggetto che non & pid 'inuma-
na frustrazione di quella tecnologia tota-
le che sembrava sommergerci. La inten-
zionalitd problematica dell’artista sfocia
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— attraverso la visualizzazione delle sue
« ipotesi progettuali » — in una sorta di
« surrealismo tecnologico » che diremmo
asettico, quasi clinico, eppure « contami-
nato » da certi residui vivi nel suo stesso
subconscio.

Ewmiddio Pietraforte

Portogruaro

Nilo Cabai

Nilo Cabai (Galleria Plurima) vive inten-
samente in se stesso, nella dimensione dei
sogni pid candidi. Cid dipende anche dal-
la sua esperienza esistenziale, che lo ha
convinto a non esporre pit allo scacco le
proprie sinceritd e disponibilitdi umane.
Allora sono arrivate le cose e si sono so-
stituite agli uomini nel colloquio: prima
esse sono ben ravvisabili, delimitate e
concrete (sono vasi con fiori, paesaggi),
poi il distacco, pitt maturo, rompe la di-
ga delle incertezze e il pittore — come av-
viene di solito quando la crisi & anche stan-
chezza di prove — risolve la realtd in am-
biti tutti soggettivi e mentali. L'impressio-
ne profonda e meditata raggiunge ora la
vera beatitudine, quella — come dice una
delle upanishad — che non ha limiti e non
ha condizioni. Il colore capta e compone il
discorso interiore in una maniera larga e
yibrante: le mearine, ottenute con niente,
diventano larghissimi spazi della memoria
nei quali cresce, in un soffio, I'immagine
della liberta; con delicatezza riaffiorano al-
la memotia i versi di Baudelaire: « Uomo
libero, sempre tu vagheggerai il mare! /
Il mare & il tuo specchio... ». Le pinete
— che sembrano percorse per mille mean-
dri dai silenzi — si intarsiano nei loro gio-
chi d’azzurro, creando l'idea di un’aria
tutta pulita e splendente. Le macchie di
colore illudono con la loro geometria com-
positiva e si ha, cosi, I'impressione del per-
sistere di un certo impianto figurativo,
ma esso non ha pit alcuna rigidita schele-
trica o pesantezza: tutto & lieve, privo di
corporeitd; mentale appunto. E giunto poi,
in ordine di tempo, il pensiero della ger-
minazione: non sono pil le superfici ter-
restri ad essere percorse dal brivido delle
sensazioni rare, ma i luoghi pilt nascosti

N. Cabai: Nascita di un fiore.

e sotterranei. Nei bruni, nei verdi, negli
azzurri, nei gialli, si aprono piccole noci o
intrichi di bianchi; sono le scoperte di cid
che germina e cresce nella speranza di una
totale e continua ptimavera, oppure si
tratta dell’esplorazione di mondi nei qua-
li la cosa o lessere hanno la castitd e la
bonta dell’informe. Ma, forse, meglio sa-
rebbe dire che Cabai desidera abbandonar-
si all’avventura delle origini; che ama cid
che sta per essere, piuttosto di cid che &
gia fatto e scontato ed implica un amaro
sforzo di comprensione. )

Lo strumento di comunicazione di tutto
questo & un colore che non diventa mai
scatto, rabbia o azione: esso & sempre se-
renamente lirico e contemplato.

Luciano Morandini

Roma

Bonnard a Villa Medici

« Prendete dalla natura sognando di lei »
diceva Gauguin, e se non tutto di lui & in
questa frase, pute essa & indicativa di un
certo scarto dalla realtd connaturato alla

P. Bonnard: Nudo nel bagno, 1936-37.

sua pittura e che motiva assai bene Ia
matrice « Pont-Aven » nel gruppo dei Na-
bis. Quest’ancorare I'esotdio di Bonnard al-
la spiritualita dei Nabis, e pilt generica-
mente all’area simbolista di cui essi furo-
no un momento particolare, & registrato
non soltanto da una abitudine critica con-
solidata ma dai fatti, che vedevano Iarti-
sta partecipare alle riunioni (e meno alle
idee) di quel gruppetto di ’ribelli’ della
Accademia Julian ai quali Sérusier ave-
va recato il verbo fascinoso e ’ profetico ’
di Guaguin. E perd, a commentare sul
piano dell’aneddoto due quadri assai noti
ov’g ritratto Bonnard, quello di Maurice
Denis, che lo mostra con lo stato maggio-
re del movimento intorno a una tela di
Cézanne, e quello dipinto da Vuillard nel
’10, dove egli allampanato, con l'aria di-
messa del burocrate attardato ai primi gra-
di d’una carriera amministrativa di pro-
vincia ostenta quasi la propria solitudine
nel perimetro ristretto di una stanza, que-
st'ultima dice indubbiamente assai meglio
di un itinerario artistico che non si distin-
gue certo per spirito comunitario. Ora, se
Bonnard non ’sognava’ della realtd, sta-
bilendo con essa rapporto di ben altra im-
mediatezza e persino incombenza, ancora
meno ne creava un mito smemorato e mi-
sticheggiante alla maniera dei Ranson, Sé-
rusier, Lacombe, Bernard, ’profeti’ or-
todossi e magari pedanti, o sottilmente
poetici, come Maurice Denis, che dopo
aver formulato appena ventenne un afori-
sma che doveva divenire celeberrima di-
chiarazione di poetica, si apprestava tosto
a smentirlo nei poco elastici canoni della
Art Sacré. Che Bonnard, con Vuillard e per
altro verso con Vallotton, formasse una
sorta di anima nera dei Nabis (se ne ac-
corse lo stesso Denis), & stato detto e va
ribadito; anima non meno candida, dol-
ce, intrisa di ‘ gaucherie’, seppure assai
meno dichiarata, e tuttavia forte di ben al-
tro spirito terrestre e laico. Talché davve-
ro la sua presenza nel gruppo va registrata




sulle cadenze pit esterne del rabesco H-
neare, di certo sintetismo e talora di ’ cloi-
sonnisme ’, non certo sulla sostanza di idee
teorizzate da Aurier e pili specificamente
da Sérusier e Denis. Certo un fascino le
nuove teorie dovettero esercitarlo, e mo-
strarglisi come la via d’uscita da un’arte
ufficiale che ai suoi occhi non aveva an-
cora la problematica o la promessa dello
impressionismo. Stando infatti alle opere
— e con cid veniamo a questa mostra ro-
mana esigua ma sufficiente a documentare
il discorso — Bonnard veniva da Corot,
non da Manet, come attestano le due telet-
te del « Castello di Virieu » e soprattutto
del « Paesaggio e castello di Virieu », cir-
ca dell’ ’88 ma sicuramente precedenti la
famosa folgorazione del « Talismano ».
Da queste a « L’exercice » del ’90 (non
esposto a Roma), impeccabilmente rispon-
dente alle regole formali del movimento
come all’appellativo di ’nabi trés japo-
nard’, che mai Bonnard meritd pid a ra-
gione, il salto & lungo; e se & vero che
sin da questi primi anni la sua natura &
definita e lo scarto dai colleghi netto (ba-
sti pensare a cid che Bonnatd dipingeva
appunto nel '90 e a quanto nello stesso
anno firmavano Bernard o Lacombe o
Ranson), non & meno vero che si trattd
di clima comune, se non al gruppo alme-
no a vari sottogruppi, si che ad esempio,
oltre ad una certa conoscenza con Xavier
Roussel, per circa un quinquennio pid di
una tela avtebbe potuto recare la firma di
Bonnard come di Vuillard. Ma sullo scor-
cio del decennio, e del secolo, Bonnard &
Bonnard, largamente il maggiore degli ami-
ci di un tempo, ed artista di quest’altro
tempo, ch’® il nostro. Il simbolismo dei
Nabis non era fatto culturale che si proiet-
tasse nel futuro — e Bonnard doveva inve-
ce recare ben dentro il nostro secolo un
sentimento della realta che si assume qui, e
si tenterd di darne qualche motivazione,
forte di una sua non secondaria attualita,
Come ha notato Barilli '« altro » che i
Nabis cercavano era perseguito con stru-
menti vecchi, e probabilmente senza varca-
re la soglia di una vecchia visione. La piat-
taforma impressionista, che Bonnard sco-
pti tosto, era ben diversa base di lancio,
gia in larga misura rivoluzionaria, per un
ventaglio di esperienze che avrebbero steso
un’ipoteca, attraverso reazioni a catena, su
tutta 'area figurativa contemporanea: Seu-
rat, Cézanne, Van Gogh. Ma Bonnard sem-
bro ignorarle; nel suo sforzo di proseguire,
sviluppare, superare gli impressionisti, co-
me cita Palma Bucarelli nel catologo della
mostra, egli tralasciava proprio le strade
maestre attraverso cui passavano quello
sviluppo e quel superamento, ed evitan-
do le matrici ne evito gli sviluppi: astratti,
del versante astratto che pud in qualche
modo agganciarsi a Seurat, cubisti, fauvi-
sti. La sua distanza dal surrealismo poi,
che lo reca davvero agli antipodi, sighifi-
ca ancora una volta quale fosse a suo tem-
po la distanza dal simbolismo: quello vi-
sionario di Moreau e Redon e l'altro, pil
misticheggiante e pili ancora evasivo, dei
Nabis. Con il che, per insistere ancora su

questo punto, si vuole anche evitare qui
Perrore di inchiodare un artista ad un
suo momento e datarlo, retrodatando quin-
di la lunga storia di un’opera e sacrifican-
done la flagranza sull’altare di categorie
mentali, utili forse alla compilazione dello
storiografo ma letali per le intime ra-
gioni, irriducibili, risorgenti, proliferanti
della vita dell’arte: come fa il pure ottimo
Haftmann quando scrive che « il fatto che
Bonnard abbia concluso solo nel '47 la glo-
riosa opera della sua vecchiaia non pud
farci misconoscere che le radici del suo
pensiero sono fermamente affondate nel
decennio che precede il 1900, nella sua
concezione della dignita spirituale del co-
siddetto ' decorativo’»: qui si vorrebbe
sommessamente abbozzare una tesi oppo-
sta. Pil vicino certamente all’area lingui-
stica dell'impressionismo che a quella con-
tenutistica dei simbolisti, Bonnard tutta-
via non appartenne a quel movimento. An-
che Seurat non d’altro era convinto che di
proseguire 'impressionismo, e ne segnava
invece una svolta radicale; per Bonnard
la differenza era meno netta, ma tale
nella sostanza da autorizzarne appunto un
discorso di attualitd. Monet & il suo vero
punto di partenza, anche se un Monet
inizialmente travestito da ’nabi’, come
Bonnard stesso sembra dichiarare, persino
con ironia, nella « Partie de croquet », del
'92; e le sue figure sembrano riportarsi
a Renoir, i nudi a Degas. Ma Monet era
«un occhio » (e « quale occhio »), men-
tre Bonnard & il sapore stesso dell’esisten-
za. Se 'impressionismo era per cosi dire
" presa visione’ della realta, Bonnard ne
fu ’ presa coscienza ’. Nel momento stesso
in cui talora sembra assumere esplicita-
mente la luminositd impressionista quale
canone visivo, come, qui a Roma, nella
« Famiglia Terrasse » (1900), « La Senna
a Vernon» ('l11), « Grande nudo blu»
(’24), egli la piega ad un senso della real-
td che non & piu impressionista, ad una
visione che non & pit visiva ma umorale,
persino panica. E che si spiega inteta, tra
le poche cose di grande rilievo esposte in
questa rassegna, nelle « Giovani donne in
giardino » (’21-23), dove la figura, op-
pressa nell’apparente abbandono, subisce
I'invadenza, la violenza di una luce che
colma non lo sguardo ma i sensi tutti;
nello « Studio con la mimosa » (’39-'46),
che placa Iesplosione fauve in un colore
che dilaga, non pill a frammentare le cose,
vibrante o esaltante, ma a rifonderle in un
magma rovente che annulla la distanza
tra esse e tra esse e l'uomo, frammento
lui stesso in codesto immobile vortice; nel-
lo «Scorcio di tavola con frutta » (’34-
’35), tra le cose pil straordinarie che Bon-
nard abbia dipinto e compendio della sua
visione: dolce fino al lamento, e quieta,
nel consumarsi di un tempo senza miti, e
pura, quanto basta al disincanto doloroso
di una realtd senza varchi. E qui I'ingenuo,
il mite Bonnard, il borghese schivo, che
distillava tuttavia dalle cose un senso
profondo dell’esistenza, assai pit profon-
do della poesia esile e fugace che la sua
strumentazione tematica sembra sugge-
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rire, Egli aderisce alla realtd, con una im-
mediatezza ch’e forse l'ultima in questo
secolo, ma non la esalta, ne avverte piut-
tosto dolcemente, struggentemente, il sen-
so d’una sua misura estrema, ¢ se ne fa
abito di vita, immergendovisi senza rim-
pianti e senza speranze. Egli non giudica
e il suo non & rapporto oppositivo, ma la
esperienza in cui consuma la sua fatica &
pacifica o consolatoria solo in apparenza,
in realtd & amara come un approdo che si
sa ultimo, al cui abbraccio ci si abbandona
in una dolcezza intima e mortale.

" Guido Giuffré

Mario Mafai

Tutta la grafica di Mafai esposta al Gab-
biano (cento disegni che ricoprono Iarco
di tempo compreso tra il 1927 e il 1957)
valgono come terreno interpretativo al
Mafai diverso degli ultimi anni, quello
astratto e ancora quasi indecifrabile che
si rivela improvvisamente nel 1959 e che
¢ attivo fino alla morte. Questo secondo
Mafai & esposto contemporaneamente alla
Galleria Contini, cosicché ci & abbastanza
agevole seguire l'intero arco della sua ri-
cerca cercando il punto di contatto, la
chiave interpretativa che spieghi lo svol-
gimento di tutta Popera. I disegni ci rive-
lano ancora una volta un mondo intimista:
paesaggi nei quali si esprime un clima, ar-
chitetture urbane che valgono come senti-
mento di una citta, ritratti che colgono
stati d’animo, nudi che sono vete e pro-
prie fasi di avvicinamento alla conoscenza
di una materia umana mediante il corpo,
e autoritratti, lenta quotidiana ossetva-
zione del proprio volto con valore di dia-
rio. Il mondo intimista nasce da una ra-
gione morale: & ['opposizione al Novecen-
to, alla sua ufficiale monumentaliti; ma
fa anche parte di un’indole, & un modo di
vedere le cose. Non potendo aderire ad una
socialita pid ampia, Mafai si identifica per
intero con gli oggetti della sua esperienza
affettiva, con la famiglia e con le perso-
ne che la compongono, con gli oggetti del-
la casa, e con la cittd in cui vive, che po-
trebbe anche essere il mondo ma che &
quella cittd con quel clima e quel fiume
con quei ponti e quelle chiese. E un mon-
do pacato, dolce, lo stesso mondo a cui
Scipione ha offerto il volto pit espressi-
vamente drammatico. Il dramma, 'artista
che limitava con una cornice rettangolare
disegnata a matita il nucleo della propria
osservazione (il vaso di fiori posato su un
angolo del tavolo e isolato da tutto 'am-
biente, scelto tra tutti gli altri oggetti del-
I'ambiente e messo a fuoco in tutti i det-
tagli tanto da apparire vivo cosi come vie-
ne percepito dall'occhio dell’artista; lo
scorcio di paesaggio, la testa infantile) lo
avrebbe vissuto anche a livello di pittura
molto piu avanti. Scipione muore giova-
ne, Mafai muore quando nella pittura af-
fiora per intero il suo dramma. Il disegno
politico si esprime nella forma, la forma
non ¢ metafora ma dichiarazione aperta di
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protesta, di odio, di rabbia. Il tema non &
invece scoperto, né dichiarato. I disegni
della serie « accumulano tesoro d’ira per
il giorno dell’ira », le « fantasie » presenta-
no una tematica astratta rispetto al con-
tenuto emotivo che comunicano, in essi
la conoscenza del corpo umano & il mez
zo attraverso il quale esprime tutti i sen-
timenti. La violenza & tradotta in forma,
& tensione di linee, groviglio teso di linee,
di gesti. Dopo la guerra, Mafai ritorna
all’osservazione dolcissima delle cose, mai
gli oggetti della sua attenzione hanno avu-
to contorni tanto morbidi, mai sono sta-
ti tanto chiari, felici. Sono spesso figure
femminili, nudi e paesaggi. E un periodo
in cui la chiatezza del segno & una conqui-
sta, & la pace raggiunta in un mondo ac-
cettato dove la contemplazione pud di
nuovo acquistare un senso. Il segno inti-
mista e in qualche modo segreto si & tra-
sformato in un segno aperto, espresso,
chiarificatore. Sono gli anni in cui, paral-
lelamente allo svolgimento del suo lin-
guaggio di artista, Mafai chiarisce le sue
scelte politiche, ne verifica l'autenticita,
il problema della quale gli si ripresenta di
volta in volta come quello di una scelta
nella scelta. Quando nel 1959 Mafai arri-
va ad un linguagpio astratto in pittura, la
passione politica si & in qualche modo
bruciata nella vita e l'artista che aveva
lottato per dei valori comuni si ritrova a
fare i conti con la sua coscienza soltan-
to. La sua coscienza sono delle tracce do-
lorose, impronte sanguinanti che immedia-
tamente la pittura mostra, oppure sono
un magma informe o la parete uniforme
del nulla. Nell'informale italiano la pittu-
ra di Mafai si colloca quindi in un posto
particolarissimo: quello che contrappone
alla materia evocatrice di immagini, alla
materia come origine di vita, una mate-
ria sterile nella sua densitd, capace solo di

evocare il nulla. Percid I'informale di Ma-
fai deve molto poco alla cultura informale
in senso lato anche se a volte ci pare di
rintracciarvi Wols o Tobey. La drammati-
citd degli ultimi lavori & partecipe dello
stesso clima delle antiche « fantasie », ma
¢ interiorizzata. Percid come & accaduto
per un’altra via a Giacometti, Mafai ha
vissuto nell’arte in un breve spazio di tem-
po il sentimento profondo della morte in
relazione alla quale ha posto direttamente
se stesso.

Federica Di Castro

N. Guidi, Manzini, Fuchs

La tensione narrativa all’interno della
scultura di Nedda Guidi si dibatte, a
nostro avviso, tra linventiva fantastica
e la ricerca di una componente razionale
capace di imprimere rigore unitario alla
visione. Ne consegue I'alterna fase di asso-
ciazione e dissociazione degli elementi del
discorso, nel timore che il metodologico
possa sfociare nella « maniera ».. Le forme
che Nedda Guidi propone in questa sua
personale alla Galleria « Artivisive » de-
nunciano chiaramente una siffatta incer-
tezza di base: la dubbiositd dinanzi alla
« ferrea conseguenzialitd logica », quella
conseguenzialita che la nostra civilta tecno-
logica assorbe, a nostro avviso, tranquil-
lamente, svuotando dall’interno le ragioni
dell’azione.

Questa sorta di nuova oggettivita al centro
della ricerca di Francesco Manzini che
espone alla Galleria « Ciak », porta il di-
scorso all’interno delle esperienze di mol-
ta giovane pittura italiana che all’avan-
guardia storica intende richiamarsi, nello
ambito, perd, delle nuove tecniche della
immagine. Gli spazi, i tagli, I'impagina-
zione stessa di Manzini vivono una siffat-
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ta condizione umana; questa tensione tra
interiorita e realtd, nel tentativo di appro-
dare ad un concetto di veritd che possa ri-
chiamarsi all’assenza dell'vomo. Il 1i-
schio & quello della declamazione a danno
di quel grande messaggio d’amore che &
stata, ad esempio, la pittura di Ben Shahn.
E Manzini, pur nell’ampiezza di una ca-
pacita narrativa accorata di solitudine, ad
un siffatto pericolo non sfugge.

I rantoli della favola nordica, le grandi cri-
si tra il misticismo ed il demoniaco nell’ar-
te, la tensione di un racconto che vede i
simboli farsi protagonisti, all’insegna di
un realismo magico che all'alchimia dure-
riana paga il peculiare tributo, sono le
componenti essenziali, di questa persona-
le di Ernst Fuchs alla Galleria « Don
Chisciotte ». Il segno sottile che contor-
na l'immagine senza pietd; il bulino che
scava, attraverso lincidenza stessa del
movimento, la realtd pili favolistica della
visione, 'affollarsi della simbologia all’in-
terno del racconto. Sensibile ed extrasen-
sibile si fondono: nasce la visione irreale
di Ernst Fuchs.

Vito Apuleo

S. Giorgio Piacentino

Furnari

Continuando il ciclo delle manifestazioni
artistiche, I’Atelier « Fratelli Cravedi » ha
presentato una personale del pittore Fiir-
nari (Salvatore La Rosa). Furnari, siciliano
del messinese, ha vissuto tra Milano e Ge-
nova, la citta in cui oggi risiede. Comin-
cio con tele ispirate alla sua Sicilia: in
quelle immagini, oramai memoria della ter-
ra perduta, c’era un’alta malinconia medi-
tativa, c’era I'uomo con una religione della
vita, con un senso profondo degli affetti.
Furnari lavorava fuori delle maniere, in
solitudine, elaborando i dati di un figura-
tivo moderno, servendosi di una cultura
che si era costruita pazientemente con una
tenacia degna di rispetto e di ammirazione.
I critici che hanno voluto fare i conti con
questa cultura hanno discusso attorno ad
elementi postimpressionistici ed espressio-
nistici ed agli stimoli di certo Braque, di
certo Sironi. Discussione senz’altro interes-
sante e rispondente ad uno stato di neces-
sitd ma poiché alla fine sono i risultati quel-
li che contano, direi che Flirnari aveva ben
capito il suo mondo umano e aveva capito
le ragioni della pittura. Il decennio 1952-
62 fu un decennio importante per Pattivita
di Furnari. Poi ci fu come una pausa rifles-
sitd ma poiché alla fine sono i risultati quel-
tenso di prima. Le sue ultime tele parlano
di un dramma universale, un dramma che
¢ nella natura e negli uomini aggrediti dal
tempo e dalla storia. E urlo di carni ferite,
di esseri umiliati, Quasi un vento percorre
queste tele: la voce corale del dolore per
un mondo di luce che ci viene negato ed
al quale rimaniamo tuttavia aggrappati con
la nostra fede, con la nostra voglia di esse-
re uomini. In virtd di questo tema, di que-



sta parabola artistica, che si & svolta dai
motivi del ricordo dell’isola alla coscienza
di un destino universale di dolore di pena,
anche la tavolozza si & fatta ancor piu tesa;
accanto ai bruni, ai rossi, ai verdi (oggi pitt
intensi) il tessuto cromatico ha cadenze da
epos per il ricorso ai blu quasi allucinati
ed ai neri che infittiscono di ombre il mon-
do della rappresentazione.

Mario Ghiraldi

S. Maria Capua Vetere

Ricognizione 71
Giovane arte meridionale

Basta il titolo, « Ricognizione 71 — Giova-
ne arte meridionale », per dire quanto co-
raggio abbia il sindaco di Santa Maria Ca-
pua Vetere nel presentare la rassegha che
ha luogo in questi giorni nella Biblioteca
comunale. Una mostra che vuole essere
« soprattuto il risultato di un momento
riflessivo » e il tutto per « un discorso da
fare ». Questo tentativo di coinvolgere gli
interessi cittadini nella speranza di stabi-
lire un rapporto immediato con le correnti
pitt vive della cultura e dell’arte, & quan-
to mai nobile da parte del sindaco. Ma
nel momento in cui ci si accorge che nel
Mezzogiorno mancano le strutture in cui
agire, 1 responsabili della cosa pubblica
devono operare loro stessi, senza deman-
dare ad altri ogni decisione. Infatti que-
sta rassegna & interessantissima, ha una
sua indiscutibile validita, per certi suoi
aspetti ingenui ci ha commossi e spinti
a sperare; ma abbiamo dovuto anche con-
statare che si compie sempre 'antico er-
rore, affidandosi ai soliti locali « addet-
ti ai lavori» che, ormal consunti dai
« troppi lavori », non hanno pilt un ve-
ro entusiasmo ed una autentica volonta,
Basta leggere la presentazione di Bonito

E. Ruotolo:

Dipinto.

Oliva che, suo malgrado, continua ad ope-
rare con il tono salottiero della tanto de-
precata (da lui) Matilde Serao, tra la Ro-
ma-bene e quella di Filiberto Menna, che
purtroppo denuncia una sua sempre mag-
giore assenza sulla « piazza» di Napoli.
Infatti Menna, critico ufficiale del Mat-
tino, sembra non rendersi conto che se
«non ¢ lecito sperare in un autentico al-
largamento della cultura artistica » in
Campania, ¢id & nostra evidente colpa per-
ché la « frattura tra le iniziative culturali
pitt avanzate e il vasto settore del pubbli-
co », che lui paventa, & tutta colpa di chi
avendo un organo di stampa a disposizio-
ne, non vuole avere tempo da dedicare
all’educazione del lettore. Un impegno
che dovrebbe essere di tutti i cosiddetti
« operatori culturali » meridionali e che
dovrebbero partire dalla intima necessita
di seguire gli artisti pili giovani, evitando
continue, reiterate ingiustizie come quel-
le di questa mostra. Dove meno di venti
artisti « dovrebbero » rappresentare tutto
il Mezzogiorno. Una soluzione, dunque,
che non pud essere se non faziosa. Infat-
ti, possiamo dire che, eccezion fatta per
Ruotolo, la Campania poteva essere mol-
to meglio rappresentata. C'era da sceglie-
re tra Carmine Di Ruggiero, Gianni Pi-
sano, Carlo Alfano, Bruno Galbiati, Augu-
sto Perez, Salvatore Cotugno e tanti gio-
vani artisti che operano nell’ambito della
avanguardia, a livello non solo dignitoso,
ma qualificatamente nazionale. Comun-
que dobbiamo ancora una wvolta sottoli-
neare il prezioso contributo offerto dal-
Pamministrazione di Santa Maria Capua
Vetere allo sviluppo dell’informazione
estetica nell’Italia meridionale che, no-
nostante la poca fede della maggior par-
te dei critici locali, va facendo passi da
gigante.

Emiddio Pietraforte

San Martino di Lupari

Prima rassegna triveneta

Cessata l'attivitd della Mostra Triveneta
di Padova e soprattutto quella del bron-
zetto (che aveva d'altra parte gid ricon-
dotto in limiti italiani il primitivo con-
fronto delle esperineze della scultura pit
qualificate in campo internazionale), San
Martino di Lupari si ¢ fatto promotore
della « Prima Triveneta d’Arte Contem-
poranea », con U'intento di rispecchiare la
situazione attuale degli artisti nati oppu-
re operanti nelle Tre Venezie. Ampia &
stata la partecipazione degli artisti invi-
tati dall’appesita commissione (Edoer A-
gostini, Antonio Baggio, Salvatore Mau-
geri, Carlo Munari, Toni Toniato), la
quale si era imposto un orientamento cti-
tico basato su un puro giudizio di va-
lore, senza cadere nelle strettoie degli
schemi autoritari, nei compromessi mer-
cantili, o nelle scelte unilaterali. Di po-
co pili di cento artisti, compresi i no-
vantadue invitati, la commissione ne ha
indicato venti meritevoli di particolare

29

rilievo proprio per la qualitd delle opere
proposte. Essi rispondono ai nomi di
Edmondo Bacci, Gino Morandis, Lu-
tiano Gaspari, Karl Plattner, Luigi Se-
nesi, Rino Sernaglia, Renato Pengo, En-
rico Schiavinato, Lino Dinetto, Franco
Meneguzzo, Gianni Longinotti, Silvano
Girardello, Toni Strazzabosco, Alberto
Biasi, Antonio D’Agostino, Franco Costa-
lunga, Aldo Schimd, Romano Perusini,
Carlo Maschietto ¢ Luciano Celli. La ma-
nifestazione, cui ha fatto seguito un di-
battito pubblico, ha assolto il suo compi-
to precipuo di informazione culturale in
ordine alle atttuali ricerche, anche se sa-
ra auspicabile in futuro dare alla rasse-
gna un carattere maggiormente rigoroso,
proprio perché il panorama risulti pid
stringato ¢ pit decisamente orientato da
una ricerca storicamente attuale,

Salvatore Maugeri

Torino

Antonio A. Trotta

L'operazione dell’artista argentino Trot-
ta, attivo dal '65 a Buenos Aires e La
Plata e dal '69 a Milano, verte su un’ana-
lisi del concetto di identitd, sdoppiamen-
to, limite tra il reale e l'irreale, traslati
nel tempo e quindi nell’infinito. Nel pri-
mo periodo del suo lavoro egli tende ad
una verifica di questi concetti, enunciati
nelle loro possibilita percettivo-tempora-
li, attraverso « percorsi », come ad esem-
pio nelle opere Alta Tensione (’67) e Ve-
rifica (’68) esposte nel padiglione argen-
tino della Biennale di Venezia del 68,
in cui lo straniamento dello spettatore
dal reale veniva messo a fuoco sul mo-
mento della permurazione del finito in
infinito, sul diaframma sottile e preca-
rio del limite, concretizzato dai muri
di fili nel tunnel, o dalle duplicazioni del-
le apparenze nello specchio. Successiva-
mente Trotta, dall’enunciazione del limi-
te tra il reale e 'irreale passa, nei lavo-
ri di questi ultimi anni, alla possibilita
di sdoppiamento e d'identitd di que-
sto concetto. Nel ’70 alla galleria Lam-
bert di Milano espone un proiettore che,
ruotante sul proprio asse al centro della
galleria completamente vuota, proietta-
va sulle pareti il film della galleria stes-
sa, vuota. La replica petfetta del reale si
attuava nella contemporaneitd dello sdop-
piamento e della sostituzione di esso
nella dimensione della circolaritd infini-
ta dello spazio compreso dallo sguardo e
dalla proiezione ruotante; l'alternanza
assiomatica del reale (la galleria-schermo)
apriva nel medesimo tempo il vertigino-
so miraggio della duplicitd dei possibili
Le opere recentissime esposte alla Chri-
stian Stein continuamo - questo assunto
profondamente mentale: esse gravitano
intorno alla rappresentazione dello spe-
zio visivo (prospettiva), all'interruzione
di questa duplicazione del reale, alla tra-
slazione del mezzo conoscitivo del sapere



A.A. Trotta: Sinopia della Nativitd di Paolo Uccello, 1971.

(il libro). In questa percorrenza critica
dello sdoppiamento percettivo individua-
le (e su cui ha gia orientato da un decen-
nio la sua analisi Giulio Paolini), Trot-
ta assume come parametri culturali del-
la sua stessa processualita due artisti,
Paclo Uccello e Jorge Luis Borges, la cui
speculazione intellettiva si & particolar-
mente articolata intorno a questa pro-
blematica. Riproponendoci, con un dise-
gno tracciato sulla parete della galleria,
la prospettiva della sinopia di Paclo Uc-
cello per la Nativita, Trotta ne sperimen-
ta anche la metodologia, rinascimentale,
di rappresentazione plastica dello spazio
e di definizione (mediante i tre famosi
punti di fuga prospettici) della posizione
dell’osservatore e del quadro di proiezio-
ne, nonché delle possibiliti di misura-
zione non solo delle cose, ma anche del
vuoto, e della conseguente dimostrazione
dell'identitd razionale e non sostanziale
tra spazio e cose. La lettura di un testo
di Borges equivale, per Trotta, ad un’as-
sunzione totale del contenuto: di esso,
« Letto nel 1970 » pone la copertina
— Carme presunto — a determinarne il
volume, in plexiglas trasparente. Il riman-
do dell'identita della sua ricerca con al-
cuni dei punti basilari della complessa e
labirintica problematica del grande scrit-
tore argentino, giunge in quest'opera al-
la sovrapposizione concettuale di essi, in
un lucido e sottile gioco mentale, in una
evidenza densa e rarefatta assieme, bor-
ghesiana, per lappunto. Sdoppiamento
che dal rimando per metafora ritorna a
quello, insondabile, della duplicitd del
reale, analizzato sia nella polaritd dell’in-
commensurabile illimitatezza della repli-
cazione, che nell’unicitd irrepetibile del-
loggetto, dell’esperienza individuale: la
sovrapposizione della fotografia di un
telaio, su pellicola trasparente, sul telaio
stesso fotografato.

Mimmo Conenna

Segue la personale del giovane artista
pugliese Mimmo Conenna. Attivo dal
‘65 a Bari, la sua ricerca si & fin dall’ini-

zio orientata sull’oggetto, analizzato nella
sua struttura visuale e di mutamento
percettivo, la cui apertura nell’ambiente
era sempre streftamente interata al com-
pimento e rielaborazione dello spettato-
re. Dalla costruzione dell’oggetto Conen-
na passa successivamente, nel periodo dal
’69 al '70, al prelevamento di esso dal
contesto antropologico, in uno sposta-
mento dall’indagine ghestaltica a quella
fenomenologica dell’esistenza e dalla ten-
denza collettivistica di tipo neoconcreto
alla soggettiva e individuale esperienza
umana. In questa operazione, chiaramen-
te diversa dalla carica negativa relittuale
new dada e dall’oggettivitd tautologica
pop, la significazione dell'oggetto sta nel-
la sua primarietd di arredo artigianale
ed etnologico tuttora in uso, e nella sua
assoluta identitd tra forma, materiale e
funzione. Da questa assunzione dell’og-
getto in quanto parte integrante ed esten-
siva delle azioni dell'uomo, Conenna iso-
la e analizza alcuni elementi di questa
complessa orditura concettuale, in rela-
zioni di comportamento, comunicazione
ed esplorazione mentale. Nella mostra
di opere recenti alla Christian Stein Ila
pregnanza naturalistica e familiare della
tinozza di legno con 1'asse, & controver-
tita dalla presenza all'interno dei pan-
ni-bandiera; la forza d'urto dei grossi
coltelli da pescatore, dalla disposizione-
parata a ventaglio; « il calore domestico »
dello scaldaletto in legno su parquet, dalla
resistenza elettrica a 220 wvolts. Il ri-
chiamo fermo e viscerale della forma del-
l'oggetto familiare, di tradizione e uso
quasi ancestrale ¢ per Conenna I’anco-
raggio, il punto di riferimento nell’attua-
le degradazione e deformazione del reale;
allimpatto di esso congiunge infatti una
significazione di spiazzamento, mediata
da una sottile e lucida ironia, traslata, in
alcune overe, fino al diaframma di una
presa di coscienza allarmante e alterna-
tiva: la sostituzione delle zone verdi con
contenitori di odore di pino, come nella
opera esposta nella sala grande della gal-
leria. In questa tendenza al primario, al
comportamento elementare e spontaneo,
oggettivati con l'esperienza ¢ la memoria
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M. Conenna: Ventaglio, 1971.

nelle cose pilt semplici e pilt interate al-
I'uso umano, Conenna innesca un pro-
cedimento rigeneratore dell’'uomo stesso,
in una volontd di riscatto — nell’ambito
stesso della societd industriale — dell’in-
dividualita nella massificazione, e del mi-
to e della natura nellartificialita alie-
nante e oppressiva odierna.

Mirella Bandini

Francesco Menzio

Le etichette hanno un loro fato: i per-
sonaggi che vi han dato vita (o che le
hanno subite, a seconda dei casi) vi re-
stan prigionieri; lo sviluppo, la contrad-
dizione stessa che a volte pud insorgere
nella loro carriera, sono elise mutilate o
rimosse come s¢ non contassero pit. E
un fatto tanto scontato da restare sorpresi
non a constatarlo, ma a riprendetlo: se
poi lo si applica ai *Sei’ di Torino che
a cavallo degli anni venti-trenta costitui-
rono un punto di riferimento non bana-
le (tutt’altro) nelle vicende italiane, il fa-
to dell’etichetta & ancora pit amaro,
perché fa scadete a provinciale (con quel-
I'aggettivo torinese giustapposto come un
luogo comune folclorico) cio che tale non
fu. I ’sei’ (eran poi Paulucci, Menzio,
Chessa, Levi e Galante con il rincalzo
della Boswell) mancano a tutt’oggi di uno
studio allargato, ne il volume degli Archi-
vi & pilt che un utile ma restrittivo plico
di documenti. Restrittivo: perché coi
sei’ andrebbero messi in rubrica Ven-
turi e la sua polemica sul gusto, Gua-
lino e il suo dubbio mecenatismo, Per-
sico e la sua ricerca di un fulcro alla vi-
gilia di scendere a Milano: non solo, ma
il rapporto con le ’arti applicate ’ (dagli
interni di Paulucci alla straordinaria atti-
vitd di Chessa), e la polemica con Caso-
rati, o, almeno, con un modo di dissociare
accadimento poetico e pensiero che quel-
lo sublima e fissa, che era nell'opposto
degli intenti dei ’sei’. C¢ poi, ed & cen-
trale, il rapporto (o innesco) con la Fran-
cia post-impressionista: ma sarebbe da ve-
dersi quanto meno formale che ideologico
fosse quel rapporto (e qui tornerebbe la
lezione di Venturi a dire qualcosa in pili



che non si desideri oggi riconoscere a
questo studioso). Innesco che menava,
poi, a questa area d'interessi: coincidere al
massimo il far pittura con 'emozione, eli-
minando la pausa, lo stacco in cui il neo-
classicismo del tempo riprendeva peso a
cancellare ogni turbamento e rischio di
apparenza. Contro il bisegno di regressione
nelle misure del museo, si trattava di ri-
prendere il proprio bisogno di misurarsi
come gioco mobilissimo di rapporti fra
eventi in movimento: con una conseguen-
za, e questa decisiva davvero, che in una
siffatta reimpostazione di fragranza di cau-
se ed effetti riprendeva peso il senso e la
sensibilith dei singoli oggetti, dei luoghi
(non teatrali e non museologici) che si
eran spersi nelle scenografie pittoriche
in atto. Del resto qualcosa di questo sfor-
zo si ravvisera sviluppato nel Persico mi-
lanese, nel Persico, ciog, che si trascina
dietro nel nuovo ambiente (e con pit af-
filata maturitd) un senso del ’ particulare ’

come carica di un pili vasto disegno e di
pid ampia trasparenza di situazioni. Ma il
paradosso dei ’sei’ nelle bibliografie uf-
ficiali si fa tanto pit pesante in quanto la
cattiva letteratura riduttiva sul tema (si
pensi alla impostazione della mostra di
qualche anno fa al museo torinese che riu-
niva i pochi anni di comunanza di tali at-
tisti) non lascia poi intravvedere I'appor-
to dei singoli al discorso successivo alla fi-
ne del sodalizio e di fronte (ecco il punto)
ad una storia che si fa via via pil intricata,
nella pittura italiana, e non solo in quella.
Ora, con una coincidenza non priva di un
suo senso, qualche appiglio a un diverso
discorso su tutto quel complicato nodo lo
hanno offerto a Torino due manifestazio-
ni concomitanti: la commemorazione dei
dieci anni trascorsi dalla scomparsa di Lio-
nello Venturi (e si spera che il discorso
di Aldo Bertini vada presto a stampa, per-
ché offra il destro di un pit largo ripen-
samento), ¢ la mostra di Francesco Men-

F. Menzio: Usmo che legge (Edoardo Persico), 1929.
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zio in occasione della quale & stata distri-
buita una larga monografia, per le cure di
A. Galvano, e sotto la sigla de La Busso-
la che la mostra ha ospitato. Rifarsi al
passato e a quel passato per discorrere di
un pittore in piena attivitd di servizio (e
in sviluppo) pud parere un controsenso
logico: ma & difficile sottrarsi in Menzio
al senso di una pittura che non spreca
nessuna delle contestazioni raggiunte nel
tempo, e tra tutte dipana una ragnatela di
determinazioni, riscoperte, sussulti o pic-
coli gesti. In altri termini: una pittura co-
me quella di Menzio non & fatta di supera-
menti, di balzi o di fughe in avanti, ma di
lentissimi arricchimenti, di variazione con-
tinua in cui 'affermazione portata volta
per volta, di un nuovo gesto, cosa, volto
o anche maschera, implica una differenza
di continuo colta, riproposta e in qualche
modo scoperta, E insomma una sorta di
scartocciamento che piano piano libera
nelle cose stesse che si affacciano nella di-
mensione quotidiana una sorta di interro-
gazione, quieta ma non meno ferma, an-
siosa ma non debordante. Colpisce, se-
guendo la sequenza della mostra e quella
del libro, ritrovare gli stessi elementi, le
stesse impaginazioni in una novitad di oc-
chio e di impostazione che procede col
tempo, in quadri di data distante: si ha
I’impressione di una circolaritd che ha la
caratteristica di ritornare sugli stessi og-
getti ma non di passare per i medesimi
punti: tra cose e motivi ¢’ uno scarto, e
Menzio s’& gettato in quel divario, in quel
senso di separazione con una indagine che
piacerebbe non veder trascurata da chi al-
le arti contemporanee si interessa. Lo scat-
to, ciot il tempo, ciod quel quid che fra
volonta di fare e risultati del fare si in-
sinua staccandoli pili o meno nettamente.
Ora questo sentimento della differenza,
mi pare, & una scoperta della complessita
e continua dilatazione della realta e un
adeguamento ad essa. La sigla della posi-
zione di Menzio & in questa antistilizza-
zione, in questa antigeneralizzazione (e
si badi alle date, almeno del libro ora al-
lestito: dagli anni venti ad oggi, la cosa
non & secondaria), per un ordine che non
& quello (oh quanto noioso) di importe
un ordine al mondo ma mira a potre in-
sieme certezza e scoperta con un incre-
mento continuo non per forza d’inetzia
perd. Ho citato le date e ticordato la
scarsa letteratura su un episodio culturale
che ha in Menzio uno degli attori ma an-
che col suo lavoro successivo una delle mi-
sure di chiarificazione: e su questo pun-
to la segnalazione pud chiudersi. La mo-
stra di Menzio (e la commemorazione di
Venturi) non sono un debito di ripensa-
mento totale? In fondo il lungo lavoro
del pittore su questo contropelo o ripen-
samento che dir si voglia ha approfondito
il proprio discorso, invitando a cogliere
una nozione di tempo (a volte scomodo
o drammatico) che non riduce a consumo
la realtd ma la stacca quanto basta a ri-
trovarla pit complessa della sua stessa
presunzione emotiva.

Paolo Fossaii



Comp-3 (particolare).

Trieste

Comp-3

Proseguendo il discorso iniziato dal cen-
tro « La Cappella » con precedente mani-
festazione, il Museo d’arte moderna « Re-
voltella » di Trieste, il cui carnet di soli-
to non & molto fitto di programmi, ha pro-
mosso 1'allestimento, a palazzo Costanzi,
di una nuova mostra — denominata
Comp-3 — sull'impiego del calcolatore
elettronico nella ricerca visiva. La rasse-
gna, basata su un progetto di Edward Za-
jec, proponeva un programma sull’entro-
pizzazione in piano di una forma tridi-
mensionale come il cubo (Com’® noto, la
entropia — termine mutuato dal secondo
principio della termodinamica — costitui-
sce, nella teoria dell’informazione, la misu-
ra del disordine e della disorganizzazione,
ciog linverso dell'informazione stessa ).
Comp-3, che aveva una funzione soprat-
tutto didattica, intendeva dimostrare come
un qualsiasi tema elementare (il cubo, per
I'appunto) sia in grado di offrire infini-
te possibilitd di composizione, e che le
modalita di rappresentazione propongono
modelli originali di percezione delle for-
me, ottenibili soltanto grazie al calcola-
tore. Questo, in sostanza, il procedimen-
to: il disegno di un cubo in proiezione
obbliqua viene scomposto in 25 quadrati
delle stesse dimensioni che ripetono 8 ti-
pi diversi di elementi base. Questi ultimi
vengono memorizzati dal computer, che

li compone su un campo di dimensioni gia
stabilite, sia dal progettista del program-
ma, sia casualmente. Le composizioni ri-
sultanti possono cosl essere realizzate in
varli modi: con il plotter (I’apparecchio
tracciante collegato allo stesso calcolatore),
con la stampatrice annessa al computer,
oppure a mano. Le immagini ottenute, ba-
sate su precisi effetti percettivi di tipo ge-
stalico, non valgono di per se stesse, come
opere definitive, ma intendono porsi esclu-
sivamente come procedimento operativo
della ricerca visiva e, nel contempo, po-
stulano — almeno mi sembra — la stessa
operazione estetica come procedimento
analitico e dinamico in fieri. E non &
difficile pensare che operazioni di questo
genere possano costituire in qualche mi-
sura, uno shocco assai logico per tutte
le ricerche compiute finora dall’arte pro-
grammata.

Gianni Contessi

Venezia

Diulgheroff e Oriani

La Galleria Ravagnan ha presentato Diul-
gheroff e Oriani, due rappresentanti del
secondo futurismo sviluppatosi a Torino
nei primi anni del secondo decennio del
secolo. Il dopoguerra aveva visto lo sfal-
damento del gruppo che aveva fondato il
movimento: Carra, Rossi, Severini 'ave-
vano abbandonato per assumere atteggia-
menti conformi, ciascuno a suo modo, a
quel « tichiamo all’ordine » che tanta re-
sponsabilitd avrebbe portato sul perduran-
te provincialismo italiano. Morandi l'ave-
va abbandonato per iniziare, dopo l'espe-
rienza metafisica, quel cammino solitario
che lo avrebbe portato ad essere il pil sin-
golare tra i maestri autentici della sua ge-

N. Diulgheroff: I mondi.

nerazione. Anche Boccioni, infine, stava
allontanandesene per seguire un suo dise-
gno di natura storicistica tendente al col-
legamento delle ultime esperienze italiane
a quelle precedenti europee, ma il suo la-
voro veniva stroncato tragicamente. Quin-
di, mentre in Europa, in attesa dell'immi-
nente nascita del Surrealismo e del pieno
sviluppo dell’Ecole de Paris, la tensione
morale della Rivoluzione d’Ottobre alimen-
tava 'avanguardia russa e la nuova demo-
crazia tedesca favoriva la formazione del-
la Bauhaus, in Italia si rischiava di ritorna-
re, nuovamente e del tutto, alla reazione:
il fascismo, infatti, stava per dare la sua ri-
sposta ai tentativi che le classi soggette
stavano facendo per sollevarsi a condizio-
ni pitt dignitose. Nell'Italia del tempo la
citta pill interessante era probabilmente
Torino dove Gobetti e Gramsci rappresen-
tavano i due poli opposti dell’antifascismo
e dove una solida borghesia, chiusa e tra-
dizionale si trovava di fronte a una clas-
se operaia che allora era unica in Italia.
La Fiat, infatti, rappresentava gi3 in que-
gli anni una grossa realtd economica e po-
litica e stava per darsi, proprio allora, la
prima grande fabbrica italiana compiuta-
mente moderna per architettura e funzio-
nalita. In questo ambiente ricco di fer-
menti si formava un gruppo di artisti che
si riproponeva di continuare esperienza
futurista non considerandola ancora del
tutto conclusa, Ne facevano parte Luigi
Colombo Fillia, anche con il ruclo di teo-
rico, Mino Rosso, Nino Costa, Pippo Oria-
ni e Nicolay Diulgheroff oltre a Enrico
Prampolini non completamente sistema-
bile in esso per la natura e la quantita di
interessi che portava con sé e che, comun-
que, aveva aderito al Futurismo gid nel
1931. Pippo Oriani & torinese, del 1909.
Fu molto attivo nel periodo tra le due
guerre sia per la quantitd di mostre futu-
riste a cui partecipd, sia per la collabora-




P. Criani: Atresa, 1930.

zione che ebbe con molte riviste. A Vene-
zia ha presentato opere recenti ma esegui-
te sulla falsariga di quanto produsse a quel
tempo. Si pud certamente dire che il suo
fu un futurismo molto lontano dalle pre-
messe teoriche impostate sul problema del-
la realizzazione visiva del movimento fisico
e sullo studio della fusione degli oggetti
con lo spazio circostante. Il suo spazio
statico & appiattito nella superficie che vie-
ne scomposta, con spirito classicheggiante
che ricorda Severini, in zone fortemente
cromatiche, Il gioco delle sovrapposizioni
e degli incastri, che coinvolge l'ambiente
e gli oggetti in esso rappresentati, costi-
tuiscono la traccia residua e visibile dello
originario problema del movimento. An-

D. Leverett: Color structure, 1971.

che il lavoro di Diulgheroff porta a una
originale modificazione dello spazio futu-
rista. Bulgaro di nascita egli si forma nel
clima di avanguardia del centro Europa e
porta a Torino, dove nel 1926 aderisce al
Futurismo, la sua esperienza costruttivi-
sta. Come Oriani anche Diulgheroff & ric-
co di molti interessi esterni alla pittura
vera e propria. Si dedica al design e alla
architettura e collabora a importanti ri-
viste. Il suo futurismo, ugualmente lonta-
no dal dinamismo plastico di Boccioni, por-
ta a esiti prossimi all’astrattismo. L’inte-
resse di questa mostra ha forse superato
il valore delle opere esposte, forzatamen-
te ridotte nel numero, perché ha mostrato
qualche esempio del lavoro svolto da un

gruppo di artisti che ha avuto un ruclo
ben determinato nel difficile primo dopo-
guerra italiano. Il clamore e I'interesse del
primo futurismo non & stato certamente
rinnovato né la qualitd delle opere avreb-
be potuto avvicinarsi a quelle di Boccio-
ni e Balla. Troppe cose erano cambiate nel
frattempo. Ma non si pud disconoscere
che Oriani, Diulgheroff e i loro amici del
gruppo, scegliendo di ricollegarsi al pri-
mo movimento italiano di importanza
europea, abbiamo fatto una scelta sbaglia-
ta nel momento in cui la reazione all’espe-
sizione irrazionale della guerra portava
artisti grandi e piccoli verso un classici-
smo fuori tempo. E non si pud nemmeno
pensate che essi non abbiano contribui-
to a tenere in attivitd un’alternativa alla
cultura « nazionale » di « Valori Plastici »
fino a ricollegarsi al secondo episodio im-
portante della nostra cultura figurativa di
questo secolo rappresentato dai primi
astrattisti che nel *30 trasferirono a Mila-
no, divenuta nel frattempo la capitale in-
dustriale del Paese, I'avanguardia artisti-
ca italiana,

Guido Sartorelli

Verona

David Leverett

David Leverett & un giovane pittore ingle-
se di Londra ed & alla sua prima personale
italiana, (Galleria La Citta) anche se in
patria gode gid di una notorietd meritata.
Egli, con il suo lavoro si pone tra coloro
che credono alla « pittura » come emozio-
ne, e alla superficie come supporto « di-
pinto » per una visione lirica ed ineffabile
dell'immagine. Dunque il dato primario
della ricerca di Leverett & il colore che
egli conduce su ampie tele con acrilici
usando pennelli, ma piti spesso ancora spe-
cie nelle sue ultime opere) a spruzzo. Non
si deve credere tuttavia che questa tecnica
lo porti a facili effetti, anzi egli, di propo-
sito struttura rigorosamente la composi-
zione con un ordito geometrico ampio ed
aereo. « Colour structure » si titolano i
quadri ultimi, proprio per indicare il par-
ticolare « segno » della sua esperienza che
¢ quello di rilevare, dimensionare, orga-
nizzare la superficie con vibrazioni croma-
tiche distese ed intense, ma sempre con-
trollate. Per questo egli (proprio per non
cedere ad una emozione eccessiva, fuori
registro) imbriglia, ferma il colore entro
un (talvolta) fitto reticolo geometrico qua-
drato. Quasi una texture leggera sopra la
quale egli traccia appena delle forme pid
libere, ma sempre geometriche. Successiva-
mente, con contrapposizioni attente di po-
chi colori e con sottili passaggi ma logici
accostamenti, egli, specie nel contrasti
«fondo» e primi piani, realizza una
« azione » pid libera e felice. Cosl ne de-
riva una sorta di lirica reinvenzione della
scena pittorica: la nostra percezione viene
stimolata da una maggiore, vibrata intensi-
td. Il colore assume una iridescenza che



non ¢ solo dovuta a quella accorta contrap-
posizione degli effetti luminosi, di cui gia
s’¢ detto, ma proprio per I'ordine geometri-
co entro il quale essi si imbrigliano, I1 co-
lore stesso si fa struttura, evidenzia da sé
la illusione della propria felicita e chiarisce
il ruolo che assume nella nostra quotidiana
esperienza visiva. Leverett per ribadire
ulteriormente questa sua « idea del colo-
re struttura », taglia e disfa nelle ultimissi-
me opere la superficie ortogonale della te-
la e la dispone in altre forme geometriche,
le quali sembrano essere determinate an-
ziché da un disegno plastico, da una sca-
la di valori cromatici esaltati nella loro es-
senzialitd, Un mevimento dunque non sol-
tanto « spaziale » ma raggiunto anche at-
traverso una rigorosa dinamica coloristica,
Osservando i quadri del pittore inglese
ci veniva logico raffrontarli a quelli appe-
na esposti in questa sede, di Dorazio, e se
era facile individuare la comune matrice
culturale, apparivano altrettanto evidenti
le analogie stilistiche, certo pilt vitalisti-
che e mediterranee quelle del pittore ita-
liano, piti contenute ma fantasiose quelle
di Leverett. Questi tuttavia, anche se cosi
attento a tutti i fenomeni della perce-
zione, ha il dono raro di aprirci ad evoca-
zioni minime, ma certamente ricche di una
loro silenziosa magia.

Paolo Farinati

Viadana

Gianfranco Belluti

Al contrario di quanto avviene per la bu-
rocrazia, la cultura decentra ogni giorno
di pit1 la sua attivita. Ve n’¢ un esempio a
Viadana, dove due giovani hanno messo
in piedi una galleria e presentano autori
di ricerca. Sono mostre costruite con se-
rietd, per dire qualcosa di organico nello

G. Belluti: Nuovi orizzonti, 1971.

.

evento specifico dell’esposizione, che &
incontro col pubblico; niente in comune,
quindi, con gli « omaggi ai maestri » che
la provincia promuove in certe ricorrenze
per un tributo « di dovere » all’arte, Gian-
franco Belluti con la mostra allestita a Il
Chiodo propone una verifica sulla ricogni-
zione ch’egli viene compiendo intorno ai
problemi della comunicazione e del rappor-
to fra segno e immagine. La nostra epoca,
insieme a molti altri indizi che si possono
individuare a livelli diversi, porta il si-
gillo della civilta di serie; gli operatori
estetici (o gli artisti, per dirla all’antica)
esprimono la loro opposizione sulla trac-
cia di varie poetiche. C’¢ chi subisce la si-
tuazione per negarla mediante strumenti
allusivi o allucinanti; ¢’ chi si appropria
delle tecniche di comunicazione per ribal-
tare in figura retorica il dissidio fra il
simbolo e il segnale. L’intuizione di Mar-
shall McLuhan, il profeta dei mass-media,
affiora qui nella frase celebre e folgorante:
« Il mezzo & il messaggio ». L’influsso del-
le innovazioni tecnologiche si riflette, in-
fatti, non solo nella organizzazione sociale
ma anche nella sensibilit umana. L’indivi-
duo riceve oggi una molteplicitd simulta-
nea di messaggi e si trova coinvolto in una
complessa distribuzione sensoria. Bellutti
avverte la crisi della visione univoca e met-
te a fuoco uno spazio neutro, che non
partecipa n¢ della cronaca, né della me-
moria. E una situazione problemica, apet-
ta all'immaginazione e appena accentata
sul versante dell’ironia. Il sistema narrati-
vo si declina dapprima sulla superficie
piana della pagina, quindi conquista una
dimensione spaziale incisa sul rilievo, La
sintassi di Belluti assume nelle ultime ope-
re una proiezione dinamica che rende pitt
esplicita la tensione e pitt lucido il mes-
saggio sulla condizione estraniata dell’'no-
mo.

Gianni Cavazzini

Brevi

a cura di Romana Savij

Milano, nella Sala delle Cariatidi a Palazzo
Reale, la Ripartizione Iniziative Culturali del
Comune ha iniziato, con una antologia di 84
opere di Roberto Crippa, una serie di mostre
dedicate ad artisti milanesi del dopoguerra.
Fard poi seguito una antologia di Gianni
Dova e seguiranno poi mostre di Peverelli,
Scanavino e Baj. Il nuovo allestimento della
Sala & dovuto all'arch. Luciano Baldassarre.

Roma, nella Galleria Comunale di Palazzo
Braschi, mostra « Artisti Finlandesi a Ro-
ma ». La mostra & stata organizzata dalt*Asso-
ciazione « Amici di Villa Lante ». Organizza-
ta dall’Ente Premi Roma si & tenuta a Pa-
lazzo Barbetini la I, mostra nazionale aero-
nautica di pittura e scultura, con la parteci-
pazione anche di opere degli aeropittori futu-
risti. Catologo a cura di Marcello Venturoli.
Nella sede degli Incontri internazionali d’arte
a Palazzo Taverna, rassegna informativa dedi-
cata alla sezione italiana presente all'ultima
Biennale di Parigi.

Palermo, al Palazzo del Turismo, mostra di
Corrado Cagli dedicata all’ultima eruzione del-
‘Etna,

Reggio Calabria, al Museo Nazionale, grande
retrospettiva dello scultore Alessandro Mon-
teleone fino al 4 febbraio.

Somma Lombardo, 1'Associazione Pro Som-
ma Lombardo, ha rivolto il « 5. invito al pit-
tore » a Giancarlo Cazzaniga, del quale & sta-
ta presentata una mostra nel Palazzo Muni-
cipale.

Pavia, nella sede del Collegio Universitario
Cairoli si & inaugurato, con la mostra degli
operatori del Centro Tool, uno spazio espo-
sitivo, realizzato su progetto di A.G. Fronzo-
ni, per manifestazioni culturali varie della
Universita,

Salerno, il Centro Servizi Culturali UNLA
di Mercato S. Severino, in collaborazione con
il Centro d’Arte Contact di Salerno, ha or-
ganizzato nel Palazzo S. Agostino una mani-
testazione intitolata « Incontri internazionali
d’'arte » con la partecipazione di circa 40
artisti italiani, francesi e canadesi.

Torino, alla Societs Promotrice delle Belle
Arti al Valentino, mostra antologica del pit-
tore Attilio Alfieri,

Firenze, a Palazzo Strozzi, si & tenuta la 2.
Biennale d’arte riservata agli studenti, Pre-
mio INA-Touring.

Monza ,alla Villa Reale, per iniziativa del
Gruppo Amici dell’Atte, mostra antologica del
pittore Luciano Gussoni. In catalogo un testo
di Vincenzo Consolo e un profilo critico di
Hilde Reich Duse.

Matera, a cura dello Studio Galleria d’Arte, &
stata organizzata la 3. Rassegna di pittura na-
zionale « Arte Ambiente » nelle vetrine dei
negozi.

Napoli, al Palazzo Reale, mostra « Tre ten-
dente nell’arte francese contemporanea » con
opere di Soto, Le Pare, Takis, Demarco, Ar-
man e altri.

Novi Ligure, ’Amministrazione Comunale ha
organizzato una antologia del pittore Beppe
Lovrero.



Estero

Paesi Bassi

11 pittore e grafico Co Westerik (nato a
I’Aja nel 1924) ha ricevuato il 24 settem-
bre 1971 il Premio ufficiale dello Stato
olandese per la sua opera di artista. E’
questa la quinta volta che viene asse-
gnato questo premio, comprendente quat-
tro categorie: 1) pittura; 2) scultura; 3)
arte applicata e design; 4) architettura.
Attualmente si sta discutendo sulla sua
validita (anche se la giuria & stata unanime
nel darlo a Westerik) e sul suo significa-
to in generale. Infatti si & piuttosto insod-
disfatii, dato che si svolge solo una volta
all’anno, per di pitt per una soltanto delle
quattro categorie. La commissione sta esa-
minando la possibilitad di abolirlo e sosti-
tuirlo con un premio-incarico per alcuni
giovani artisti, in modo di dar loro la pos-
sibilita di approfondire ulteriormente le
loro ricerche. In questi giorni sta per
uscire una monografia su Co Westerik
con testo del nuovo direttore del « Mau-
ritshuis » a ’Aja, dott. H.R. Hoetink, il
quale, in precedenza, & stato per 12 an-
ni conservatore capo del Museo Boymans
van Beuningen di Rotterdam.

La Galleria di M.L. de Boer sul Keizer-
sgracht 452 ad Amsterdam si & tenuta
fino al 30 ottobre 1971 una mostra del-
Iolandese Geer van Velde, che da 45
anni non aveva esposto in patria. Egli
vive sempte ritirato nel silenzio di Ca-
chan, che & un sobborgo di Parigi, dove
trova la necessaria tranquillita e pace
per fare i suoi quadri silenziosi, astrat-
ti, in tinte pallide ma piene di luce e di
vitalita, nello spirito calvinista olandese
che affascina molto i francesi e, soprat-
tutto, 1 giovani. Dopo la guerra, questo
pittore & stato legato per alcuni anni alla
Galleria Maeght ed & stato un periodo di
grande successo anche economico. Ma
egli si & presto stancato, preferendo rom-
pere tutti i ponti, per ritornare nel si-
lenzio e nella solitudine, con la moglie
viennese ed alcuni amici. Questa mostra
di 18 quadri & stata possibile grazie alla
spontanea ed entusiasta collaborazione
della direzione dell’Algemene Bank Ne-
derland di Amsterdam. La mostra & sta-
ta inaugurata il 9 ottobre dal prof. A.M.
Hammacher.

Francobolli, banconote, schede per la bu-
rocrazia dello Stato, tutto in Olanda &
da molto tempo graficamente ben pro-
gettato, Per la quarantacinquesima volta
sono usciti i francobolli speciali per la
infanzia abbandonata e bisognosa. Sono
francobolli che vengono venduti (soprat-
tutto dagli scolari) con una sopratassa
di circa il 50%, la quale viene utilizzata
per combattere la miseria e aiutare i
bambini in difficolta. Questi francobol-
li, fin dall’inizio, sono stati disegnati da

Babs van Wely: Kinderposizegels, 1971.

artisti-grafici e ogni anno & stato dato lo
incarico ad un artista diverso. Quest’an-
no essi sono stati disegnati dalla famo-
sa illustratrice di libri per bambini, Babs
van Wely, insegnante alla Koninklijke
Academie a I’Aja, e sono particolarmen-
te belli. T cinque francobolli rappresen-
tano la terra, il cielo, il sole e la luna.

Il numero 16.5 del Musem Journaal del
novembre 1971 & interamente dedicato
alla situazione culturale in Belgio, che,
come & noto, non & molto soddisfacente.

Il numero 165 del Museum Journaal del
kens, direttore del Centro internaziona-
le culturale ad Anversa. Alla fine della
rivista, estratto del testo in inglese.

Van der Want — Arno

Germania

La Germania di Willy Brandt si preoc-
cupa di dare agli artisti una dimensione
sociale: prova ne é che al convegno « Ar-
te ¢ societd » tenuto dagli artisti tedeschi
il 4-5 luglio nella Paulskirche di Franco-
forte ha preso parte anche il Sottosegre-
tario alla Pubblica Istruzione. Egli ha ri-
cordato che il 30 aprile il Bundestag deci-
se all’'unanimitd di chiedere al governo
una relazione sulla condizione sociale de-
gli artisti, e che verso i primi di giugno fu
presentata una proposta di legge che pre-
vede la concessione della pensione agli ar-
tisti,

Da parte sua la cittd di Francoforte, nel-
la persona di Hilmar Hoffman, ha di-
chiarato che intende appoggiare spiritual-
mente e materialmente la lotta degli arti-
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sti per ottenere un trattamento’ previden-
ziale e assistenziale. In particolare la cit-
ta di Francoforte si ¢ impegnata a:

— Creare e mantenere un Certo NUMEro
di atelier collettivi;

— Istituire una mostra permanente ge-
stita dagli artisti stessi;

— Creare un Centro d’Incontri per arti-
sti e appassionati d’arte;

— Fondate una organizzazione di vendi-
ta sotto forma di societd o associazione;
— Istituire presso la biblioteca comuna-
le un’« Artoteca » che dia in prestito ope-
re di artisti viventi;

— Realizzare un Centro Audio-Visivo per
la raccolta di Film e Videocassette d’arte
che verrebbero sia proiettati in loco sia
prestatl a domicilio;

— Creare presso 'Ente per lo Sviluppo
dell’Arte e della Scienza di Francoforte
un comitato permanente costituito da 3
a 5 rappresentanti degli artisti, che discuta
e decida di comune accordo questioni di
natura prettamente artistica e altre che ri-
chiedono il contributo di artisti: 'arte nel-
P'urbanistica, la realizzazione del Centro
Audio-Visivo ecc.

La citta di Francoforte s'impegna infine a
far cooperare direttori di musei, professori
d’arte e artisti per la creazione di una nuo-
va didattica scolastica.

A sottolineare la dimensione collettiva del-
I'uvomo e dell’artista sono stati realizzati
due esperimenti: la cittadina di Monsschau
che dal 16 settembre al 24 ottobre si & fat-
ta impacchettare da Christo, il quale ne
ha avvolto il castello in 6000 m? di mate-
riale plastico legandolo con 3017 m. di
corda sintetica, ha inoltre impacchettato
un rudere del XIV secolo e appeso gigan-
teschi tendaggi fra le case.

L’altro esperimento & di Joseph Beuys, il



E. Ruscha: Untitled, 1971.

quale espone alla Galleria Art Intermedia
di Colonia la sua opera d’arte da portare
a spasso, una borsa da spesa in polietilene
di 48x65cm. Ve ne sono diecimila esem-
plari, ognune munito di certificato nume-
rato e firmato all’autore. I profitti vengo-
no devoluti all’organizzazione di lotta per
la democrazia e il diritto di autodetermi-
nazione dei popoli creata da Beuys. La
borsa reca da un lato un disegno d’ispira-
zione politica e dall’altro uno schema-cir-
colare degli obiettivi dell’organizzazione.

Vicky Alliata

Londra

11 artisti di Los Angeles

Gli anni di maggiore interesse per cid che
stava succedendo a Los Angeles nel cam-

o dell’arte furono il 1964 e il 1968, an-
no in cui la mostra presente avrebbe do-
vuto aver luogo a Londra. Soltanto ora
vengono presentati alla Hayward Galle-
ty, a cura dell’Arts Council, undici arti-
sti che hanno operato a Los Angeles negli
anni sessanta, esplorando molte delle teeni-
che extra-artistiche ora entrate definitiva-
mente a far parte del rinnovato rapporto
arte-spettatore. Los Angeles, megalopoli
alienante sotto vari aspetti, cittd opulenta
e dotata di un clima invidiabile, ha at-
tratto artisti da altri stati d’America e an-
che dall’Europa, influenzando le loro ope-
re, sia nel senso della perfezione tecnica
tesa possibile dall'uso di materiali plasti-
ci e vernici industriali, sia accelerando il
processo di distacco dall’oggetto in favo-
re di un’opera che tende a circoscrivere
il proprio significato in se stessa. La tecno-
logia e la vicinanza di Hollywood hanno
avuto il loro peso in queste scelte, come
gli elementi naturali di luce, pianura, cie-
lo, spazio. Gli aitisti di Los Angeles han-
no reagito alla loro esperienza dello spa-
#io in termini non di grandezza ma di sen-
sibilita e controllo del medium. L'uso di
superfici trasparenti e di colori che sugge-

riscono profondita, nuovi modi di influire
sull'ambiente e sullo spettatore, sono gli
aspetti pili notevoli del loro.comportamen-
to. La creazione di uno spazio illusorio,
come da anni fa Larry Bell, che presenta
qui un ' environment ’ da percortrere, par-
te translucido parte riflettente con effet-
ti di compenetrazione tra interno ed ester-
no, & caratteristica comune della loro ri-
cerca. Ed Ruscha usa l'informazione visi-
va e culturale della California per le sue
pitture su carta eseguite con la raffinatis-
sima tecnica delle sfumature, e per i suoi
libri noti tra i primi ‘ books as artworks ’
(«Twentysix Gasoline Stations » risale al
1963).

Bruce Naumann, che ha svolto in varie di-
rezioni la sua attivitd basata sulla fenome-
nologia, per creare sensazioni di suono/
spazio/ atmosfera, ha qui costruito un cor-
ridoio di luci colorate molto intense, che
induce claustrofobia. Non mancano i pit-
tori, come Diebenkorn, seguace della scuo-
la di New York, con le sue grandi tele a
zone di colore della serie « Ocean Park »,
che evocano I'atmosfera degli anni cin-
quanta (una visione idealistica, petsino
romantica del paesaggio), e McLaughlin
con le sue tele astratte che si possono leg-
gere da sinistra a destra come un libro,
misurando lo spazio. Tutti questi artisti
hanno in comune una speciale sensibilita
per il comportamento e l'ambiente, sal-
vo John Baldessari, qui non rappresenta-
to, che non si rifetisce a nessuna tecnica
né idea: la sua opera genera se stessa e
si riferisce solo a se stessa, La ’non-
arte’ & rappresentata da Newton Harri-
son con un allevamento di pesci. In-
teressato alle tecniche di sopravvivenza
ed alla ecologia, Hatrison nega all’arte il
diritto di imporsi con mezzi basati esclu-
sivamente sull’estetica. Tuttavia, il me-
dium che accomuna questi artisti al loro
ambiente, & ancora la fotografia e il video-
tape. William Wegman presenta una se-
rie di brevi nastri visivi francamente e in-
genuamente comici. Di questi artisti si
pud dire cid che Calvesi osserva, fra Ialtro,
a proposito dell’americano Man Ray:
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« nessuna scelta ha giustificazioni teori-
che, nessuna esclude I'altra, nessun passo &
irreversibile ». La mostra & viva, e so-
prattutto ‘ convive ’ assai bene, nello stes-
so edificio, con un’ampia rassegna di Tan-
tra Art,

Stepney

Parigi

Bacon al Grand Palais

11 saggista inglese Colin Wilson ha gia
stabilito I'importanza degli « outsiders »
nella cultura e nell'arte contemporanea.
Ebbene Francis Bacon, del quale si & aper-
ta una_stupenda mostra antologica al
Grand Palais di Parigi, & un tipico « ou-
tsiders »: la prova stessa di come larte
non percorra strade preordinate né proce-
da per continue successioni legittime ma,
piuttosto, operi e progredisca sotto gli im-
pulsi imprevedibili, anche se cospirati, di
alcune grosse personalitd, spesso contrad-
dittorie, e che proprio in forza di questa
originalitd sembrano al loro manifestarsi
anomale e controcorrente. N& cosi dicen-
do si da allo svolgimento dell’arte un ca-
rattere troppo individualistico che, anzi,
¢ implicita "ammissione di una intrinseca
attualita e, quindi, storicita di ogni auten-
tica manifestazione d’arte. Come ha detto
infatti benissimo Kandinski « ogni opera
d’arte & sempre figlia del suo tempo, spesso
¢ madre dei nostri sentimenti». Anche
Bacon era dunque nel vivo della storia
del proprio tempo, sebbene non fosse
nella moda del momento, quando sul fi-
nire della guerra e subito dopo, incomin-
cid a creare la abnorme galleria dei suoi
inquietanti ritratti.

Bancon & nato il 28 ottobre del 1909, da
una famiglia di sangue inglese che pare di-
scenda per ramo collaterale dallo stesso
ceppo del celebre statista e filosofo elisa-
bettiano. Il padre, congedatosi dall’esercito
si era trasferito in Irlanda in un allevamen-
to di cavalli da corsa. Con i suoi quattro



fratelli, Bacon trascorse un’infanzia molto
semplice e libera, lavorando nella fatto-
ria paterna, leggendo poco, ignorando la
pittura. Per alcuni mesi fu allievo presso
la Dean Close School di Cheltenham, in
Inghilterra, ma a sedici anni lascio la fa-
miglia e si trasferi a Londra iniziando a
viaggiare per 'Buropa: determinante per
la sua formazione fu il soggiorno a Berli-
no. Intorno al 28-'29 incomincid ad occu-
parsi di disegni per arredamento: mobili
e tappeti che ricordano lo stile funzionale
della Bauhaus ma anche un certo gusto
« art déco ». Di questa attivitd di decora-
tore si ha la documentazione in un nume-
ro di The Studio dell’agosto 1930, dove &
pubblicato un interno con il particolare di
un tavolo rotondo, costruito con elementi
tubolari in acciaio: una forma che tornera
molto pilt tardi nei suoi quadri, sia pure
trasformata in una specie di barriera che
chiude le figure. Ben poco & rimasto del-
le pitture di Bacon di quegli anni. A com-
pletare un campionario oggi cosi esiguo

pud quindi essere utile la descrizione dello
studio dell’artista, allora in Royal Ospital
Road a Chelsea, fedelmente riprodotto in
un dipinto di Roy de Maistre: « The Ba-
con’s Studio ». Si stratta in ogni caso di
opere tendenzialmente astratte o astratteg-
gianti dove sono evidenti le derivazioni da
Picasso, da Braque, da Lucart, da Léger,
coniugate con un « purismo » non imme-
more di Le Corbusier e di Ozenfant, men-
tre alcuni acquarelli e tempere del ’29, con
scorci di colonne e templi, non possono
non ricordare la metafisica di De Chirico.
Dopo il ’30 la pittura di Bacon sembra
farsi pitt figurativa, con accenni surreali.
Tra queste opere, in gran parte disperse
emergono il « Ritratto » del '31-'32 — un
volto in prime piano, attonito, con gli oc-
chi troppo vicini e la bocea troppo tumida,
al quale uno sfogo sulle guance conferisce
una repellente aria di malattia — e le tre
« Crocifissioni » (due olii e una tempera)
del '33, composizioni allucinate dove le
immagini sorgono dal fondo come ectopla-

F. Bacon: Studio per ritratto di Papa n. 1, 1953
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smi celate dietro un reticolo di sbarre
che le isola nel loro dolore come in una
prigione incomunicabile. Purtroppo que-
sti dipinti mancano al Grand Palais.
Nel gennaio del ’37 Bacon partecipa ad
una collettiva « young British Painters »
nella galleria Agnew, assieme a Sutherland,
Pasmore, de Maistre, Piper ed altri. In
questi anni lavora molto saltuariamente e
poco senza contare che gia distrugge gran
parte delle sue opere, come ha sempre
fatto anche in seguito. Dichiarato inabile
al servizio militare per I’asma, & assegna-
to alla Civil Defance di Londra. Ma pur
costringendolo alla inattivita, la guerra
matura Bacon: infatti nel ’44 crea le « Tre
figure alla base di una Crocifissione »: fu-
riose Eumenidi che malgrado una evidente
reminiscenza picassiana aprono, come egli
stesso ha piti volte dichiarato, il vero corso
della sua pittura: & da questo dipinto che
incomincia infatti la retrospettiva parigi-
na. Tuttavia e solo dopo alcune tele mol-
to tormentate, caratterizzate da una sintas-
si informale sia per quanto attiene al se-
gno inquieto sino all’automatismo sia alla
materia convulsa e grumosa (tra le quali
Yanno ricordati i sei fondamentali « studi
di teste » gia esposti nel novembre del '49
alla Hanover Gallery), che Bacon entra
nel vivo di quella figurazione, a suo modo
tradizionale eppure nuovissima, che ha fat-
to di lui uno dei maggiori protagonisti del-
'arte d’oggi. A proposito degli « studi di
teste » (l'ultimo dei quali & un « Papa»)
Bacon aveva detto: « Uno dei problemi
& quello di dipingere come Velasquez ma
con una materia pittorica che rassomigli ad
una pelle di ippopotamo ». Il pittore spa-
gnolo come gid Grunewald che gli aveva
ispirato una delle « Figure per la base di
una Crocifissione », era del resto da tempo
uno dei suoi « fari » prediletti, ed & pro-
prio il celebre ritratto di « Papa Innocen-
zo X » di Velasquez, conservato alla Gal-

‘leria Doria di Roma, a offrirgli ora la chia-

Ve per puntualizzare la sua poetica. Bacon
ha sempre dichiarato di non conoscere dal
vero il ritratto di Innocenzo X, e non c’&
motivo di dubitare di questa sua asserzio-
ne, tanto pid che la serie dei Papi & an-
che ispirata ad una sbiadita fotografia di
Pio XII sulla sedia gestatoria. In ef-
fetti come gia Picasso con «La Me-
ninas », Bacon va oltre la parafrasi for-
male dell’opera di Velasquez, che diven-
ta cosl un mero pretesto iconografico.
Partendo dall’indicazione dello sguardo
di Innocenzo X, astuto e sospettoso pil
che pietoso e mite, Bacon « laicizza il suo
Papa e lo spoglia dalle dorature della sto-
ria ». Non & un gesto blasfemo, ma piutto-
sto una spietata operazione di veritd, Die-
tro il Papa ¢’¢ un uomo, lo aveva gid vi-
sto con l'occhio implacabile il devoto Ve-
lasquez, lo vede ora con maggiore liberta
Bacon, che riporta Innocenzo alla sua pre-
senza viva, a tutto il peso del suo corpo
che la regalitd di un abito e la solennita
di un décor non possono pil offuscare.
Numerosi critici hanno reperito le font
dirette ed indirette della pittura di Ba-
con negli albums fotografici di Edward



Muybridge, in alcuni fotogrammi di films
di Bufiuel e di Eisenstein (« Sciopero » e
« La corazzata Potemkim ») nel gid citato
papa di Velasquez, nel « Pittore sulla
strada di Tarascon » di Van Gogh, nelle
foto desolate e anonime scovate negli ar-
chivi delle agenzie fotografiche. Letteraria-
mente, poi, si sono fatti via via i nomi di
Blake, di Eliot, di Kafka, di Sartre, di Ten-
nessee Willlams e di Camus ma & soprat-
tutto Beckett lo scrittore che, come ho
gia scritto altre volte, ha pil punti di
contatto con Bacon per il comune caratte-
re privato ed estremo della loro arte sem-
pre alla ricerca di « visualizzare un certo
tipo di sensazioni » e di « rappresentare la
traccia lasciata dall’esistenza umana, come
ne lascia la bava della lumaca ». L'uma-
nitd di Bacon lascia infatti sempre la sua
bava, ed & una bava di fiele, di delirio, di
0rgasmo ma spesso pilt semplicemente una
lunga scia di secrezioni fisiologiche banal-
mente quotidiane. Una umanita, forse me-
glio una serie di campioni dell’umaniti col-
ti con implacabile sinceritd, sempre dispe-
ratamente isolati, anche se talvolta carnal-
mente legati Puno all’altro in una omerta
di violenza e di squallore, una figurazione
agghiacciante che tende « a ricreare un av-
venimento, non a illustrare un oggetto »
E non c’& dubbio che il fascino maggiore
di quest’opera stia proprio nello effetto di
attiva partecipazione che coglie lo spetta-
tore di fronte a queste immagini di un or-
rore senza enfasi, di una passionalita sen-
za sentimento. Per Bacon tutta la monoto-
na e oscura vicenda della vita va vista a
livello basso e affrontata a brani, a spraz-
zi. Le sue immagini intense, allucinanti,
hanno la perentoria ossessivith di quelle
rievocate nelle sedute psicoanalitiche o di
quelle ripetute negli incubi degli alcooliz-
zati. Michel Leiris ha bene indicato sia nel-
la presentazione alla personale di Bacon
alla galleria Maeght nel 66 sia nella intro-
duzione al catologo di questa mostra al
Grand Palais il valore di « presenza » di
ogni opera di Bacon. Presenza concreta del
quadro e illusoria dell'immagine figurata,
e pit presenza manifesta del combatti-
mento dell’artista con il soggetto da rap-
presentare. Ma bisogna chiarire che que-
sto lato furente, quasi parossistico del la-
voro di Bacon (si sa che il pittore dipinge
talvolta in stato di ebrezza), questo com-
battimento che ci riporta alla gestualitd ed
in genere alla totale partecipazione dello
informale, va inteso per Bacon in maniera
totalmente esistenziale: una partecipazione
incandescente che esclude cio2 qualsiasi
giudizio etico. L'Ego di Bacon & infatti
coinvolto nella rappresentazione, i suoi
personaggi godono e soffrono i suoi stessi
deliri, le sue stesse angoscie. La morale
semmai & proprio qui, in questa scoperta,
impudica, umanissima confessione di debo-
lezza ma anche di forza. Debolezza di de-
gradarsi nel vizio e nel peccato ma anche
forza di vivere, malgrado tutto, e di ur-
lare ben forte, questo grande male dell’esi-
stere. Bacon leva all'uomo tutte le so-
prastrutture psicologiche e sociali, lo ri-

conduce e ridimensiona al limite del suo

cotpo, dei suoi istinti, lo pianifica alla
sola esistenza fisica. Una fisicita solitaria,
istintuale e, quindi, egoista perché muti-
lata del sentimento che & sempre rappor
to, della ragione che & sempre socialitd;
una fisicitd che riduce il vivere ad una
lenta sequela di sensazioni, di gesti e di at-
ti privati: il sonno, la fatica, la fame, I’or-
gasmo, attimi comuni a tutti gli uomini
di tutti i tempi, nei quali si consuma la
maggior parte dell’esistenza.

Lorenza Trucchi

Borduas e gli automatisti

La mostra dedicata all’attivita del gruppo
degli autonomisti canadesi (1942-1955)
realizzata dal Muste d’art contemporain
di Montreal quest’estate, viene ora pre-
sentata al Grand Palais contemporanea-
mente alle esposizioni di Leger e Bacon.
La concomitanza con le due esposizioni
non giova certo al gruppo canadese poco
noto (con la sola eccezione di Riopelle e
in qualche misura di Borduas) al grande
pubblico e, nonostante la chiara adgesicne
a un modulo internazionale, determinato
nelle sue specifiche risoluzioni, almeno
all’origine, dalla particolare situazione cul-
turale del Canada. Si tratta perd di un fe-
nomeno interessante che vale per la forza
con cui esprime a necessitd del rigetto di
ogni condizione artistica''accademica, au-
tarchica o coloniale, e per un suo peso con-
sistente nel quadro delle esperienze della
pittura non figurativa alla fine degli anni
quaranta. Paul-Emile Borduas (1905-1960),
animatore e teorico del gruppo automati-

P.E. Borduas: Joie lacustre, 1948.

sta, € artista e « personaggio » che merita
attenzione. Le opere presentate in questa
mostra, una trentina, ne rivelano ’accesa
e vigile sensibilitd, una capacita singolare
di operare su segni prensili e vitalistici,
dentro un campo continuo che appare, al-
la fine teso e traslucido. Borduas dopo
aver seguito corsi regolari di studi artisti-
¢i in Canada, & stato alla fine degli anni
venti in Europa per studiare con Maurice
Denis; tornato in patria passa dall’attivi-
ta di pittore decoratore a quella d’inse-
gnante. Insegnando all’Ecole du Meuble
dal 1937 al 1948 (anno in cui verra allon-
tanato dall’insegnamento) egli scopre i vi-
zi d’una visione dell’arte e dell’operare
artistico connessa con una concezione ri-
gida, angusta e autocritica della vita socia-
le. Agli allievi che arrivano al primo dei
corsi superiori « inquieti per il nuovo am-
biente in cui si trovano, prudenti, anoni-
mi, impersonali all’estremo; che s’acco-
stano allo studio del disegno coi loro pre-
giudizii ben radicati, le loro abitudini pas-
sive gid vecchie, imposte di forza duran-
te dodici o quindici anni di studi; ordina-
ti, silenziosi, inumani; che aspettano di-
rettive precise, indiscutibili, infallibili, di-
sposti al pili completo rinnegamento di se
stessi pur di acquistare un briciolo di abi-
lita in pili, qualche nuova ricetta da ag-
giungere a un bagaglio falso e percid pe-
sante da portare », Borduas propone una
serie non chiusa di Progetti liberatori:
sollecita la spontaneitd della creativiti ar-
tistica, anche nelle sue forme pil esaspe-
rate, per scoprire come « dopo » la forma
si organizzi; ripercorre liberamente, la
storia dell’arte per mettere a nudo non le



radici profonde di un messaggio universa-
le dell’arte, ma i « processi» attraverso i
quali questo messaggio si & manifestato.
Partendo da questi progetti liberatori, spe-
rimentando egli stesso nel suo lavoro di
pittore una nuova dimensione di immedia-
tezza creativa, con uno spostamento di at-
tenzione allo spazio teorico dei surrealisti
e probabilmente alle prime esperienze degli
espressionisti astratti americani, Borduas
che dal 1942 dipinge quadri non figurativi
atriva nel 1948 alla formulazione del ma-
nifesto Rifiuto globale, dichiarazione pro-
grammatica del nuovo gruppo. Un docu-
mento lucido e rivoluzionario: la realta
culturale canadese, la difficile vita sociale
in quegli anni (anni di incertezza econo-
mica, di crisi politica e intellettuale) vi
sono riflesse, analizzate duramente. La
stessa storia canadese vi & demitizzata, po-
sta al confronto con la dimensione di un
mondo senza confini uscito sfigurato dagli
orrori della guerra. Contro le strutture
chiuse di una societd rigida Borduas pro-
pone un rifiuto totale come « regolamen-
to finale dei conti ». Partire da una spon-
taneitd individuale, e in questa dimensio-
ne da una responsabilita intera, per
« rompere definitivamente con tutte le
abitudini della societd, per distaccarsi dal
suo spirito utilitario. Rifiuto di chiudere
gli occhi su i vizi, le truffe perpetrate in
nome della scienza, del servizio reso, del-
la riconoscenza dovuta. Rifiuto d’essere
esiliati nel sobborgo della pittura, citta-
della fortificata ma troppo fgcile da scan-
sare. Rifiuto di tacere — fate di noi cid
che vorrete ma dovrete ascoltarci — rifiu-
to della celebrita, degli onori: stimmate
dell’incoscienza e del servilismo, Rifiuto di
servire, di essere utilizzati ».

Da queste formulazioni, che dovettero ri-
sultare scandalose se costarono a Borduas
I’allontanamento dalla cattedra tenuta per
oltre dieci anni, il gruppo degli autonomi-
sti (Batbeau, Borduas stesso, Ferron, Gau-
vreau, Leduc, Mousseau, Riopelle) si muo-
ve come da un punto zero nella ricerca
di una espressione diretta e violenta. Il
senso in cui il termine automatismo veniva
recepito e utilizzato, & chiarito in una del-
le prime presentazioni del gruppo. Auto-
matismo? Piti esattamente: sottomissione
vantaggiosa alle sollecitazioni della spon-
taneitd, della indisciplina pittorica, della
tecnica casuale, del romanticismo del pen-
nello, degli straripamenti del lirismo ».
Nelle diverse misure di gesto, di sensibi-
lita e di scrittura (Borduas, Riopelle e
Fernand Leduc realizzano campi pittorici
nettamente differenziati: la lucidita con-
tinua e la tensione verticalizzata da Bor-
duas ha una obiettiva distanza con la fil-
trata e corposa somma di semi-immagine
di Leduc, con la dilagante e continua in-
vasione del segno di Riopelle) & possibile
rintracciare i termini di un unico, profon-
do impulso verso le ragioni di una « astra-
zione lirica ». L’automatismo non & che
una scrittura plastica non precostituita. In
questo processo le forme si stabiliscono
I'una rispetto all’altra sino al punto in cui

A. Calderera: Misura di luce, 1960-63.

& impossibile operare oltre senza distrug-
le.

Ma l'automatismo & anche un momento
d’indipendenza morale nei confronti del-
loggetto prodotto. L'oggetto infatti oppo-
ne una sua vita, una sua unitd (da qui
la quasi impossibilitda per lartista di ri-
prenderlo nel suo processo costitutivo).
L’automatismo & soprattutto tentativo di
una conoscenza ancora pid acuta del con-
tenuto psicologico di ogni forma; in que-
sta dimensione l'organizzazione sponta-
nea della forma & specchio dell'universo
umano.
Queste linee di azzardo in una ricerca nuo-
va furono chiare ai protagonisti della sin-
golare mattina dell’arte contemporanea ca-
nadese. Una breve mattina; alla meta de-
gli anni cinquanta, l'isolamento in patria
e l'arduo confronto con una realta artisti-
ca internazionale sottilmente differenziata,
doveva ingigantire i contrasti, le personali
riflessioni e contrapposizioni tra i diversi
artisti del gruppo. Riopelle raggiungera la
sua notorietd internazionale (ma il confron-
to con le invasioni di Pollock ne chiude-
1 certi splendenti abbrivii giovanili), Bor-
duas cercherd prima a New York poi a
Parigi dove & morto un riconoscimento
che non gli & mai venuto intero. Per il
pubblico europeo tra la grande retrospetti-
va allo Stedelijk d'Amsterdam (1960) e
questa mostra non ci sono da registrare che
sporadiche apparizioni dell’opera di Bor-
duas.

Vittorio Fagone
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Antonio Calderara

Alla Gallerie Denise René mostra di An-
tonio Calderara con 70 opere (44 olii e 26
acquerelli), dal 1938 ad oggi. Prima sua
« personale » in Francia, mentre in collet-
tive era stato presente nel '68 alla mostra
« Art Vivant » alla Fondazione Maeght a
Saint-Paul de Vence, e nel ’69 alla rasse-
gha « Les Grands et les Jeunes d’Aujord’
hui » al Musée d’Art Moderne de la Vil-
le de Paris. A questo proposito, due anni
fa, su questa rivista, ho avuto modo di sot-
tolineare la curiosa sorte di questo artista.
Secondo me, uno dei pit significativi pit-
tori europei d'oggi ma con una fortuna
critica quanto meno bizzarra. Da qualche
anno molto noto in Germania e in Svizze-
ra, dove si sono tenute numerose sue espo-
sizioni, e, appunto — vicino ormai ai 70
anni — soltanto ora alla sua prima perso-
nale parigina. E non parliamo dell'Ttalia,
dove la sua « scoperta », in pratica, deve
ancora avvenire. Naturalmente non si vuo-
le qui fare il discorso del « maestro mi-
sconosciuto ». Fior d’artisti iraliani e stra-
nieri nutrono, da tempo, ammirazione per
Calderara (anzi, forse non sarebbe male
un’analisi dei debiti nei suoi confronti).
E non sono certo mancati scritti assai lu-
singhieri anche di critici autorevoli. Se-
nonché, stranamente, il suo nome — non
solo per il grosso pubblico — rimane co-
me in un limbo. Una specie di empireo
che contrasta con la sua straordinaria ca-
pacitd e volontd di comunicare. Una bre-



ve recensione come questa non & luogo per
cercare di spiegare le possibili ragioni. Mi
limiterd quindi a ripetere che, a mio pa-
rere, pochi, pochissimi artisti hanno sa-
puto cosi tenacemente difendere e mette-
re a fuoco, con altrettanto rigore e acu-
me, il proprio nucleo poetico. Liberando-
lo ostinatamente da ogni sovrastruttura e
procedendo, lentamente ma decisamente,
alla sintesi di due matrici apparentemente
inconciliabili. Una di natura matematica,
netta, di adottiva, toscana, sezione aurea;
l'altra una emotivitd intensa e ombrata di
tradizione tipicamente lombarda. Una sin-
tesi difficile, una lunga e solitaria ricerca
che, finalmente, nella seconda metd degli
anni cinquanta, trovava in uno autonomo,
concetto di luce-colore — anzi in una par-
ticolarissima natura del colore — la com-
pleta, definitiva espressione. Da allora,
una assidua, univoca direzione. Unica va-
riazione, a volte egli lascia che questi co-
lore-luce (diversissimi tra loro eppure in-
credibilmente identici nella sostanza) si
spandano mediante pazienti velature su
tutto il quadro. E a volte, invece, si con-
centrano in superfici minime, come per una
esigenza di estrema semplicitd, quasi quel
« niente che sia il tutto », a cui, conversan-
do, egli spesso allude. Regola perd sempre
sovrana: la geometria. E in ogni quadro o
acquerello quelle stesure liquide e lumino-
se, dove il colore & luce e la luce & colore.
Inoltre sempre un armonico contrappunto
che subito richiama alla mente certa musi-
ca d’organo, La medesima serena gravitd,
la stessa fusione di semplicitd e comples-
sita, lo stesso miracoloso equilibrio tra re-
gola ed emozione. Se non temessi di essere
frainteso, aggiungerei: la stessa spirituali-
ta, Che & poi la sostanza di quel suo nu-
cleo poetico a cui mi riferivo all’inizio.
Non aspirazione mistica, bensi profonda
idealita, tesa ad un ordine dove tutto si ar-
monizzi. Una visibile speranza che & fede
nell’'uomo, costruzione ideale di una real-
ta possibile. Non pili contrasti tra la natu-
ra e I'uvomo, « ma la natura e I'uomo di-
mensionati nel bisogno della pili assoluta
sintesi ». Ho voluto citare queste sue pa-
role per meglio chiarire come, a mio avvi-
so (e come, d’altronde, questa ampia anto-
logica parigina mi pare abbia suffragato)
ci troviamo di fronte ad un autentico, at-
tualissimo poeta. E questo forse spiega
I'interesse che egli oggi suscita nei giova-
ni che hanno occasione di vedere diret-
tamente le sue opere (infatti questo in-
contro diretto & indispensabile, in quanto
per loro intrinseca natura le sue opere
non sono riproducibili). Forse perché essi
vi ritrovano la loro idealita, la loro aspira-
zione ad un mondo tadicalmente diverso.
Forse percheé nella nuda semplicita di
quei quadri c’¢ la proposta interpretativa
di una esistenza diversa, finalmente pacifi-
cata e serenda. Come egli stesso ha scritto
una volta: un mondo da accettare con
umiltd; niente da capire, niente da spiega-
re; semplicemente da viverlo « in perfet-
to rapporto di fiducia ».

F. Vi

Brevi

a cura di Vicky Alliata

Parigi. Grand Palais: Salon de la Jeune Pein-
ture. I lavori sono stati realizzati intorno ad
un « tema di riflessione ».

Sezione d’arti plastiche dellARC e del Mu-
sée d'art moderne; mostra di Berni, Fro-
manger, Millares, Chavignier, Holt e Cramer.
Musée des Arts Decoratif: mostra di Folon.
Centre national d’art contemporain: mostra
di Hans Bellmer.

Musée des Gobelins: esposizione della Fede-
razione internazionale culturale femminile con
la partecipazione di 200 artiste di 15 nazioni,
Musée Galliera: mostra di arte contempora-
nea egiziana,

Bibliotheque National, Cabinet des estamps:
mostra di Krasno.

Musée d’arte moderne de la Ville: mostra
della collezione René Char.

Bordeaux. Musée: omaggio a Georges Rouault
con la partecipazione di 82 fogli realizzati do-
po il 1945 in preparazione di « Ubu » e della
« Passione »,

Galleria Du Fleuve: manifestazione di Gina
Pane.

Bourges. Maison de la Culture: retrospettiva
dello scultore Baltasar Lobo.

Lilla. Musée des Beaux Arts: mostra di Ar-
pad Szenes.

Nizza. Galerie Municipal des Ponchettes: mo-
stra di Genevieve Gallibert,

Musée Cheret: inaugurazione di una sala Van
Dongen in occasione della cessione in deposi-
to di 4 opere da parte della vedova dell’arti-
sta.

Montebiliard. Musée du Chateaux: retrospetti-
va di Jules-Emile Zingg.

Sochaux. Maison des Arts et Loisirs: mostra
di fotografie di Cartier-Bresson dal titolo « En
France ».

Saint-Etienne. Maison de la Culture et des
Loisirs: retrospettiva di Bernard Dufour.
Strasburgo. Ancienne Douane: mostra di ope-
re di Max Ernst provenienti dalla collezione
de Menil.

Toulouse. Maison de la Cultute: mostra di
Heélion.

Amsterdam. Lo Stedelijk Museum ha in pro-
gramma una serie di 20 personali di poeti
visivi, fra cui Sarenco, Paul de Vree e Isgrd.
Queste mostre andranno poi al Museum of
Modern Art di New York, al Musée d’art
moderne de la Ville de Paris, alla Kunsthalle
di Berna, al Kunsthaus di Zurigo e al Mo-
derna Museet di Stoccolma.

Haarlewm. Galleria T: mostra di S. Sarri,

Rotterdam. Museum Boymans van Beunin-
gen: mostra di Marc Rothko.

Copenbagen. Lousiana Museum: mostra di
Klee e Kandinsky.

Anversa. Parc Middelheim: 2 Biennale di
scultura.

Gand. Galleria Plus-Kem: 4 esposizioni si-
multanee di Gianni Colombo, Francois Mo-
rellet, Joel Stein e Werner Cuvelier.

Stoccolma. Moderna Musset: mostra di Jac-
ques Villegle.

Montjuich. Vi si costruira il Centro de Estu-
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dio de Arte « Juan Mird », che svolgerd una
attivitd culturale e raccogliera dipinti, scultu-
re e grafica dell'artista catalano.

Basilea. Museo d’arte moderna: mostra di Pie-
ro Dorazio.

Kunsthalle: Ribert Muller.

Losanna. Museo delle Arti decorative: esposi-
zione « Il manifesto »,

Ginevra. Musée Rath: mostra del « Disegno
svizzero del XX secolo »,

Gallerie Krugier: omaggio a Alberto Ma-
gnelli.

Berna, Kunsthalle: Horst Antes,

Londra. Royal Accademy: mostra «da En-
sor a Permeke», comprendente 9 pittori
espressionisti flamminghi.

Bethanal Green Museum: Oskar Kokoschka.

Vienna. Museum des 20 Jahrunderts: Jacques
Lipchitz e Odon von Horvath.

Amburgo. Haus Deutscher Ring: mostra di
«arte concreta italiana » con conferenza in-
troduttiva di Gillo Dorfles.

Dusseldorf. Kunsthalle: mostra di Emil Schu-
macher,

Dortmund. Museum am Ostwall: mostra di
Fausto Melotti.

Heidelberg. Organizzato da Joseph Beuys, Er-
win Heerich e Klaus Staeck, seminario dedi-
cato ai mercati d’arte con la partecipazione
di studiosi belgi, francesi, olandesi, tedeschi e
italiani.

Norinberga. Kunstahalle;
1945-1970.

Darmstadt. Landesmuseum: mostra di Geor-
ge Segal,

Essen. Folkwagen MMuseum: Otto Dix.

Hannover. Kestner-Gesellschaft:
Pol Bury.

Dieter Brusbergs: Fabrizio Clerici.
Krefeld. Kaiser Wilhelm Museum: Max Klin-
ger,

Colonia. Kunstverein: mostra di Matschinsky
¢ Denninghoff.

Francoforte. Kunstverein: Juan Genoves.

Grafik der Welt

mostra  di

Alessandria d’Egitto. Museo di Belle Arti:
9 Biennale del Mediterranco.

New York. Guggenheim Museum: mostra di
Piet Mondrian con 130 opere per il centenario
della nascita. E’ la prima retrospettiva dell’ar-
tista organizzata a New York da 25 anni.
Sard poi trasferita al Kunstmuseum di Berna.
Museum of Modern Art: retrospettiva di Bar-
nett Neuman che andrd poi in autunno al
Grand Palais di Parigi. Inoltre, esposizione
dedicata al Centre Beaubourg di Parigi.

Whitney Museum: retrospettiva di Edward

Hopper.

Sonnadend: mostra di Pier Paolo Calzolari.
Minneapolis. Walker Center: mostra di
Juan Miro.

Washington. National Galery: retrospettiva
di Johan Sloan in occasione del centenario del-
la nascita.

San Francisco. Museum of Conceptual Art:
Allan- Fish.

Buenos Aires. Museo de Arte Moderno: Ten-
dencias recientes.



Recensioni libri

Sanpro Bini, Responsabilita della forma, Ed.
All'insegna del pesce d’oto.

Personaggi come il mantovano Sandro Bini
morto a trentatré anni il 25 maggio del 1943
mentre veniva deportato in Germania, pri-
gloniero dei tedeschi (e gid nove volte richia-
mato alle armi, « inutilmente resistente alla
motte » come annotava 'amico Renato Birol-
li), testimone consapevole quando non sugge-
ritore di una linea di «responsabile mora-
lita » nella pittura milanese alla fine degli
anni Trenta (Corrente), possono risultare em-
blematici di un tempo e di una condizione. Bi-
ni raccolse, in qualche modo, 'ereditd di Per-
sico: in una epoca di « incertezze terribili»,
sentl la necessitd di discutere alle radici ruo-
lo e valore dell’esperienza artistica rispetto
a una piu generale condizione storica, di « ri-
dare aila cultura del proprio intimo gesto un
contenuto di manifestazione sociale», e (at-
tento agli sviluppi, al « destino » dell’ opera)
una « fondazione nel tempo », Pilt di Persico
perd rivolse una particolare attenzione ai
momenti costitutivi, « generativi » dell’opera.
Non sorprende, per questo, che egli abbia
esemplificato il proprio lavoro critico su 'ope-
ra di un artista complesso e acutamente de-
terminato come Birolli. C'& una risonanza pro-
fonda tra le pagine dei Taccuini di Birolli, la
costante urgenza di precise dichiarazioni mo-
rali e civili alla base di ogni movimento crea-
tivo e l'emergenza sicura, pero mai improvvi-
sa, della «illuminazione critica» di Bini. E
una corrispondenza di lessico, che dimostra
come tuttli e due operassero dentro un unico
progetto linguistico. Bini aveva d’altra parte
chiaro il senso vantaggioso di un analisi pun-
tuale di tale tipo, «un lavoro continuo e
legato con qualcuno, un lavoro leale di onesta
considerazione, direi di ripresa costante dei
suoi motivi pill intimi, di valorizzazione del-
le sue scoperte « come un modo » per poter
veramente fermare un idea di noi (dico del-
la nostra cultura) ».
Pubblicato in occasione di una mostra di Bi-
rolli al Palazzo del Te a Mantova, a cura di
Francesco Bartoli e Zeno Birolli con una in-
troduzione di Mario De Micheli e un poscritto
di Emilio Faccioli, questo quaderno raccoglie
i diversi scritti dedicati da Bini a Birolli, un
testo su Manzl, Fontana e Messina e tre
scritti  dell’'ultimo anno: « Momento della
pittura con riferimento ad una cittd » (che &
uno dei documenti pitt vivi del clima di Cor-
rente), « Responsabilita della Forma » e « Re-
sponsabilitd della cultura ».
Una scelta di testi ristretta e solo esemplifica-
tiva se si considera la mole degli interventi di
Bini dal 1932 al 1943 su L’avvenire, 1'Italia,
voce di Mantova oltre che quelli, ben
pil - incisivi, su Corrente. Un lavoro quindi
aperto, ancora da definire. E possibile isolare
un nucleo centrale nel lavoro critico di Bini?
A me pare fondamentale un testo del '36
« Esperienza romantica », di cui alcuni stral-
ci sono pubblicati in nota al volume, dove
almeno tre elementi vengono rivalutati origi-
nalmente nel confronto della situazione arti-
stica italiana di quegli anni. Il senso europeo
di una tradizione romantica (sono gli anni
degli infelici tentativi di autarchia culturale,
dei recuperi morbidi di una classicita svuotata,
anni in cui lo stesso Sironi viene messo sotto
accusa dalla critica oltranzista fascista per le
sue « deformazioni ») come gid rivendicato da
Persico; il valore attuale di una nozione del
« colore-forma » e non « sopra la forma» co-
me linea di sviluppo centrale della pittura mo-
derna da Delacroix a Courbet, a Cezanne, a

Matisse, a Kandinskij; la distinzione nell’ope-
rare artistico tra un « piano di realizzazione »,
immediatamente misurabile, e un « piano del-
Tesperienza » che coinvolge un orizzonte va-
sto, gli stessi elementi contradditori di una
situazione nel decisivo e determinato « piano
della storia ».
Bini poteva cosi notare come « il controver-
timento di posizioni, che giustifica il fonda-
mento della dottrina romantica, influisce sul-
le origine dei movimenti e delle tendenze che
caratterizzano tutta la pittura moderna. Sotto
forma di evoluzione, di degenerazione, di ri-
sultati positivi e negativi. E esemplificare
«sul piano della realizzazione, 1'astrattismo &
la soluzione dell’esperienza cubista; sul pia-
no dell’esperienza il risultato di un processo
di liberazione durato ottant’anni nella storia
della pittura moderna; sul piano della storia
la coerenza logica, fatalistica quasi, delle ra-
gioni o esigenze estetiche che hanno determi-
nato l'evento dell’esperienza romantica». La
esperienza romantica per Bini, nata da una ne-
cessitd di reazione contro gli assolutismi del
neoclassicismo, si riassume con la conquista e
la fine di un nuovo assoluto. Un processo di
liberazione, per via di negazioni sino alla to-
tale eliminazione di tutte le interferenze mo-
rali per le quali la pittura della decadenza era
esaurita. Figurazione plastica amorale delle
morali improvvisate giorno per giorno ».
La ricerca di queste strutture di comporta-
mento, o morali, fu un obiettivo centrale del
lavoro di Bini, ma egli non si staccd mai dal-
la necessita di una coscienza critica delle pro-
gressioni e degli svolgimenti dell’arte mo-
derna. Era questo un altro modo di opporre
uno spazio di chiusa, ellittica resistenza alla
arte di regime, didascalica, inerte e regressiva.
Amd confrontare il modello critico che anda-
va realizzando su giovani per i quali, come
scriverd in una delle ultime pagine del 1943,
« moralitd e generazione, civiltd e senso del
gusto si ponevano come problemi dell'esisten-
za — non argomenti di rivendicazione dialet-
tica — come problemi cui era possibile una
sola e interna rappresentativita ideale di for-
ma, questa di un dramma della coscienza in-
tesa essa stessa come discorso». Bini com-
prese la portata utile di una uscita fuori del
formalismo plastico del novecento e teoriz-
z0 «il significato dell’esperienza contenuto
nella determinazione lirica della deformazio-
ne »; rivalutd una pittura che si affidava alla
figurativitd dell’oggetto, alle sue proprietd
(anche letterarie) d'immagine. Avverti (e accet-
to il limite) del campo d’azione dei pittori che
poi si sarebbero detti di Corrente.
Questa nota non pud tralasciare di segnare
come dentro la scrittuta ermetica e acuta di
Bini (pagine non pili aperte scrivevano i criti-
ci di parte letteraria di quegli anni) circoli
con una passione intellettuale autentica, una
singolare capacitd di definizione verbale. Stra-
tificata e densa, la parola di Bini conserva og-
gl una sua vibrante risonanza. Ancora un mo-
do di responsabile compromissione, di di-
chiarare la propria « posizione ».

Vittorio Fagone

FeLix KLEE, Vita e opera di Paul Klee. Ediz.

Einaudi.

Viene edito ora in Italia il volume di Felix
Klee: vita ed opera di Paul Klee, opera pub-
blicata in prima edizione nel 1960.

Scrivere una vita di Klee & qualcosa di
piti, certamente, che metter insieme notizie
anagrafiche e, da questo punto di vista, il fi-
glio del pittore, Felix, ha fatto del suo meglic
pet tenersi come in disparte, per fare racconta-
re a Klee proprio se medesimo, con le sue stes-
se parole. Da qui gli inserti dei diari, di pas-
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si delle Jettere ai familiari (inedite e, dunque,
doppiamente interessanti) e, ancora, la -
stampa della Confessione creatrice, del 1918
e della conferenza del 1924, tutte e due gia re-
se note in precedenza, fra l'altro nella cosi
detta Teoria e forma della figurazione (pubbli-
cata dallo Spiller e tradotta anche in Italia
dalla Feltrinelli). Quale & la posizione di Fe-
lix rispetto al padre, quale & la lente attraver-
so la quale questo coscienzioso osservatore a-
nalizza l'opera straordinaria del maestro? Ho
conosciuto personalmente Felix, nella sua casa
di Berna, tra i dipinti incredibili del padre
appesi alle pareti atone di un condominio;
I’ho conosciuto col gatto Bimbo, un nuove
Bimbo, non quello di Klee morto, di 17 an-
i, dopo la fine del padrone. Fa il regista
alla televisione svizzera e quindi si impegna,
giorno per giorno, in un lavoro di annotazio-
ne e collazione dell’epistolario del padre. Le
lettere di Paul Klee sono scarsissime, rispet-
to almeno alla immensa produzione figurativa;
come ci dice lo stesso Felix circa settecento
sono le lettere ai familiari e tutte raccolte
presso di lui, circa trecento disperse variamen-
te presso critici europei, mercanti, amici; mol-
te certamente devono essere andate perdute;
alcune, importantissime, sono state indiriz-
zate al Grohmann, ['acuto critico e biografo
di sempre. Di altre ho avuta notizia come
per caso. Ci vorranno anni, dopo la attesa edi-
zione delle lettere che Felix sta curando, per-
ché vengano stampate tutte e se ne possa re-
digere un corpus organico. Anche qui gli stu-
di kleiani non mostrano di poter procedere
speditamente.
Tornando peraltro al problema di come fare
una biografia il confronto tra Will Grohmann
¢ Felix Klee mi pare utile; Grohmann per il
suo volume sul pittore, evidentemente & pat-
tito da una conoscenza personale integrata
dalla conoscenza_ specifica della creazione pit-
torica e grafica; Felix Klee & vissuto si col pa-
dre fino a ventuno anni, ma naturalmente
poi, distante, in Germania, ha avuto contatti
solo sporadici, saltuari, e, soprattutto, e si in-
tende dalle sue righe, al di 13 del grandissi-
mo amore per l'opera e il genio paterno, egli
parla non all'interno della creazione kleiana.
Cosi le sue notizie, le sue indicazioni, gli ap-
punti che c¢i offre, sono una struttura, sono
una base per ricerca ulteriore, per una biogra-
fia, per cosi dire, che resta ancora da scrivere
anche se il libro del Grohmann reca come sot-
totitolo appunto « biografia ».
Qui dunque i problemi kleiani appaiono in
trasparenza pili che essere enunciati, e anche
le notizie offerte da Felix sono forse inferio-
ri a quanto ci si potrebbe aspettare. Sarebbe
stato forse utile per la storia delle opere che
egli ci raccontasse alla fine della biografia le
vicende spesso complesse e violentemente di-
battute della Fondazione Klee e della Socie-
ta degli amici di Klee, la seconda scioltasi per
far posto alla prima, e la sua personale po-
sizione nel dibattito. Felix, forse con eccessi-
va sensibilitd e timore di emergere, ha voluto
trascurare tutto questo, presentandoci sem-
plicemente una pacata esposizione del suo vi-
vere col padre.

Anche cos! apprendiamo peraltro una serie
di notizie che, debitamente sfruttate, potran-
no essere molto utili agli studiosi; una serie
di episodi soprattutto della giovinezza di Klee
conferma il suo rapporto complesso entro la
famiglia. Gia dalla parte iniziale dei « Diarii »
che Klee, evidentemente e consciamente, rico-
struisce secondo uno schema freudiano, era
chiaro un rapporto edipico con la rnadre,
e Felix Klee ci viene a confermare questa si-
tuazione e il distacco dal padre; un padre al
quale Klee scrive in una cartolina il 18 otto-



bre 1897: «io so per vero che tu n& lo pre-
tendi né lo aspetti....tu almeno al mio posto
non scrivetesti...ma pure ti fard piacere » pre-
mettendo perd questa frase: « sono contento
che l'indirizzo mi costringa (la cartolina era
stata trovata gia col destinatario iscritto) a in-
dirizzare una volta alcune parole anche a te ».
E alla madre che va la corrispondenza, le
espressioni affettuose e, soprattutto la con-
fidenza pil totale dei propri progetti. E solo
lincontro con Lily fard trasferire in parte al-
meno questo affetto su un diverso oggetto. Lo
stesso Felix scrive « il padre Hans poteva di-
mostrare una comprensione limitata anche
per 'arte di suo figlio Paul ».

Tornando adesso a problemi diversi, alla pro-
duzione figurativa kieiana, il modo di analisi
di Felix Klee, nella seconda parte del suo stu-
dio, una analisi che direi tipologica, mi sem-
bra almeno potenzialmente molto proficuo.
Esaminiamo alcuni dei titoli dei suoi para-
grafi nel capitolo: «Temi nell’opera di
Klee »: « Teatro e musica »; « animali »; « hu-
mor e filosofia »; « paesaggio »; « fisiogno-
mica »; «architettura »; « guerra e catastro-
fe ». Per ognuno Felix di una serie di esem-
plificazioni ed elenca anche titoli di opere ma
il discorso avrebbe potuto essere portato for-
se pilt avanti. Su « teatro e musica» si in-
tuisce da qualche passo il grande problema,
quello del rapporto fra arte figurativa e musi-
ca da una parte e quello della funzione dei
tipi, delle maschere, nel teatro nella creazione
klejana, Gli « animali» in Klee sottindendo-
no il problema del.naturale, del nostro at-
teggiamento verso di questo, sottintendono un
assenso o un rifiuto ad una eventuale voca-
zione narrativa e descrittiva, implicano la de-
cisione su un atteggiamento verso il mondo
che in Klee rimane forse ambiguo: la ricerca
di un modello, di un assoluto, oppure I'im-
mersione nel polivalente, nel dilatato, nella
« natura ». « Humor » per Klee rimane un at-
teggiamento che implica distacco, sottile cri-
tica, non partecipazione ma semmai evoca-
zione; le sue maschere, che Felix pubblica
qui mi paiono, da questo punto di vista, molto
importanti. Alcuni dei loro nomi basteranno a
intendere: Spirito della presa elettrica, Con-
tadino, Poeta incoronate, Spirito di una sca-
tola di fiammiferi, Spirito nero, Spirito elettri-
co, Diavolo con anello, Giovane contadino,
No#nnastra e anche un Autoritratio,

Per il solito su queste maschere non si & mai
soffermata molto I'attenzione dei critici ma,
se si riflette, esse proseguono il discorso
grafico condotto da Klee illustrando il Candi-
de di Voltaire nel 1911 circa. Esse non sono
tanto personaggi satirici ma tipi, sono caratte-
ri, rispondono ad una visione strutturale della
psiche e non certo ad una visione realistica
del mondo. In questo senso anche lo studio
degli scenari del teatrino di Felix (inizi anni
'20) sembra utile per definire, appunto, da
un lato la teatralita (in quanto sintesi univer-
sale) della pittura di Klee e dall’altro la fun-
zionalitd delle maschere per chiarire il senso
del ritratto sempre in Klee, I ritratti appun-
to come ritratti di un tipo, di una persona,
si, una maschera. Cosi, per fare un ultimo
cenno ad un punto interessante nell’elenco di
Felix, veniamo alla « architettura » in Klee;
le strutture architettoniche rispondono, anche
pil forse che quelle psicologiche, ad una or-
ganizzazione per tipologie nella economia kle-
iana; ed infatti il paesaggio tunisino e quel-
lo egiziano, litaliano e lo svizzero, sono le
componenti tematiche che si alternano nella
immaginifica del pittore. In pit la struttura
delle forme architettordiche & per Klee il gri-
gliato a tasselli coloristici oppute la stratifi-
cazione lineare come nella nota Pagina del [i-

bro della cirta (1928). Quanto al paragrafo
rerminale, « Guerra e catastrofe », i cenni alla
minaccia, all'incombere di un pericolo, spes-
so espressi da una nera freccia di morte, piut-
tosto che riferirsi direttamente alle vicende
quasi diaristiche, ai bombardamenti, ai cam-
pi di battaglia, come parrebbe pensare Felix
Klee, si collegano al senso comico, dialettico
kleiano, per cui evidentemente si deve pat-
lare di un momento del non essere, della
morte come dialettico presupposto della esi-
stenza; ¢’&¢ morte in un quadro kleiano anche
nel buio, nel neto con cui chiudono le gra-
dazioni coloristiche dal chiaro. Forse & da
pensare che nei disegni, e se ne pubblica nel
volume di Felix uno del 1914 dal titolo Mor-
te sul campo di battaglia, Klee invece si man-
tenesse su un piano differente, molto pit di-
rettamente legato all’evento; certamente & co-
sl in questo caso. In Klee la morte, come ve-
diamo nelle sue maschere di burattini, e an-
cora negli «angeli» degli ultimi tre-quattro
anni della sua vita, la morte & una maschera,
simbolo ciog, non visione del particolare.
Concludendo il volume di Felix Klee & una
tappa significativa della ricerca sul pittore e,
unitamente alle altre testimonianze gia posse-
dute,, un passo in avanti verso il corpus tota-
le della sua opera e verso uno studio organico
e complessivo, da prendere un decennio al-
meno della vita di un womo, della sua straor-
dinaria creazione pittorica.

Arturo Carlo Quintavalle

Rossana BossagLia E ArNo HAMMACHER,
Alessandro Mazzucotelli. Ediz. 11 Polifilo.

II rapporto tra bellezza e utiliti fu un pro-
blema fondamentale dell’Art Nouveau. Sia
che si tendesse ad unificare entrambi i
termini nellidentitd del bello e dell’utile,
sia che invece si desse la precedenza o al-
I'uno o all’altro, si trattd pur sempre di
superare il dualismo tra la prosaicitd del
del mondo meccanico e industriale e l'esi-
genza insopprimibile del decoro, della poesia,
al cui soddisfacimento non bastava pilt la
riserva dei modi accademici, la ripetizione
dell'antico o la continuazione eclettica degli
stili storici,

La salvezza fu cercata ancora una volta
nell'indagine tra scientifica e lirica della
natura, osservata e seguita specialmente nel
suo potere germinante, nella sua forza orga-
nica, nelle sue strutture e funzioni, secondo
il convincimento, d'ordine positivistico e
razionalistico, che la funzionalitds — come
asseriva Christopher Dresser, botanico, di-
segnatore e teorico dell’arte — occupi un
posto d’onore nei regni delle piante e degli
animali: « Come idea dominante — scri-
veva — ho cercato sopratutto di dar corpo
all'idea di potenza, di energia, di forza, di
vitalitd, e per riuscirci ho utilizzato quelle
linee che noi scopriamo nei boccioli turgidi
di primavera, quando la forza dello sviluppo
organico & al culmine.. e mi sono anche
appropriato la forma di certe ossa degli uc-
celli collegate agli organi di volo, le quali
ci danno l'impressione di una grande poten-
za» (The Technical Educator, 1870: citato
in S. Tschudi Madsen, Fortuna dell’ Art Nou-
veau, ed. ital, Milano, 1967).

Ovviamente una tale energia naturale, strut-
turale, era da ricercatori e da artisti ogget-
tivata nelle linee ritenute espressive della
vita e della crescita: le curve, le sinuose,
le linee «a frusta», a «voluta di fumo »,
4 nastro, mentre intorno agli anni novanta
e dopo si moltiplicavano le opere divulga-
tive di botanica e di entomologia, tra le
quali non mancarono, nelle pur limitate
librerie dei nostri padri, quelle conosciu-
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tissime del Fabre, cui si aggiunse, nel 1901,
la celeberrima Vita delle api del Maeterlinck,
che pagava il suo tributo di poeta simboli-
sta e- misticheggiante alla immensa fortuna
fitomorfica e zoomorfica di quegli anni.
Appare quasi incredibile che I’Art Nouveau,
antesignano delle avanguardie del Nove-
cento (compreso, ovviamente, il nostro Fu-
turismo), e della unitd delle arti e del
posto precipuo che in esse ha da avere
Parchitettura e I'urbanistica, oggi ritenute
poco meno di un’endiadi (fino al conio re-
centissimo del vocabolo « urbatettura » in-
ventato dallo Zevi), e di tutto lo sviluppo
della grafica e del design, sia incorso poi
non soltanto nella dimenticanza ma quasi
nella damnatio memorize, alla quale & stato
sottratto da pochi anni appena, grazie a
rinnovati interessi e studi utilmente diretti
a correggere prospettive storiografiche fin qui
troppo unilaterali e a rintracciare, legitti-
mamente, le fonti del nostri pensieri di
oggl.

Anche noi abbiamo dato alla riscoperta delle
correnti o dimenticate o misconosciute del
Secondo Ottocento — delle spiritualizzanti,
delle simbalistiche, delle « floreali » — qual-
che apporto tempestivo, e tra coloro che
in Italia maggiormente le hanno dedicato
contributi preziosi di riesame, di chiarezza
e di distinzione, per quanto almeno lo con-
sente il nodo delle diverse implicazioni
delletica, della socialiti e del gusto, fra-
mezzo 4 tanti propositi antitetici che ren-
dono da noi piti che altrove confuso il pro-
filo del Liberty, & indubbiamente Rossana
Bossaglia, cui si deve tra laltro il testo
appunto sul Liberty in Italia edito dal Sag-
glatore nel ’68, non che diversi scritti spa-
si in riviste (sull’architettura liberty tori-
nese, ad esempio in « Commentari », 1-3 del
'66), e difese appassionate di monumenti
esemplari (quali il palazzo Castiglioni del
Sommaruga salvato in extremis, benché gia
gravemente sconciato) e recentemente, nel
giugno di quest’anno, il Mobile Liberty
pubblicato dall'Tstituto De Agostini di No-
vara nella collana « I Documentari »; quin-
di, appena ora uscito, uno splendido volu-
me del «Polifilo » di Milano sul lodigiano
Alessandro Mazzucotelli: libro realizzato in
collaborazione con Arno Hammacher, au-
tore delle eloquentissime fotografie che ci
dinno la piena immagine del maggior mae-
stro italiano del ferro battuto Liberty, gia
famoso anche internazionalmente tra 1'ul-
timo decennio dell'Ottocento e i primi ven-
ti anni del secolo nostro, ma sorprenden-
temente dimenticato, come pud constatarsi
dalla bibliografia scarsa e in genere di poca
o di nessun valore reale.

Una scoperta, questa del Mazzucotelli, con-
solidata dalle ricerche compiute nell’archi-
vio della famiglia del maestro: col recupe-
to dei disegni, dei modelli e dei progetti,
che hanno reso possibile una migliore sti-
ma della personalitd e insieme una serie
di riconoscimenti e di conferme di attri-
buzione. Come gli autori e leditore hanno
esplicitamente dichiarato, la monografia non
esaurisce Pintero corpus dell’'opera, la quale
oltre alle difficolta di reperimento e di cata-
logazione presenta ovviamente una parte
non irrilevante di prodotti «di bottega »
nei quali Pinvenzione, originalitd e il gusto
sicuro dell'ideatore cedettero alla richiesta
e alla cosiddetta routine; essa offre invece,
puntando in particolare sui ferri del perio-
do Liberty, «una serie di campioni dove
pitt diretta si avverte la mano del Mazzu-
cotelli », ed esercita una scelta critica sia
nel campo della esperienza piti strettamen-



te « floreale », sia in quello astrateeggiante
e geometrico di tipo secessionista, ponendo
in valore l'eccezionale disponibilitd di que-
sto grande artigiano a intendere I'elemento
decorativo quale parte integrante del lin-
guaggio architettonico e dell’ambiente: tan-
to nelle illuministiche desunzioni dal mon-
do vegetale e animale, quanto nello svol-
gimento dei temi non figurali, come quello
del nastro piatto, spiegazzato e avvolto con
improvvise spezzature ed ali espanse e ripie-
gamenti o sinuose clausure di forte tensio-
ne dinamica.

La chiara linearita di talune impalcature
compositive, nei cancelli ad esempio, appa-
re accortamente articolata (e non mai smen-
tita) dai motivi vegetali rampicanti, o da-
gli insetti giganteschi posati sopra la ri-
gidita delle aste con leggerezza estrema e
con saldissimo convincimento strutturale, sor-
tendo esiti di rigorosa uniti formale entro
il contrasto, la tensione, tra lo spirito di
geometria e il mobile capriccio degli steli,
delle foglie, degli animali caratterizzati da
un'evidenza fisica impressionante, «ai li-
miti del mostruoso » per le dimensioni su-
perboliche; ed & una tensione parallela e
complementare di quella che si riscontra
tra il senso grafico della composizione e il
senso plastico dei dettagli, come altresl tra
certa gioconditd naturalistica scattata dalla
lettura aperta e franca del « gran libro della
natura» (una sorta di canto della vita) e
la sua risoluzione da ultimo, in qualcosa di
grave, spesso di drammatico e perfino di
sinistro, dove quel canto pieno si rappren-
de e si spegne.

La straordinaria ricchezza i soluzioni del
Mazzucotelli, dalle piti austere alle pitt fa-
stose, ¢ dalla Bossaglia posta in opportuno
risalto con una lettura puntuale, resa pil
istruttiva dai frequenti richiami ad opere
e a tempi di esecuzione diversi, col com-
mento illuminante di molti particolari che
le fotografie, bellissime, pongono in evi-
denza. (Si vedano, ad esempio, gli incontri
drammaticamente espressionistici tra il ferro
e la pietra o il cemento: dove i due ele-
menti entrano — come scrive felicemente
Jautrice — «in gara di espressivita », rap-
presentando l'uno «la parte vitale — le
funi mobili come serpenti, lattacco infisso
con un chiodo che ne solleva i lembi in
un soprassalto dinamico — mentre laltro
rappresenta la materia bruta e scabra. Il
rapporto dialettico tra i due elementi si
configura perd in maniera diversa caso per
caso: all’inizio del periodo Liberty si pun-
tava su effetti di pittoresca indeterminatez-
za, con la caratteristica sospensione della fra-
se espressiva; circa dieci anni dopo, 'espe-
rienza delle avanguardie architettoniche eu-
ropee porta ormai il discorso a una secca
scansione di vuoti e pieni, dove piu niente
& lasciato al vago e al suggestivo. Tra que-
sti due poli si svolge la stagione Liberty
di Mazzucotelli »).

Anche per questa sensibilitd materica Maz-
zucotelli ci appare cosl «moderno» e sta-
remmo per dire anticipatore, se la questio-
ne dei precorrimenti non fosse da tenere in
sospetto, o quanto meno da usare con cau-
tela, piuttosto che da spendere ogni volta
come moneta corrente. La Bossaglia e Ham-
macher hanno fatto un libro melto utile
agli studi rinascenti sul periodo che dal-
I'ultimo decennio dell’Ottocento, pressappo-
co, arriva al primo conflitto mondiale.
quando verranno alla luce gli « Archivi del
Liberty », promossi dalla Quadriennale di
Roma e in principale misura affidati alle
cure della stessa Bossaglia specie per quanto

riguarda l'architettura, un buon lavoro sard
stato compiuto, insieme con quel primo
riesame storico e critico d’assieme che pro-
mette di essere la Mostra del Liberty, gia
messa in programma dalla Permanente Mi-
lanese per 'autunno del 1972 con la colla-
borazione del Comune di Milano e della
Quadriennale romana.  Fortunato Bellonzi

ANDRE RESzLER, L'estetica dell’anarchismo.
Revue d'esthetique, n. 2, 1971.

L’estetica dell’anarchismo & un lungo ar-
ticolo di André Reszler apparso nel n. 2
1971 della « Revue d’esthetique». Il con-
fine tra arte e realtd & il tema qui trattato
secondo il pensiero di teorici e artisti del
mondo anarchico, da Godwin a Bakunin a
Oscar Wilde. Benché assegnino una missio-
ne sociale e politica all’arte, essi vi cer-
cano, piuttosto che un wveicolo per divul-
gare le loro idee, un campo in cui verificare
le teorie sociali, che formano il lore eredo.
Le convinzioni libertarie si atticolano, quin-
di, in proposizioni ed affermazioni complesse
nelle quali la ricerca della natura sociale
dell'uomo, come il compiersi dell’'utopia ar-
caicizzante nella ritrovata libertd, & anche
momento d’arte che trova la sua manifesta-
zione nel lavoro svolto secondo una con-
cezione individualistica o cooperativistica.
Ci & sembrato opportuno recensire, se pur
in forma sintetica, questo scritto al lettore
italiano perché la funzione dell’arte, la li-
berta di espressione dell’artista, il modo in
cui l'opera d'arte si determina e determina
lo spettatore, sono in esso oggetto di una
ricerca che nel mondo attuale informa sem-
pre pitt di frequente la sensibilitd creativa
dell’artista e la sensibilitd interpretativa del
pubblico.

Il filo conduttore dell'esposizione di Reszler
¢ logico e dinamico: dal concetto filosofico
di arte vissuta e subita come autorita e che
pud riscattare se stessa e la sua libertd solo
a condizioni di tramutarsi in forza rivoluzio-
naria, il pensiero anarchico si affina e si
completa nell’esigenza di fare dell’arte con-
temporaneamente momento estetico e mo-
mento sociale; l'autore giunge infine a di-
mostrare la validita del pensiero libertario
nell’esigenza storica di affrancare l'arte e
I’artista da gqualsiasi schema che ne pre-
varichi il momento creativo, individuale o
collettivo che sia, riallacciando cosi tutta la
tematica dibattuta in una sintesi la cui so-
stanza, sociale ed estetica, & opera della ma-
turazione consapevole dell'uomo-artista.

In William Godwin troviamo per primo il
concetto di arte-autoritd, Questo autore ri-
tiene che, come la proprietd e lo stato si
impongono al cittadino che 1i deve subire
(Godwin & il primo pensatore che associa
significativamente proprietd e potere), l'ope-
ra d’arte, in quanto prodotto di un singolo
pilt capace degli altri, impone allo spetta-
tore approfittando della sua impreparazio-
ne, la sua veritA o la sua menzogna;
essa diventa quindi un fatto che dise-
duca alla ricerca della propria individualita
e libertd, Per riacquistare il suo mistero,
la sua validitd, Popera d’arte deve riscattar-
si dalle linee dettate dall’'ufficialiti, nascere
dalla ricerca e dal dialogo comune in cui
i doni di autenticitid espressiva che esistono
nell'uomo trovano il modo spontaneo di
esprimersi.

Questo concetto si esalta maggiormente in
Proudhon: l'arte non pud essere che l'ope-
ra di una comunitd di vomini che godono
profondamente di aver ritrovato le loro fa-
colth creatrici, La capacitd artistica che si
¢ liberata in loro diventa cosi, pili che
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valore, forza rivoluzionaria; Phoudhon pre-
vede «l'arte in situazione », dove essa na-
sce dallo spirito della societd e sulla societid
stessa si rispande ricreandosi, in un movi-
mento continuo, dettato dalle esigenze mol-
teplici di esprimere liberamente walori e
sensazioni, i quali, a loro volta, si affinano
costantemente nella realta tesa verso una
sempre piti perfetta rappresentazione della
liberta; l'arte dell’avvenire, conclude Prou-
dhon, sard assolutamente nuova.

Bakunin, pur amando larte, non crede nella
sua capacita rivoluzionaria; essa deve comun-
que spogliarsi delle sue origini profetiche
ed incamminarsi verso il sociale. Egli tra-
volge il pensiero di Wagner nella. sua stessa
foga; il musicista famoso dichiarerd pilt
tardi, curiosamente subito prima di rivede-
re le sue idee anarchiche, che l'opera d’arte
deve trascinare il pubblico all'orlo della
sua stessa vertigine; lo spettatore, uscendo
dalla rappresentazione, invece che tornare
a casa, dovrd prendere le armi e partire
alla conquista del suo destino.

La travolgente violenza del messaggio di
Bakunin e Wagner diventa mite misticismo
in Tolstoi: l'arte deve saper comunicare
la loro uguaglianza agli uomini e sollecitare
il concetto di giustizia che ne deriva; per-
ché il suo messaggio divenga effettiva co-
municazione, larte deve divenire pensiero
¢ lavoro comune. Anche Kropotkin ricerca
la validitd dell'arte nella sua vocazione uni-
versalista, liberando perd tale vocazione dal-
la religiositd attribuitale da Tolstoi, pur
riaffermando la sua missione sociale, rivo-
luzionaria., Egli riscopre e teorizza, a que-
sto proposito, la ricerca di un linguaggio
che la riscatti dalla sua inutile funzione
di abbellimento sin’ora attribuitale. Ma, I'ope-
ra d’arte & in se stessa un atto di rivolta
oppure una patticolare forma di propagan-
da tramite il fatto? si domanda sottilmen-
te Quillard, e sembra non rispondere.
Grave, preso dallo stesso problema che ri-
sponde in modo realistico, anche se pur
sempre teorico: l'arte deve mettere in di-
scussione le istituzioni sociali, i wvalori, le
credenze. Egli indica inoltre la via ideativa
dove vitalitd ed intelligenza si debbono com-
pendiare nellindipendenza creativa: ricono-
sce il valore dell’opera nata al di fuori
dei riferimenti all’attualitd, riconosce la li-
bertd dell’artista,

Pelloutier ed altri sembrano chiedere, inve-
ce, all’artista uno sforzo verso una veritd
pit declamata; richiedono ciod la demoli-
zione dei miti su cui & costruita la societd
borghese e la sollecitazione alla ribellione.
E Oscar Wilde che sembra voler codificare
gli aspetti della libertd nell’arte: egli ri-
chiede, esige, lindividualitdi dell’artista, la
sua separazione creativa dal pubblico, il qua-
le deve «esistere dopo» la nascita dell'ope-
ra d'arte, questa, infine, deve essere entitd
autonoma, libera da qualsiasi imposizione
0 potere.

La perentorietd dello scrittore inglese, pena
la validita dell’opera d'arte, trovera riaf-
fermazione storica nel manifesto «per un
arte rivoluzionaria indipendente »; ad esso,
André Breton e Diego Rivera (Leon Trotz-
ky) affidano la loro fiducia nello spirito rivo-
luzionario dell’opera d’arte e dell’artista, si
scagliano contro il loro asservimento a fini
propagandistici  rifiutando, contemporanea-
mente, la centralizzazione delle attivita ar-
tistiche.

Tl concetto filosofico libertario diventa cosi
momento concreto di scelta che trascende
la morale, e ricerca, anche nell’arte, la ve-
ritd. Ginliana Canzani



Schede

Man1FESTAZIONT ARTISTICHE FIORENTINE, [
tigli, 1971, Ediz. Techne.

Grosso catalogo pubblicato a conclusione di
una serie di manifestazioni artistiche, orga-
nizzate da giugno a novembre presso lo cha-
let «I tigli» alle Cascine di Firenze, dal
gruppo « Techne». I tre curatori, Antonio
Armidelli, Eugenio Miccini e Alfredo Pic-
chi, coadiuvati per la parte grafica e illu-
strativa da Giusi Coppini, hanno voluto con-
servare al catalogo il carattere estremamen-
te vario che ha caratterizzato queste mani-
festazioni. Poesia visiva e mostre, musica
e film, happenings e spettacoli, conversazioni
¢ sperimentazioni le pili diverse, in un calei-
doscopio vivace ¢ senza precisi confini, che
hanno avuto inoltre il merito di proporre
nomi nuovi accanto ad artisti gid noti, di
ogni parte d'ltalia

Paoro Rizzi, Eugewnio da Venezia. FEdiz.
Ravagnan.

Grosso volume con circa 130 illustrazioni,
dedicato al settantunenne pittore FEugenio
da Venezia, al quale, fra le due guerre, spe-
cie in Francia; non mancd una certa noto-
rietd, Paolo Rizzi ne ripercorre l'iter (sof-
fermandosi specialmente sugli inizi, quando
coi «giovani di Palazzo Carminati » Darti-
sta fece la sua brava battaglia contro l'ac-
cademismo imperante a Venezia) e analizza
la freschezza impressionistica della sua pit-
tura, specie nei paesaggi dell’Estuario.

G. Franco MarFNg, Trentacingue artisti va-
resini. Ediz. CDAV.

Edito dal Centro documentazione arte Vare-
se, raccoglie 35 schede di artisti che, per
origine o residenza, sono legati a Varese.
Infatti si va da Ambrosini fino a Zanella,
comprendendo anche Guttuso, Baj e altri
(persino [l'australiano Dudley e l'olandese
Metelerkan) che risiedono, magari solo per
parte dell’anno, nella provincia varesina.
Ogni scheda & composta da un breve testo
di autore diverso, Parecchie sono dello
stesso Maffina che ha inoltre premesso una
rapida carrellata: dal patriarca Salvini a
Tosi, a De Bernardi, Tavernari, Bodini,
Ortelli, Frattini e Morandini,

Mar1o pE MicHELI, Bepr Romacnont, Le in-
cisioni 1954-55. Ediz. Dell’Orso.

Pubblicato in concomitanza con una espo-
sizione nella stessa Galleria Dell’'Orso, a
Milano, contiene la riproduzione di 50 ac-
queforti inedite, stampate postume, e che
Romagnoni aveva inciso nel 1954-55, a 24
anni, quando era ancora studente a Brera,
Il testo di De Micheli, oltre a sottolineare
limportanza di questa serie di incisioni per
capire le origini e la coerenza del pittote,
ricostruisce, in breve, il clima di quegli
anni quando, intorno alla rivista « Reali-
smo», si era aperto un intenso dibattito.

ANTONIO SALIOLA, Fermi cosi. Ediz. Tamari.

Un libro che si sfoglia con lo stesso gusto
affettuoso e lo stesso malessere di un album
di famiglia, Una quarantina di « ritracti»
metamorfici (uomo-bestia o bestia-uomo), dei
quali qualcuno a colori, alcuni singoli e i

pill a gruppi, che, come sottolineano da va-
rie angolazioni i testi introduttivi di Ferdi-
nando Albertazzi, Dario Micacchi, Didi Pa-
risano e Franco Solmi, pur nei limiti insiti
nella riproduzione, confermano le qualitd di
questo giovane pittore. Saliola & infatti uno
dei nostri artisti piti acuti e i suoi dipinti
rivelano un finissimo impasto di cultura e
naivité, di allarme e di ironia.

Gruriano pELLA Casa, Motopoern. Ediz.
Geiger,

Si tratta del numero 20 della collana Gei-
ger (sperimentale) e consiste in un volume
che contiene una semplice sequenza — pa-
gina dietro pagina — di un sorpasso tra
due motocclisti La grande pagina bianca con
il fotomontaggio delle due piccole moto (que-
sti «idola» del nostro tempo), che appaio-
no, si avvicinano e poi si allontanano e scom-
paiono, riesce a suscitare una sensazione di
«evento » in un’aria sospesa, rarefatta ed
estraniata.

WALTER SCHONENBERGER, Franmcois Bownjour.
Ediz, Pantarei, Lugano.

Volumetto monografico pubblicato in occa-
sione della prima mostra di Francois Bonjour
alla Galleria Tonino di Campione d’Italia.
Modesto e schietto, anche per quanto ri-
guarda le illustrazioni, vuol essere viatico
ad un giovane artista del quale Schionenber-
ger (che gli & insegnante presso il Centro
scolastico per le industrie artistiche a Lu-
gano) parla con misura e intelligente com-
prensione.

Umserto Eco & Eminio Prcco, Antonio
Fomez. Ediz. Pareti.

Libro che comprende 18 tavole, quasi tutte
a colori, che vanno da un olio del 63 ad
un « oggetto cinetico » del '71. I due testi
introduttivi sono abbastanza insoliti per que-
sto genere di monografie. Picco vi sintetiz-
za, con parafrasi letteraria, la ricerca del-
l'artista. Eco, partendo da un’analisi molto
precisa di una serie di opere fatte in que-
sti ultimi anni da Formez, fa alcune consi-
derazioni di particolare interesse perché ri-
guardano l'operare artistico in genere.

Ponina CrLisertt TALLONE di Mario Radice.

Francors MorerileT di Gerald Gassiot-Ta-
labot.

Reciva, Il linguaggio dei canarini.
Haruniko Yasupa, Scultore. Ediz. All'In-
segna del Pesce d'Oro.

Quattro libretti di diverso formato ma rtutti
con la caratteristica sigla che ha reso ce-
lebri le edizioni di Vanni Scheiwiller.

Il primo fa parte della collana « Arte mo-
derna italiana» ed & dedicato a Ponina
Ciliberti Tallone, 30 disegni che ripropon-
gono all’'attenzione questa «figlia dell’arte »,
per dirla con Mario Radice, autore di un
affettuoso, breve commento, La Ciliberti Tal-
lone &, in efferti, una donna che ha sempre
respirato un'atia artistica (figlia di Cesare
Tallone, sorella di Guido, altro noto pit-
tore, e moglie di Franco Ciliberti, anima-
tore del gruppo astratto comasco). Con umil-
ta e disinteresse ha perseguito un proprio
limpido, solitario discorso. Si vedano quelle
deserte lagune venete ¢ i monti intorno
a Como, dove vive. O quel quasi astratto
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pianoforte che ricorda come questa artista
¢ anche una eccellente pianista,

Il secondo volume riguarda Morellet, uno
dei protagonisti dell’arte cinetica. Lo scrit-
to di Gassiot-Talabot introduce con per-
spicacia nella problematica di questo arti-
sta, il quale opera nel vivo (anche quale
proprietario di una fabbrica di giocattoli)
del difficile rapporto arte-civiltd dei consu-
mi. Come documentano le opere riprodotte
{da un dipinto astratto del ’15 fino al sof-
fitto in neon del padiglione francese all’ul-
tima Biennale di Venezia), egli si & via
via sempre pill caratterizzato per certe sol-
lecitazioni visive traumatizzanti, che voglio-
no contrastare le sorridenti, tranquillizza-
zioni ufficiali della nostra civilta.

I1 terzo & un minuscolo libretto che contiene
la riproduzione di 8 delle 9 tempere ese-
guite da Regina nell'inverno del 66 per
decifrare ahgca.mentc il linguaggio dei suoi
canarini, stato edito per festeggiare le
nozze d'oro dell’artista con Luigi Bracchi
ma, come dice in due parole Silvio Cecca-
to, & un'occasione pet osservare lespres-
sione grafica di una comunicazione in uno
«stato di grazia». Regina ha partecipato
alle prime ricerche astratte in Italia e, come
ricordava lo stesso Scheiwiller nella piccola
monografia che di recente le ha dedicato, &
stato personaggio di una certa importanza
in quelle vicende,

Ultimo & un volumetto che documenta con
13 sculture, dal 66 al 70, l'opera del giap-
ponese Haruhiko Yasuda, vissuto in Italia
per 8 anni e ultimamente invitato alla Bien-
nale di S. Paolo del Brasile. Quatiro brevi
testi di Zadkine, Leonhard, Horiuchi e Rus-
soli, rispettivamente in francese, tedesco,
giapponese e italiano, servono da introdu-
zione.

Precisazione

Nel n. 4 della nostra vivista Silvano Girar-
dello, nel suo articolo sui « Libri di testo »
di educazione artistica, ha parlato, fra Pal-
tro, dei tre volumi « L'Immagine » di Pino
Parini e Maurizio Calvesi, Edizione La Nuo-
va Italia.

Poiché dal contesto potrebbe generarsi qual-
che involontario equivoco, accogliamo ‘volen-
tieri Uinvito dei due autori a puntualizzare
quanto segue: La stesura del testo & opera
sempre di collaborazione, anche con lattivo
intervento, come & ricordato nella premessa,
di Gastone Tassinari,

La prima elaborazione dei singoli capitoli
(poi rielaborati e naturalmente arricchiti nel-
le sedute di discussione) spetta di volta in
volta all’'uno o all’altro dei due autori, tran-
ne alcuni capitoli di stretta collaborazione,
cioé ricavati dalla confluenza dei vari spunti.
In linea di massima, dunque, appartengono
a Parini i capitoli 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10
del primo volume, 3, 5, 6 del secondo wvo-
lume, 1, 2, 3, 4 del terzo volume, oltre ad
inserti nei capitoli 2, 7, 9 del secondo wvo-
lume, 9 del terzo e agli esercizi del capitolo
8 del secondo volume e 8 del terzo volu-
me; a Calvesi appartengono il capitolo I
del primo volume, i capitoli 2, 4, 7, 8, 9
del secondo volume, i capitoli 8 e 9 del
terzo wvolume, oltre ad inserti nel capitolo
9 del primo volume, nel capitolo I del se-
condo wvolume ¢ nel capitolo 3 del terzo
volume. La scelta delle opere d'arte portate
come esempio nei fre volumi é per lo pin
di Calvesi. Di stretta collaborazione sono
it capitoli 7 del primo volume ¢ 6 e 7
del terzo.



Le riviste

a cura di Luciana Peroni
e Marina Goldberger

1L VERRI n, 37, G. Celant: Piero Manzoni.

BOLAFFIARTE n. 14, C. Spencer: Bacon -
M. Fagiolo Dell’Arco: Boccioni - L. Carluc-
cio: Migneco - R. Janus: Il museo di Han-
sel e Gretel - R. Gutiuso: Evviva Picasso -
A. Macchiavello: La grafimania.

e 2, G. Giuffré: Note su Ugo Attardi e
sulla sua esperienza grafica - M. Bentivoglio:
11 disegno - L. Trucchi: Il silenzio creativo
di Duchamp - C. Vivaldi: La coda di pavone
dell’ Art Nouvean.

RASSEGNA DELLA ISTRUZIONE ARTISTICA apr.-
giu, 71, numero speciale dedicato al Corso
Superiore di Disegno Industriale annesso al-
Plstituto d’Arte di Firenze.

D’ARS n. 56-57, P. Rizzi: Mezzi di comunica-
zione tradizionali, scienze umane, mdss me-
dia - P. Stepanek: Cecoslovacchia, arte at-
tugle - P. Restany: America 1971 - A. Bo-
vi: USA appunti di viaggio - H.A. Giusti:
New York nell'intermezzo fra le due sta-
gioni - T. Spiteris: Carattere liberatorio del
collages - S. Frigerio: Bilancio parigino - J.
Corredor Matheos: Avanguardia catalana -
L. Lattanzi: Puntualizzazioni a uso privato -
Sargiani: Breve storia del design - D. Cara:
Espressivita e struttura iconografica della
comunicazione.

LE ARTI ott. 71, L. Budigna: Durer e Picas-
so - L. Budigna: Emil Nolde a Brema - ].
Clay: L'invasione dei multipli - F. Passoni:
Mario Baldan - R. Swyer: Paul Delvaux -
G. Iliprandi: Comunicazione visiva n. 6 -
Tncontro con Romano Gazzera - G.M.: Eu-
genio Tomiolo - D. Cara: Autilio Alfieri -
C. Munari: Antonio Demuro - G, Ambro-
sini: Carlo Morelli - M. Portalupi: Aldo Po-
gliani - M. Pezzotta: Ivan Tumiatti.

1L MARGUTTA n. 9-10, D. Rigand: Grafica,
miseria e nobiltda - N. Ponente: Una tecnica
antica per un’espressione moderna - C. Te-
renzi: Picasso mito e memoria nell'opera gra-
fica - R. Romero: Llincisione come mezzo
creativo - P. Dorazio: Grafica - P. Santoro:
Lo Studio Hayter - M. Ricci: Le xilografie
di Mauro Reggiani.

LOTTA POETICA n. 6, Un convegno a Bel-
grado - Sarenco: Eneo Ferrari & Piero Man-
zoni - G. Bertini e Sarenco: Poesia visiva e
conceptual art un plagio ben organizzato.

caprroLiuMm n. 7-8, F. Fano: Le intuizioni
cromatiche nell'arte pura di Spaziani.

FORME n, 37, L. Caramel: Dentro la forma.

NUOVA CORRENTE n. 34, B. Lauretano: La
spirale segnica, poesia e comunicazione.

IL POLIEDRO mumero dedicato a Fernand Le-
ger con lesti di Sinisgalli, Verdet, Fusco,
Bauguier, Calabrese.

OPUS INTERNATIONAL n, 27, Y. Pavie: Vers
le musée du futur - Constant: Autodialogue
& propos de New-Babylon - Lucebart: Ecou-
tez bien, les enfants - Cor Block: Art Con-
temporain en Holland - G. Brownstone: Er-
ro - B. Keseljevic: A Paris - S. Riedinger:
Republigue Federale - G. Gassiot-Talabot:

Eerroni - Vela Luke - Dedicova - P. Comte:
Sud-ouest - Gaudi - A. Jouffroy: Le des-
sin, pourguoi? - Lepage: A Nice - M. Gail-
lard: Mort d'un architecte - M. Eaw: Kunst-
zone a Munich.

sYNTHESES n. 303, F. Heinze: L'art et la
culture (personnalité socialiste et politique
culturelle). -

PLAISIR DE FRANCE ott. 71, M. Eschapasse:
Francis Bacon - ]. Craven: Les jeux de mas-
sacre de Gaitis - P. Descargues: Leger le
Normande - ].D.: Art et technologie.

PLAISIR DE FRANCE nov. 71, V. Beyer: Les
grandes expositions européennes - Una ana-
lyse spectrale de I'Europe - Les mouvements
d’avant'garde autour de 1918 - Les Ballets
russes de Diaghilev, premiére exposition @&
théme - En 1972 I'Occident et I'Orient - |.
L. Faure: L’avant-garde de Uart abstrait au
cours des annés 20 - L'Aubette et ses créa-
teurs - R. Briat: Deux sommet de la faience
strasbourgeoise - W. de la Vaissiére: Un aun-
todidacte du réve, Niki de Saint-Phalle.

L'HUMIDITE n, 7, numero su gli «envois
postaux » (Biennale de Paris).

JARDIN DES ARTS ott. 71, Fernmand Léger
racconté par Jean Bazaine - C. Bouyeure:
Paolozzi et le symboles de notre civilisation -
M. Ragon: Borduas et la peinture québécoi-
se - A Ginsbourg: Le prof de dessin est
mort... vive le professeur d'art plastique!
(Situation de ['enseignement artistique) - R.
Charmet: « Le voies secrétes de la peintu-
re » de Van Eyck, Memling, Holbein, Ver-
meer, & Edouard Vuillard (ou le mystére de
la réalité quotidienne) - Picasso? Voici ce
qu'ils en pensent.. Soto, Zao Von Ki, Mar-
faing, Picart le Doux, Stein, Cremonini,
Ponget, Key Sato, Rotella, Piombert, Gi-
lioli, Cesar, Yvaral - F. Molene: Donald
Friend de Bali.

JARDIN DES ARTS nov. 71, G. Gassiot-Tala-
bot: Un art «autre» - C. Bouyeure: Francis
Bacon ou la réalité prégée - M. Ragon: Ga-
bo, Gilioli, Vieira de Silva - M. Crete: Hans
Bellmer - a cura di R. Charmet: Les voies
secrétes de la peinture - ]. Saucet: Llart,
qué’est-ce-que c'este? - Aragon: Quand Ara-
gon parle de Matisse - C. Perussaux: Gra-
vures d’Edgar Chabine - ]. Bouret: L'essen-
tialisme de Franz Joseph Grosz.

HUMBOLDT n. 45, S.J. Schmid:: Estetica y
politica (notas sobra la funcion de lo este-
tico en el desarollo social) - G. Uecker: El
museo considerado como un reserva de ideas -
El artista de boy - C. Giedon-Welcker: Max
Ernst en el octogésimo aniversario de su na-
cimento.

ART INTERNATIONAL ott, 71, E.C. Goossen:
Alex Liberman - ]. Reichardt: Ben Nichol-
son now - R.C. Kenedy: Marcello Morandi-
ni - E.L. Francalanci: Hans Richter e le vie
dell’antidada - E. Lynn: Ken Reinbardt -
B. Denvir: A form of fiction.

STUDIO INTERNATIOANAL nov. 71, L. Morris,
D. Jacks, C. Harrison: Some concerns in
fine art education - |. Benthall: Edward
Ibnatowicz's Senster - |. Weiffenbach: « Pa-
sta Momayw» or the strike-bound Modern -
Barry Le Va - .N. van Doesburg: Some me-
mories of Mondrian - W. Sharp: An inter-
view with Dennis Oppenbeim - A. Faulds:
The State and the arts in Great Britain.

apoLLo ott. 71, M.]. Chartrain-Hebbelinck:
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Henri Evenepoel, a belbian precursor of Fau-
vism - |.W. Glubman: Lyonel Feininger.

THE CONNOISSEUR sett. 71, John Ruskin's
art collection - |.T. Butler: The American
way with art.

THE BURLINGTON MAGAZINE sett. 71, T. Reff:
Furter thoughts on Degas’s copies - |.W.
Goodison: Sickert’s use of photography.

ART NEWS estate 71, L. Anderson: David
Budd - §. Lewis: Jean Hélion - RT. Coe:
Howard Jones - D. Antin: Déjd vu.

ART AND ARTISTS ott. 71, J. Daley: Art ver-
sus life - R.H. Litherland-S. Oliver: Situa-
tion vacant - J. Christie: Getting lost - G.
Battcock: Celluloid sculptors - P. Overy:
Ensor - 8. Bronson: David Zack - D. Hille-
nius: Hortisculpture - G. Baruchello talks to
Umberto Eco.

HORIZON estate 71, R. Mc Muller: Sunday
afternoon on the island of «La grande
Jatte ».

ART JOURNAL ptimavera 71, W. Proweller:
Picasso’s Guernica - D. de Ménil: The Ro-
thko Chapel - E. Imeddeckens: The « Ab-
stract Cabinet » of El Lissitzky - J.R. John-
son: The college student, art history, and the
Museum - F. Bultman: About my drawings -
G. Ramke: Some thoughts on teaching art -
T.5. Fern: A. new curriculum for art at
Notre Dame V. Koshkin-Youritzin: A

museum course at Newcomb college.

ART IN AMERICA lug-ag. 71, B. O'Daberty:
Introduction - L. Nochlin: Museum and Ra-
dicals - J.E. Bowlt: Russian art 1917-1932 -
E. van den Haag: Art and the Mass au-
dience - B. Robertson: The museum and the
democratic fallacy - T.W. Leavitt: The be-
laguered director - E.F. Fry: The dilemmas
of the curator - G. Glueck: Power and
esthetics - J.R. Spencer: The university wu-
seumn - M. Kozloff: Under the corporate
wing - H. Kenner: The dead-letter office.

AMERICAN ARTIST sett. 71, . Simger: Aaron
Shikler - Hardie Gramatky - R. Kolbe: Ar-
thur Seller - E. Perry: The gentle world of
Ezra Jack Keats - D. Cochrane: Jesse C.
Beesley.

PANTHEON ott.nov. 71, M. Seidel: Henry
Moore interpretiert das werk Giovanni Pi-
5anos. ’

MERKUR ott. 71, W. Hofmann: Kunst, An-
tikunst, Kunsi der Kunstlosigkeit - C. Se-
ckel: Die dreifache Wurzel der Kunst Pi-
€assos.

pu ott. 71, P. Kiler: Gaston Chaissac -
Max Mathys - M.G.: Danny Lyon, ein Zuch-
thaus in Texas.

DIE KUNST nov. 71, A. Mardesteig: Das mo-
numentale alterswork Henry Moores - M.M.
Prechil: Albrecht Diirer zu Ehbren - G.
Bébn: Reny Lobner - S. Maus: Graphik-
biennale in Venedig - H. von Pilgrim: Uber
den Kupferstich - A. Greitber: Josef Scharl.

KUNST + HaNDWERK lug. 71, W. de Conci-
ni: Vom Dollenmacher zum Biennale-Kunsi-
ler - L. Schultheis: Paul.Kleemann; Hanns
Model - H.]. Leyenberger: Zwischen Kunst,
Kitsch und Kommerz.

ARTIS nov. 71, H.]. Sachs: « Kenner » oder
« Besessene »? - Max Beckmann - Jiirgen
Peters.



Notiziario
a cura di Lisetta Belotti

Cartelle e libri illustrati

Lé Edizioni dell'Orso (Via dell'Orso, 7/A,
Milano): cartella di 2 acqueforti e 2 lito-
grafie di Franco Gentilini dal titolo «Le
Chiese di Gentilinia » con testo di Dino Buz-
zati e una cartella di 50 incisioni di Bepi Ro-
magnoni dal titolo « L'uomo, l'oggetto, il
racconto » con testo di Mario De Micheli.

Le Edizioni Il Fiorino di Calenzano (Firen-
ze): cartella di 10 ‘serigrafie di Gualtiero Na-
tivi con testo di Alberto Busignani.

Le Edizioni COO-POE (Via Cardinal Calle-
gari 41/15, Padova): cartella di 20 litogra-
fie di Walter Piacesi per 4 manoscritti inedi-
ti di Marx, intitolati « I Russi in Romania ».

Le Edizioni del Segnapassi (Piazza Colenuc-
cio 28, Pesaro): cartella di 5 serigrafie di Ge-
tulio e una cartella di 7 serigrafie di Wilfred
Gaul.

La Scuola internazionale d’arte grafica di Ro-
ma: cartella di 5 litografie di Pino Reggia-
ni sul tema « Sacco e Vanzetti » con testo di

Elio Mercuri.

La Libreria Stampatori (Via Stampatori 21,
Torino): « Almanach-» di Tal-Coat, compren-
dente 31 incisioni e 12 testi dell’artista.

La Torcular Edizioni d’arte di Milano: car-
tella di 6 acqueforti di Giambattista De An-
dreis dal titolo « Le apparizioni» con due
poesie di Enzo Fabiani.

Le Edizioni 32 (Via Brera 6, Milano): car-
tella di 5 acqueforti di Federica Galli dal ti-
tolo « Addio Milano bella » con testi di Dino
Buzzati, Raffaele Carrieri, Piero Gadda Con-
ti, Giuliano Gramigna e Alberico Sala.

Le Edizioni Galleria Ravagnan di Venezia
cartella di 6 serigrafie di Giorgio Zennaro
con testo di Giuseppe Marchiori.

L'Editore Franco Cantini di Populonia: car-
tella di 5 acqueforti di Giacomo Porzano con
testo di Dario Micacchi.

La Grafica Uno di Milano (Corso Monforte,
26): cartella di 6 acqueforti di Alfredo Bor-
toluzzi dedicate alla danza, presentate da
Pier Angelo Soldini.

La Galleria Studio 3 Bi (Via Goethe 44,
Bolzano): raccolta di 9 acquatinte di Berty
Skuber.

Le Edizioni dell’Aldina (Via S. Giacomo 10,
Roma): cartella di 5 acqueforti di Gino Gui-
da dal titolo « Minima naturalia » con testo di
Darie Micacchi.

Le Edizioni Il Bisonte (Via S. Nicolo 28, Fi-
renze): volume con 80 disegni di Leonardo
Cremonini con un testo di Giuliano Briganti,

La Galleria L'Incontro di Milano (Corso
Matteotti 1); cartella di litografie di De Chi-
rico, Cassinari e Guttuso dedicata 2 « L'Ita-
lia del Centenario » con testo di Giovanni
Spadolini.

Luce Martinetti e Claude Giroux: cartella di
5 litografie di Luigi Boille con 5 poesie di
Guido Ballo e presentazione di Cesare Vi-
valdi.

Premi

A Capo d’Orlando alla 12 edizione del pre-
mio « Vita e paesaggio di Capo d’Orlando » il
premio & stato diviso per 'acquisto di un ope-
ra per ciascuno dei seguenti artisti invitati:
Berardinone, U. Caruso, Cattaneo, Del Dotto,
Eustacchio, V. Franchina, Guida, Lastraioli,
Matino, Paparoni, Parlagreco, Sacci e Vago.

A Milano il premio Le Arti 1971, messo in
palio dalla rivista omonima, & stato assegna-
to a Metka Krasovec, Antonio Paradiso, Aldo
Schmid e Sergio Sermidi.

A Barcellona al 10 premio internazionale di
disegni « Juan Mird » primo premio alla ru-
mena Teodora Moisescu. Le 4 menzioni sono
state assegnate a Mircea Spataru, Miroslav Kri-
sta, Milena Solteszova e Rautenstrauch.

A Seregno il 4 premio nazionale di scultura
« Citta di Seregno » & stato assegnato a Nino
Cassani. Altri premi a Biancini, Fontana,
Quattrini, Grosso, De Bortoli, Alberti, Fer-
rabini, Di Martino.

A Gualdo Tadino alla 13 rassegna d’arte
ceramica sul tema « Il mare» primo premio
ex aecquo a Giuseppe Rossicone e Panos Tso-
lakos. Secondo premio ex aequo a Goffredo
Gaeta e Vlastimil Kvetensky.

A S. Margherita Ligure alla 4 edizione del
trofeo « Autunno », le « margherite d’oro »
per la pittura e la scultura rispettivamente a
Fulvio Messuri e Simone Benetton. La me-
daglia d’oro al pittore Andrea Keramatis,

A Coenzo (Parma) al 2 concorso di pittura
« Il Torrazzo » vincitori ex aequo Celsa Leo-
ni, Gianni Di Gregorio e Gino Incerti Viaz-
zali, Per la grafica premiati Ettore Mossini e
Angelo Boni.

Ad Ancona i premi La ginestra d’'oro del Co-
nero sono stati assegnati a Aldo Bergolli,
Sanzio Blasi, Attilio Forgioli, Renato Guttu-
so e Orfeo Tamburi.

A Parigi il Grand Prix National per le arti
plastiche & stato assegnato all’incisore Pier-
re Courtin; quello per la letteratura a Jean
Cassou, che ¢ anche critico d’arte. Il Prix
Dag Hammars joeld allo scultore Miguel Ber-
rocal. I Prix Georges Wildenstein al pitto-
re Lucien Coutaud e allo scultore Marcel
Damboise,

A Rho alla 2 edizione del premio di pittura
« Subbio » primo premio a Gerardo Manca.
2 e 3 premio a Gianfranco Mai e Giovanni
Magnani.

A Verona alla 1 edizione del premio di pit-
tura « Arena d’oro », primo premio a Mario
Togliani. 2, 3 ¢ 4 premio a Salvatore Fiume,
Bruno Motta e Gianni Ciferri.

A Milano al Premio Sant’Ambroeus, primo
premio a Giuseppe Jacchini. 2 e 3 premio a
Ivan Ingen e Silvano Vismara.

Ad Agrate Conturbia (Novara) al 2 premio di
pittura, primi ex aequo Vanni Saltarelli, Pri-
mo Tamagnini, Franco Patuzzi. 2 premio ex
aequo a Italo Paolizzi e Oscar Govoni.

A Cerreto all’8 premio di pittura, primo pre-
mio ex aequo a Renato Borsato e Mario Fran-
cesconi.

A Borgomanero alla 1 rassegna di pittura
« Citta di Borgomanero» primo premio a
Nando Mercalli. 2 e 3 premio a Giancarlo
Maliverni e Franco Valsecchi. Altri premi a
Dario Zanini e Nino Mingari.
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A Ravenna, al 19 premio nazionale di pittu-
ra nazionale di pittura estemporanea « Marina
di Ravenna», sono stati premiati: Franco
Patuzzi, Giorgio Rinaldini, Giosué Bianeini,
Aldino Salbaroli, Guido Botta, Natale Filan-
nino e Fetriano Giardini.

A Seniga di Sald, al 4 premio nazionale di pit-
tura « Il conventino d’oro », 1 premio ex ae-
quo a Franco Russolino e Piero Vignoli. Al-
tri premi a Castiglioni, Andreani, Sollazzi,
Cappelletti, Mudado, Paolizzi, Siclari, Prati
Marzari e Santamaria.

11 Premio Bagnara di Romagna & stato vinto
da Egidio Samori. 2 e 3 premio a Elvio Tre-
visan e Luciano Todesco.

Varie

La Libreria Prandi (Viale Timavo 75 Reg-
gio Emilia) ha pubblicato il suo catalogo an-
nuale (N. 154) riguardante incisioni, acque-
relli e disegni italiani e stranieri dell’800 e
moderni, con 897 riproduzioni in nero e-70 a
colori e uno scritto di Leonardo Castellani. Ha
inoltre pubblicato il catalogo n. 153 dei li-
bri scelti antichi e moderni, compresi libri il-
lustrati.

La Galleria dell'Incisione Via Spiga 33, Mi-
lano) ha pubblicato il suo 6. Bollettino conte-
nente 205 opere grafiche di 69 artisti moder-
ni con quasi tutte le riproduzioni delle opere.

L’'Associazione Amici di Brera e dei Musei
Milanesi ha organizzato, nell’'ambito delle ma-
nifestazioni per la stagione 71/72, una serie
di lezioni sull’arte italiana moderna e sulle
tecnichie dell’arte,

Le Edizioni Laboratorio delle Arti hanno in-
detto il premio omonimo per la poesia e la
saggistica (letteratura, critica d’arte, ecc.) Con-
segna entro il 31 marzo 1972. Informazioni
presso la Segreteria, Via Tartini 38 Milano.

A Londra, in novembre, & morto il pittore
Ceri Richards.

A Saint-Etienne, al Musée d’art e d'industrie
e alla Maison de la Culture et des Loisirs si &
tenuto un seminario di storia dell’arte contem-
poranea sul tema: « Il cubismo, problemi che
pose e le nuove interpretazioni che possono
essere date »,

E stato pubblicato il primo numero della
nuova rivista mensile d’arte « Artitudes »,
scritta in francese e in inglese. Redattore ca-
po & Francois Pluchart. 11 primo numera &
dedicato in gran parte a « I'art corporel »,

I possessori di opere, lettere, documenti e ri-
cordi di Pierre Auguste Renoir sono pregati
di mettersi in contatto con M. Paul Renoir
(23 avenue de Verdum, 06 Cagnes-sur-Mer)
che sta procedendo all'inventario dell’opera
dell’artista.

La Casa Editrice Alba (Via Borgo Punta 187,
Ferrara) ha annunciato per I'estate del 1972 la
pubblicazione di un Dizionario di pittori, scul-
torl e incisori.

A New York ha chiuso per fallimento I’Artist
School che era la piti famosa scuola d’arte
per corrispondenza degli Stati Uniti.

A Davos, in Svizzera, si & aperto il Museo
Ernst Ludwig Kirchner.

Alan Schestak & stato nominato nuovo diret-
tore della Galleria d’arte della Universita di
Yale.
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« NAC »

3.500 lire
a lire 7.500 (anziché& lire 8.500)

2. NAC + SAPERE
a lire 7.000 (anzicheé lire 8.000)

NAC pubblica 10 fascicoli
all’anno. Sono doppi i
fascicoli di giugno - luglio
e di agosto - settembre
Abbonamenti 1972
L’abbonamento per il 1972
versando |'importo mediante
I'allegato bollettino.
Proponiamo ai lettori
tre vantaggiose combinazioni:
abbonamento cumulativo a

NAC 4 CONTROSPAZIO
3. NAC 4 TEMPI MODERNI

a lire 6.100 (anziché lire 7.100)

Offerte speciali

1.

a
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Dedalo libr: novita

Steven Runciman
I VESPRI SICILIANI

L’intera storia del mondo mediterraneo nella seconda
met del secolo decimoterzo nella straordinaria ricostru-
zione del Runciman.

Pagine 408 rilegato in balacron con astuccio, lire 4.000

Gyorgy Kepes
IL LINGUAGGIO DELLA VISIONE

I problemi fondamentali dell’espressione visuale. Una
ampia analisi della struttura e della funzione dell’im-
magine grafica nella pittura, nella fotografia, nel design
e nelle altre forme di comunicazione visuale.

256 pagine, 319 illustrazioni, lire 5.000

LA SCIENZA NUOVA

L'antropologia, la sociologia, la psicologia del pro-
fondo, il marxismo, il terzo mondo, la nuova critica let-
teraria e artistica  Un panorama delle moderne scien-
ze umane, completo e integrato  Una collana attuale
per il pits attuale dei problemi, quello dell’'uomo e della
sopravvivenza nell’era atomica e tecnologica

Erich Fromm
L'UMANESIMO SOCIALISTA

Un tentativo collettivo di chiarire i problemi del socia-
lismo nei suoi vari aspetti e di dimostrare che 'umane-
simo socialista non & pili qualcosa che riguardi soltanto
qualche raro intellettuale, ma un movimento rintraccia-
bile in tutto il mondo, che si sviluppa indipendente-
mente in diversi paesi pp. 512 L. 4.000

Stefan Morawski
ASSOLUTO E FORMA

Questo studio va oltre P’analisi del pensiero di Mal-
raux per allargare l'indagine all’estetica esistenziali-
sta e formalista del XX secolo e giungere alla proble-
matica dell’estetica marxista e delle concezioni, ad es-
sa collegate, dell'« impegno », del « realismo », ecc.

pp. 460 L. 4.000

Sergio Finzi / Virginia Finzi Ghisi
UN SAGGIO IN FAMIGLIA

Attraverso un’originale applicazione del metodo dialet-
tico, I« idea » di famiglia viene man mano componen-
dosi nel suo carattere di totalitd allucinata, mentre ad
essa si ricollegano sia i metodi del pensiero e dell’ideo-
logiz borghesi che i processi reali di riproduzione e
conscivazione del mondo contemporaneo

pp. 128 L. 1.500
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E’ il modo piu rapido e pulito per caricare i puntali a cartuccia Koh.l.Noor Variant, Vario-
script e Micronorm. Si inserisce la cartuccia nel corpo del puntale, si avvita e I'inchiostro
fluisce subito alla punta. Le cartucce si chiamano Koh.l.Noor Rapidograph e si trovano nei

colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia. L'astuccio da 6 cartucce a inchiostro nero o

colorato costa 300 lire, Koh.l.Noor Hardmuth S.p.A. Fabbrica matite e strumenti per disegno e ufficio




creativo LBG

RAPIDOMAT

E' lo strumento studiato per raccogliere in modo funzionale e
a umidita costante i puntali a inchiostro di china Kohel*Noor
Variant, Varioscript € Micronorm.

| puntali vengoeno inseriti aperti nelle diverse sedi

in corrispondenza dei rispettivi cappucci che riportano il loro
spessore di linea. All’'interno del Rapidemat un materiale
imbevuto d'acqua avvolge le sedi dei puntali assicurando

la costante fluidita della china, impedendone I'essiccazione
nel puntale. Un piccolo igrametro consente di controllare
I'umidita all’interno. Per il perfetto funzionamento del Rapidomat
e sufficiente rifornirlo d’acqua una volta al mese.

Lo strumento & applicabile al tavolo da disegno.

E’ munito di un cassetto per riporre un flacone d'inchiostro

di china e gli accessori.

Si trova in commercio con otto e quattro sedi,

completo di puntali o vuoto.

KoheleNoor Hardtmuth SpA fabbrica matite e strumenti per disegno e ufficio
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