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Quando il pensiero
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traccia nitida e intensa.
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perfettamente coprente,
pronta per l'uso immediato
in riempitori speciali
di plastica o in flacon,
la china rotring € nera, rossa,
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| timori
dello strapaese

La pubblicazione nel numero scorso del pri-
mo inserto sulle regioni ha suscitato, fra i
lettori, molto consensi e, com'era prevedi-
bile, pure qualche perplessita. Qualcuno ha
infatti temuto che dedicare un cost notevole
spazio ai fatti regionali, costituisse una virata
per cost dire autarchica della nostra rivista.
Desideriamo dire a questi lettori che anche
noi abbiamo avvertito il pericolo di cadere
nello « strapaese ». E, appunto per c¢id, volen-
do gquanto pitt possibile tenere in equilibrio
tradizioni e novitd, ragioni autoctone e una
cultura che, oggi, non pud che essere libera-
mente internazionale, abbiamo ritenuto di af-
fiancare a queste inchieste regionali una serie
di inserti dedicati ai principali movimenti
artistici dell'ultimo decennio, nel mondo.
Come si puo vedere da questo stesso nume-
ro, la loro cura é stata affidata a Lea Vergine,
la quale ha seguito questo criterio compila-
tivo: per ciascun wovimento un breve testo
riassuntivo, un’antologia critica, una biblio-
grafia e un corredo illustrativo.

Tutto cio non puo e non vuole essere un ma-
teriale esauriente ma, piit che altro, uno sti-
molo ad un approfondimento ed uno stru-
mento di lavoro.

Metteremo questi inserti nelle pagine cen-
trali in modo che, a fine pubblicazione, pos-
sano essere eventualmente staccati e raccolti.
E’ un altro accorgimento per cercare di con-
tribuire al diffondersi di una cultura artistica
di cui tutti avvertiamo, acutamente, la carenza.

Per cortesia, abbonatevi e cercate di far
abbonare i vostri amici. La nostra esi-
stenza dipende da voi.



La situazione

Intervista a Francesco Arcangeli

di Renato Barilli

BarILLl:  Alla 36* Biennale di Venezia
hai proposto il tema Opera e Cowrpor-
tamento, che ha suscitato molte polemi-
che e molto interesse. A distanza di
molti mesi, come lo vedi?

ARCANGELY: Direi che oggi lo vedo come
lo vedevo prima. Perché con la mia pro-
posta intendevo presentare un problema
che ha dei «templ Iunghi», Cicg, la
Biennale non doveva essere un verdetto
ma la glustapposizione di due punti di
riferimento essenziali dell’arte moderna,
Recentemente Guttuso ha detto che non
avrebbero dovuto essere giustapposti. In-
vece io pensavo che dovessero essere giu-
stapposti, soprattutto come tefitativo per
far st che il pubblico avesse una « presa
di coscienza» su un problema che, in
generale, ignora. Ma, come ho detto,
questi due punti di riferimento (che,
ripete, sono essenziali per 'arte modet-
na) si misurano secondo « tempi lunghi »,

BARILLI: Esaminando separatamente le
due parti del tema, quali prospettive tu
vedi, attualmente, per Popera?

ARCANGELI: Le prospettive pet I'opera
io le vedo estremamente positive, Pot-
ché, proprio la stessa nascita dell’arte
di comportamento, dell’arte concettuale,
ciot¢ i replicati tentativi di uscire dalla
dimensione del quadro, somo tutti fatti
ambivalenti. Da un lato producono una
sorta di erosione delle posizioni appa-
rentemente tradizionali dell’opera. Dal-
Taltro lato producono, invece, una ri-
presa dei motivi profondi dell’'opera. Di-
ciame che l'opera si logora sec non ha
problemi, ma vive se prende coscienza
che, attraverso la sua dimensione, ap-
parentemente limitata, pud essere fonte
di intervento, pud essete fonte di vita,
insomma di impegno totale.

BARILLT: Cercando di darc un wolto
all'opera, come la possono fare attual-
mente i giovani, quali sono le tue pre-
visioni? La vedi come una tipresa di
temi informali oppure come ricerche post-
optical oppure come ricerche di tipo
iperrealista, oppure, ancora, ritieni che
possa nascere una via completamente nuo-
va, attualmente non prevedibile?

ARCANGELT: Forse per me qui 2 un
problema di generazione. Ie ho 57 anni
e, per quanto & possibile preconizzare
ipotesi future, dato che concepisco la
critica come partecipazione e giudizio
ma anzitutto come partecipazione, & evi-
dente che io non posso non restare le-
gato, in qualche modo, al problemi della

mia generazione. Questi stessi problemi,
naturalmente, si ripropongono nel tem-
po. Ecco perché, nella primavera del *72,
ho presentato una mostra di quattro gio-
vani: Bottarelli, Devalle, Roncati e gat—
ta. Secondo me non tappresentano ung
apertura di problemi totalmente muovi
ma, intanto, rappresentano un'importante
sopravvivenza di cid che chiamiamo la
opera. E dato che si tratta di artisti,
di massima trentenni, quindi con una de-
cina d’anni di lavoro alle spalle, testi-
moniano una fiducia rinnovata nell’ope-
ra, una ricarica di questo valore che pet-
siste, nonostante che le ondate di avan-
guardia non vadano in quella direzione.
In tutto questo c¢'é anche una difesa, ma
pué esserc anche un approfondimento,
Che cosa uscird da questa posizione? Sa-
ri una posizione che si esaurird? Io hon
credo. Pud darsi che, ad un certo mo-
mento, arrivi un altro Francis Bacon che,
improvvisamente, pone dei problemi di
fondo, anche alla civiltd di oggi, trami-
te la [figurazione. Sono cose che non
possiamo prevedere. Perd io ctedo che
il fatto di gencrare dal proprio organi-
smo un'opers che, apparentemente, si
distacca da questo organismo e resta, sia
un problema di fondo dell'uomo. Se poi
non fard dei quadri, fard delle case o
non so che cosa, Ma Io credo che, cer-
tamente, fard qualche cosa al di & del
fatto comportamentistico,

BARILLI: Per rimancre nell’ambito del-
Popera, che cosa pensi dell'iperrealismo?

ARCANGELI: Non ho una grande sim-
patia per Liperrealismo. Naturalmente,
quando liperrealismo viene prodotio e
proposto da quella forza che & il confi-
nente americano, suscita un certo turba-
mento. Perd io sospetto, immediatamente,
dei fatti di mercato che stanno dietro
Piperrealismo. Sard un sospetto, in parte
glustificato e in parte ingiustificato; ma
io ritenge che non sard una corrente
molto produttiva, Mi pate che cf sia
una certa sterilitd, Ciod, mentre, per
esempio, la pop-art credo che avesse una
notevole potenza di proposta, I'ipertea-
lisme — che apparentemente & pill ter-
rificante — proptio per questo fatto del
4 pitt terrificante », si pone inevitabil-
mente a livello spettacolare; un livello
spettacolare di cui diffido.

BARILLI:  Passiamo ora all’altra patte
del tema, ciod, al comportamenio. Specie
per quanto riguarda la sua durata, cosa
ne pensi?

ARCANGELI: Come ho detto allinizio,
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io non credo che il comportamento sia
un tipo di ricerca di corta durata, Per-
ché & una elaborazione del dato visuale
che, a un certo punto, per determinati
logorii, scoppia. E questo scoppio pro-
duce una specie di diaspora, in tutte
le direzioni. Per cui il comportamento
lavora dentro all’arte e anche a quell’at-
tcgglamento piti generico che potremma
chiamare Dartisticitd del produrre del-
l'vomo, che ha infiniti orizzonti. Sem-
mai, pud darsi che ci sard un momento
di stanchezza del comportamenio come

-elemento di gara con lopera. Perd la

strada del comportamento & una strada
talmente aperta che non ctedo avrd bre-
ve vita.

BARILLI: Quale interesse hai verso Ia
ricerca dell’arte concettuale e, cio®, verso
un tipo di ricetca che tiduce al minimo
il supporto materiale dell'opera o addi-
rittura lo abolisce?

ARCANGELT:  Confesso che, per ora, &
quella che mi interessa meno, proprio
perché ha prodotto quella sorta di pari-
teticitd tra Dartista e il critico che io
detesto, Se devo dire il mio sincero pa-
rere, secondo me ha proposto dei fe-
nomeni piuttosto comici. In definitiva,
quando Pintellettualismo, il logos, propo-
ne se stesso come termine assoluto, va
a finite che, per forza di cose, nel senso
concettuale, Dartista & battuto dal cri-
tico, Nel senso che il critico, tutto il gior-
no, pensa, si arrabatta, si sforza con
le idee & lartista proverd si a fare un
legame tra concettualitd ¢ wvisualiti ma,
sempre, con risultatl piuttosto sterili.
Non dico indebiti perché non c’& nien-
te di indebito e tutto quello che viene
tentato ¢ umanamente legittimo,

BARILLI: Ci pud essere perd un’altra
interpretazione delle ricetche concettuali
e, ciogd, un tentativo dell'uomo di esten-
dere la sfera della proptia percezione
sensoriale, di penetrate una specic di
zona ultra estetica, sfruttando mezzi nuo-
vi come, per esempio, Delettronica. A
questo modo, l'arte concettuale potrebbe
avere un aspetto, additittura, di neo-
Romanticismo.

ARCANGELI:  Va bene ma allora pensa a
Einstein, a quello che vuol dire la re-
lativita einsteiniana; quale forma straor-
dinaria di arte concettuale essa sarebbe!
Quale mente pilt podercsa del filosofo
e dello scienziato? Mi pare che quella
che Tlarte concettuale sta tentando, con
questi piccoli interventi, sia una gara
molto modesta, Che poi lascia il tempo



che trova. Temo che siano proprio illu-
sioni.

BARILLI: Ho ricordato il Romanticismo.
Da poco & uscite un tuo saggio su Pa-
ragone intitolatc « Lo spazio romanti-
co», che & uno studio molto impegna-
tivo sulle origini dell’arte romantica, Ho
notato che, mentre stabilisci un arco che
dal Romanticismo giunge fino all'Infor-
male, non tocchi mai le ticerche di com-
portamento, come un possibile prolun-
gamento, appunto, dell’area romantica,
Che cosa ti ha trattenuto dall'includere
nella, diciamo, progenie del Romantici-
smo anche questo tipo di attivitd?

ARCANGELI: Quello che mi ha tratte-
nuto & che sul comportamento non ho
ancora meditato abbastanza a fondo; e
pet varie ragioni, a cominciare da quel-
le contingenti, non ho conoscenze speci-
fiche troppo forti di queste ricerche, Pe-
rd ¢’¢ anche il fatto che a me premeva
di stabilire, alle spalle dell'Informale,
un'area di ricerca, nell’ambito dell’arte
cosiddetta o antica o per lo meno non
modetna, che mi pare dia all'Informale
stesso la dimensione (che del resto cre-
do tu condivida) di un fehomeno tota-
Ie; e non di un semplice atteggiamento
dell'arte, di una corrente come un’altra.
Insomma una corrente che apre un arco
di vita, dopo la quale, poi, anche le ri-
cerche di comportamento avranno pro-
babilmente un significato di « Informale
freddo » (mi pare che sei stato tu a chia-
matle cosi). Perd In me non c'era una
esclusione premeditata. Il mio arco di
ricetca andava dal momento copernica-
no a quei fatti di implicazione spaziale
post-copernicana, di cul mi pareva che
IInformale fosse il culmine moderno.
Pud darsi, perd, che col comportamen-
to — che, ripeto, non conosco a sufli-
cienza — ci sia una tappa successiva ab-
bastanza importante,

BARILLI: Leggendo quel tuo saggio sul
Romanticismo ho apprezzato la cura di
restringere il fenomeno, evitando di al-
largarlo troppo. Perd mi sembra che ri-
schi forse di eccedere. Perché mi pare
che tu indichi come totalmente roman-
tico, convincentemente romantico, il so-
lo Turner. E anche esaminando le tap-
pe successive, mi sembra che tu indichi,
come momenti all’altezza del Romanti-
ctsmo, soltanto pochi altri momenti del-
la storia dell’arte, quali, ad esempio, le
ninfee di Monet e l'Informale stesso.
Ti vorrei chiedere; come collochi, nella
tua prospettiva storiografica, movimenti
e presenze di altro tipo, a cominciare da
quella di Cézanne, di Seurat, per venire
ad un artista (che, d’altra parte, tu am-
miri incondizionatamente) come Klee?

ARCANGELI; Per me, Cézanne, Seurat
e, in qualche modo, anche Klee, sono
il momento di un ripensamento intel-
lettuale — non dico intellettualistico —
di motivi profondi che, perd, vengono

assunti su una dimensione, a mio avvi-
50, non altrettanto producente, non al-
trettanto sfondante sul futuro, quanto
quella dei fenomeni che ho cercato di
analizzare e sottolineare. Per quanto ri-
guatda Turner — a parte che il mio
discorso era legato alla Mostra del Ro-
manticismo Inglese e 1 Preraffaelliti, te-
niatasi al Petit Palais di Parigi agli ini-
zi del 72 — sono stato obbligato a fare
un punto preciso — perd simbolico, non
esclusivo — per il fatto che gli inglesi
stessi, presentando i loro grandi artisti
dell’'epoca  protoromantica e romantica,
si sono dimostrati molto timidi. Per
esempio, nel catalogo di quella mostra,
Sit Kenneth Clatk dichiara in modo stra-
no che Paul Valéry ha detto che era
impossibile definire il Romanticismo e,
di comune accotdo, i critici vi hanno
rinunciato. Come & possibile che si af-
fermi che del Romanticismo non si pud
darc una definizione? Si tratta di dare
una definizione preghante, di sottolinea-
re quello che ¢’® di nuove in un movi-
mento. Sai perché dicono che il Roman-
ticisme & un movimento confuso? Per-
ché dichiarano romantici anche dei mo-
vimenti di quell’epoca che sono reazio-
nari rispeto ai momentl rivoluzionari.
Facendo di ogni erba un fascio, & na-
turale che del Romanticisme non si ca-
pisca pitt niente. Se ricordi, io he pro-
posto una distinzione fra il Romantici-
smo all’apice, che & quello di Tutner,
¢ il Romanticismo che ho chiamato « mo-
derato », che & quello di Constable. Che
& poi legato, in altre forme, al Roman-
ticismo di Friedrich e al Romanticismo
di alcuni poeti. E ho lasciato, 4 latere,
il momento Gova, Blake, Fiissli che non
porta verso l'Informale, ma potta verso
il Surrealismo. Il quale, secondo me, &
un momento meno condizionante e da
cui mi sento meno attratto. Ma queste
sono quelle gravitazioni personali su cui
si potrebbe raglonare a lungo, ma che,
a mio parete, non si possonc cancellate.

BARILLI: Direli che siamo entrati nel
vivo dei problemi di metodo e, ciog, su
come fare, oggl, storia dell’arte. Vuol
illustrare il tuo punto di vista? Vuoi
effettuare una breve panoramica dei me-
todi che sono attualmente usati in Italia?

ArcANGrLI:  Io non ho rinnegato il mio
maestro, Roberto Longhi. Cio&, penso
che attraverso 1’analisi formale dell’ope-
ra si possa ancora raggiungere una pre-
cisione di strumento ed un principio di
apertura, anche sui fatti non direttamen-
te estetici, che, a mio parere, gli altri
metodi non consentono © consentono
poco. In Italia, in fondo, noi rischiamo
di perdere un metodo, come quello della
lettura formale, che & specifico della cri-
tica d’arte italiana. Adesso molti stanno
inseguendo Panofsky, ma lo fanno con
molti anni di ritardo. Oppure, accanto al-
la ricerca iconologica di Panofsky, ci sono
ricerche di ordine psicoanalitico. Sono
tutti fatti estremamente rilevanti ma che

sono preventivi, rispetto a quella che
io chiamo la lettura formale; tischiano
di darci s! informazioni importanti ma
dimenticando quelie piti importanti, Che
per me sono quelle che, dal momento
iconologico, dal momento preventivo al-
l'opera d’arte, sfociano poi nell’'opera d’at-
te stessa, Ora la lettura formale, I'opera
stessa, non & una cosa che o concepisco
come un sistema astratto, avulso dalla
realtd. La lettura formale deve essere
contestuale, Il criterio di qualitd & con-
testuale, non & avulso da un contesto.
Quindi ¢ inserito anche in tutti gli al-
tri moventi e motivi che adesso stanno,
giustamente, interessando la giovane cri-
tica. Stavo dimenticando guello che in
Italia & stato forse ['unico metodo che,
precocemente, ha cercato di contrastare
la critica formale, e, ciog, la critica sociale
o sociologica. Debbo dire che in Ttalia ha
dato risultati molto modesti e poco in-
coraggianti. Appunto perché si partiva
da schemi preventivi di ordine non spe-
cifico. Jo sento di dovermi battere per
la specificita della mia disciplina. E ac-
cetto tutte le accuse di separatezza. Se
dicono che sono separato, a me va qua-
si bene, perché, oggi, quando si fa lac-
cusa di separatezza, si accusa invece la
specificitd, che & una cosa molto diversa.

BARILLI: Di recente tu hal partecipato
ad un convegno, tenuto a Bologna nel-
Pambito della mostra «Tta rivolta e
rivoluzione », sul problema del rapporti
tra arte e rivoluzione, Cosa ne pensi,
sia della mostra, sia del tema?

ARCANGELT: Il tema lo ritengo di una
tale delicatezza che, quando nell’assem-
blea dell’Ente Bolognese Manifestazioni
Artistiche, si trattd di votate per la mo-
stra, io mi astenni proprio perché, come
dichiarai ai giovani che volevano la mo-
stra e alle autoritd che Ihanno convali-
data, il tema era troppo delicato. Il te-
ma & nientemeno quello dei rapporti tra
Comunismo e Anarchia; un tema terri-
bilmente scottante. E, secondo me, an-’
cora una volta, c’& stato abuso da parte
della cultura comunista nello strumen-
talizzare la cultura anarchica, che & cosa
profondamente diversa. E questa stru-
mentalizzazione ha lasciato delle gravi
tracce nella mostra stessa, Per esempio,
un libertario come Vedova si trova ac-
canto a Vespignani. Cosa c'entra Vedova
con Vespignani? Penso che, semmai, Ve-
dova & la rivolta ma Vespignani non &
la rivoluzione. Egli rappresenta una stra-
na forma di conservazione, involuta en-
tro schemi che la fanno apparire rivolu-
zionaria ma, a mio avviso, rivoluzionaria
non lo & affatto. Ci sono stati poi altti
episodi ma qui non & il caso di insiste-
re. Quanto al dibattite, ho wvisto con
perplessitd numerosi interventi di glova-
ni. Perché questi giovani erano divisi in
due categorie. Una categoria di profes-
sorini marxisti di una noiositd straordi-
naria, che non sapevano mettere quat-
tro parole in croce e leggevano degli in-



terventi difficili e molto noiosi. E, dal-
D’altra parte, c'erano aliri giovani che
manifestavano solo un certo fanatismo.
lo, come sai, sono anarchico ma non
fanatico. Quindi questa alternativa tra
pedantismo professorale e fanatismo mi
ha fatto un’impressione per niente buo-
na. Anzi se pensassi — come non penso —
che la cultura giovanile, oggi, & quella,
ci sarebbe veramente da aver paura.

BARILLI: Vuoi definire il tuo concetto
di Anarchia in rapporto al tno impegno
di critico militante e di intellettuale?

ARCANGELI; La mia prima dichiarazio-
ne di anarchia I'ho fatta, per iscritto,
nel 1956 e quindi, naturalmente, & un
pezzo che ci penso. Prima di dire: sono
anarchico, ¢’& da pensatci bene. Petché
e un concette di una tale clevatezza da
far tremare. Naturalmente, per me anar-
chia non wvuol dire tirare le bombe. Le
bombe sono la fase infantilistica del-
Panarchia, non sono l'anarchia. Per me
lanarchia & la pib libera promozione del-
l'autogoverno, & il tentativo dell'uomo
di autoeducarsi e di autogovernarsi e, o
di rovesciare le istituzioni o di svuotatle
dall’intetno; non tanto perché le Isti-
tuzioni siano una cosa in s¢ malvagia —
sono una fase della storia dell'uomo —
ma in quanto, fnché ci saranno le isti-
tuzioni, ci saranno dei condizionamenti
che spesso vorranno dite guetra, ci sa-
ranne delle cose che vengono imposte
dallalto ¢ a cui tol non crediamo. FE
contro cose di questo tipo che io, mode-
stamente, cerco di hattermi. Si capisce
che, per il -momento, continuo a tispet-
tare le leggl; in via contingente, non ho
nessuha ipotesi di violenza. Ma anche
nel mio lavoro -di critico cerco sempte
di richiamarmi, se posso, alle ragioni

umane profonde, le quali sono poi, per

cosi dire, i grandi propellenti dell’arte
stessa. Dell’arte e delle altre attivitd
dell’'uvomo. Naturalmente non & facile in-
dividuarle. Non dico che queste ragioni
profonde siano lo stato di natura, che
non esiste pili. Perd sono certi fatti in-
siti nell’'uomo che presentano un oriz
zonte pieno. Voglio dite che, per me,
I'vomo vero & fatto di pensiero, di cuo-
re, di sesso, mentre purtroppo vedo che
nel nostro secolo ¢’ una tendenza a iso-
lare gli clementi dell'vomo. Ci sono gli
specialisti del cervello, del sesso e cosi
via, Ed ¢ la tendenza che io cerco di
combattete cd & questa la ragione per
cul non amo la qualifica di intellettuale
ma aspirerel a quella molto pilt difficile
di uomo che pensa.

BARILLI: Direi che, a queste medo, tu
dimostri che la tua affermazione di spe-
cialismo fatta poco fa a proposito della
critica, non & incompatibile con una pre-
sa di coscienza di tutta la complessa real-
td del momento storico.

ARCANGELI: Non ¢’& dubbio. Per me
quella che chiamo lettura formale &, nel

senso pit alto del termine, strumentale.
Ciot, un modo di approccio, non una
finalith. Se io ctedessi che la lettura for-
male fosse fine a se stessa, 1'abbandone-
rei immediatamente,

BARILLI: Ciog, tu non diffidi delle strut-
ture culturali in quanto presenti incon-
sapevolmente nell’'vomo. Tu diffidi delle
strutture culturali che sono sbandierate
al quattro venti, che sono cccessivamen-
te programmate ¢, come dicevi prima,
separate da un contesto, cstratte e fatte
valere isolatamente.

ARCANGELI: In sostanza, sl. Per me que-
sto & uno dei punti fondamentali. E poi
le strutture le abbiamo creditate e sono
quello che sono. Certo, perd, che mol-
to spesso non ci bastano. Vedi la situa-
zione che ci citconda, e non soltanto quel-
la italiana, nonostante che questa sia pat-
ticolarmente difficile. Prendi per esem-
pio la Francia, L1 le istituzioni sono di-
ventate paurosamente istituzionali e ades-
so sono completamente frenanti. Non ci
sono altro che freni oppure delle esplo-
sioni come quella del mapgio del ’68.
Che sono state uno splendido episodio,
perd anche di relativa immaturitd. Per-
ché trovo che J'unico cetvello profonda-
mente pensante della contestazione era
quello di Rudy Dutschke e non per nien-
te questo cervello ha avuto una revol-
verata. Perché era un cervello che non
si immaginava, come fa spesso lintellet-
tuale di sinistra, il superamento puro e
semplice delle libertd borghesi ma ne
proponeva la trasformazione in un altra
cosa. Mentre il maggio del 68, questa
imagination an pouvoir », certo splendi-
da, bellissima e che ha dato luogo a tan-
ti episodi pittoreschi, perd era una spe-
cie di impulso libertatio anatchico a li-
vello immediato; cio®, secondo me, non
c’era meditazione, D’altra parte, se i gio-
vani di vent’anni avessero potuto rifare
il mondo, vorrebbe dire che il mondo
non & quello che stiamo vivendo.

Lascia patiare
anche chi ha torto.

Educazione artistica

| mass media

di Francesco Vincitorio

Fra le molte domande poste dal questio-
nario della Siasa (vedi Nac n. 12/72),
per il convegno sull’educazione artistica
in programma per lautunno del 1973,
ce n'¢ una che, secondo me, avrebbe do-
vuto cssere messa in particolare eviden-
za, per richiamare subito l’attenzione del
lettore. Mi riferisco alla domanda n. 7
riguatdante «il giudizic che si ritiene
di dare sull’attivitd svolta dalla stampa
¢ dagli altri mezzi di comunicazione di
massa ai fini della formazione dell’espe-
rienza artistica».

Se, infatti, la scuola (sulla quale il que-
stionario, giustamente insiste) & la base
di una cotreita educazione artistica, non
c’¢ dubbio che, oggi, in tempi di edu-
cazione permanente (si pensi alla recente
inchiesta dell'U~xesco), i mass media rap-
presentano uno strumento indispensabi-
le per qualsiasi programma educativo.
E mi pare altrettanto pacifico che, dato
I'odietno prevalere dell’elemento visivo,
questi strumenti — basati come sono
soprattutto sull’immagine — potrebbero,
anzi dovrebbero avere, propric nei ri-
guardi dell’educazione alle arti visive,
una funzione fondamentale,
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Naturalmente cid che & stato fatto e che
si fa, oggi, da noi & ben diverso. Se
si volessero analizzare, dettagliatamente,
le carenze di questi media nello speci-
fico campo artistico, bisognerebbe dedi-
cargli un apposito convegno. Un conve-
gno a cui fossero obbligati ad intervenire,
i primis, 1 direttori dei circa ottanta
quotidiani che si stampano in Italia e
dei circa quaranta rotocalchi che ci hanno
regalato la gloria del primato nel mon-
do, in questo gencte di stampa. B poi
dirigenti e capiservizio della RarTv e
delle case produttrici cinematografiche,
insomma tutte quelle persone che, in
una maniera o nell’altra, hanno le mani
sui mezzi di comunicazione di massa, E
4 costoro mostrare in modo palmare quan-
to spazio essi hanno finora dedicato alle
artl visive (un confronto umiliante sc
fatto, non soltanto con le cronache spot-
tive, ma anche con il cinema o il tea-
tro}. E come & stato utilizzato questo
esiguo spazio, ossia a quali diseducativi
testi, in genere, venga riservato. Nan solo
nei glornali di provincia, bens! nei co-
siddetti grandi organi di informazione.
Sciorinare, cio?, davanti ai loro occhi
una bella antologia che comprenda anche
qualcuna delle idiozie che si pubblicano
sui rotocalchi (la definizione « La Bella
Addormentata» & troppc benevolal) e
qualche esempio delle « Cronache italia-
ne » alla televisione che, non ricordo chi
le chiama, pilt propriamente, « Crona-



che del malcostume italiano »; una scel-
ta tra il vecchiume delle trasmissioni
radiofoniche della « Ronda delle arti»
e le sequenze prezzolate dei cinegior-
nali e i documentari-sonniferi che, ogni
tanto, c¢i vengono ammanniti al cinema.
Insomma una precisa documentazione
delle responsabilitd di questi « dirigen-
ti », in modo che emerga, acuta, per vir-
th i cattiva coscienza, la necessitd di
cambiare metodo, dando uno scossone
a queste pigrizie, quando non si tratti
di insipienza. Sgombrare, ciog, il cam-
po da tutta questa robaccia, che ingom-
bra in modo incredibile il terteno delle
arti visive, ¢ soprattutto sgombrarlo da
anacronistici, mummificati « poteri», In
aleri termini, immettere forze nuove, gio-
vani, informate, che vogliano ¢ sappiano
svolgere quell'importante compito di edu-
cazione permanente a cui si accennava

La legge del 2%

pit sopra. Il materiale umano non
manca: la scuola sforna, ognl apnno, dai
quatttocento ai cinquecento laureati in
storia dell’arte, che finiscono poi pet in-
seguire, € a lungo, un qualsiasi insegna-
mento di materie letterarie.

Riuscird questo convegno della Stasa a
smuovere qualcosa in questa direzione?
Il nodo sta — ripeto — nel convincere
questi dirigenti che « laffermarsi e I'in-
ctemento della cultura artistica» (per
citare sempre il questionario}) & impor-
tante, Nel convincerli che questa cult-
ra non ha nulla da spartire col metcato
forsennato che, parassitariamente, gli si
& appiccicato addosso e che questa cul-
tura & necessaria proprio neclla misura
in cui, ad ogni suo accrescimento, corti-
sponde una crescita In termini sociali,
vale a dire della comunitd che ne bene-
ficia.

Tagliare alla radice

di Mario Grilli

Mi spiace per Giorgio Seveso ma non
sono d’accordo su quanto ha scritto, di
recente, su NAC a proposito della legge
del 2%. O, meglio, cid che dice & giusto,
meno un punto che perd & esiziale.

Fgli, infatti, dope un’analisi molto esat-
ta della grottesca, attuale applicazione
di questa legpe ¢ dopo aver, giustamente,
sottolineato che cid che conta non & la
opera d’arte in sé ma I'wso da parte della
collettivitd, afferma una cosa che, a mio
patere, manda all’aria tuttl questl di-
scorsi. E, ciog, quando dice «che la
legge del 2%, gid com’e formulata, &
pottatrice di potenzialitd d’intervento as-
sal avanzate ».

Dissento nettamente, petché mi pare che
qui si pecchi di un eccesso di fiducia ©
forse — senza offess — di ingenuita.
Cambiare soltanto i contenuti dei « ban-
di di concorso», auspicando magari un
¢ regolamento interno » e un allargamen-
to delle commissioni giudicatrici, signi-
ficherebbe semplicemente spostate gli at-
tuali « intrighi politici, gli intrallazzi, le
oscute manovre di potere» che Seveso
denuncia. Invece di certi artisti, ne sa-
ranno favoriti altri {ammesso che 1 volta-
gabbana non riescano, sveltamente, a
convertirsi ai « progetti d’intervento »)
e avremo, come adesso, ostracismo au-
tomatico della stragrande maggioranza de-
gli artisti, specie di quelli autentici, ¢
nessun beneficio reale per la collettivita.
Non credo proprio che con una legge cosl
vecchia e soprattutto cosi malnata, e in
cui in pieno 1973 si parla ancora in ter-
mini di «abbellimento di cdifici pub-
blici », si possa fare qualcosa di « avan-
zato ». Quello che occorre & tagliare alla
radice questa « malsana tradizione » e,

secondo me, per fatlo non resta che ri-
formulare la legge, facendo si che sia
cmanazione non dello Stato ma dell’Ente
Regione ¢ in modo che 1 cospicul introiti
siano davvero restituiti «a fwite la col-
lettivitd sotto forma di un setvizio pub-
blico effettivo e concteto ». Secondo il
mio modesto parere, questo servizio non
pud essere svolto che da nuovi organismi
pubblici, autogestiti, che facciamo, au-
tonomamente, luogo per luogo, un di-
scorso organico di stimolo € documenta-
zione di fuste le ricerche artistiche.

Cid non sard impossibile se ci sard un
maggiore intetessamento da parte di tut-
ti per questo problema. Ossia una spin-
ta dell’opinione pubblica e, di riflesso,
dei partiti democratici e dei sindacati
che, soli, in questo momento, possono
farsi portatori di un’esigenza che & cul-
turale e percid sociale. Oggl come oggi,
essi soltanto possono imporre agli orga-
ni legislativi quella « volonta politica »
che Seveso auspica e che anch'io ritengo
basilare per un reale miglioramento di
questa famigerata legge del 29%.

Certo & una strada lunga, che passa in
primo luogo attraverso la riorganizzazio-
ne dei sindacati degli artisti, onde rag-
giungere maggiore credibilita presso que-
gli otganismi, Ma, al momento, non rie-
sco a vederne altre. Logicamente, nel
frattempo, per non congelare quel fondi
gl spesso deliberatamente congelati, si
potranno apportate alcune modifiche. B
quella che & stata proposta dalla Fra-
Gerr, riguardante i « progetti d’interven-
to », puo essere certamente sperimenta-
ta, A patto perd che siano intese come
sperimentazioni-ponte per arrivare ad una
radicale riformulazione della legge.
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Spazio aperto

Gruppo di ricerca

Dopo varie discussioni fra noi sulla pro-
posta di Vittorio Corna, relativa alla co-
stituzione di gruppi di ricerca e di studio
(NAC n. 10), abbiamo deciso di dar vita
ad uno di questi gruppi, fra gli studenti
dell’Accademia di Brera. A tal fine ab-
biamo esposto nell’apposito albo dell’Ac-
cademia il seguente programma:

« Una delle pid profonde esigenze della
situazione che si vive all’Accademia di
Brera & il possedere una visione critica
sulla produzione artistica di questi ul-
timi venti anni. Poiché sappiamo dalle
motivazioni della contestazione che tale
visione non si acquista attraverso i soli
libri, si viene formando tra i pilt sen-
sibili al problema, un Gruppo di ricerca
studenti di Breva su « L'arte dal 1945 a
oggl attraverso una documentazione di
cronaca ». La ricerca inizierd su Milano
nel giornali dell’epoca repetibili alla Bi-
blioteca Sormani e alla Biblioteca Brai-
dense. Con questa ricerca si wvuole, non
solo essere al corrente e verificare, pet-
sohalmente (e non atttaverso falsificazioni
di testi gid formulati ¢ comunque pat-
ziali), cid che ha costituito 'arte pit vi-
cina a noi, ma anche acquisire una base
di cosclenza critica, riempiendo cosl il
vuoto culturale in cui ¢ troviamo »,

Hanno aderito i1 seguenti nominativi:
Marina Beltrami, Giovanni Canu, Leti-
zia De Giacomo, Elena Bernasconi, Paolo
Codara, Cristina De Vecchi, Aldo Iepri,
Flavia Somasca, Paolo Spand, Giuditta
Boldi, Aldo Spoldi, Anna Berd, Deda
Barattini, Alfredo Mazzotta, Giuseppe
Sipione, Maria Lombardo.

Abbiamo gid tenuto una prima riunione
ed altre ne abbiamo in programma per
le prossime settimane,
Vi terremo informati
cerca.

della nostra ri-

Gruppo Studenti Accademin Brera.

E wuna buong notizia e ce ne compia-
ciamo. Tanto piir che, venendo da un
gruppo di studenti dell’Accademia di
Brera, ci conferma che il terreno miglio-
re per la costituzione di grappi di ricer-
ca e di studio non pud essere che gquello
dei giovani, specie se inferessaii direita-
mente alla problematica ariistica.

Anche la molivazione (« acquisire wuna
base di coscienza critica ») Uaccogliamo
con gioia.



E i centri di documentazione ?

Sono un vostro lettore e ritengo di farvi
cosa gradita inviandovi un ritaglio del
giornale « Libertd » nel quale si dice che
« il Consiglio Direttivo dell’Associazione
Amici dell’Arte » di Piacenza, presiedu-
to dal cav. Gaetano Metti, ha deciso di
istituire un « Centro di Documentazio-
ne » con lo scopo di raccogliere il mate-
riale ecritico relativo all’attivita di ogni
artista placentino e precisamente i cata-
loghi delle mostre d’arte, le eventuali te-
censioni, I saggi criticd su riviste e gior-
nali, la segnalazione delle enciclopedie e
dei libri che riportano stralci critici e ri-
produzioni di opere. Detto materiale tro-
vera accoglienza nell’archivio dell’Associa-
zlone e pertanto dard la possibilitd di
tener conservata Ja documentazione del
lavoro svolto a livello locale, nazionale
ed internazionale dagli artisti piacen-
tini ».

Penso che questa iniziativa vi arrechera
soddisfazione ma credo che dovrebbe pro-
curarvi anche un senso di colpa. Infatti,
dopo aver sollecitato per parecchi mesi la
tormazione di questi « Centri di Docu-

Problemi di estetica

L’eta critica d

di Pierc Raffa

Nellarticolo precedente (« Gli ingegneri
della percezione estetica », dicembre 1972)
ero pervenuto quasi involontariamente,
come se la logica stessa del discorso mi
avesse preso la mano, ad una prospettiva
che superava di gran lunga il modesto
ambito tematico da cui avevo preso lc
mosse. E casuale codesto sbocco impre-
visto? O forse dipende da qualche mio
personale ghiribizzo o preconcetto? Pro-
pendo a credere che vi sia mnelle cose
una connessiope necessaria, una proble-
maticitda obiettiva, per cui da qualunque
parte si prenda ’abbrivio, anche la pit
marginale ed in apparenza insignificante,
ci si trova costretti a incontrarsi col cen-
tro od a urtare contro il duro nodo di
una situazione ineluttabilmente critica. E
poiché il mio discorso procede dall'interno
dell’estetica e sul filo dei suoi interessi
¢ problemi in quanto disciplina sulla via
di diventare scienza, & anche inevitabile
imbattersi in un curioso paradosso: che
una disciplina « perifetica » e scientifica-
mente poco accreditata si tiveli in modo
impreveduto un punto di osservazione
singolarmente illuminante dell’intera ctisi
culturale della scienza.

Il paradosso non finisce qui. La luce che

mentazione », ad un tratto avete lascia-
to cadere il discorso, Come mai un cosl
improvviso silenzio?

C.C

E wero. La notizia ¢i ba fatto molto pis-
cere mea, al tempo stesso, ci ba procu-
tato gqualche rimorso, per aver smesso
di parlare di guesti « Centri di Docamen-
tazione » (pur continuando a considerar-
li «un modo nuove e valido e duraiu-
ro di concepive i fatti della cultura »).
Ma se non ne abbiamo pitt parlato, un
pé di colpa vicade pure sui lettori.
Quando diamo inizio ad un dibattito, la
nostra speranza & che — se i tema & vi-
tale — dia lwogo ad una serie di discus-
sioni nelle guali intervengano, liberamen-
te, i lettorr. Se questa risposta & pigra
e, malgrado le sollecitazioni, vengono la-
sciati a discaterne i solifi « addetti ai
lavori », & logico, ad un tratto, chindere
il discorso.

Comungue un seme ba frattificato a Pia-
cenza. Auguriamoct che sia Uinizio di una
vasta, rigogliosa floritura,

lla scienza

Pestetica irradia sulla situazione della
scienza in genere si rivetbera a guisa di
un boomerang sulla propria condizione,
mettendone a nude la problematicitd, In
parole povere si tratta di questo. Nel
momento in cui lestetica pud finalmente
vantare i titoli per uscire dal suo can-
crenoso stato filosofico e accedere, se-
condo la logica dello sviluppo culturale,
allo stato di scienza empirica, ecco che la
crisi generale dello sviluppo scientifico
la pone dinanzi ad un dilemma cruciale:
andare avanti, col rischio di esscre coin-
volta in tale crisi, oppure segnate il passo,
proseguire sulla vecchia strada, condan-
nandosi ad un’improduttiva automacera-
zione?

Mi propongo di dimostrare, nel corso di
alcuni articoli, che codesta alternativa
non & ineluttabile, che esiste una terza
via ¢ che in essa risiede la situazione di
privilegio, direi unica e comunque para-
digmatica, di cui beneficia ['estetica grazie
alla sua arretratezza. A ben pensarci non
vi & nulla di assurdo in cid, almeno per
colore che hanno preso coscienza della
natura minacciosamente regressiva (per la
vita umana) che il progresso ha assunto
da quando & cominciata la sua forsennata
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accelerazione. Se il progresso & diventato
regressivo, nessuna meraviglia che la sal-
vezza possa venirci dal regresso pro-
gressivo.

Comincerd col chiarire che cosa intendo
petr efqd critiea della scienza, Non certo
una delle tante «crisi» che nel corso
della sua glotiosa storia le hanno per-
messo di procedere con pitt critica con-
sapevolezza, sbarazzandosi di falsi pro-
blemi e superando situazioni che sembra-

"vano mettere capo ad un vicolo cleco.

A

« Eta critica » & il periodo del ciclo biolo-
gico della vita individuale, da cui ha ini-
zio la senescenza o, quanto meno, una
fase della vita con caratteristiche netta-
mente differenti da quelle dell’etd giovane
e adulta. Con questa metafora intendo
dire che, a cominciare da una svolta che
per convenzione si pud far coincidere con
la terza rivoluzione industriale, hanno
avuto luogo nella scienza alcuni muta-
menti che ne hanno trasformato radical-
mente la fisionomia,

Il fenomeno presenta aspetti diversi, che
per comodita di discorso articolers in
ordine successivo, con lovvio avverti-
mento che la settorialiti di tali aspetti
non soltanto & artificiosa, ma presuppone
un contesto condizionante extra-scientifico,
che tutti li riguarda pitt o meno diret-
tamente, anche quelli apparentemente pit
autonomi. Tale contesto & la civiled, Ja
quale — giova ricordarlo — & al tempo
stesso condizionata dallo sviluppo scien-
tifico. Non & facile chiarite in poche pa-
role questo nesso, che somiplia un po’
alla storiella dell’'uovo ¢ la gallina, e che
peraltro & di competenza dell’antropologia
culturale. Mi preme invece premetterc
qualche considerazione sulla cosiddetta
« fatalita » del progresso scientifico, al
fine di mettere in chiaro le implicazioni
etico-culturall che di solito vengono igno-
rate o taciute. In realtd, quando si fa il
gesto di allargare le braccia per esprimete
Iimpotenza umana a contrastare tale « fa-
talitd », si intende giustificare, lo si sap-
pia o no, determinate scelte implicite,
che in ultima analisi hanno poco a che
vedere con lo sviluppo scientifico come
tale. Quando si constata che lattuale ci-
vilta ha perduto la saggerza ossia ha smar-
rito il senso della vita umana come un
fine, si vucle dire appunto che la scienza
ha cessato di essere considerata un mezzo
per tale fine e si & trasformata in un
galoppante feticcio, sul dorso del quale
cavalchiame, incapaci ormai di frenatlo
¢ riorientarlo, anzi lo accettiamo appunto
come una sorta di « fato » inesorabile, e
magari provvidenziale. In altre parole,
accettiamo o subiamo ls scienza come
regolatrice suprema e tolalitaria della vita,
la qual cosa & assolutamente incdita nella
storia umana. « Fatale » dovrd pertanto
considerarsi questo mutamento di men-
talitd etico-culturale, e non gii lo sviluppo
scientifico, che in un contesto differente
avrebbe potuto svolgersi in modo assai
diverso.



Fin qui ho usato la parola « scienza » in
un senso, per cosl dire, figurato. Tanto
che il lettore attento potrebbe obiet-
tarmi di aver giocato con una carta truc-
cata, Infatti, quando si parla di scienza,
sintende un certo ben noto universo di
pensiero e di linguaggio. Ma & mai pos-
sibile che il pensiero come tale sia re-
sponsabile di aver sconvolto cosl cata-
stroficamente la « qualita della vita »?
La verita & che la scienza non & pili pa-
drona di se stessa, dei suoi fini. Anzi,
si pud dire senz’altre che la scienza come
tale non esiste pif, & un ricordo d'aleri
tempi. O per meglio dire, essa & decaduta
dal suo trono di regina al rango di una
schiava al servizio della tecnologia (cid
che una volta si chiamava scienza « ap-
plicata » e che oggi dovremmo chiamare
pilt propriamente « degradata »).

Mi si domandera se per caso non sia una
deformazione pessimistica questo modo di
vedere le cose. L'applicazione della scien-
za, la sua potenzialitd pratica, insomma
« la scienza al servizio della vita umana »
non fu la grande idea di Bacone, poi ri-
presa dagli Illuministi, la flaccola che
dischiuse al genere umano lorizzonte e
la non infondata speranza di un grandioso
progresso? Come ha potuto accadere un
capovolgimento cos! sconcertante?

Capovolgimento & la parola piusta. Al di
13 della schiavith politica in cui & caduta
la scienza, dico la sua subordinazione al
potere dell'industria ¢ della ragion di
Stato, & intervenuto qualcosa di piti pro-
fondo e irrevocabile, qualcosa che riguarda
la sua funzione istituzionale nella civilta:
un rovesciamento, appunto, del rapperto
tra il pensiero scientifico e la sua appli-
cazione tecnologica. Avendo la scienza
perduto la sua autonomia teorica, il suo
interesse disinteressato per la veritd, non
si pone nemmeno la questione del dove
e come debba essere indirizzata la ricerca
come tale. Essa non ha altra scelta che
assecondatc ¢ servire la potenza tecno-
logica, la quale per sua natura & illimi-
tata (tutto & possibile), rappresentando per
I'uomo una tentazione difficilmente ri-
nunciabile. Né si pone pitt il compito
della previsione scientifica in senso pro-
prio, dato che « prevedere » si identifica
ormai con causarc. Il futuro non & pit
cid che accadrd, ma cid che viene fatto
accadere. Anche l'espressione « dominare
la natura » & diventata falsa. In realtd la
tecnologla, ormai sovrana incontrastata,
pud arrogarsi la superba presunzione di
« creare » una seconda natuta, il che equi-
vale a dire, con elegante mistificazione
retorica, che la sua diabolica potenza ha
varcato 1 limiti di sicutezza della natu-
ralitd, Gli effetti sono sotto gli occhi
(e sulla pelle) di tutti. Non siamo piu
creature nel senso naturale, siamo docili
cavie manipolate dalla tecnocrazia.

Se le conseguenze dell’imperialismo tecno-
logico sono evidenti per tuttl per quanto
concerne la vita umana, meno note ma
non meno pregccupanti sono quelle che
ineriscono all’attivitd scientifica.

Alla Permanente di Milano

Mostra

di Renato Barilli

Da tempo il Liberty gode di un merita-
to rilancio, tanto pitt che gli studi pid
aggiornati in materia hanno stabilito che
esso non pud essere distinto, se non
per una pura gquestione di etichetta, da
altre designazionl pih correnti sul pia-
no internazionale: Art Nouveau, Jugend-
stil, Modern Style ecc., rifluendo cosi in
una poderosa « visione del mondo » for-
temente attestata tra I'ultimo decennio
del secolo scorso ¢ il prime del nostro;
di traguardo in traguardo, poi, il termi-
ne piti comprensivo da raggiungere & for-
se quello di Simbolismo, termine che non
raccoglie in sé soltanto le ricerche pla-
stiche e visive, ma anche quelle lettera-
rie, teatrali, musicali, di costume e cosl
via. Il Liberty propriamente detto resta
allora Tespressione pit calzante ed ef-
ficace per designare la partecipazione ita-
liana a un fondamentale momento della
storia recente. Di qui il compito neces-
sario di dedicargli a ritmo serrato indagini
ed esposizioni. :
Questa di Milano, tuttavia, segna una
tappa, pet cosl dire, di transizione, o per
lo meno di esito misto, con raggiungi-
menti buoni e altri invece pili approssi-
mativi, e cio in dipendenza di due ragio-
ni principali: una certa disparitda d’im-
pegno da parte degli organizzatori, e una
carenza di spazio e di mezzi nell’allesti-
mento. Una cittd come Milano, che del
Liberty ¢ stata forse il centro pilt presti-
gioso, avrebbe dovuto mettere a dispo-
sizione della mostra risorse museografi-
che ben pitl ampic di quanto non abbia
fatto, anche a costo di rimandarne I'aper-
tura di qualche tempo. Accennando a una
disparita di impegno critico, avevamo pre-
sente, da una parte, il contributo della
Brizio (pittura e scultura), dall’altra quel-
li della Bossaglia (Architettura) e di Ro-
sci {arti decorative e industriall); non
& che si voglia peccare di Insulsa parti-
gianeria generazionale, ma sta di fatto
che il «passo» della Brizio appare ec
cessivamente lungo e sintctico per un’oc-
casione del genere, nccessatiamente spe-
cialistica: & il passo gid cosl opportuno
al momento in cui la Brizio realizzd il
suo henemerito Offocento ¢ Novecento;
ma stridente, per sommatictd, quando
viene a confronto con il discorso rigo-
roso e informatissimo di due specialisti
come appunto la Bossaglia ¢ Rosci.

C’t per esempio, nel discorso della Bri-
zio, una preterizione (forse propria di
chi ne ha gia parlato troppo alttove) sui
casi di Previati e di Segantini, che pure
restano figute-chiave del Liberty (Simbo-
lismo) italiano; sul Previati in partico-
lare la Brizio sorvola dannosamente, non
ricordando neppure quel fondamentale

7

del Liberty

1891, data della presentazione a Brera
della Maternits, il primo scandalo avan-
guardistico che si ebbe in Ttalia; e di
1d prese le mosse anche il simbolismo
segantiniano, che fu sempre meho con-
vinto di quello di Previati; e neppure
lo stesso Pellizza & da considerare im-
mune da ipflussi liberty- simbolisti (si
consideri p. es. Lo specchio delld vita);
una sua presenza quindi, seppur ridotta,
non avrebbe puastato, Viene poi ricono-
sciuto il giusto rilieve spettante alla scul-
tura di Bistolfi, ma in questo caso difetta
la quantitd espositiva (appena quattro
« gessi »); d’accordo che gli originali bi-
stolfiani sono intrasportabili, ma le at-
tuali risorse museografiche avrebbero po-
tuto sopperire, per esempio con una se-
rie di pannelli fotografici; sta di fatto
che Bistolfi avrebbe dovuto pesare di
pit, in tutti i sensi, a cominciare da
quello strettamente materiale-quantitati-
vo; e soprattutto, non avtebbe dovuto
esser separato dalla coeva produzione ci-
miteriale sbocciata attotno a lui, che
come si sa costituisce uno dei pilt validi
capitoli del nostro Liberty: trascurato
dalla Brizio, esso ha dovuto venir as-
sunto in altra sezione, ma senza il ne-
cessario collegamento con la figura del
capofila. Ancora: giusto riconoscere il
carattere di « testa di ponte» che nella
penetrazione preraffaellita in Italia spet-
td a Roma, soprattutto con Nino Costa;
ma perché allora non documentarla con
qualche dipinto di questo autore, assun-
to anche solo come antefatto? E certo
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con i Sartorio e i De Carolis siamo a un
inquinamento delle ragioni migliori del
Liberty (con aggiunte neo-rinascimentali
o esotiche, soprattutto nel caso del pri-
mo); ma anche qui occorreva documen-
tare di pilt tali fasi involutive, sia au-
mentando la presenza di Sartorio (consi-
stentc appena in due perzi), sia rico-
sttuendo con l'ausilio di foro e diapo-
sitive qualche ciclo mutale del De Ca-
rolis. Un giusto rilievo trova poi il de-
corativismo (cosl intonato alle pit tipi-
che esigenze liberty) dei vari Chini, Zec-
chin, Wolf Tertari; ma all’'opposto non
viene messo a2 fuoco, come si sarebbe
richiesto in un’occasione tanto qualifi-
cante, il problema dei cosiddetti « espo-
sitori di Ca’ Pesaro » (Gino Rossi & Ar
turo Martini soprattutto, cui si possono
associare per analogia di casi Ugo Va-
leri, Alberto Viani, la scultura di Wildt).
Problema appunto dei pit delicati, poi-
ché c'® da chiedersi se si tratti di una
generazione successiva, ma all'interno di
uno stesso clima, oppure di un « voltar
pagina » di artisti che si danno a costeg-
giare; anche da noi, i paralleli fenoment
europei del fauvismo e del primo espres-
sionismo. La risposta pili persuasiva sem-
bra avviamente la seconda, soprattutto
considerando il carattere disincantato, du-
ro ¢ taglicnte delle opere di Rossi e del-
la grafica di Arturo Martini, Infine un
altro appunto, questa volta di carattere
generale: si sa quanta importanza ab-
biano avuto nel Liberty le vatie mani-
festazioni grafiche; non si pud dire che
alla mostra esse non siano documentate
(lito e incisioni di Alberto Martini e Fe-
renzona, cartellonistica di Dudovich, Ho-
henstein, Mataloni ecc., saggi vari di arte
tipografica e illustrativa); ma dal punto
di vista scientifico tutta questa materia
& caduta in una specie di « terra di nes-
suno», il che si & pol riflesso in un
criterio (anzi, non-criterio) espositivo, di
pura prescnza materiale, non abbastanza
chiarita e motivata.

I contributo di Rossana Bossaglia per
Parchitettura & di massima precisione e
informazione (confermando il ruolo emi-
nente di questa studiosa in tale campo
d’indagine);
conoscenza si traduce in valide scelte nm-
seografiche: allestimento di alcune trat-
tazioni monografiche, dove fosse possi-
bile reperire il necessatio materiale d’ar-
chivio (piante, « alzati » ccc.), per i casi
maggiori di Basile e d’Aronco; pannelli
misti per documentare altre presenze; e
infine un percorso fotografico wvolto a
illustrare alcuni luoghi tipici dell’archi-
tettura liberty: le terme, i cimiteri, an-
che le fabbtiche — elemento prezioso,
questo, a contrastare l'immagine asfitti-
ca di un Liberty quale stile di lusso, di
spreco, riservato alla ricea borghesia, men-
tre esso fu movimento totale ¢ volle la-
sciare dovungue la sua impronta, con-
ciliare perfino nelle fabbriche I’csigenza
funzionale con quella estetica, E soprat-
tutto in relazione all’architettura cimite-
tiale abbiamo quello sguardo portato ai

e ovviamente la perfetta

grandi monumenti scultorei, mancante al-
trove. Ma anche qui pesano le ristrettes-
ze di allestimento. Per esempic, si sa-
rebbe dovuto concedere lo spreco (non
inaudito] di costruire qualche plastico,
onde rendere pitt spettacolare e fruibile
il linguaggio altrimenti ingrato dell’ar-
chitettura, se vista solo nei progetti; e il
percorso fotografico stesso, buono nelle
intenzioni, & stato raffreddato da una
preziosa distribuzione in pannelli trop-
pe separati tra loro, isolando cosl le sin-
gole foto, impedendo la ricostituzione di
quel continuum ambientale che fu uno
dei caratteri pilt propri di tutta la sta-
gione liberty,

La sezione spettacolarmente pilt fruibile
& forse quella delle arti applicate, anche
perché distesa in un congtuo spazio; in
tal modo i vari ambienti riproposti da
Rosci risultano tutti leggibili (e puntual-
mente rispondenti all'informatissimo  di-
scorso in catalogo}; rinasce il ventaglio
di indirizzi dei nostri mobilieri: Iesoti-
smo al limite del kitsch di Bugatti; la
linea «a schiocco di frusta» di Basile;
il florealismo della ditta Zen; la sobrie-
td quasi-funzionale, di impronta scozzc-
se, di Quarti e Cometti, Non manca una
fitta documentazione nel campo delle sup-
pellettili (Richard Ginori), del ticamo
(Aemilia Ars), delle vetrate colorate; ma
qui di nuovo pesa alquanto la mancanza
di spazio.

Si & tenuto per ultimo quello che pure
n'e il saggic iniziale in catalogo, di For-
tunato Bellonzi, sui rapporti tra il Li-
berty ¢ la letteratura coeva: evidente-
mente, si tratta di un aspetto svincolato
dalla mostra, ma fondamentale per assi-
curare le fortune del Liberty attraverso
la via pit valida, che & quella di mo-
stratle come la componente plastico vi-
siva rientrante, assicme ad altre, a for
mare un capitole genetale di storia della
cultura. Bellonzi & validamente attrezza-

to in questa direzione, e se talora pecca,
pecca solo per difetto, non avendo il
cotaggio di andare fino in fondo in cer-
ti pur giusti accostamenti. Per esempio,
resiste talora in lui la tentazione di par-
tirc da un’accezione svalutata di Liber-
ty, cosi che esso, per definizione, do-
vrebbe riferirsi a fenomeni minori « eva-
sivi », non seri e impegnati. A parte il
fatto che I« evasione » pud essere stru-
mento dei pill rivoluzionari (si pensi alle
«evasioni» di Gauguin e di Rimbaud),
non & mal troppo giusto usarc un’eti-
chetta per designare soltanto fenomeni
minori, privandola dei maggiori (in ba-
se al pregiudizio, gid funzionante per
il manierismo e il barocco, che un gran-
de autore sia superiore ad ogni « ismo »).
Cosl, se non & giusto privare il Liber
ty (o Art Nouveau, o Simbolismo) di
presenze maggiori, nelle arti visive, co-
me Previati e Segantini, allo stesso modo
non lo si pud privare neppure delle gran-
di figure poetiche di Pascoli e d’Annun-
zio, € questo per le ragioni stesse che
Bellonzi allinea molto bene, senza perd
osare di trarne tutte le conseguenze, Se
invece si decreta (come egli sembra ten-
tato di fare) che I'appellativo di liberty
sia riferibile sclo a dei « minoris», sep-
put deliziosi, come la Guglielminetti, Lu-
ciano Zuccoli, Guido da Verona, si cade
in pieno circolo vizioso, decidendo fin
dallinizic che Dletichetta sia di cotto
tespiro. Infine, come Gino Rossi e Ar-
ture Martini appaiono ormai al di 1A
del Liberty, cosi si deve dire anche per
i Gozzano e i Govoni, e pil o meno
per ragioni analoghe, perché compare
in loro un’acte e sferzante ironia, igno-
ta ai puri campioni del misticismo fsu-de-
sigcle. E perfino il discorso sul primo
Marinetti & ancora tutte da fare: si
vedrebbe che (esattamente come in Boc-
cioni} i motivi liberty sono presenti s,
ma piegati a un gusto interamente mutato,

Domenico Caneschi

di Gualtiero Schénenberger

Non tutti i giovani artisti soggiaccione
alla pressione di un mercato che tende
a uniformare le ricerche, a renderle su-
perficialmente  individuabili, a favorire
una produzione di oggetti soltanto « este-
tici » e mercificabili oppure un seguito
di operazioni individualistiche staccate
da un contesto di sensi pilt profondo e
radicato in una « Weltanschauung ». 11
disagio per questa situazione & da anni
e anche la protesta che ne consegue. Tut-
tavia i mezzi per attuare quest’ultima ri-
mangone quclli artistici. Non si fa della
politica con l'arte, anche se una scelta
artistica, un atteggiamento d’artista, pos-
sono essere politici. B interessante rile-
vare che anche in un ambiente fortemen-

te condizionato dal conformismo mer-
cantile, come quello milanese, si svilup-
pano, come gid in altri centri europei e
americani, posizioni di ricerca alternative
alla sconfortante e incondizionata corsa
al contratto ¢ alla personale che spesso
intrappola il giovane artista ancor prima
di aver approfondito le ragioni delle
sue scelte, del suo discorso,

Questo atteggiamento « alternativo » pud
assumere il senso di un riagpancio alla
« tradizione » intesa in senso positivo,
quale mezzo di comunicazione con le
Joggt che regolano i rapporti fra I'infini-
tamente piccolo e linfinitamente grande,
tramite T'uomo che & il punto d'incontro
fra Puno ¢ l'altro ed & in grado, e I’ha



D. Caneschi: Progetto per un guadro arficolato simbolico, 1972.

fatto in passato, di dare un «senso» a
quanto percepisce. Questo riaggancio alla
tradizione comporta il recupero del sim-
bolo inteso come archetipo rievocatore
di significati perduti o latenti, o dell'im-
magine reale colta non limitatamente ai
valori di percezione e di esperienza (« spe-
rimentali »), bensi come emblema in cui
il particolare riconduce all’insieme. Una
simile posizione & «religiosa »; conside-
ra l'opera d’arte come «luogo», come
oggetto di meditazione, oltre la testimo-
nianza di un’csperienza persopale o la
esemplificazione di una possibilitd tecni-
ca; tende ciod a fare della ricerca arti-
stica gualcosa che trascende il soggettivo:
ma non soltanto su un pisno formale, co-
me & avvenuto pet certi aspetti della «pop-
art », dell’« ipertalismo» e della « me-
cart », bensi su un piano soprattutto con-
tenutistico. Questa posizione si basa, an-
cora, sulla convinzione che una trasmis-
sione di concetti « tradizionali» — co-
me afferma Guy Harloff, in un’intervi-
sta di Udo Kultermann apparsa in un
numero di quest'anno di « Art Interna-
tional » — oggl non pud avvenire che
tramite un’esperienza personale (non a
caso Harloff, alla quinta Documenta di
Kassel, figurava nelle « mitologie in-
dividuali »), da trasmettere da individuo
a individuo — non pitt al gruppo che si
si riconosce nel simboloc — dato che
viviamo in un mondo frantumato, che
ha smartito il « senso » delle cose.

Domenico Caneschi - nato a Panicale {Pe-
rugia) nel 1943, formatosi a Milano, pri-
ma al Liceo Artistico, poi alla Facolta
di Architettura (frequenza quadriennale),

infine all’Accademia di Breta (classe di
Marino Marini) e opcrante nella metro-
poli lombarda — ha scelto questa dif-
ficile strada per una sua intima convin-
zione sulla finalitA dell’arte precisatasi
dopo la lettura di alcuni testi sulla crisi
del mondo moderno {in special modo
René Guénon) e nello studio dei miti e
dei testi sacri e poetici della tradizione
occidentale e orientale. In questi ulti-
mi cingue o sel anni, la sua ricerca pit-
torica ¢ passata da orchestrazloni ancora
natrative (pitture in rilievo sul mito di
Icaro, di Prometeo, o con altri collega-
menti fra la figura umana, fiori, albeti, av-
venimenti cosmici), in cui lunitd fra 1
vari elementi &
slone di un discorso formale estrinseca-
to in una linea ritmata ed espressiva, a
immagini pit fisse In cul la dinamicita
dei significati sovrapposti (intetiorizza-
ta, irradiante da un « centro ») viene per-
cepita mediante un'obiettivazione che
tende a fissare un contenuto archetipico.
Il rimando da un significato all’altro non
si vale pitt del collegamento lineare (ciod
di una manifestazione del proprio « sti-
le » personale), ma sia con laffiorare di
una forma fondamentale nell’immagine
stessa obiettivata!, sia con l’accostamen-
to di motivi di diversa natura (forme
simboliche geometriche, animali, paesag-
gi, temi cosmici, scritte religiose, mono-
grammi, citazioni poetiche e filosofiche)
secondo un ritmo che in modo libero
tiprende Pimmagine quadrangolare del
mandala classico o quella della spirale
del succedersi delle ete. Anzi, secondo
quanto l'artista tende a precisare, 1 sin-
goli motivi sono da vedersi solo in fun-
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ottenuta tramite la ten-

zione di un quadro articolato (sorta di
modetna iconostasi), con i wvarf rimandi
fra immagini e testo. Sono studi per
un'opera piu grande, ¢ totales, in cul
dovrebbe intervenire anche una vatietd
di tecniche: dal disegno alla pittura, al
tilievo, a seconda delle necessita del con-
tenuto. In un’opera successiva, di cui
si possono gid vedere alcuni disegni pre-
paratori, Caneschi vuol tentare 'inseri-
mento di immagini, prese dalla storia e
dal costume contemporanei, in simboli,
immagini naturali emblematiche e cosmi-
che da lui precedentemente usati, L’ac-
costamento delle varie immagini (che po-
ttebbero essere fruite come opere sin-
gole, tanto sono eseguite con minuzia
e preziositd tecnica, ma che lartista as-
solutamente desidera considerare come
parti di un «insieme ») tende a togliet
loro la funzione di un’espressione chiu-
sa, limitata al fattore estetico, per im-
metterle In un gioco di rimandi conti-
nui, secondo una specie di respiro co-
smico che traccia I suoi cerchi come le
increspature concentriche lasciate da un
sasso gettato nell’acqua. Secondo una clas-
sificazione analitica (che senza dubbio di-
splacerebbe a Caneschi, in quanto ten-
de a ridurre il suo lavoro a una succes-
sione di temi staccati), sarebbe possibile
inventatiare alcune immagini che ricor-
rono nella sua ricerca: dagli iniziali mi-
ti « illustrati » di Icaro, Prometeo, che
si prolungano negli emblemi solari, « gio-
viani » e «apollinei », dell’albero, del
cavallo, dell'aquila, del gabbiano, del gi-
rasole, alla ripresa dell’archetipo del « co-
sciente che domina l'inconscio o che lot-
ta con esso », Nelle immagini dell’aquila
che afferra il serpente nei suoi artigli
o del serpente attorcigliato attorno al
ceppo dell'ulivo; dai simboli terrestri e
nettuniani di rinascita (lunari), della stel-
la e del riccio di mare, del melograno,
ai simboli plutoniani (ctoni), legati alla
morte, alle clabotazioni pil segrete e pill
fonde: rocce, cristalli, fuoco e lava, ser-
pente, riportate 4 un livello cosmico nel-
le immagini di mondi nascenti o in dis-
soluzione; infine, dai simboli taoisti dello
U-Ki e del Ttai-Ki, alla « quadratura del
cerchio » 2, alla rosa dei 64 esagrammi
deflo I-King, alla stella a cingue, sei, do-
dici punte, alla spirale. Sono poi da men-
zionare le combinazioni di queste im-
magini che abbiamo elencate (e le cui
corrispondenze non sono programmate
secondo un « sistema » scientifico di equi-
valenze, ma appaiono come evidenze na-
turali, come « rivelazioni », di tipo poe-
tico e religioso): I'U-Ki, come cerchio
che racchiude il quadrato e la spirale;
il girasole-mandala contenente il Ttai-Ki
{o addirittura un « occhio » lucente che
¢ il centro dell'immobilita assoluta attor-
no a cul ruotano le varie differenziazioni
della wvita), la conttapposizione della for-
ma pentagonale aperta della stella di
mare e della forma pentagonale chiusa
dell’« osso » del riccio di marte; la pene-
trazione del cerchio, inizio di nuova vi-
ta, di diversificazione, chiamata « Samsi-



ra», per analogia con il termine san-
scrito.

In una tale ricerca di significato nelle
cose sembra che rimanga ben poco spa-
zio per l'esperienza personale. Un sim-
bolo deve essete « ovvio », obiettivo, ri-
spondere a una situazione generale, ap-
pogpiarsi a un archetipo collettivo; ma
in un’epoca senza tradizioni (o con tra-
dizioni morenti o spogliate del loro con-
tenuto) come la nostra, questa operazio-
ne non pud farsi che a partire da una
esperienza personale. La ricerca dei si-
gnificati « comuni » passa attraverso un
sempre maggiore affinamento delle pro-
prie antenne prospettiche, La diffidenza
di Caneschi nei confronti del proptio sti-
le personale fa si che la nota « particola-
re» la si debba scoprire nell’attenzione
appassionata con cui il messaggio uni-
versale viene da lui messo a fuoco in
un soggetto consucto e posto in relazio-
ne con altri, nella sua tranquilla defini-
zione, attraverso il fitto dipanarsi del

segno ¢ il distendersi di un colore dora--

to, nella risonanza comune, musicale, che
lega gli elementi apparentemente pit
staccati in un unico moto di sistole e
diastole, in un generale respiro diversi-
ficato nel particolare di ogni successiva
enunciazione. Il che & un modo pit sot-
tile e « segreto » di fare dello stile.
Una simile ricerca (dalla forte compo-
nente « morale ») non & certo destinata
a un’immediata comprensione, ostacolata
com’® da aleuni suoi aspetti « anacronisti-
ci» o «medioevali» (non a caso Ca-
neschi & un umbro che «sente» profon-
damente la sua appartenenza a una terra
segnata da un destino mistico ma nel
contempo produttrice di un’umaniti le-
gata ai ritmi dell’agricoltura, sobria e
concreta). Per altri suoi aspetti, la 1i-
cerca del giovane artista pud venire in-
globata nelle « mitologie individuali »;
ma questa espressione, coniata di recente
(e balzata alla notorieta a Kassel), non
rende certo giustizia alla spinta obietti-
vante, di una precizsa realtd (ancorche
spirituale) che ne caratterizza lo svilup-
po. Llarte, si dice, ha fra i tanti scopi
attribuitile, quello di « insegnare a ve-
dere, a usare l'occhio ». Caneschi, nel
suo ambizioso disegno, ci vuole invitare
a vedere oltre le apparenze dell’esperien-
za contingente, a usare l'occhio interio-
re (il «terzo occhio » della mistica in-
duista e buddista, I'« occhio pineale »
di Bataille) e ci sembra sulla buona stra-
da per riuscirci.

1 11 motivo astrale, di significato esoterico,
nell’animale marino, stella o riccio di mare,
o il trasformarsi del girasole in una ruota
solare, in mandala, o il rimando, nella serpe
attorcigliata alle radici di un ulivo, al ser-
pente Nidhtgg che corrode le radici dell’al-
bero divino Yegdrasil, alla serpe ctonia ma
anche all’albero di Atena, quindi all’alternarsi,
alla lotta fra i due principi dello Yin e dello
Yang,

2 Equivalenza simbolica dell’« era dell’oscu-
ramento » degli indh: il Kali-Yuga,

In riva all’Adda

di Paolo Fossati

La definizione di Arcangeli di « ultimi
naturalisti » per un gruppo di pittori tra
Lombardia e Emilia, in Padania dunque,
fu in qualche modo memorabile e restd
come un emblema critico sul loro lavo-
ro. Clera, in coda al discorsec condotto
dal critico bolognese, un cauto veleno:
che significava « ultimi » naturalisti? For-
se una lezione che non poteva essere ol-
trepassata senza perdere di vista il con-
cetto stesso (o la sua storia) di naturali-
smo o una pattuglietta perdutasi in un
nuovo continente in cui si era ricavata
il compito di dar notizia di se come un
polo polemicamente inatruale? La do-
manda, a tanti anni di distapza resta,
sicchd averla implicitamente posta non
& prova secondaria del valore critico di
quel testo. La sua resistenza interroga-
tiva si approfondisce a seguire la lettera-
tura successiva di qualcuno dei campio-
ni di quell’analisi: Motlotti ad esempio
su cul i libri e i saggi non han cessato
di continuare a portate intelligenza di
letture e di auscultazioni.

Siamo con Morloti in riva all’Adda, in
un naturalismo lombardo le cui coordi-
nate e i cul miti non mi pare siano
poi stati precisati come si vorrebbe (ma
qualcosa in pilt a suc tempo Fagone
mise assieme sul tema nel libro da lui
curato con L. Vitali su Treceani, per il
Milione). Per esempio I'incontro con il
romanticismo che fu gia del Piccio e si
colord in Lombardia di fomentazioni sim-
boliche e emblematiche molto caratteri-
stiche fino a tutti gli anni preparatori del
futurismo milanese. Oppure altro tema,
anch’esso lombardo e di ascendenza cat-
tolica per cuf i canneti e i fitti d’erbe
sono un correlato di materia carne, e
quindi di carne peccato: ossessione e
contemplazione cosl pronunciata da il-
luminare a fondo il lavoro, per testare
in esempio, di Motlotti. Pitt che il rap-
porte di e con la natura, pit che quella
tenerezza ¢ disperazione del tatto (« vo-
leve e voglio raggiungere le mie aspi-
razioni di densitd organica fra vegetazio-
he e carne umand; ma ora cerco di hon
lasciarmi affogare dalla materia » dichia-
ra nel 1964), ¢ l'angoscia simmetrica di
un ciclo che & « nascere, crescere, culmi-
nare, corrompersi » (Arcangeli), (ciclo
troppo sospeso in se stesso per esser
credibile, se non entrasse la componente
cattolica appunto), piti che questo a con-
tare & il gesto che conduce ad affondare
nella natura, la scelta di trasformare la
storia in natura {che & poi il tratto, se-
condo il solito Barthes, che qualifica lo
evento ¢ la volontd mitologica), il rifiuto
di uno spazio articolato e il bisogho, se
non si vuol parlare di affondamento, cet-
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to di simmetria, secondo il modulo « mi
sento come un insctto dextro le cose»,
da lui stesso enunciato.

La questione di Morlotti, e, al modo con
cui 'aveva posta a suo tempo Atrcan-
geli, & tutta qui: nella natura (sia leci-
to il gioco di parole) di quel gesto. For-
se a studiar bene questa parte e insom-
ma a motivare meno letterariamente que-
sti « gestes blancs parmi les solitudes »
si arriverd pit in [a di quanto insoddi-
sfacentemente non si sia fatto fin qui.
Su quella via sard fatta un po’ di luce
su certi ircocervi che la nostra memoria
non sa non costruire? Quando, per esem-
pio, e credo a ragione, Valsecchi scrive
che «nel 47, Morlotti si lascid attrarre
da Antibes; forse, pill che da Antibes,
dalle mitologie mediterranee che Picasso
scioglicva di fronte al mare, nella festa
della pace e della liberta ritrovata s, ch-
bene, come dimenticare due cose, e ciod
che i miti del mediterraneo per un pit-
tore italiano preesistevano e al Picasso
di Antibes e alle feste della pace (quale
poir La Corea e la guerra fredda eran
gia a Yalta) e, ancora, che ben presto lo
stesso Morlotti al pran mare preferird
Imbersago e le rive d’Adda? Le quali
rive son poi, & ancora Valsecchi ad an-
notarle, «un paese primordiale perché
al cominciamento dello stesso fluire del-
le sue linfe d’uomo». Al che, ecco an-
cora scattar la memoria a quel ptimordio
e primordiale, che retrodata di colpo di
un trentennio il discorsing (magari per
verificare poi alla Ungaretti il « paese
innocente ») ¢ che fa pensare da un can-
to a certi motivi ricorrenti nella nostra
cultura come a un’ossessione su cuil non
si & ancora speso il tempo di una ricerca
adeguata; e dall’altra a un continuo re-
foulement della stessa nostra cultura di
fronte ai proprii motivi, sempre superati
da una diversa urgenza di impostazione,
Probabilmente, usiamo questa forma du-
bitativa perché il discorso & da fare, su
questo filo di pensieri la nozione di
« ultimi naturalisti » in opposizione an-
che a una ricerca di realismo che & corsa
lungo gli anni maturi di Morlotti in al-
tre plaghe della cultura nostrana, po-
trebbe trovar risposte.

E questo anche per staccar Morlotti da
quella che si pud definire una storia, o
una ctitica per interposta persona, E un
fatto che per Morlotti, e per altri suoi,
simili o assimilabili, compagni di ricer-
ca, si faccia un gran tracciare coordina-
re, negare paralleli, tentare schemi: &
come se a furia di nepare, rifiutarc, po-
lemizzare al centro della pagina restasse
un piccolo deserto, un non detto che
si proclama esser proprio lui, proprio



E. Morlotti: Foglie di grano, 1967.

Morlotti ¢ scatenare su quel non detto
un ttito fogliame di analogie, di retto-
rica letteratura, di viscerall sensi che a
Motlotti ognuno impresta ma con ugna-
le velocita ciascuno toglic, per una gara
a chi fa e dice di pit per sé, a proprio
uso e consumo, Curiosa deformazione,
ma non trascurabile.

Cosl, quando si gjunge pitt vicini a noi,
a questi quadri ultimi cosl schematici
e tirati via, leggere frasi come quella
per cui il senso di una cotal pittura non
& «un gesto ma una rivelazione », o
I'altra pure di Valsecchi « non & un guat-
dare, ma un partecipare alla palpitazio-
ne terrestre », lascia interdetti per Jla
distanza, in tanta cnfasi, dalle opere.
Dico tirate via, tali opere, proprio per
il rifiuto, mi pare, al vilucchio e all’af-
fondamento e per il modo con cui sti-
lizzando la materia pittorica modificano
il gesto di apptossimazione alla natura:
che non & ancora, o non & tout court,
un giudizio di valore ma la richiesta di
una riflessione che viene rifiutata da chi
ha scritto. L'uso, ciog, di Morlotti per
fare altri discorsi, l'uso indiretto: che
alla lettura di libri come questi recenti
restituisce la sensazione di qualcosa di
taciuto e di non approfondito, e invece
da scavare. Sensazione maligna, come di
una gabbia in cui chiudere alla svelta
una situazione che magari per troppo amo-
re impaccia.

M, Valsecchi, Morlo#ti, come una antologia
di testi critici, Vangelista ed, Milano 1972,
L. 2.000; F. Biamonti e R. Modesti, E. Mor-
lottgi, Club amici dell’arte, Milano 1972;
M. Valsecchi, E. Morlosti, Scheiwiller, Mila-
no 1948,

Al Nuovo Torcoliere di Roma

Vespignani grafico

di Guido Giuffré

Scorro la bella pagina scritta da Vincito-
rio per la mostra di Vespignani alla Fi-
narte di Milano, nel '69: la dolce morte,
la lucida coscienza del niente, la resa mai
umana. I bella la pagina di Vincitorio
ma condivido il suo giudizio soltanto in
parte, sottolineando che egli riproduce
un autoritratto che mi sembra lo smen-
tisca sul punto essenziale, la resa umana.
L'« Imbarco per Citera » offriva il fian-
co all’angolazione critica negativa di Vin-
citorio, anche se personalmente, nel com-
mentare quel ciclo, ho preferito porre
I'accente su quanto rivelava invece, e,
credo, largamente, un dibattito mortale,
magari, ma angosciosamente serrato del-
Partista con la condizione che egli giu-
dicava — e che culminava proprio in
quell’autoritratto, « Les signes de mon
naufrage avant mon embatrquement »: un
quadro per me bellissimo.

Qui perd la questione della pittura di
Vespignani pud essere temporancamente
accantonata; Vespignani grafico, anzl me-
glic Vespignani inciscre non soltanto si
sottrac alla maggior parte di quegli ap-
punti ma pone problemi in buona misu-
ra diversi. La mostra di duecento inci-
sioni (una cinquantina di litografie, qua-
si tutte; centocinquanta acqueforti, la
metd circa di quelle esepuite dal ’43 ad
oggi) al «Nuovo Torcoliere » di Roma
offre lo spunto per qualche riflessione,
dalla quale espungiamo le tentazioni filo-
logiche: trent’anni di lavoro nella Roma
del dopoguerra le stimolano fortemente,
B esposta una stampina del 43 che ha
un significato particolare; essa & non sol-
tanto la prima lastra ma anche il primo
disegno dell’artista dicfannovenne, il qua-
le, artista, figurative almeno, si scoprl
proptio e quasi per caso in quell’occasio-
ne. Vi & gid cosl denso in nuce il suo
mondo che non la diresti la prima cosa.
E poi i fogli del ’44, Vincitorio ricor-
dava nel '69 come gid lontani i tempi
del ’55, quando Vespignani muoveva quo-
tidianamente da Trastevere a lavorare
sul vero, teso e accigliato, come « chi
va a un duro lavoro ».

Anche gui ci sono i fogli che Vincito-
rio ricorda e dai quali misura la distan-
za verso appunto la ‘ dolce morte’; ma
ci sono anche questi del ’44, fogli di
ung morte amara € tragica con cui non
bisogna chiudere i conti. La Roma delle
macerie, dei morti riconosciuti da un
ciuffo di capelli ispidi tra i calcinacci,
delle carogne putride e gonfie, era ma-
teria su cul Vespignani impard a cono-
scere il mondo. Da incisore. E ancora
generico dire che non pochi di questi
fogli resteranno tra le pill acute testi-
monianze che artista italiano abbia treso
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allora; bisogna ripercorrerli, e misutare
I'ansia di veritd sull’ansia di riconoscersi.
Artista, incisore, artigiano, e partecipe di
una realtd profonda. Ecco due carcasse
ben degne del Bartolini pil puro; il grup-
po di cavalli su cui il ricordo di Fattori
incisore {lo conosceva Vespignani?) va
tenuto in conte anche per il lavoro a
venire; le Crocifissioni blasfeme, grotte-
sche e drammaticisssime, dove lo studio
accanito di Rembrandt & evidente; i cor-
tei di scheletri che guardano Ensor e
Goya in un segno inarrivabilmente cali-
brato. Codesta cultura sta dentro la. ma-
no ferma e l'occhio indagatore, ma sta
anche dentro il sentimento del mondo;
e va tenuta presente sui temi pili tipici
del ’47, i treni fumanti dal segno asciut-
to, tracciato alla brava con pgusto di
disegnatore e sottigliezza di incisore ma-
go, le prime periferie, con gli omini
formicolanti e le ragnatele dei casoni
percorsi dalle incastellature dei primi pon-
teggl.

Ad uno sguardo retrospettivo che muo-
va da questi ultimi apni, dove & pin
evidente, il tema della morte tisulta tema
di fondo. Fermo restando che anche ora
esso & articolato, clod verificato in una
gamma ampia di motivazioni: basterebbe
menzionate soltanto il passaggio dal ci-
clo appunto dell’« Imbarco », ballo fina-

Je di una societd (pili ancora che di una

generazione) che ha varcato il limite del-
la dissoluzione, a quelle dell’« Album
di famiglia », veto e proptio dialogo con
la propria morte, all’altro, infine, appe-

R. Vespignani: Due figure.




na iniziato, sulla rivisitazione critica dei
miti del fascismo. Nei fogli dell'immedia-
to dopoguerra la scelta — ma ciascuno
sceglie secondo se stesso — era obbli-
gata. Ancora sullo scorcio degli anni qua-
ranta, gid sui soggetti delle periferie, il
segno & il medesimo che ha scavato
I'immobile torsione delle carogne, la pro-
cessione dei morti, segno appena variato
dalle morsure, nervoso, che stratifica ota
ombre asciutte & brucfate. Ma dopo cin-
que o sel anni, le barche di Fiumicino,
le testine di bimba, i tetti di Roma;
sembra imutata proprio l'angolazione di
fondo. Pit che al realismo europeo, come
& stato detto, penserei al realismo ita-
liano, e meglio al verismo ottocentesco;
¢ perd nopn si allenta un sottile diafram-
ma che Vespignani mantiene nel fatto
linguistico, direi nonostante il soggetto
¢ la sua pil Immediata apertura di si-
gnificati, I neri contrastati da bianchi
netti, certe Invenzioni dell’acquatinta as-
sunte in funzione in apparenza natura-
listica e in realtd del tutto fantastica: in
una immobilitd plumbea, da mondo se-
parato, non frequentato, inamabile. To-
sto, intorno al '58, certe coagulazioni di
una realtd tuttavia rispettata in un suo
spessotte dato, termine oggettivo di un
rapporto in certo modo naturale, si sfan-
no vieppili: il segno si assottiglia, si ar-
ruffa, i veli cinerei dell’acquatinta sono
cortina di smania invincibile; e gli om-
brelloni sulla spiaggia si alternano alle
carcasse, si vedono i primi incidenti, dove
la cronaca slarga nella dimensione della
tragedia.

Morte antagonista, morte compagna di
sttada; morte fuori morte dentro. E te-
ma nel quale potrebbe volgere il discotso
analitico gid iniziato. Dalla Roma di guer-
ra ¢ dopoguctra, tealtd esterna che strin-
geva in una motsa di tetrore, alla socie-
ta e all’'autore. E argomento che meglio
si dipana sulla pittura e sui disegni; le
incisioni e in particolare le acqueforti
{spesso In tecnica mista) dinno un per-
corso pill serrato in se stesso, pill teso e
coctente, anche se quella contrapposizio-
ne vale egualmente tra il primissimo Ve-
spignani e l'ultimo, di ritratti e autori-
tratti. Si scavalca cosi, e sl rimanda alla
continuazione di quell’abbozzo di anali-
si, il gorgo di wviolenza espressiva dei
primi anni sessanta (e per la tentazione
filologica valga il riscontro sulla neofigu-
razione coeva, dopo il periodo neoreali-
sta — e quello informale — che Vespi-
gnani visse In modi tutti suol) — quin-
di la metd di quel decennio, che su Eliot
e Kafka intona un canto di motte spes-
so davvero, ma tragicamente, dolcissima:
e talora perd ossessiva, volutamente sco-
stante, ovvero inquisitoria ¢ spietata, co-
me nelle * identificazioni’,

I ritratti, legati sia al ciclo dell’« Imbar-
co» che a quello dell’« Album di fami-
glia», non sono certo ripiegamento in
un ambite appunto familiare, privato, ma
non sono neppure assimilabili a quella
ripresa neooggettiva di ascendenza tede-
sca: letture che possono tentare denigra-

tori o fautori egualmente preconcetti. An-
che qui tuttavia il discorso cosl impo-
stato si addice pin ai disegni che alle
incisioni: forse, complice il mezzo, a
qualche litografia, quasi mai alle acque-
forti. Si guardino ad esempio i ritratti
del piccolo Alessandro o della bimba
Marta: miracolo, intanto, di abilita in-
cisoria, con un giuoco di morsure che
fornisce una resa plastica inarrivabile. E
sempre quella tensione snervante. Cetti
ritratti della madre, particolari delle ma-
ni, molli, di vecchia, verso cui I'attacca-
mente & viscerale, magari al di 13 della

A Como

repulsione; un foglio, stupendo, con le
mani e, quasi in uno scatto che lo affon-
da in una fuga del tempo, Pautoritratto,
torvo e disperato insieme. Spesso non c’&
il volto, non a caso, accennato in un pro-
filo e disfatto, come per un mancamen-
to. Pili recenti certe rivisitazioni delle
vecchie periferie, vecchi muri, vecchie
fabbriche; e il confronto corte tra un
sentimento aspro ¢ duro ed uno quasi
voluttuoso: superficialmente si direbbe
pit elegante e scaltrito, in veritd pro-
fondamente, amatamento corrosivo. Dol-
ce morte fotse, ma umanissima e accorata.

Agostino Bonalumi

di Eligio Cesana

Da alcuni anni, a Como, un gruppo spon-
taneo allestiscc rassegne d’arte visiva in
uno stabilimento di floricultura, con se-
rietd pari al disinteresse per i connotati
esteriore. Anche per linnesto di altre
manifestazioni (dibattiti, concerti, proie-
zioni di f(lms...) liniziativa riesce a
coinvolgere un pubblico pit vasto e
diverso degli assidui alle mostre, realiz-
zando cosl risultati apprezzabili a piu
livelli,

Quest’anno, lo spazic & stato riservato
ad un’antologia di opere di Agostino
Bonalumi che, per numero e qualita,
hanno offerto una buona occasione di
rilettura, anche per gli informati.

Nella giusta prospettiva, lo esperienze
condotte da Bonalumi negli anni sessan-
ta (sul significato plastico dei trapassi dal
concavo al convesso, rilevati da un tessuto
in tensione tra spinte contrapposte) ri-
sultano ben attestate in uno spazio auto-
nomo, anche se hanno avuto margini
di interesse comune con le coetanee ri-
cerche gestaltiche, strutturaliste e tec
nologiche.

Non scltanto perché da un metodo ap-
patentemente chiuso, Bonalumi ha sapu-
to estrarre una sorprendente ampiezza di
risultati, ma per le sue capacitd di supe-
rare concettualmente e praticamente, cer-
te antimonie convenzionali, accettate sen-
za riserve anche da larghi settori del-
lavanguardia.

Cosi, le sue proposizioni risultano al
tempo stesso « statiche » e « dinamiche »
perché le forme, benché concluse, nasco-
no direttamente da un conflitto di forze
in atto e si mantengono in ragione del-
lequilibric in cui si compongono. Ana-
logamente, le suc opere hanno prerogati-
ve di «oggetto» ma sono anche «im-
magine » in senso proprio, perchg rap-
presentano il fenomeno di una forma che
si produce nello spazio, colta in un mo-
mento sintomatico del suo divenire.
La stessa antitesi tra progettazione e rea-
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lizzazione, ha assunto dimensioni singo-
lari nelle esperienze di Bonalumi, per
quel margine di impredivilitd che corre
tra programma e risultato, a sua volta
condizionato (in senso gestaltico) dall’in-
cidenza del colore e della luce sulla per-
cezione dei volumi.

Ma propric il rapporto tra momento
ideativo e di attuazione, costituisce Iat-
gomento del pitt recente lavoro di Bomna-
lumi: dove progetto ¢ campioni realizzati,
sono proposti contestualmente, in guisa
che ciascun momento sia fruibile per le
specifiche prerogative di forma e di strut-
tura, mentre insieme si oppengono e si
integrano per la diversitd di significati,
scaturiti dall’unico processo ideativo.
Una dialettica che sta gid trovando una
sintesi fenomenoclogica in alcune prove,
in cui sono gli stessi elementi grafici del
progetto a tradursi immediatamente in
eventi plastici, cosl esprimendo in termi-
ni concreti la metamorfosi del segno in
oggetto,

A, Bonalumi: Sewmza tfitolo, 1972.




Cronache del comportamento

Agnetti

di Renato Barilli

Il comportamento, che & la categoria
proposta con qualche fortuna allultima
Biennale di Venezia, potrebbe essere ac-
cusato di evasivita rispetto alla concre-
tezza e alla precisione di etichette pih
calzanti: arte povera, Body Art, arte
concettuale ecc. Ma esso ha l'ambizione
di assicurare una piattaforma generaliz-
zata e unificata, una specie di massimo
denominatore comune, per poter cosi evi-
tare gli scontri faziosi tra etichetta ed
etichetta, e anche le vaste « terre di
nessuno » che tisulterebbero difficilmen-
te etichettabili e che invece sono spesso
le zone pid fertili in cui gli « operatori »
sfuggono agli incasellamenti troppo rigi-
di. Del testo, un processo di unificazione
(magari a posteriori, cio¢ in sede storic-
grafica se hon proprio operativa) si &
sempre avuto anche per il passato: baste-
r3 pensare all'Informale, che ha finito
per imporsi su «dismis pil pittoreschi
ma contingenti quali il tachisme o Vaction
painting; a alla Pop Art, che ha anche
essa unificato entro un’unica denomina-
zione tutte le varie ricerche attorno alle
immagini standardizzate, Si aggiunga an-
cora che il comportamento, giustamente
inteso, potrebbe superare di colpo una
quérelle, al giorno d'oggi inaccettabile
eppure attuale e urgente, tra il « mate-
riale » e il « mentale ». Una volta con-
stato il declino del mezzi « artistici » pih
o meno tradizionali, e 'avvento di mezzi
decisamente espansi, tendenzialmente u-
biquitari, resta perd lo stesso il dilemma:
mezzi tutto sommato ancora fisici, prov-
visti di un residuo potere di richiamo
estetico (sensoriale), quali ad esempio il
cotpo proprio, il neon, le mappe topo-
grafiche; o invece mezzi impalpabili, clog
« concettuali », come le parole ¢ i nume-
ri? Non ¢’& comportamento (se almeno
diamo ascolto ai teorici pitt avveduti di
ess0, 1 pragmatisti nordamericani con
Dewey, i fenomenologi europel con Mer-
leau-Ponty) che non poggi su un nucleo
estetico, di tangibilitd corporea, per quan-
to protratta ed estenuata; ma che nello
stesso tempo non si slanci nella dimen-
sione del progetto, investendo cid che
non & materialmente presente, Si tratta
della dialettica tra il visibile e I'invisibile,
su cui si chiuse, poco prima della sua
morte, la riflessione di Merleau-Ponty,
oggl troppo presto dimenticato.

Questo preambolo calza subito al caso
di un operatore che negli ultimi tempi
& stato certo tra I pitt vivaci del nostro
ambiente, Vincenzo Agnetti (ricco del
resto di una storia che qui non potremo
esaminare, ma che vale a dare una garan-
zia di autenticitd a tutte le sue prove
pitt spericolate). Agnetti & certamente

spostata verso il polo del « mentale »,
cosl da stimolare prevalentemente le no-
stre capacitd noetiche piuttosto che quel-
le estetiche; lo diremo allora un « concet-
tuale »? S{, certo, ahzi, nessuno pit di
Iui ha in Italia 1 titoli validi per fre-
giarsi di questa ctichetta, con piena ca-
pacitd concorrenziale tispetto al campioni
del «concettuale » anglosassone. Ma una
volta stabilmente etichettato in un cam-
po ben definito, Agnetti rischierebbe di
esserne escluso con ignominia. Sicuramen-
te non sopporterebbe un esame condotto
dalla rigorosa e implacabile Catherine
Millet, che ravviserebbe in lul cospicue
sopravvivenze di sensuocsitd « estetica »
e pericolose tendenze eclettiche, Intanto,
Agnetti ¢ ben lungi dal rinchiudersi nel
solo esercizio dello strumento linguistico,
delle frasi sentenziose, al modo della
scucla < analitica » inglese Lo strumento
che lo qualifica in primis & semmai un
affascinante uso dei diagrammi, di cul
egli ha potuto impratichirsi nel suo pas-
sato di operatore tecnologico al setvizio
di vari enti (la presenza di questo pas-
sato « impuro », nella carriera di Agnetti,
la provenienza dalle rive della tecnologia
non sono tra le ultime ragioni della ric-
chezza che rivelano i suol wvari esperi-
menti pur molte al limite). I diagrammi
sono mezzi ridottissimi come spessore
estetico, quasi alle soglie dell’invisibile,
ma nello stesso tempo investiti di un
massimo di potere sul « comportamenti »:
migliaia di oscuri, viscerali gesti corpo-
rei possono essere compendiati di colpo
in un solo picco ascendente, o bollati
nella loro anonimia da una tetta che
scorre via monotona e anzi tende ad arre-
starsi in un punto, come il cardiogram-
ma di un cuore che non batte pil. Sclo
che i diagrammi usati nelle indagini de-
moscopiche hanno l'obbligo di essere
funzionali, di fornire dati per un’inter-
pretazione che risiede altrove, Quelli di
Agnetti {presenti nella Tesi, ora pubbli-
cata pella collana « Preariana » che pren-
de il via sotto gli auspici di Tommaso
Trini) non servono se non a riflettere
sulle condizioni generali dell’nomo, sul
suo passato, presente, e anche futuro:
giacché la dimensione del non-material-
mente presentc, o presente solo nell'im-
maginazione, non pud mancare nella ri-
cerca estetica d’oggi: ogni buon compor-
tamento deve avete in sé lo slancio per
annettersi una vasta porzione di «non
ancora ».

Un’altra ricca serie di lavori di Agnetti
poggia su irreprensibili superfici rettan-
golart di bachelite. Anche qui, ¢’® una
sfida alle pil recenti direttive dell'arte
concettuale, che in passato si era servi-
ta assal spesso di questi panpelli asettici
e neutri, ma che poi ha scopetto come
fossero troppo compromessi con la vec-
chia nozione del quadro. Agnetti invece
insiste imperterrito nel ricorso a tali su-
perfici; si dird che sono superfici com-
pletamente azzerate, di un nero opaco
associabile semmai all’idea di una condi-
zione anestetica, ciodé di assenza di ogni
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V. Agnetti: Progeffo panteistico, 1972.

invito sensoriale. Ma negare la sensoria-
litd (come ogni atto di negazione) non
vuol forse dire riaffermarla per via indi-
retta? Del resto, una serfe di quadrati
implacabilmente neti (li si poteva vede-
re posti in successione ossessiva in una
mostra alla « Duemila » di Bologna nel-
Pottobre scorso) offronc una base tangi-
bile all'idea di durata, di tempo primarie,
cosmico, scorrente al di qua di ogni even-
to concreto, «nella notte dei tempi »,
come si usa dire. Ma c’t di pit: il « con-
cetto » che Agnetti voleva rendere nelld
mostra bolognese era: « dati due inter-
venti-lavoro, ci sard sempre una durata
che li contiene entrambi » — riflessione
bergsoniana che mette di fronte, anzi
in scala gerarchica il tempo puro e quel-
lo pratico o degli eventi circoseritti. Eb-
bene, questo concetto poteva essere « det-
to» con parole, con upa sentenza, senza
riferimenti materiali; invece Agnetti ha
preferito  esemplificare  « esteticamente »
i due interventi sbrecciando due angoli
della superficie di bachelite, dando loro
cioé una concretezza oggettiva imperdo-
nabile agli occhi di ogni concettuale di
stretta osservanza.

E ora la mostra da Toselli: di nuovo
« quadri », addirittura belli, fotogrammi
su tele emulsionate, ricchi di una grazia
« cinese » per quella elegante nervatura
di un rame che mette fuori successiva-
mente le sue foglie. Ma hen inteso non
& che Agnetti si decentri cosi pericolo-
samente in direzione « estetica »: anche
qui c’® un concetto di natura noetica,
che fa i conti con i tempi lunghi, con
P'utopia del «non ancora». E possibile
una mutazione antropologica che ci pos-
sa riportare nell’alveo della natura. assi-
milarci alle piante, da cui la tecnologia
ci ha cosi gravemente allontanato? A
rendere credibile 'operazione, interviene
appunto un preciso supporto fisico-este-
tico, porzione tangibile di un comporta-
mento che per il resto affonda negli spazi
impalpabili  dell’immaginario.



Allo Studio Brescia

J. F. Bory, un classico

di Giovanni Lista

Fissare la propria attenzione su un autore
pet ripercorrerne 'opera & sempre inda-
gare non l'opera quanto le sue ragioni
segrete, Una  considerazione globale &
pitt che uno sguarde ctitico, & esame
delle costanti che fondane un discorso.
E non si tratta di invocare la nozione di
coerenza, ma piuttosto quella di awmten-
ticita giacché non c'¢ discorso valido se
le premesse che lo pongono non sono ra-
dicate. Partendo da questa mostra dello
Studio Brescia, mi sono quindi accostato
all’'opera di Bory per una sua lettura
« viscerale » o ¢ svisceranie », come si
vuole. Mi & patso allora di procedere se-
condc un riscontro ottimale delle coordi-
nate ptoblematiche dcl sistema cui questa
opera appatticne, voglio dire lalveo ope-
rativo di cid che costituisce il fenomeno
della poesia visiva. Le lettere, le parole,
le frasi, la scrittuta, la pagina scritta, il
libro, sono il « materiale » iconfco su cui
Bory lavora. Nulla di pit esemplare per
un poeta visive. Ma subito dopo ci si ri-
trova a prendere atto di alcune esclusioni:
il fumetto, la immagine pubblicitaria, sia
essa manipolata o « compromessa » (co-
me nelle ultime cose di Sarenco), sono
ad esempio tra le assenze pit vistose del
bagaglio di Bory autore. La coerenza di
quest’opera sarebbe dunque costruita sul-
la timorata ortodossia dei suoi temi? No,
petché Boty indulge ad esempio (benché
con effetti di distanziamento) verso la
prassi ed il clima operativo della poesia
concreta nel suo ultimo Made in Machine.
Nondimeno cid che individua Pattivitd di
quest’autere & la centralitd rigorosa di un
intervento sulle « manifestazioni della
scrittura ». Trovo in esergo a Made in
Machine la seguente frase di Valerjan V.
Neretchnikov: « Essendo il linguaggio per
eccellenza la sede del potere, & impossibi-
le liberarsi del potere senza liberarsi nello
stesso tempo del linguaggio che questo
potere nasconde e assicura », Credo sia
inutile cercare I'identitd di questo scrit-
tore. Ma non & certo solo perché questa
affermazione & dello stesso Boty che essa
inttoduce cosi felicemente alla sua opera.
Un’attivitd, quella di Bory, instancabil-
mente e tenacemente alle prese con la
scrittura, un gesto di rivolta sempre ri-
cominciato, sempre teso (ma direi anche
invischiato) in uno spazio chiuso in cui
il linguaggio (= il libro, la scrittura, il
potere) assume uno schieramento fron-
tale ed opposto. Per Boty I'impegno sul
mondo non verte sui discorsi particolari,
Alle evidenze congiunturali egli antepone
il nodo di base. Superarlo equivarrebbe
ammettere la possibilith di un’altre scrit-
tura, di un altto rapporto con il linguag-
gio. E sarebbe un’abdicazione. Cosi i pre-

J.E. Bory: Senza titolo, 1972.

supposti teorici della poesia visiva sono in
Boty radicali, direi insurgenza e frutto
di un sedimento traumatico. Se lo spazio
fosse concesso, mi piacercbbe spingere
a fondo questo discorso per dimostrare
come in Bory la scrittura (= potere) &
il demone d’un cerchio infernale. Un cer-

.chio chiuso, petd, dove quest’unica pre-

senza invita al festino il Padre, il Sesso,
la Morte. Penso non al semplice im-
piego del nudo femminile (d’altronde mai
ironico in Bory), ma alle foto porno-
grafiche integrate all'immagine del libro,
presenza ossessionale. Penso alle mummie
agghiccianti di Post-Seviptum, ai volti di
statue ehigmatiche. In Eucore, encore una
donna nuda fustiga la pagina scritta da
cui le lettere schizzano via, altrove i colpi
di una pistola fanno saltare i caratteri
della pagina. Recentemente, quando Bory
& reintervenuto su quest’ultima immagine.
tra la rosa delle lettere esplose, sotto il
tiro della pistola, & apparso un nudo
femminile. Come leggere altrimenti che
in questa direzione la verticalitd delle
lettere gigantesche ¢ materiate che si le-
vano dalle pagine del libro? E lo spazio
onirico di certe apparizioni fantasmatiche,
o la vertigine degli echi « sonori» della
parola? Bory ¢ in ultima analisi un « clas-
sico». E lo & per questa radicaliti con
cui se attacca la nidificazione del potere
nel manifestarsi della scrittura, di fatto
introduce il mondo di sempre nel suo
discorso di poeta visivo. Non & radicale
il confronto tra il libro e gli spazi natura-
li, aperti come una riva marina? Questo
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libro aperto che diventa presenza proli-
ferante, oggetto erotico, strumento di
tortura, Bory ce lo mostra in sovrimpres-
sione a dimensioni diverse: una crescita
cancerosa. Il libro o l'antitesi, il libro
0 i demoni.

In On peut donc.. si pud leggere:
« Recommencer, avoir tout perdu. Recom-
mencer, c’est traverser la riviere noire
de I'écriture, franchir des millénaries de
signes, les flots drus et obscurs des phra-
ses, se réveiller un jour identique et
sans mémoire sur une autre page, de
Pautre c6té, loin de tout, loin de tout
parce que tout est 4 jamals futur ». L’uo-
mo di Bory usci dall’Eden con Iinven-
zione della scrittura. Fu questo il peccato
originale: la condanna alla memoria, a
vivere nel tempo una vita che non &
coniugabile che al futuro. Il libro & allora
lo sttumento e questa possibilitd stessa
di ricordare, la scrittura questo fume
nero che separa dalla vita, che rende al
passato eterno:; dalla scrittura = potere

Bory risale alla scrittura come interdizio-

ne alla vita. Il suo percorso & tuttavia
da tempo consolidato perch® non sia pos-
sibile risconirare altri momenti nella sua
opera. Intendo non un ripiego su altri
temi, ma il recupero di una itonia medi-
terranea che apre una luce diversa su
una stessa dicotomia fondamentale. Sor-
gono allora ammassi di lettere su cui
intervengono carri armati, gru, spazzane-
ne, o, ancora, un mare di lettete in tem-
pesta entro cui cola a picco una portaerei.
Sono immagini di ur respiro diverso e
felicemente Bory ne presenta piu d'una
in questa sua ultima mostra. Si tratta di
giocattoli burleschi in cul tuttavia per-
mane centrale, anche se nella direzione
Iudica, il nodo di base del discorso di Bory
sulla scrittura e ne & riprova l'assenza di
un qualsiasi sguarde sull’esterno, sul mon-
do della storia. Titoli di Bory sono; Le
travail poérigue, Littérature, L’éternité,
Le livre impossible,... un lessico che do-
cumenta da solo quanto si mette qui in
evidenza,

In ultimo, tra le rante sfaccettature as-
sumibili nelle nostre considerazioni, ac-
cenneremoe ad un altro momento del-
Popera di Bory. Quello in cul tutto
sembra scaricarsi di colpo e ragpiungere
una sospensione che non cerca latteg
giamento ludico, ma, direi, accetta risolu-
tivamente ogni presenza come possibile.
L'esclusione di qualsiasi contaminazione
col mondo viene a calettarsi allora con
questa purificazione liberatrice creando
un discorso interjore, luminose ¢ leggero.
A guesto punto non & difficile intravedere
su questa strada (e tutto vi conduce:
anche e powr cause il venir meno alle
«regole del giocos di questa prassi
operativa di questo discorso che vi vuole
supplementare a quello dei segni del
mondoe) nella ricetca personale di Bory,
poeta visivo, una direzione puramente
espressiva, quella che porta l'atto critico
ad abolire qualsiasi distinzione catego-
riale per il riscontro della sola creazione,
ciot¢ della poesia.



Libri-opere

di Adriano Altamira

1 due libti pubblicati da Toselli! rap-
presentano, emblematicamente, qualcosa
di pitt di un mero fatto editoriale, nel-
Peconomia dello sviluppo artistico del
momento.

In primo luogo c’& una lista significativa
di nomi che volendo (0 non wolendo)
rappresentare il meglic delle punte avan-
zate di ricerca nel nostro paese, traccia
un consuntivo della situazione Milano-
Torino, all’interno di una situazione che
va comungue, in questo settore, in Ita-
lia, localizzata sopratutto in questi due
centri. Evidentemente, si tratia di una
scelta angolata, ma non priva, in questo
senso, di upa sua logica interna.

In secondo luogo queste pubblicazioni di-
ventano un’altra testimonianza del ruo-
lo che il libro sta giocando nelle arti
figurative, come veicolo di informazio
ne-emozione, come & quasi pitt dell'ope-
ra stessa. E <« opere», a rigore, sono,
in guesto caso, gli interventi di quasi
tutti gli otto artisti rappresentati, ese-
guiti nella maggioranza, espressamente
per queste edizioni, Come I'opera, in
certi casi, tende a diventare documen-
taria, cosi la documentazione, quel me-
dium cui dobbiamo, in assenza di una
conoscenza diretta i1 90% delle nostre
conoscenze, diventa cosl operazione co-
sciente, inventiva.

In realtdy, dei due libri, quello di Boet-
ti Fabro Merz Paolini Salvo c¢i da una
immagine problematica, in questo senso,
pit di quello di Nagasawa Salvadori Trot-
ta. Qui, nonostante emergano bene la
ticerca tattile-visiva dell’artista giappone-
se, quella di Salvadori, in nero su nero,

L. Fabro: Nido d’ape, 1972.

e sopratutto la nitidissima serie del S.
Sebastiano di Trotta, che ripropone lo
ambiguo rapporto tra la realtd dell’arte
in un metafisico tiro al bersaglio, e quel-
la della vita, nella tela crivellata di col-
pi, viene conservata una dimensione pili
informativa.

Gid gli interventi di Boetti e di Salvo
tendono invece a darci una immagine
pitt ambigua dell’opera, cristallizzandosi
in immagini, in supporti precisi di un
discorso. Salvo distingue il suo nome
da quello degli altri, dandogli i tre co-
lori della bandiera nazionale, proseguen-
do cosl il suo discorso di autocanoniz-
zazione. Invano si cercherebbe dentro il
libro un’altra pagina dedicata a lui.
Alighiero & Boetti, ¢ invece upa pro-
posizione di ambiguitd, di dualismo, de-
gna sigla dell’artista torinese che appa-
te col suo insuonabile sttumento a due
manici tra le mani, Nell'insieme ['imma-
gine, anche se semplice, & carica di una
allusivita immediatamente poetica, che
la rende centro di un discotso pilt va-
sto ed intuibile.

Pilv sfocati, Metz e Paolini ripropongo-
no i temi tipici della loro ultima predu-
zione, una setie di Fibonacci che in
un tistorante imptobabile non trova for-
se la sua pill augusta sistemazione, e gli
appunti illeggibili per tre opere del 72.
Pet Fabro si potrebbe fate invece un di-
SCOrso a parte.

Innanzitutto Fabro, per la natura dell'in-
tervento pubblicato rientra perfettamen-
te nei termini di quel discorso sulla co-
municazione pilt sopra accennato, e il
fatto che abbia « fissato » queste opere
inconservabili nel tempo come «imma-
gini », nonostante e malgrado la loro
« fisicitd », matericitd, quasi, testimonia
della  « concettualitd », dell’estrema leg-
gerezza e finezza di questo lavoro. L'ar-
tista che ha saputo, secondo la motiva-
zione di Carandente sul Bolaffi, riapri-
te ad una certa tendenza la strada della
« matericitd », ¢ artigiano » quindi del
gruppo dei concettuali, che lavorano sul

Nagasawa, 1972.
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trasparente, dopo aver chiamato in cau-
sa Fidia per la confezione dei suoi « pie-
di», ha raggiunto il massimo del virtuo-
sismo in questo rapporto con la materia:
non scolpisce pili: ricama.

La metafora pud essere trasparente ¢ ho,
a seconda, ma si presta ad una lettura
estremamente attuale, in questc momen-
to di svolta (o di stasi, per molti) di
questo filone di ricerca.

I volants, gli « arricciati », 1 « nidi d’ape »
di Fabro possono in effetti prestarsi ad
una duplice interpretazione, ma la loro
forte componente ironica li situa imme-
diatamente nella zona dei « giudizi »,
delle osservazioni precise fatte a distan-
za, ¢ che pongono immediatamente l'at-
tista «al di sopra» di una certa situa-
zione. Ancora una volta totna quindi
questa caratteristica di Fabro, la sua fa-
colta di muoversi a suo agio e secondo
le sue regole all'interno di una situa-
zione artistica tendente perennemente al-
la stasi e nello stesso tempo di una estre-
ma severitd nei confronti dei ¢ separa-
tisti » e degli atrischiati.

Questa libertd « personalizzata » diven-
ta quindi attraverso queste opete, fin qua-
si a superarle, la qualitd pilt vistosa di
questo ciclo di lavori, dai « piedi» fino
al «libro». Tornando alla loro sostan-
za, mi pare che mentre il discorso dei
piedi, delle Ttalie, del Tamerlano, ripor-
tasse, attraverso le loro sottolineate ca-
ratteristiche di « esecuzione pulita o wvir-
tuosa » ¢ di « mistetiositd » attenzione
del pubblico sull’artista come esecuto-
te, otchestratore e (persino) « poeta »,
con un’immancabile nota (prevista) di
retorica, quest’ultimo spiazzamento, for-
s¢ pilt pessimisticamente, si faccia pin
allusivo nei confronti di una situazione
esausta, vuota di temi e di « sostanza »,
ricca solo di esercitazioni raffinate (e
obbligate) appunto, di « ricami ».

Se questa interpretazione dovesse esse-
re, come &, almeno inconsapevolmente,
vera, Fabro si troverebbe allora nel mo-
mento pitt alto (fin’ora) della sua car-



riera, ¢ nel pil insidioso.

Dopo aver chiuso, per gli altri, il cer-
chio di una situazione wvicina all’insteri-
limento, Fabro si trova a doverlo chiu-
dere anche per sé, a dover seguire alla
lettera quanto suggerisce lui stesso. Ma
non ci stupirebbe veder il funambolo

Pengo, Senesi, Sernaglia

Una ricerca di

di Salvatore Maugeri

Non & senza ragione che il padovano Re-
nato Pengo, il trentine Luigi Senesi e il
trevigiane Rino Sernaglia abbiano esposto
insieme una decina di dipinti ciascuno
alla A - Dieci di Via Eremitani a Padova.
Si tratta, sia ben chiaro, di tre giovani
pittori dalle qualitd stilistiche diverse e
tuttavia orientati verso una comune ri-
cerca della luce e dello spazio, scanditi
in un sicuro dominio razionale.

La pittura di Rino Sernaglia ha attraver-
sato, in un decennio, tre fasi o tre momen-
ti rappresentativi: quella iniziale, dal 1961
al 1965, tra materica e morlottiana, delle
periferie milanesi, su cui spioveva una
luce calda di affetti in quella terra di
nessuno tra campagna e cittd nella quale
il pittore veneto trasferiva quel suo se-
greto amore per il mondo di patura fatto
di dolee struggimento pattecipante. Nella
fase successiva (1966-70) Sernaglia si rin-
nova, perdendo da up lato ogni residuo
romantico, acquistando dall’altro una mag-
giore libertd nell’inventare libere forme
aperte in uno spazio capace di accoglie-

L. Senesi: Sewxa fitolo, 1972,

di oggi farsi torero e scendere di nuovo
nell’arena a prendere il toro per le corna.

U Boetti, Fabro, Merz, Paolini, Salve. Edi-
zioni Toselli, Milano 1972. Nagasawa, Sal-
vadori, Trotta. Edizioni Toselli, Milano
1972,

spazio-luce

re accese campiture di colore pure sta-
gliate in figurazioni quasi geometriche.
Questa svolta coraggiosa non tradiva, ma
interiorizzava il suo irriducibile lirismo.
In questi ultimi anni (1970-'72) Serna-
glia perveniva all’attuale rigore linguisti-
co, impegnandosi nei problemi dello spa-
zio bidimensionale, del tempo e della
luce, tradotti nella nitida consistenza
compositiva e nell’esattezza dei ritmi
cromatici.

Intorno al 1964 Luigi Senesi stava libe-
tandosi dalle suggestioni saettiane. Affio-
tava, attraverso limpiege della sovrap-
posizione di fogli colorati di wvelina, Ia
necessita di arricchire una gid sensibile
partitura cromatica, fatta di trasparenze
e velature, di vibrazioni e di ritmi inte-
riori, in un canto aperto, denso e chiaro,
Senesi avvertiva la necessitd di dubitare
delle sensazioni e della loro illusotia
stabilitd. L’ordine del dipinto non po-
teva nascere dall'incostanza delle imma-
gini desunte dalla realtd, ma dall’inven-
zione com cul si organizza -lo spazio e

dalla funzione strutturale assunta dal co-
lore, Ecco perché la sua pittura & andata
sempre pilt affidando la propria consi-
stenza alla qualith delle immagini, alla
purezza del colore e alla significazione
perentoria dei simboli, La scrie delle sue
« Immagini significanti », o dei « Plu-
risignificanti », dal 1969 a oggl, sono
appunto DPespressione di un’idea elevata
a simbolo, di un’essenza di vita che pud
trovare una pluralitd di sbocchi e di ipos
tesi, ma sempre all’intcrno di una cer-
tezza. Le sue forme-simbolo, sempre pih
semplificate fino a diventare quasi sol-
tanto spazio-luce, si otganizzano in as-
solute misure cromatiche, le quali, alla
fine, sono gli equivalenti plastici delle
sue stesse emozioni. Esse emergono In
un preciso spazio colorato che le esalta
e le carica di una forte suggestione, come
elementi che hanno una vita in se stes-
si, ma enucleata nella pittura.

Fin dai suoi esordi, (1964-65) Renato
Pengo intendeva la pittura come esi-
genza motale, come interlocutoria dei fat-
ti umani e ragione di essi. Inizialmente
Pengo trovava nei modi di una sorta di
espressionismo la misura pilt idonea alle
sue esigenze pittoriche, Da questo suo
espressionismo materico egli comincid a
indagare le ragioni linguistiche di Kan-
dinsky e di Klee per dar corpo ai ritmi
delle strutture, evidenziate dalle forme-
colore e per caricatli di significati allu-
sivi ¢ portarli al canto del colore-luce.
Nei suci dipinti pili recenti & realizzata
la rispondenza tra elementi strutturali
cd elementi colorati ricondotti al pri-
motdia, tra la tensione del sentimento e
la chiara scansione degli spazi, dove
perd le forme-simbolo attendono ancora
una spinta liberatoria verso una pidt pe-
netrante veritd poetica.

R, Pengo: Senxa titolo, 1972,
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Alla Levante di Milano

Otto Dix

di Federica Di Castro

Mantengo, a proposito dell’espressionismo
tedesco, la stessa viva impressionc che
ne ebbi la prima volta che lo vidi rac-
colto in una grande mostra, quella di
Torino: una pittura nella quale indivi-
duo riscatta Ja propria possibilita alla
vita {e il viverc & laltro autentico, pas-
sionale, gridato) accettando il controllo
di una dimensione precisa. Se il perso-
naggio esce infatti dai confini di un di-
segno razionale e si esprime mediante
un’accentuazione cromatica dei sentimen-
ti, se il personaggio & tutto da interpre-
tare perché & la parte ignota di ogni
personaggio, lo spazio che lo circonda,
sia esso pill spesso un ambiente inter-
no, ma anche un’estetno con la presen-
za della natura, & sempre un contorno
netto, preciso, definito, una realtd clau-
strofobica che circonda il personaggio;
che ne mette in cornice la witalitd, che
la isola rischiando a volte di portarla
ad un processo di astrattizzazione. Ogni
gesto & contenuto in una geometria pre-
cisa, quel confine, Psicologicamente quel
confine pud venir letto come il senti-
mento del limite portato sulla tela, co-
me Postacolo alla crescita smisurata delle
possibilitd umane; sociologicamente co-
me la coscienza di una barriera tra l'uo-
mo e la realtd, il mondo in cui vive e
si esprime. Dal punto di vista della pit-
tura ne nasce una tensione profonda, for-
se la chiave di lettura piti giusta se ol
si tiavvicini all’espressionismo & proprio
quella relazione tra spazio e oggetto con
tutte le implicazioni possibili. Poiché nel
cinema espressionista ci si ripropone la
stessa ambiguitd di rapporto, la stessa
tensione.

Vedendo la mostra di Otto Dix, la pri-
ma domanda che mi sono fatta & stata
come collocare la poetica di Otto Dix
in relazione all’espressionismo  tedesco
dal quale la sua pittura trac in gran par-
tc alimento. L'osservazione attenta della
realtd, la sua resa minuta tramite Lesat-
tezza del segno caratterizzano la pittura
di Otto Dix in rapporto all’espressioni-
smo: meno angoscia e pill dramma, an-
ziché gridare i personaggi agiscono. An-
ziché porsi in continua relazione con lo
spazio che 1i circonda, che in quanto spa-
zio esterno fa da antitesi allo spazio in-
teriore, i personaggl tentano di stabilire
up rapporto tra di loro, di vivere dia-
letticamente. Sfaccettature di una stessa
ben precisa realtd nella quale domina la
violenza, due personaggi o pilt nella stes-
sa immagine sono i poli contrapposti di
una narrazione. Dalla quale peraltro non
emergono che le parole. Perché la nat-
razione di ogni tipo di violenza ricon-
duce sempre ad una stessa vicenda uma-
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D, Dix: Dosna con cane, 1923,

na. Non a caso Otto Dix ha lavorato
attorno a due temi centrali: quello del-
Pamore e quello della guerra, L'amore
ha volti diversi quanti sono i personag-
gi che Jo presentano ma & espresso at-
traverso il solo sentimento dell’aggressi-
vitd, della sopraffazione. La guetra & pin
spesso una conseguenza di quell’aggres-
sivita, la violenza moltiplicata che di-
venta sterminio, desolazione. Il tema
attorno al quale Otto Dix lavora & quin-
di sostanzialmente uno poiché ogni ag-
gressivitd tradotta in violenza nasce da
un eros distorto, Otto Dix meno preoc-
cupatec di dare libero sfogo alla voce
dei suoi protagonisti che non di descri-
verne con molta esattexza gli atti, oltre-
passa i confini di una naturale visione
espressionista e compone insieme linguag-
gi desunti da contesti diversi, come se
mille chiavi interpretative non potessero
che ricondurlo ad un’unica precisa real-
td che & quella che pit profondamente
gli sta a cuore. E dunque la materia co-
me realtd, come centro di attenzione con-
tinuo che cuce i brani di linguaggio di-
versi, tanto che ci pare assurdo o quast
rintracciare quali siano nella pittura di
Dix le risonanze della pittura futurista,
o del fauvismo, o di Ensor, o di mille
altri stimoli immaginifici che valgono co-
me segnali. Il linguaggio composto di bra-
ni diversi c¢i setve di richiamo, & Ila
valvola che fa scattare di nuovo il no-
stro interesse pet la stessa vicenda, per
il paesaggio che nasce dalla stessa storia
di “distruzione, per la crudeltd degli in-
contri amorosi. Un segreto demoniaco &
al fondo degli sguardi di ogni personag-
glo, una bramosia di possesso che tra-
scende la realtd stessa giacché va oltre
la stfage e con essa non si placa.

Era la realtd politica del nazismo quella
che Dix guardava con occhi tanto atten-
ti e disincantati alla quale sembrava non
trovare altra giustificazione se non quel-
la del destino inconscio di un popolo,

17

destino al quale soltanto la consapevo-
lezza avrebbe potuto far modificare il
corso,

Un mondo di mostri & quello che Dix
ossetva, poiché non & un mondo imma-
ginato ma qualcosa che vive attorno a
lui.

Mentre nel personagpio la bramosia di
possesso cresce come possibilita unica
di affermazione e di realizzazione, come
se attraverso il possesso egli conquistas-
sc il suo vero volto, tutti gli altri per-
sonaggl vivono una traiettoria identica
nella stessa aspettativa. Nel momento
della realizzazione i personaggi sono iden-
tici, hanno tutti uno stesso volto.

La realizzazione della violenza coincide
con la motte del personagpio, Compiuto
il gesto che doveva esprimerla egli usci-
rd per sempre dal raggio del nostro sguar-
do come anche da quello del nostro in-
teresse.

Un dopo non esiste. Non esistc un do-
poguerra, come non esiste il momento
che segue la viclenza dell'atto erotico:
I’eros degencrato fa coincidere i propri
gesti con la fine, il possesso con la
morte.

Anche la nascita & atto di violenza, il
neonato ¢ la vittima dello stesso eros
che uccide nei campi di battaglia.

I ritratti mosttano volti intensi ma inaf-
ferrabili, come alterati nella Joro essen-
za senza speranza di ricomposizione,

E una pittura dolorosa che offre il volto
pitt nero della societd che ['ha espres-
sa. La speranza espressionista & finita,
La passione contratta dallo spazio preci-
so eletto a contenerla poteva essere una
salvezza, evolvere per un destino mi-
gliore. Ma acquisita una certa liberta,
uscita dall’angoscia dei desideri non co-
nosciuti, profilatasi il suo cammino, quel-
la stessa passione si trova stravolta in
malattia. Il grande male del secolo, Dix
proprio come per un’altra via Freud, lo
indica nello stravolgimento dell’eros.



Gianquinto e Angeli

Un dibattito marxista

di Vito Apuleo

Dalla pagina introduttiva al catalogo di
questa pefsonale di Alberto Gianguinto
alla Galletia « II Gabbiano », leggiamo:
« La nostra linea di ricerca non muta da
quella posizione: — la qualitd selvaggia
dell’arte sta nel suo farsi artigianalmen-
te, mediante il pennello, lo stramento
pii povers di tuifi, come ha scritto Re-
nato Guttuso, Il pilt eversivo, aggiun-
giamo »,

Dario Micacchi, riandande a quanto da
lui scrittd a proposito della pittura di
Franco Angeli, che espone alla « Nuova
Pesa», nel definire la scelta linguistica
di Franco Angeli definisce questa scelta
« atto di nascita, 2 Roma, di una pittura
che ha un avvenire, di una tendenza nuo-
va di realismo comunista, di arie povera
comunisia espressione primitiva e collet-
tiva della lotta di classe e dell’interna-
zionalismo proletario »,

Eccoci, dunque, nel bel mezzo della po-
lemica di questi ultimi giorni. La di-
scussione in termini di linguaggio; un
linguaggio che per l'ortodossia marxista
¢ verificabile solo in ragione del rappot-
to che esso riesce ad avere con le masse
popolari, e per la critica, ugualmente
d’estrazione matxista ma operante in zo-
ne meno schematizzanti, & linguaggio al-
trettanto verificabile in termini di riferi-

A. Glanquinlo: Noifurno,

menti alla realtd ma non limitabile ad
una esasperazione dei contenuti, pena
le secche « di una zona molto ambigua
e comungue non originale », e la trasfor-
mazione delle presunte avanguardie in
retroguardic. 11 dibattito arte-ideologia,
con il peticolo della rievocazione del fan-
tasma de] realismo socialista. Perché la
dove viene a mancare la discorsivitd nel
significato di sensibilitd per i rapporti
poetici all'interno dell'immagine, e cio®
inteso nel senso di umanita, di apertura
al dialogo con le cose ed alla presa d’at-
to della loro esistenza, & il comizio arti-
stico che ritorna, mascherato dall’equivo-
co di un presunto parallelismo tra stru-
menti poveri ed arte povera: una equa-
zione, a mostto avviso, assolutamente im-
possibile. A questo si aggiunga il limite
dell’ideclogia, e la posizione nei con-
fronti dell’ideologia, Se cio® ci si debba
muovere all’interno di essa per appro-
date ad un concetto di veritd (come ol
pensiamo debba essere), o al servizio
di essa con il fatale shocco della nega-
zione della veritd o, quanto meno, del
suoc offuscamento,

La crisi della cultura marxista, in fondo.
Il dubbio tta cultura e rivoluzione; la
aspirazione ad un ruolo culturale ipo-
tizzato come base di una societd realiz-

zabile. E cid inteso come contrapposi-
zione al concetto di un'arte intesa come
evento liberatoric consapevole di una
metodologia che accetta senso e coscien-
za della storia, diffidente di ogni aspi-
razione alla mistica dell’ideclogia. E non
¢ forse questa la dubbiosita di Ernst
Fischer, quando afferma: « L'ideologia
cerca piuttosto di piegare le arti alla sua
volonta... pitt spesso le opere d’arte sono
il contrario: una vittoria della realtd sul-
Iideclogia »? E Fischer & un filosofo
comunista,

Un dibattito verificabile, a nostto avvi-
so, anche nel raffronto tra queste due
mostre: il non finito pittorico di An-
geli, e la pittura (che di pittura si trat-
ta) di Alberto Gianguinto, Due coscien-
ze critiche all’interno di una situazione
umana con reazioni diverse. Al discorso
profondamente pittorico di Gianquinto,
alla sua ricerca fatta di ansta di cono-
scenza nell’ambito delle motivazioni sen-
timentali, consapevoli delle dubbiosita

. dell’'voma, risponde il gesto esaltato, ma

inevitabilmente ovvio, di Angeli che ab-
bandona I'antica componente ironica (il
simbolo dclla lupa capitoling, dell’half
dollar) pet spostare la scelta su di una
realta romanticamente populista. Ci vuo-
le ben altro che il suo tabiean « Maggio
'68 » per demolire la civiltd capitalistica.
Ci sembra che fossc Ennio Calabria a
lamentarsi della circostanza (¢ a doman-
darsi il perché) che gli operai capivano
i suol manifesti per la festa dell'Unity
ma fnon capivano, o capivano meno, i
suoi quadri. Franco Angeli rimane, non
ratamente, ai manifesti per la festa del-
I'Unita.

- F. Angeli: Corteo (part.).
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D'Angelo, Carrera, Cohen

Tre posizioni

di Paolo Farinati

Claudio D’Angelo espone alla « Ferrati »
quella serie di ipotesi progettuali le qua-
li nella loro esatta definjzione grafica,
meccanica, rigorosa, dovrebbero: « avver-
tire I'uomo del pericolo tecnologico che
lo sovrasta». Sono, queste dichjarazioni
dell’autore. Qra, viene lecito chiederci
se davvero tali immagini derivate dal
gusto tutto contemporaneo per l'esattezza
tazionale e per la sacra certezza della
scicnza, siano dei monumenti dedicati
piuttosto alla celebrazione dell’era tecno-
logica, che non metafore dissacratrici
della medesima. Siano insomma alla in-
genua o velleitaria posizione la qualc,
nello stesso momento che adopera gli
ultimi strumenti visivi, 1 nuovi modelli
di comunicazione (e qui si patla di mo-
dularitd, di diagrammi costruttivi, di fun-
zioni strutturanti, di procedimento sin-
tattico, di serializzazioni combinate, di
evoluzione topologica di morfologia spa-
ziale, ecc.) tipici di tali ricerche, vorrebbe
contemporaneamente  esorcizzarci  dalla
malefica presenza della tecnica e del tec-
nicismo. D’Angelo & un ottimo pirtore
e in questa particolare esperienza estetica
si & affermato con una sua precisa incon-
fondibile personaliti, ma non pud far
diventare simboli di contestazioni im-
magini che appartengono al mondo della
macchina, Sono soltante del ben costruiti
integratissimi « messaggi », che esaltano
quella cettezza razionale per era della
tecnica che ha affascinato tanta brava gen-
te come lui e prima di lui. Umane sorti
progressive!  « Gedanken-experiment-» e
soltanto quello. Una analisi critica seria
non pud nen tener conto di questo dato
di partenza. ed & quello al quale si attie-
ne del resto Toni Toniato nella presen-
tazione. Egli alla fine giustamente tileva
quanto D’Angelo abbia fondato il pro-
prio metodo su tigorosi principi di « for
mativitd, alla funzionalitd dell’estetico o,
se si voole, alla kantiana bellezza ine-
rente », Per quanto ci riguarda, aggiun-
geremo che non si deve temere d’aver
scelto il partito della ragione, quando lo
sl segue con tanta abilissima certezza.
Tali immagini sono tra le pitt efficaci
che ci sia stato dato di vedere ultima-
mente. Esse rappresentanc per lo pih
specie d’ingranaggi, condotti in nerc su
degli ampi supporti bianchi, che sembra-
no costruirsi a poco a poco, partendo da
semplici tratti iniziali e lentamente si
configurano in costruzioni sempre pil
complesse e ticche. In sostanza, rivela-
no il loro formarsi (o all’incontrario il
loro disfarsi) in un movimento il pil
delle wvolte circolare, continuo e rever-

C. D’Angelo: Ipotesi progettuale 72 (part.).

sibile. Esse sono dipinte con una atten-
zione ed un amote evidente, direi quasi
con la mistica pazienza di un certosino
rinascimentale, il quale pur legato a
nuove teorie della percezione visiva le
sgrana lentamente sulla tela, come un
rosatio,

Gino Carrera (Galleria dello Scudo) tor-
na dope molti anni, ad esporre una am-
mirevole serie di acqueforti, le quali
avvolgono, come tema di fondo, la rap-
presentazione di una umanitd talvolta
disperata ed afflitta, talvolta appena pin
serena, ma coinvolta sempre da ragioni
esistenziali gravi ed evidenti. Egli pud
rappresentare un nudo o una figura o
delle scene pilt complesse, ma vi si sen-
te sempte una acuta partecipazione alla
sorte dell’'uomo e al suo destino. Carrera
¢ milanese, ma ora ha scelio di vivere
tra le quiete colline di Caprino Verone-
se. In questo ritiro ha dato maggiore
sostanza al suo mondo poetico, a quel
« segno » ora acido e stringato, ora si-
nuoso ed ampio {interessanti certi ricu-
peri libetty) nervoso ed acuto. Come '
detto sono prevalentemente dei perso-
naggi: un adolescente (malato), una vec-
chia contadina, un uomo quasi donna
sprofondato su di un’ampia polttona,
una scimmia che appare dietro un uomo
nudo  altrettanto scimmiesco, una iriste
ragazza con colomba, una grottesca vec-
chia seminuda e calva, una vecchissima
indossatrice, qualche groviglio di figure
I'una che pencita nell’altra. Un mondo
dunque che, cosi come lo si & descritto
appare satirico ed ironico. In realta
Carrera, pur scavando senza meuzzi ter-
mini in questa umanitd decaduta, riesce
in virth di una sofferta interiorizzazionc
a rivelarci tutta Ja lenta inarrestabile cor-
ruzione della nostra esistenza. Eeli ot
tiene questo risultato sovrapponendo qua-
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G. Catrera: Nudo, 1972.
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si per strati, una successione di contor-
ni {e delle ombre e delle macchine) op-
pure per continii « spoliamenti » (come
avverte Valsecchi nella presentazione)
fino a glungere alle zone pilt riposte
della coscienza. Tale « espressionismo esi-
stenziale » ha certamente nella grafica
contemporanca alcuni punti di contatto
(per esempio, certo Guetreschi, Vespi-
gnani, ecc.) ma Carrera ha saputo co-
gliere degli aspetti nuovi ¢ dissuett. B
bene ha fatto ad uscire dal suo isola-
mento e proporre queste acqueforti alla
nostra attenzione e meditazione. Risulta
altrettanto chiaro, tuttavia, che solo una
hatura capace di concentrazione e di rac-
coglimento, aliena dagli obblighi monda-
ni che condizionano molti artisti, pud
giungere ad un tale ripore espressivo.

La Galleria « La Citth » sempre attenta
a proporci gli aspetti pitt nuovi della pit-
tura inglese, ha ora allestito una ampla
mostra di Bernard Cohen, quarantenne
pittore londinese. Egli & noto oramai an-
che da noi per aver partecipato nel ’66
alla selezione inglese della 332 Biennale
di Venezia. Cohen & certamente uno dei
pittori pit « puri » che cf sia stato con-
cesso di vedere ultimamente. Egli rea-
lizza in gencte delle tele abbastanza gran-
di, a diverse textures, copette da zone
bianchissime, anzi da toppe, da frammen-
ti bianchi divisi tra loro da fessure mi-
nute, appena accennate, Tali « campi »,
tersi e puliti, sono a loro volta toceati,
lievemente contaminati, da due tre pic-
colissime macchie circolari di colore pri-
mario (pill sovente il gialle) che si sciol-
gono ai bordi in un alone evanescente.
Altre volte tali contaminazioni sono solo
bianche, ma di una materia diversa, un
poco pilt lucida, che solo un’attenzione
acuta pud rivelare, Naturalmente, noi
siamo prevenuti, ma & inutile dire quan-
te suggestioni ed cbbrewe intellettuali
possono recare (specic ai patiti del bian-
co su bianco) avvenimenti wvisivi cosi
minimi ed ineffabili. Certo & che occorte
una disposizione d’animo ben felice e
distaccata per godere, di questi tempi,
di simili messaggi intellettuali. Chi scri-
ve ne & rimasto profondamente impres-

sionato e teme anche lui d’averne godu- -

to un po’ di troppo. Ma se l'arte & que-
sta (una entitd tanto « sublime » nel sen-
$0 piu preciso del termine) un Iuogo ciod
ove si raggiunge tale « ascesi », tale « nir-
vana », la nozione di vita, di lotta, di
contrasto eccetcra, qui non ha pilt sen-
s0. Né vorremmo disturbare nessuno dei
convitati che cclebrano questi riti e i
sacri misteri della « forma », con parole
retoriche e vecchie, come « partccipazio-
ne» o «impegno ». Tale «cultura» la-
scerd ai laici le cure mondane, Te incom-
benze prosastiche. Del resto, cosi come
avvenne per 1 cortigiani del Re Nudo,
si troveranno sempre gentili signore e
signori capaci di svenire di fronte alla
infinita bellezza di grandi tele bianche
appese, ove « I'artista » alla destra in bas-
s0 avrd comunqgue segnato il suo piccolo
nome.

Collettiva annuale della Bevilacqua La Masa

Venezia in retromarcia

di Guido Sartorelli

A Venezia da alcuni decenni, in fatto di
arte, si ¢ in clima risorgimentale: sempre
in attesa di Statuti. Morti finora non
ce ne sono, se¢ non di wvecchiaia, ma il
dramma esiste. Sullo Statuto della Bien-
nale non ¢’z veramente pitt nulla da dire,
mentre su quello che attende I'Opera Be-
vilacqua La Masa ¢’ ancora da dire che
fra poco non ci sard pitt nulla da dire
nemmeno su questo, La differenza sta
nel fatto che nel caso della Biennale si
pud date colpa alla cultura e alla poli-
tica nazionali mentre per il caso della
Bevilacqua ci si pud limitare a quelle
comunali.

Si sa che il « problema di Venezia » non
¢ soltanto idraulico o fisico, ma ‘& anche
e sopratiutto, socio-cconomico, B una cit-
td stanca che si tiposa ormai da due
sccoli delle fatiche passate. Nel domive-
glia progetta programmi tutti internazio-
nali, ma in rcaltd si dice che da anni
non riesca a risolvere il problema delle
tende nuove alle finestre della Galleria
d’Arte Moderna. E l'aspetto sociale del
suo problema, cioé I'Inconsistenza del
suo peso economico e politico nel qua-
dro nazionale, non pud che riflettersi
su tutte le attivitd della comunitd resi-
dente, comptesa quella artistica, compo-
sta di uvomini e istituzioni., Cosi Vene-
zia possiedc una Galleria d’Arte Moder-
na in agonia dalla nascita; cosi non rie-
sce a trovare nuovo indispensabile spa-
zio alla propria Accademia di Belle Arti
pur con circa duecento palazzi vuoti in
cittd; cosl si lascia sfuggire la metd de-
gli studenti del Liceo artistico perché non
riesce, da anni, a restaurarne la sede;
cosl non lascia spazio neppure alla neo-
nata Universitd Internazionale dell’Arte
costretta in locali per lo meno sorpren-
denti; cosi, ultima perla, la sua classe
politica non prevede, sic et simpliciter,
un’attivita promozionale artistica comu-
nale e, quande dal bilancio avanza qual-
che briciola, ne affida Pamministrazione
per lo pit all’Assessorato al Turismo de-
nunciando una velta di piti il peccato
di origine della societh veneziana del-
I'ultimo secolo volta soprattutto allo sfrut-
tamento degli avanzi del proptio passato.
La conseguenza di cid & una straordina-
ria Guggenheim Foundation religiosamen-
te visitata soltanto dagli stranicri; & I'as-
senza di una consistente editoria d’arte;
& lattivitd delle sue trentacinque galle-
rie private, trenta delle quali ridotte a
mostre permanenti del « paesaggio la-
gunare » sostenuto dalla stampa locale.
E, infine, il livello culturale dei suoi gio-
vani artisti cosl come emerge dalla col-
lettiva annuale della Bevilacqua La Ma-
sa, oggetto principale di questo articolo
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C. Maschietto: Partner, 1972,

prima che mi venissero alla mente, per
simpatia, tutti i guai di Venezia.

In effetti la situazione precaria qui de-
nunciata I'anno scorso alla stessa epoca,
quest’anno si & maggiormente appesanti-
ta, Il panorama della mostra & caratte-
rizzato dalla prescnza di una grande guan-
titd di giovani romantici ¢ « sensitivi »,
pieni di bella fiducia per le idee dei pa-
dri. L'ondata neo figurativa ha rotto gli
atgini e ha sommerso ogni inutile pro-
blema affiorato negli ultimi tempi ¢ la
risacca scoptc una quantitd di racconti,
ambigui e concitati, gid narrati con ben
altre motivazioni da De Kooning o Ar-
shile Gorky nell'immediato dopoguerra.
Per il resto nulla o quasi. Nessuna trac-
cia di teorie sul colore, di percettivismo,
di arte concettuale o povera, anche di
seconda mano, o magati di iperrealismo
che rivclerebbe, per lo meno, una visita
a Kasscl. Invece assoluta perdurante fdu-
cia nel supporto tradizionale; nessun dub-
bio nclla liceitd del racconto; confermata
validita dell'illusionismo  spazidle di ti-
po rinascimentale, Revival, tutt’al pid,
del solite surrealismo fantastico e, dul-
cis in fundo, la scoperta, integra e fol-
gorante, dei cardinali di Francis Bacon
con tutti i loro denti in fuori e 1l loro
parallelopipedo tracciato sul fondo, Por
il resto, come si & detto, niente o quasi
viene raccolto dalle ultimissime penera-
zioni anche se non mancano a Venezia
operatori ancora glovani volti verso al-
tre direzioni. A meno che le tracce di
questo qualcos’altro non siano state dal-
la giuria sollevate dall’incarico di mo-
strarsi al pubblico,

Giuria: Bressan (Presidente, Assessore com-
nale alle BB.AA.) Abis, Barioli, Basaglia, Bor-
sato, Marchiori, Mariacher, Zotti.

Prewai: 1) Nino Memo; II) Carla Ma
schietto; IIT)  (ex aequo} Brusegan, Ca
stagna, Andrvetta, Gardenal, Tantin



INSERTO

Gli anni 60/70

a cura di Lea Vergine

Con gquesto inserfo, comprendente una introduzione dedicata alla situazione sul finire degli anni 50 e il « Nouveau-Réalisme »,

ba inizio una sevie di capitoli, a cura di Lea Vergine, velativi ai principali movimenti artistici dell'ultimo decennio.

Come & detto nelleditoriale, « non pud e non vuole essere un materiale esauriente ma, pidt che altro, uno stimolo ad un appro-

fondimento ed wno strumento di lavore ».

La bibliografia essenziale che accompagna ciascun capitolo, consentird infatti al lettore — se crede — di approfondirve i sin-
I

goli argomenti. '

Introduzione

Sul finire degli anni 50

Sul finire degli anni ’50, il mondo dcl-
Parte & diviso, tutto sommato, ancora
tra realismo (pittura e scultura illustta-
tiva e naturalistica) e astrattismo (pittu-
ra ¢ scultura dove le forme e i coloti
sono liberamente e istintivamente dispo-
sti, senza alcuna. preoccupazione di ri-
produrre il vero tangibile).

Il rcalismo si pone come mimetico del-
la tealth: esso riproduce la figura uma-
na nel rapporto con le cose del mondo
naturale. Per riferitei ad alcuni tra i
rappresentanti pit tipici di questa poe-
tica, faremo i nomi di Guttuso, Guerte-
schi, Titina Maselli, Zigaina ¢ Vespigna-
ni per I'Ttalia; di Francis Bacon e Graham
Sutherland per I'Inghilterra; di Jack Le-
vine e Ben Shan per I’Amctica.
Tlastrattismo, matrice di varle correnti,
non si riferisce, abbiamo dette, ad un
contenuto rappresentativo; il che non
sta a dire che esso prescinde dalla realth
che ci circonda e tantomeno che Ia fal-
sifica; solo che tende possibile la consi-
derazione separata delle forme e delle
componenti e, cofi questo, l'atto del co-
noscere. In ltalia operano, fra gli altr,
Fontana, Capogrossi, Colla, Vedova, Con-
sagra, Afro, Mirko, Cagli ¢ i pit giovani
Dorazio, Novelli ¢ Perilli.

Le fasi dell'astrattismo negli anni ’50
sono: ['astrazione lirica, di cul parla il
poeta-pittore Georges Mathicu guardan-
do a Wols e ad Hartung (il mezzo di
espressione & una sorta di scrittura au-
tomatica, dettata da uno stato d’animo
liico o drammatico in un groviglio di
linee violente e febbricitanti); ’astrazio-
ne geometrica con Joseph Albers, Max
Bill, Auguste Flerbin, Richard Lohse; la
pittura segnica con Mark Tobey, Mi-
chaux e, pit tardi, Cy Twombly; e, infi-
ne, Uinformale con Pollock, Fautrier, Du-
buffet, Tapies e Butri.

Il termine informale fu proposto dal cri-
tico francese Michel Tapié fin dal 50
{quattro anni dopo il collega Charles
Estienne utilizzera la parola tachisme da

J. Pollock: Fragranza, 1953.

R. Guttuso: Damigiang, 1939,

tache — macchia — per designare gli
stessi connotatl di irrazionalitd romanti-
ca). L'informale nasce come reazione alla
pittura geometrica e a quella realistica
con finalitd di propaganda politica, e in-
tende mettere in evidenza la violenza
espressiva e la struttura stessa dclla ma-
teria adoperata, le ambiguita morfologi-
che di questa, la gestualita dell’artista,

A. Glacometti: Femntes de Venise, 1956.
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La situazione generale

In America, immediatamente ptima, c’era
stato l'espressionismo astratto (termine
coniato dal ctitico Clement Greenberg,
nel 49, pensando alle opere di Willem
de Kooning, Sam Francis, Adelph Gort-
tlieb, Mark Rothko e Franz Kline) o
action-painting (denominazione avanzata
contemporaneamente da Harold Rosen-
betg per Jackson Pollock); in Giappone
il gruppo Gutai; in Belgio il Cobra {Ap-
pel, Corneille, Jorn); in Spagna il grup-
po El Paso (Canogar, Feito, Millares e
Sauta).

In Ttalia, a Milano, Lucio Fontaha ave-
va lanciato lo Spazialisme, cui avevano
aderito tra gli altri, Dova e Crippa men-
tre Iarea della [iliazione dadaista e sur-
reale era coperta da Enrico Baj, Sergio
D’Angelo, Mario Colucei ed altri; sul
finire del decennio, Piero Manzoni co-
minciava a dar scandalo colla presenta-
zione del fiato d’artista sigillato nei pal-
loncini di plastica intanto che si faceva-
no notare gli scultori Arnaldo e Gid Po-
modoro, Cavaliere, Somaini, Ghermandj,
Andrea e Piectro Cascella, Leoncillo, Mi-
lani, oltre ai naturalisti « padani» come,
per esempio, Morlotti e Moreni.

A Roma, dopo il gruppo Forma di cui
fecero parte Carla Accardi, Consagra,
Dorazio, Petilli e Turcato, vi fu la for-
mazione dcl fronte Origine (Ballocco,
Burri, Capogrossi e Colla). A Napolj, in-
torno a Luca Castellano, nasceva il « grup-
po 38 » (Del Pezzo, Biasi, Persico, Fer-
gola, Di Bello} in stretti rapporti con i
nucleari milanesi e lettcrati d’avanguar-
dia quali Edoardo Sanguineti ed Emilio
Villa, L. V.

A, Burri: Ferro, 1958.

F. Bacon; Papa, 1955, W. De Kooning, Donng IV, 1952.53.

L. Fontana: Concetto spaviale « Attese», M., Rothko, Withe, Red on Yellow, 1938,
1959.

Y. Fautrier, Téte de partisan Budapest, 1956. G. Sutherland: Ta piccola Africa 111, 1955,




G. Guerreschi: Ragazzo che ci guarda, 1959.

Antologia critica
Giulio Carlo Argan

..L’Informale non & una tendenza orga-
nizzata intorno a un programma e, So-
prattutto, non & una tendenza d’avan-
guardia perché, quande non si ricono-
sce pitt nella storia il fondamento e il
principio strutturale o direttivo dell’espe-
rienza e dell’attivitd umane, non ci si
pud pitt collepare consapevolmente al
passato né pretendere di condizionare
Pavvenire. Immagini formate da mac-
chie di colore senza una delineazione gra-
fica o una costruttiva rclazione di valori
si hanno gia verso il 1930, e anche pri-
ma: e certamente corrispondono alle cor-
renti di pensiero irrazionalistico della fine
del secolo scorso e del principio del no-
stro ma, non forniscono che un debole
precedente  alla recente esplosione del-
IInformale, L'interesse dominante in
quelle ricerche & infatti ancora, come nel
tardo Monet, la determinazione del valo-
re specifico della percezione, che viene
per lo pil anticipato o posticipato rispet-
to all’individuazione nazionale, ciog ti-
portato ad uno stadio che precede lor-
ganizzazione del dato percettivo rispetto
all'individuazione dell'oggetto in un con-
testo o ad uno che vi succede, sostituen-
do allinsieme degli oggetti una visione
sintetica dello spazio; oppure l’estensio-
ne del campo della percezione mediante
gli scambi delle correspondences che dan-
no lequivalente visivo della percezione
sonora o tattile.

Una ricerca delle origini dovrebbe orien-
tarsi piuttosto verso i fenomeni che se-
gnano una rottura totale con la figurati-
vitd e Iinizio di una crisi della rappre-
scntazione, come il Dadaismo e il Sur-
realismo; ma una tale ricerca condurteb-
be soltanto alla verifica delle condizioni
che hanno reso possibile il determinarsi
di un’arte intenzionalmente non-rappre-
sentativa, e non il fulmineo affermarsi e
dilagare in tutti i paesi del mondo in que-

H. Hartung: T. 1956 - I
P. Manzoni: Achrome, 1958,
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E. Vedova: Infolleranza, 1960.

sto dopoguerra, dopo il breve tentativo
di riattivare le strutture compositive del
Cubismo e di dare loro un retroattivo
movente rivoluzionarin, La discussione
critica intorno all’Informale verte gene-
ralmente sulla domanda: crisi dell’arte
o arte della crisi? £ una domanda futile,
perché & evidente che una ctisi dell’arte
non potrebbe avverarsi se non nel qua-
dro di una crisi pilt vasta, della cultura
e della societd; ma dimosira come 1'In-
formale venga universalmente considerato
come un fenomeno di rivolta, Iobietti-
vo della rivolta non & l'arte tradizionale
o conservatrice, ma I'arte che muove da
una ideologia rivoluzionaria, e alla qua-
le si rimprovera di non avere realizzato
il proprio programma e raggiunto il
proprio fine. In un ambito ristretto, spe-
cificamente tecnfco, la rivolia & diretta
contro 'arte che si & associata all'indu-
stria, alienandosi alla sovrastruttura eco-
nomica del capitalismo e fallendo clamo-
rosamente lo scopo di modcrarne e mo-
ralizzarne lo sviluppo; in un ambito piu
largo, contro 'assorbimento dellindivi-
duo nella massa attraverso la riduzione
dell’esistenza sociale al meccanismo di
produzione e consumo e la politica di
cosiddetti gruppi di pressione. L’assen-
za totale di premesse ideologiche preclu-
de ovviamente ogni presa di posizione a
priori: non ci si rivolta contro qualche
cosa che minaccia la nostra libertd e pre-
tende di imporci un modo di esistenza
che non vogliamo subite, ma contro qual-
cosa che & gid accaduto e ha gii distrutto
la nostra libertd. Non si tratta di difen-
derci, sia pure senza speranza, contro
una massa incombente che potrd travel-
gerci e inghiottircl; 'Informale, semmai,
¢ il gesto dellindividuo ch'® gia stato
travolto e inghiottito, ha gid fatto massa...

(da Salvezza e caduta nell'arte moderna.
Ediz. Il Saggiatore, 1963, Milano)



SRR e bt
.\ f“’“ P;T\ALT s,

Wols: Composizione, 1951.

-

-y

>

I. Dubuffet: Le priear, 1957.
M. Tobey: Rito spaziale,
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A, Tapies: Pittura, 1957,

E. Baj: Agisatevi, pietre e montagne, 1958,
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I Nouveau-Réalisme

L’inizio del decennio ’60-°70 vede pro-
filarsi sulla scena delle arti visive, e con
una notevole forza d’urto, il Nouveau-
Réalisme e l'arte programmata in Euro-
pa, la pop-art negli Stati Uniti.

E vede anche il mutare del ruclo e del
comportamento del critico, con una vi-
rata verso una partecipazione la pin di-
retta e parallela possibile. Mentre con
C.G., Argan si delinea chiaramente la
figura del critico teorico (con affascinan-
ti connotazioni demiurgiche), & col fran-
cese Pierre Restany che si conferma la
idea del critico d’arte militante, compa-
gno di lotta di un gruppo d’artisti, cata-
lizzatore di forze,

« ..Restany & un mélange di teotico e
di militante, — scrive Michel Ragon —
per intendere bene la portata della sua
opera non bisogna considerare solo quel-
lo che ha scritte ma anche c¢id che ha
fatto... ».

La lettura delle note anncsse (antologia
critica e bibliografia) pud suggerite pin di
un’indicazione in tal senso. Diciamo pure
che Restany non si & identificato solo col
Nouveau-Réalisme ma che il Nouveau-
Réalisme, in quanto nucleo operante, de-
ve la propria nascita e la propria possi-
bilita di sopravvivere su tempi lunghi
alla sagacia, all’entusiasmo, alla passio-
nalitd di un mentore, mediatore e compli-
ce squisito come Restany.

Vediamo cosa & stato e cosa ha inteso
essere i1 Nouveau-Realisme. L’esorcizza-
zione del Dada ha continuato a dare i
suoi frutti. La tcrapia dissacratrice (come
metodologia operativa) viene ripresa, E
una sorta di procedere, ricordando. Tutto
¢ quadro e, contemporancamentc, non
¢ pit soltanto quadro. I nouveaux-réali-
stes recuperano oggeiti d’uso comune c
li «trattano » in modo tale da spostare
V'attenzione dello spettatore sul banale,
sulla cosa affatto privilegiata e sulla
morfologia dei singoli elementi, Dal « trat-
tamento » degli oggetti (contrapposizione,
enfatizzazione, accutnulazione, ecc.} emer-
gendo le proprieta che questi gia pos-
sedevano, proprieta di armonia e di equi-
librio, di stranezza e di aggressivita,
comunque proprietd che erano in essi
allo stato latente,

Quel che conta che per i nouveaux-réali-
stes & dilatare I confini tra mondo
dell’arte e mondo della non-arte; liro-
nia come strumento di consapevolezza;
il messaggio irriverente dell’'oggetto; la
presa di possesso della nuova natura,
degli ingredienti della scena urbana, tec-
nologica, industriale in modo da domina-
re l'inattuale e rendere reversibile la
nostra soggezione ad esso; metterci in

Y. Klein: Obelischi, 1961 circa.

M. Ravsse: Mirair, 1961,
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guardia contro la societd del consumi
spingendoci a guardarci attorno, tico-
noscendo finanche nei rifiuti quotidiani
un valore poetico d’immagine.

La ricerca di Yves Klein si svolge sul
colore esaltato come materla viva e si-
gnificante di per sé, sul rosso fuoco,
sull’'oro, sul bleu oltremare. La sua pro-
posta monocroms del bleu totale deter
mina un unico tempo di percezione, uno
spazio senza limitl, Pmeuma apeiron di-
cevano i greci. Una concezione dello spa-
zio che potremmo definire addirittura
Zen, nel senso che & visto come entita
positiva e non come sfondo degli acca-
dimenti, bensl come generatore di essi.
I manifesti lacerati di Mimmo Rotella,
Jacques De La Villeglé e di Raymond
Hains (i conservatori dellimmenso mu-
seq in divenire della strada!) pongono
Iaccento sugli assurdi meccanismi della
cronaca e della vita. Le accumulazioni
di Deschamps e Arman non liguidano
valori ma ne consacrano gli aspettl che
stanno scomparendo; cosl le epifanie sur-
real-terroristiche di Spoerti e Niki de
Saint-Phalle. Il <« riconoscere l'autono-
mia espressiva del reale sociologico » &
il denominatore comune alle carrozzerie
di vetture schiacciate ¢ alle espansioni pla-
stiche di César, ai collages di Difrene,
alle provocazioni kitsch di Martial Rays-
se, agli impacchettamenti-preservazioni di
Christo, alle macchine ribelli di Jean
Tinguely. L.V




Antologia critica
Pierre Restany, novembre 1956

Dopo Parigi, & a Milano che io chiedo
un istante di verita, istante di veritd sen-
za il quale né jo né altri potremmo ave-
re né amore, né artc, né poesia, né emo-
zione pura, Attenzione: queste enuncia-
zioni monocrome esipono da te, o let
tore, tutto quel patrimonio di disponi-
bilitd che occotre per far rivoluzioni e
debellare i tiranni. Uomini moderni, op-
pressi da una ereditd intellettuale, in-
tossicata di oggettivita, di forma e di
ritmo, che specie di reazione avrete voi
dinanzi a questo fenomeno di pura con-
templazione? Senza il pur minimo di-
scorso prestabilito, senza D'apporto di
una qualunque figurazione oggettiva, sen-
za fermare la traccia segnata dal gesto,
Yves Klein vi invia, in un clima da lui
volute di comunicazione tutta immedia-
ta, la scala di tutti i tesori affettivi del
colore: di un colote, un Blu, un Blu
autonomo, dizancorato da qualunque giu-
stificazione funzionale. E non si tratta
evidentemente di una esasperazione di
Mondrian e di Malevitch: il Blu domina,
comanda, vive, Siamo dinnanzi al Blu-
Signore, padrone assoluto della pitt defi-
nitiva tra le fronticre liberate, il Blu de-
gli affreschi di Assisi: questo vuoto col-
mo, questo Niente che afferma il Tutto
Possibile, questo soprannaturale silenzio
astenico del colore, questo -X- infine che,
aldila dell’aneddetico e del pretesto for-
male, determina I'immortale grandezza di
un Giotto.

(dal catalogo della mostra di Yves Klein

alle Galieria Apollinaive, Milano, gen-
naio 1957)

R. IHains: Awvenue de Choisy, 1958.
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G. Descamps: Tableau chiffons, 1964.

Pierre Restany

.. partire dal 1959 e specialmente al
tempo della 1* biennale di Parigi dove
€rano esposte una proposta monocroma
di Yves Klein, la macchina per dipingere
di Tinguely (Métamatic) e la Palizzata
di Raymond Hains, ho presentito il de-
nominatore comune dei loro procedimen-
ti cosi diversi e che avevano seguito fino
ad allora delle evoluzioni indipendenti:
un gesto fondamentale d’appropriazione
del reale legato a un fenomeno quanti-
tativo d’espressione (I'impregnazione di
colore puro in Ywves Klein, I’animazione
meccanica in Tinguely, la selezione del
manifesto strappato in Hains), Ogni av-
ventura individuale sviluppa la sua logi-
ca interna a partire da una posizione li-
mite che & Pessenza stessa del linguag-
gio, la spinta fondamentale della comu-
nicazione, Questo gesto assoluto & un
ultimatum allo spettatore al quale si chie-
de di partecipare. Queste idee mi ispi-

tarone il primo manifesto dei nouveaux
réalistes che ho pubblicato a Milano il
16 aprile 1960, in previsione di una mo-
stra collettiva che ebbe luogo il mese
dopo alla galleria Apollinaire. A Klein,
Tinguely e Hains avevo agpiunto gli af-
fichisti Villeglé e Dufréne, e Arman che
aveva appena terminato la sua prima
serie di accumulazioni-poubelles.

Avevo dunque lanciate il termine di
nouveau réalisme. Ebbe un immediato
potere coagulante. Il 27 ottobre 1960, il
gruppe dei nouveaux réalistes veniva uf-
ficialmente fondato in casa di Yves Klein,
in presenza di Arman, Dufréne, Hains,
Klein, Raysse, Spoerri, Tinguely, Ville-
glé ed fo. César e Rotella, invitati, non
erano presenti, ma parteciparono alle ma-
nifestazioni seguenti del gruppo al quale
si unirono pit tardi Niki de Saint Phal-
le, Deschamps e infine Christo.

Fondato il gruppo, bisognd accordarcsi su
una formula suseettibile di realizzare I'ac-
cordo unanime. Cos’® il nouveau réali-
Sme: un nuovo avvicinarsi percettiva al
reale. B, come si vede, un’idea generale
che ognunc sottoscrisse per dei motivi
particolari, Questo gruppo & nato dalla
presa di coscienza di qualche artista iso-
lato, da preoccupazioni comuni e dalla
necessitd momentanea di una azione col-
lettiva. II fatto capitale consiste nell’in-
contro di personalita arrivate a un punto
culminante e decisivo della loro carriera.
Ma fu pilt precisamente tra il 1958 e
il 1960, in seguito a una serie di eventi
che cristallizzarono la situazione, che il
movimento prese la sua autentica dire-
zione. Nell'aprile 1958 Yves Klein rea-
lizza da Iris Clert la sua manifestazione
del Vuoto, punto di partenza d'una col
laborazione con Tinguely portata a ter
mine qualche mese pitt tardi, « Velocita
pura e stabilitd monocroma » (dischi mo-
nocremi azionati meccanicamente), Par-
tendo dai suoi Métamatics, Tinguely ar-
rivera al suo pigantesco « Omaggic a
New York », prima struttura di grande
formato di un assemblaggio autodistrut-
tiva (1960). Nel 1959 Hains espone pub-
blicamente a Parigi «la Palizzata delle
arce riservate », mentre a Nizza Arman
comincia le sue ptime « accumulazioni »



di oggetti dopo aver realizzato delle im-
pronte grafiche di timbri e delle «allu-
res », Il 1960 & l'anno del « Pieno» di
Arman, dei quadri-trappola di Spoerti,
del tito di Niki de Saint Phalle, degli
stracci di Deschamps, dei nucovi orienta-
menti di Martial Raysse e di Chtisto.
Rotella seleziona le sue « nuove imma-
gini » di Cinecittd, manifesti cinemato-
grafici strappati. Al Salone de mai del
1960 infine, César, a quarant’anni e col
rischio di compromettere una brillante
carriera pitt tradizionale, presenta le sue
nuove sculture, automobill compresse in
blocchi di una tonnellata.

Alla fine del 1960 la situazione & matu-
ra. I nouveaux réalistes hanno preso co-
scienza di se stessi e della loro sinpo-
larita: a pilt riprese durante i due anni
seguenti, si mostrarono in quanto tali
nei salons, alla galleria J (¢« A quaranta
gradi sopra dada», maggio 1961) e in
altre galleric private in Francia e all’este-
to. Un festival nouveau réaliste verra
otganizzato a Nizza nel luglio 1961, e
prefigura questo.

Oggi questo periodo cardine & termina-
to. It stato un fattore decisivo dell’evo-
luzione generale ¢ ha permesso ai pid
giovani tra questi artisti (Martial Rays-
se, Niki de Saint Phalle, Deschamps e
Christo) di chiarire le loro rispettive po-
sizioni e di affermare le loro personalitd.
Contemporaneamente, altri procedimenti
individuali hanno wvisto la luce, influen-
zati dal nouveau réalisme ma portati
avanti al di fuori del gruppo. Gli assem-
blaggi di oggetti, le strutture metalliche,
i collages di manifesti hanno proliferato
un pd dappertutto, sulle orme delle ac
cumulazioni, delle compressioni, dei dé-
collages. César, dopo aver portato a ter-

Christo: Motocycleite, 1964,

Villeglé: Affiches lacerées, 1963. J. Tinguely: Parigi, 1960.
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Arman: Cast your ballots bere for a Cleaner Dwan gallery, 1962,




mine upa nuova avventura del metallo,
viene a trovarsi in un vicolo cleco e si
riftuta di sfruttare una ricetta che gli
appartiene, Gli altri leaders del gruppo
seguono delle strade personali che si al-
lontanano sempre pit dalle posizioni li-
mite da cui erano partiti, Se ormai si fa
sentirc meno la necessitd di un’azione
comune, quella convergenza, quei rap-
porti e quei contatti hanno creato delle
affinitd duratare, degli orientamenti di
base, delle scelte generali. Lo spitito pit
assoluto del movimento resterd Yves
Klein. La sua morte prematura nel giu-
gno 1962 a 34 anni non segna solo la
fine di un’esisteniza dalla traiettoria me-
teorica, ma anche certamente quella di
un’avventura collettiva all’elaborazione
della quale aveva fortemente contribuite.
Tocea a oghuno di loro trarre insegna-
mento da una situazione storica e in-
carnarne le idee nei fatti.

Pit1 che un gruppo, e meglio di uno stile,
il nouveau réalisme europeo appare oggi
una tendenza aperta,

(dal terzo manifesto imtitolato « Il Nou-
veau-Réalisme: cosa dobbiamo pensare? »,

febbraio 1963, Monaco)

Cesar: Compression de voitures, 1960.

M. Rotella: Classico, 1962.

T, Dufréne: Dessouns daffiche, 1960,
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N. de Saint Phalle: Jeep, 1964.
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Kultermann Udo, Nuowve dimensioni della
scultura - Nuove forme della pittura (due
volumi), ed. Feltrinelli, 1967, Milano.
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Incontro con Duchamp

di Ugo Mulas

Di recente, a Milano, si sono potute ve-
dere due wanifestazioni dedicate a Mar-
cel Duchamp, dal titolo « 66 anni di crea-
tivitd ». Oltre 250 opere, tra dipinti, rea-
dy-made, disegni, incisioni, posters, fim,
ecc., presentate contemporaneamente alla
Galleria Schwarz e a « L'uomo ¢ Uarie »,
che poiremmo definive un « tutio Du-
champ » in piena vegola. Ma che ba for-
se assunto ung certa aura mitizzante, an-
zi feticistica, che probabilmente, avreb-
be per primo infastidito Uartista france-
se se fosse ancora in vita. Per guesto,
in luogo della solita recensione, coglien-
do Poccasione della contemporanea espo-
sizione @l Muylticenter grafica di 10 foto-

grafie-vitratti dello stesso Duchamp, faite

nel 1965 a New York da Ugo Mulas,
abbiamo chiesto a guest’ultimo di ricor-
dare guell’incontro. Eccome la registra-
xione.

Nel 64, iniziai con Solomon un lungo
reportage sui giovani artisti di New York,
quelli della generazione «pop» tanto
per intenderci, ma io avevo una gran
voglia di metterci dentro Martcel Duchamp
cosl come Solomon voleva che ci fosse
BRarnett Newman. Cosi decidemmo di fo-
tografarli entrambi, duve artisti cosi di-
versi, di due cosl diverse pgenerazioni,
che perd avevano certamente contribuito
alla formazione della generazione piu gio-
vane, quella che in quel giorni si stava
affermando.

In realth avevo una gran voglia di tro-
vare un pretesto per avvicinare Duchamp
e fotografarlo. Sentivo che fotografare
Duchamp non era come fotografare un
altro artista, sia pure grandissimo, per-
ché per Duchamp, a un certo punto, vita
e opera non erano pit due cose distin-
te e quindi poteva anche capitarti di
scoprire, sotto la sua apparenza vitale,
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una realtd pilt complessa, una coinci-
denza di gesti fatti e riffutati, di parcle
dette e taciute, che potevano caricare
la foto di altri significati, e In questo
modo portarla al di 14 del solito docu-
mento, del rirratto pit o meno riuscito.
Quando entro nello studio di un giova-
ne artista o di un artista che non co-
nosco, mi capita, spesso, di sentirmi allo
scoperto, su un terreno difficile, per cul
spesso non so cosa fare e questa incer-
tezza mi spinge a scattare migliaia di fo-
tografie, In genere pitt si & insicuri e
piu si scatta, Si spera che poi, dal muc-
chio, salti fuori qualcosa di buono. Ma
non & mai cosl: ¢ questo uno dei casi
in cui il cosidetto salto qualitative non
si realizza.

Per Duchamp avevo gia in mente un pia-
no: ottenere da lui il massimo della
collaborazione, lasciarmi portare dove vo-
leva. Cosi ho passato tre pomeriggl scat-
tando poche foto. Sapevo cosa volevo
quindi non avevo {retta. Aspettavo che
facesse qualcosa che fosse significativo
del suo non fare. Anche una mossa di
scacchi sarebbe stata una cosa in pild,
un inciampare nella foto di cronaca. Ten-
tavo di portarlo su un terreno il pid
possibile indefinito, wvago, senza tempo,
dove vedere e quindi fotografare la sua
ambiguita.




La ptima cosa che abbiamo fatto (per
caso, dato che doveva uscire per prende-
te del tabacco) & stata una passeggiata.
Abbiame preso Park Avenue e in breve
siamo arrivati a Washington Square. Era-
ne circa le 3 del pomeriggio. Clera quel-
la luce straordinaria, quando New York
& spazzata dal vento che viene dell’Atlan-
tico ¢ il cielo ha una trasparenza ecce-
zionale. Ho fatto una serie di foto lavo-
rando sul millesimo di secondo, in modo
da fotografarlo senza interruzioni. Lui
camminava e Solomon veleggiava al lar-
go per non entrare in campo, Il maggior
numero di fotografie le ho scattate do-
rante questa passcggiata, perché, lavo-
rando su frazioni di secondo cosl mini-
me, si pud determinarne sclo molto va-
gamente la riuscita. Perd a un certo pun-
to si sa quando la fotografia ¢’& ma st
continua ancora un pe’, quasi per sca-
ramanzia. Mi piace, per esempio, che
in questa foto dove lui cammina, le case
siano leggermente oblique. Si sente che
non avevo la possibilita di cssere molto
attento  allinquadratura e questo pic-
colo errore aggiunge veriti alla foto. Lui,
comunque, ha un passo deciso, forte,
con 'impermeabile mosso dal vento, che
tepeva stretto con la mano, col cap-
pello dalle tese strettissime calato, co-
me un piccolo elmo, sugli occhi, per
proteggetli dal sole troppo forte. In que--
ste fotografie, praticamente, Duchamp
vive. Camminare, evidentemente, & fare
ma un fare sganciato da ogni apparente
produzione, per cui camminate & essen-
zialmente vivere. Questo I’ho capito be-
ne durante la mia malattia, soprattutio
quando ero in ospedale a New York,
Guardavo pili, da decimo pianc, la gen-
te che passava nella strada mentre io
ero immobilizzato. Vedendo la gente nel-
le strade sottostanti che camminava ve-
locemente, presa dai propri impegni, dai
propri traffici, oppure che se ne andava
a zonzo. Constatare quanta felicith spre-
cata ¢’ nel mondo. Ciog, come la gente
non si rende conte di cssere felice, Da
malato, constatavo che la felicitd consi-
ste nel poter camminare, nel potersi muo-
vere. Mentre il camminare spesso non
& che lo spostarsi da una preoccupazione
all'altra, Insomma, dopo il guardare, il
camminare credo sia la cosa pilt impor-
tante. Perché poi, in fondo, & lepato al
guardare. Diciamo che & la carrellata,
¢ la novita, ¢ il portarsi verso nuove espe-
rienze.

Poi siamo andati al Muses d'arte mo-
derna € a un certo punto Iui si & ap-
poggiato al muro, tra i suoi quadri, e
io ne ho approfittato per fare una foto-
grafia, perché era curioso vedere que
stuomo vicino alle sue opere di 50 an-
ni prima. Pit della metd della sua vita,
trascorsa in una specie di attiviid sma-
terializzata, concenirata in pochissimi ge-
sti, vista ota in un museo, Cice questa
sua realtd d’oggi, questa sua presenza,
centrapposta a delle opere, Allora, per
un attimo mi & sembrato di capire il suo
rifiuto di produrre opere che potessero

appendersi a un chiodo e sia pure un
chiodo di museo. Poi, a casa sua, ho
fatto altre fotografic, sempre con que-
sto spirito. Ad un certo momento, ha
tirato fuori una fotografia di una deci-
na di anni prima, di lui che gioca a scac-
chi con una donna nuda. La foto era
molto bella, straordinariamente bella, tan-
to da farmi invidiare il fotografo che
aveva avuto modo di farla. Duchamp,
guardando quella foto, aveva latteggia-
mento di uno che sta pensando a una
mossa di scacchi. Questa situazione ba-
nale del giocare veniva come decantata,

Ho letto — da qualche parte — che alcu-
ne partite giocate da Duchamp sono sta-
te esttemamente fantasiose, con apertu-
re e mosse molto belle. Ma qui & meglio
smettere perché penso di aver chiarito
a sufficenza il senso di quel mio lavoro
ed & inutile stare a descrivere le altre
foto che ho fatto,

Cid che potrei aggiungere & una certa
idea che mi & venuta, recentemente, leg-
gendo quella lettera che Duchamp man-
dd alla giuria che gli aveva rifiutato, nel
1917, la famosa « fontana » firmata Mutt,
Questa lettera, piena di ironia di intel-
ligenza, secondo me vale lopera. Ad un
certo punto egli scrive: «non ha nes
suna importanza che {Mutt) abbia fab-
bricato la fontana con le proprie mani op-
pure no. Egli Tha scelta. Egli ha preso
un clemento comune dell’esistenza e I’ha
disposto in modo tale che il significato
utilitario scompare sotto il nuove titolo
e il nuove punto di vista, Bgli ha creato
un nuovo pensicro per tale oggetto ». In
fondo il fotografo che operazione fa?
Nen fa altro che un’operazione di scel-
ta, Il fotografo con I1a sua mano fa sol-
tanto click. Tutto il resto & fatto dalla
natura. Gli inventori della fotografla e
soprattutto  Fox-Talbot ¢ anche Niepce
sostenevano che erano gli oggetti che si
delineavano da sé, senza I'aiuto della ma-
tita dell’artista. Era la Iuce che creava
le immagini. Questo spersonalizzare 'ope-
tazione mi parc molto interessante. Que-
sto ridurre il fotografo ad operatore che
mette a punto una certa operazione mec-
canica, chimica, ottica, per fare in mo-
do che avvenga questo csperimento da
laboratorio dove & la natura stessa che
si ritrae. In altre parole, questo concetto
della fotografia come possibilita di sgan-
clare la mano dell'nomo da una opera-
zione creativa, perché la mano pud csse-
re inesatta € tendenziosa, resta una delle
utopie pitt poetiche dell’inizio del seco-
lo scorso. Legata, d’altronde, a tante uto-
pie sul progresso, sulla civilta delle mac-
chine che ci ha, invece, cosi delusi. Ma
questa teoria pud esscre ancora vera se
— facendo naturalmente una certa vio-
lenza — si corca di sdoppiare 'operazio-
ne che compie il fotografo. Cicg span-
ciare l'operazione mentale, loperazione
che sta a monte del click, da quella mee-
canica. Vale a dire che il fotografo &
fotografo finché non scatta. Nel momento
in cui scatta diventa soltanto un’opera-
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tore e soltanto in questo modo pud es-
sere fotografo. Perché, se in quel mo-
mento vuole ancora intervenire con le
sue mani per falsificare l'operazione mec-
canica, chimica, ottica, ecco che in guel
momento non & pit un fotografo atten-
dibile. Voglio dire che le operazioni men-
tali vanno sganciate da quelle strumen-
tall. In fondo & I'operazione di Duchamp
quando indica un oggetto e lo sgancia
dalla sua realtd abituale e, mutandone
la collocazione, ne muta anche 'essenza,
ciot, come egli dice, ha creato un nuove
pensiero per tale oggetto,

Per il fotografo, in un certo senso, & la
stessa cosa. Il fotografo sceplie quello
che deve fotografare. Il suo Javoro con-
siste soprattutto in questa scelta. Che
non &, cvidentemente, soltanto una scel-
ta dell'oggetto o comunque dello spa-
zioc ma & una scelta di tempo, di luce,
di angolazione, di punto di vista, Du-
champ dice: «egli I'ha scelta. Egli ha
preso un elemento comune dell’esisten-
za». Tutto quello che il fotografo ri-
prende &, infatti, «un elemento comu-
ne dell’esistenza ». A meno che non si
abbia una concezione della fotografia
come quella che venne di moda negli
anni trenta, con lintroduzione di mac-
chine di piccolo formato che permetteva-
no un’enorme velocitd di ripresa e i fo-
tografi erano ossessionati dall’idea del-
Iattimo fuggente. Cicg ¢i sono stati fo-
tografi che hanno vissuto un’intera vita
intorne a 200 o 300 attimi. Questa & una
concezione che mi spaventa, L’idea di
vivere tutta la mia vita in attesa di que-
sti 50 o 100 centesimi di secondo & una
cosa che mi angoscia. Per me ogni atti-
mo della vita si pud fotografare. Quello
che conta non & ranto lattimo fuggitivo
da cogliere, come un cacciatore sa co-
gliere al volo un uccello ¢ con un solo
colpo, magari, abbatterne tre. Questo &
il massimo che potrebbe fare un foto-
grafo. Con un solo scatto cogliere tre
situazioni simultanee ma non concate-
nate, in modo che I'immagine sia ancora
pilt sorprendente, pitt unica. Ma fotogra-
fare non & questo. Fotografare & enu-
clearc, mettete a fuoco una certa real-
td che, evidentemente, il fotografo ela-
bora prima della riproduzione fotogra-
fica, Voglio dire che I'operazione del fo-
tografo & un’operavione mentale come
qualsiasi altra operazione e come tale
non si puo risolvere nel catpire un atti-
mo fuggitivo, Una volta individuata una
propria realtd, qualsiasi attimo & buo-
no, intercambiabile. Se decido di foto-
grafare una persona, la fotografo cosi
com’®. Non aspetto Pattimo in cui un
vaso gli sta cadendo in testa o gli si
appoggia sulla spalla una colomba. Per-
ché questo non aggiunge nulla alla mia
conoscetiza di quella persona. Per me
qualsiasi momento va bene, Pimportante
¢ che io abbia deciso di fotografare quel-
la persona dopo aver capito in che modo
la sua presenza, ad un certo punto, coin-
cide col mio bisogno di capire le cose
e il mondo,
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russricit4’ | Il Natale manifesto

di Luigi Allegri

Lintento era di analizzare la pubblicita
natalizia 72, ma ad una verifica concre-
ta st & dovuta allargare l'accezione di
« natalizia» a tutta la pubblicits ope-
rante in questo periodo, in quanfo non
¢ci & parso possibile distinguere la pubbli-
citd propriamente natalizia, ossia, infine,
quella dei prodotti tradizionalmente na-
talizi, come panettoni o torreni (pubbli-
cita, peraltro, che, a parte quella delle
poche grandi ditte, ¢l & sembrata lingui-
sticamente assai povera), da quella di
prodotti che sfruttino contingentemente
il Natale come momento ptivilegiato ma
non disgiunto da un contesto pubblici-
tario continuo. Lo spaccato, insomma,
offerto dalla pubblicitd visibile a fine an-
no 1972 pud dare lo spunto per una
disamina delle grandi linee della comu-
nicazione pubblicitaria, oggl, in Italia,
attraverso lo studio della pubblicitda mu-
rale, dei manifesti, anche se con la co-
scienza che il manifesto non & la sede
di elaborazione primaria del messaggio
pubblicitario, quella in cui la personalitd
del prodotte viene delincata, Questa sede,
semmmai, andrd individuata nei catoselli
televisivi o negli annunci sulle pagine
delle riviste, mentre il manifesto, non
molto diversamente, in fondo, dalla pub-
blicita radicfonica o dalla pubblicitd sul
punto di vendita, funge molto spesso
da richiamo mnemonico, pur mantenen-
do in sé, a linee essenziali, quella perso-
nalitd ed adcguando ad essa, pertanto,
i propri mezzi espressivi. Ma la pubbli-
citd mutale si offre in modo privilegiato
all'analisi, in quanto pill documentabile,
ed anche perché & quella che direttamen-
te coinvolge il pubblico pitt ampio, ossia
chiunque esca qualche volta di casa.
L'analisi sintattica rivela una tendenza,
in un certo settore pubblicitario, soprat-
tutto quello che interessa i prodotti tec-
nologici, alla eliminazione del contesto,
con la presentazione dell’oggetto (se il
messaggio riguarda un oggetto), spesso
ingrandito, in modo acontestuale e su
di uno sfondo neutro, che tuttavia, con 1l
degradare delle tonalita scure verso quel-
le chiare fornird in un tempo il fondo
e il piano di appoggio (si vedanc i mani-
festi per gli elettrodomestici Rex ¢ quel-
lo pet il rasoio Sunbeam, che sfruttano,
rispettivamente, le tonalitd del marrone-
beige e quelle del grigio).

Ma anche quando il manifesto non rinun-
cla all’acCostamento con altri elementi
con la funzibne di connotatori oppure
all'immagine emblematica, il contesto,
nel senso dell’ambientazione del prodot-
to in un «universo» coerente e com-
pleto, tende a sparite: la campagna per

il brandy Vecchia Romagna & condotta
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con manifesti il cui fondo & compatta-
mente nero, mentre quello dei manifesti
pet la pubblicitd dei magarzini Coin &
bianco, con al centro un gruppo di sette
Babbi Natale ritratti leggermente dal-
I'alto. Gia da tempo si va dicendo, e gli
operatoti pubblicitari tengono a rimar-
carlo, che in pubblicitd & finita 'era del-
la persuasione ed ¢ iniziata quella della
informazione. Tuttavia, anche nel caso
degli esempi citatl sopra, non ci pare si
possa parlate puramente di informazione,
nel senso almeno in cui s intenda que-
st'ultima contrapposta a persuasione. Se
& vero, infatti, che ogni forma di persua-
sione pud darsi solo al livello di conno-
tazione di un messaggio, & vero altresl
che, nei fatti culturali, non si di mai
denotazione pura, cioé nessun segno por-
ta in sé, come significato, solo il suo
senso letterale; ogni volta che un segno
viene espresso, per il solo fatto di essere
espresso in determinate circostanze e in
modi che, in ogni caso, non possono
essere ncutri, porta con sé un suo senso
ulteriore, una (o anche humerose) conno-
tazione, che ne determina uno spessotre
culturale ¢ una risonanza emotiva. Anche
la rinuncia ad elementi connotatori, nel
contesto  della comune comunicazione
pubblicitaria che invece ne abbonda, vuol
connotare, appunto, questa mancanza di
significati ulteriori, non manifesti (non
occorre insistere sul fatto che questa
mancanza & fittizia, in quanto esiste, se
non altro, la connotazione che rimarca
questo porsi in modo « leale », « corret-
to », ecc.). Non si dimentichi, ad esem-
pio, che lo slogan principale della attua-
le campagna pubblicitaria della Rex suo-
na « fatti, non patole »: 'immagine, quin-
di, che questa industria vuole date di sé
(immagine che, a livello visuale, & con-
notata appunnto, ¢ coerentemente, dalla
mancanza di eclementi connotatori) &
guella di chi badi all’essenziale, esclusi-
vamente 4 cid che & funzionale. Anche
il fondo nero dei manifesti Vecchia Ro-
magna, se cortelato ai caroselli televisivi,
in cui Pattore Gino Cervi appare sempre
impeccabilmente vestito in smoking in
ambienti raffinati ma austeri, si chiarird
come connotazione significante austeritd
e signorilita, una signorilitd, magari, di
stampo volutamente conservatore e ri-
spettosa delle tradizioni; ed anche ['acco-
stamento in uno dei manifesti della stes-
sa campagna, di una bottiglia di brandy
con una rosa rossa («il suo colore &
prezioso, il suo profumo & fragrante »,
dice la didascalia) rientra nello stesso
universo ideologico e di discorso,

Quest'ultimo esempio ci offre la possibi-
lita di spostare Pattenzione sulle varie
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possibilitd compositive (sintattiche) degli
elementi figutativi tra loro e in rapporto
alla didascalia. Nel caso citato, la botti-
glia e la rosa sono in rapporto di simili-
tudine, come dimostra anche il fatto che
la scritta & applicabile ad entrambi gli
elementi (sempre la similitudine si costi-
tuisce per questa circostanza: nell'espres-
sione « egli & forte come un toro », l'ag-
gettivo « forte » si attribuisce tanto ad
«egli» quanto a « toro »).

Si & spesso detto che la pubblicitda ¢ il
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Inogo, oggi, della rinascita della retorica,
e sc l'affermazione & vera per quel che
riguarda le finalita, esiste anche la possi-
bilita di verificarla all’interno stesso del
linguaggio pubblicitario, con I'individua-
zione di vere e proprie figure retoriche
visuali, In un altro manifesto Vecchia
Romagna un Babbo Natale, sovrastato
dalla sctitta «io regalo», presenta una
cassetta regalo: se si riflette che Babbo
Natale ¢ colui che pilt di ogni altro &
autorizzato ad esprimere giudizi in fatto
di regali, si pud agevolmente rintracciare
nella formulazione del messaggio una an-
tonomasia, che si traduce, a livello seman-
tico, in una referenza per il prodotto. Un
esempio di metafora, altra figura consue-
ta, si pud rinvenire nel manifesto dei
sottacctl Sacld, in cui & presentata Ja
patrte superiore di un barattolo di cipol-
line cui una mano toglie il coperchio,
ingabbiato nel filo di ferro come i tappi
delle bottiglie di spumante, mentre fuo-
riesce un fiotto di cipolline: la metafora,
che & sempre una similitudine accorciata
(eegli & un toro») ha la funzione di
assommare nell’'unico dei due termini
della similitudine rimasto (il barattolo
di sottaceti) 1 significati connotazionali
di entrambi gli elementi, anche di quello
omesso (la bottiglia di spumante).

Ma, proseguendo questa trasposizione di
termini e di concetti dalla retorica ver-
bale alla sintassi figurativa, forzati a cid,
ncl tentative di evidenziare le strutture
di questo linguaggio, dall'esistenza di
una codificata retorica e dalla contempo-
ranea mancanza di una codificazione, an-
che pill approssimativa, dei linguaggi ico-
nici, & possibile imbattersi in figure meno
usuali o pit difficilmente classificabili. Tra
queste ultime ve ne & una, spesso usata
nella comunicazione pubblicitaria, ma
che solo a fatica si pud identificare come
escmpio di bypallege adiectivi, figara in
cui laggettivo, invece di riferirsi al so-
stantive cui sintatticamente dovrebbe ri-
ferirsi, si riferisce in realtd ad altro sostan-
tivo del contesto. Si & detto «a fatica »
in quanto nef casi in questione occorre-
rebbe considerare « aggettivo » la dida-
scalia, vispetto ai « sostantivi » immagi-
ni; formulazione, peraltro, che, sebbene
forzata per l'uso di una terminologia di
origine retorica, non fa violenza alla so-
stanza del tipo di comunicazione dei ma-
nifesti, che ¢ sempre in prevalenza ico-
nica e che riserva alla parte scritta appun-
to il ruolo di specificazione. Citeremo
due esempi, uno {amaro Kansas) in cui
compare in alto la parola « prendimi » e
sotto un piano americano di una giovane
donna (gli occhi rivolti allo spettatore)
e, sovrimpressa ad essa, una bottiglia del
prodotto; l'altro (rabarbaro Bergia) con
un primo piano del volto di una donna
(anch’essa con gli occhi rivolti a chi guar-
da) che tiene in mano all’altezza del viso
ma in realtd assai ingrandita una botti-
glia del prodotto, mentre in alto si legge
«svita la vita vival » Se si considera
che questa scconda donna ha un coprica-
po in tutto simile a un tappo a vite, su

cui tra laliro & seritto « Bergia», la si-
gnificazione profonda appare chiara, con
Pintenzione di accreditare il riferimento
delle didascalic alla donna, permettendo
la sua identificazione con la bottiglia ed
accrescendo cosi il prodotto di una con-
notazione di erotisme. Anche se non faci-
i da classificare, simili procedimenti di
significazione, che portino all’identifica-
ziope di due sogpetti con intento psicolo-
gicamente proiettivo, sono in realtd assai
comuni, ed anzi ormai usurati.

Ma sui muri delle nostre cittid sono visi-
bili in questo periodo anche manifesti
i cui procedimenti linguistici sono meno
scontati, ¢ che quindi riescono anche
espressivamente piu efficaci. Si consideri,
ad esempio, la serie di manifesti per il
lancio in Tralia del mensile Playboy, feli-
ce esempio di utilizzazione della ironia,
in senso retorico, cioé come «uso del
vocabolario partigiano della parie avver
sa » (H. Lausberg, Elementi di retorica):
i manifesti presentano infatti una grande
scritta in rosso, in caratteri non tipogta-
fici, come vergata da un pennello, « Play-
boy & victato »; al fini comunicativi im-
mediati, di impatto, & abbastanza indif-
ferente che tale affermazione sia corretta
e mitigata pill sotto, ma in caratteri neti
e pia piccoll, da frasi del tipo «a chi
crede che il complesso di Edipe vincerd
a Canzonissima », frasi che dannc anche
una connotazione di tipo culturale alla
rivista.

Gli ultimi due esempi, pur se diversi tra
loro, sono accomunabili per il procedi-
mento usato, che, sempre in termini re-

Foro 1 Immagini

di Massimo Mussini

In due lunghe strisce stampate in elio-
grafia, il Collettive materano di foio-
grafia ha raccolto, in un singolare quanto
efficace montaggio, i risultati di un’ana
lisi storica e socic-ambientale sulla citta
lucana.

La fotografia di un cartello rugginoso col
benvenuto in pit lingue per chi giunge
a Matera fa da copertina ad uno dei due
album ¢, di seguito, ¢i si mostrano le
immagini di un'antica e fatiscente citth
sui cui muri secolatl si sovrappongono
in assurdo collage 1 simboli dell’invito al
consumo, Un pieghevole turistico alla
rovescia, insomma, che non manca di mo-
strarct il volto della nuova cittd con lo
sgomentante paesaggio dei nuovi quartieri,
dagli alveari umani che sorgono da pae-
saggi lunari irti di rifiuti, con strade
mulattiera, moderno ribaltarsi dell’antica
realtd dei sass/ materani. Un volto in cui
il nuovo e lantico cozzano fragotosa-
mente, incapaci di trovare un equilibrio
che deve essere soprattutto storico.

La medesima impressione ci colpisce sfo-
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torici, si potrebbe chiamare una digressio
Pinserimento cioé di un elemento estra-
neo al discorso che si sta tenendo: in un
manifesto della Liebig, sopra I'immagine
di un grande pezzo di carne, si intima
« non comprare la carne », in grande, per
poi specificare sotto, in piccolo, « vincila
col concorso Liebig »; nel manifesto del-
la grappa Fior di Vite, la bottigha ed un
bicchiere sono posti sopra un giornale
ripiegato di cui & visibile un titolo: « Au-
menteranno le tasse? ». La disgressione
verso argomenti, come quello del possi-
bile aumento delle tasse o del caro-carne,
che hanno certamente una risonanza emo-
tiva presso lo spettatore molto superiore
a quella che pud avere qualsiasi discorso
su un dado da brodo o una bottiglia di
liquore, funge da catalizzatore di inte-
resse e favorisce un indubbio aumento
dellattenzione da parte del lettore/spet-
tatote

L’analisi dei significati connotazionali, a-
nalisi che esula dal presente intervento,
attento soprattutto agli strumenti « tec
nici » della retorica pubblicitaria, potreb-
be portare alla individuazione di signifi-
cati ideologici qualificati, espressione di
una precisa visione del mondo, e alla
determinazione di quei condizionamenti
di natura sociologica e psicologica di cui
si parla nell’'ambito della psico-sociologia
dei mezzi di comunicazione di massa. Ma
il discorso su questi significati, posto che
si riesca a correttamente individuarli, re-
stcrd senza dubbio astratto se non lo si
verificherd i re, nelle strutture, ciog,
della significazione linguistica,

materane

gliando il secondo album in cui vecchie
immagini, risalenti ad un passato ancor
tecente, ¢l fan conoscere una realtd sociale
ferma in un’immobilitd secolare e che
maggiormente fan sentire 1’anacronistico
inserto di una modernitd che vi si so-
vrappone con violenza improveisa, di-
mentica del necessario adattamento ri-
chicsto dalla structura dell'uomo. La frat-
tura, netta, ci colpisce con violenza nel
fluire delle immagini: a un interno arcaico
ove uomo ¢ mulo ancora convivono si
contrappone l'immagine di un moderno
condominio con un grappolo d’antenne
televisive, ¢ a una vecchiz contadina sul
mulo segue la panoramica d’una via cit-
tadina, con una fiumana d’auto che scorre
fra quinte di cemento.

Le immagini, nel loro montaggio cruda-
mente paratattico, s’allineano a connotare
il dramma sociale del sud, che non sola
di progresso tecnologico abbisogna, ma
soprattutto di un riscatto che parta dal
rispetto della dimensione umana dei suoi
abitanti.



pesicn | Basta il progetto ?

di Candide

Il Centro La Cappella di Trieste, ha pub-
blicato una cartella con 12 eliografic
(progetti di immagini, vorrei chiamarle)
di Aricd, Barisani, Bonalumi, Celli, De
Alexandris, Gandini, P. Legnaghi, Lo-
renzetti, Morandini, Pardi, Spagnulo, Up-
cini, edita in occasione della mostra
« Basta il progettow (15 dic. 1972-15
febbraio 1973); la cartella & introdotta
da un interessante testo di Gianni Con-
tessi.

Giustamente Gianni Contessi vede che
il vero problema di questi schemi, pro-
getti appunto, resta il rapporto con il
design; se infattl spostiamo un istante
Iattenziope dal momento della sintatti-
ca e della sematica per arrivare alla prag-
matica, e cioé alla funzione di questi
oggetti cd al tipo della loro funzione, ci
tendiamo conto che le opere proposte,
tutte, direi, sono intese come staccate
da un contesto, da qualsiasi contesto,
anche quelle che vorrebbero esscre lega-
te ad un ambito urbano (che & astratto,
astorico), e che quindi sono giudicabili
soltanto se isolate, se prese in s&, secon-
do un tipo di estetica che sard struttu-
rale di nome ma che & idealistica di fatto.
II pericolo del formalismo insidia questo
processo di elaborazione e Ja somiglian-
za con l'architettura, con la progettazione
rimane evidentemente formale (l'eliogra-
fare 1 disegni), il vero rapporto & con
I'oggetto di design e con il suo perento
mito della forma « funzionale », cioé,
meglio, della carrozzeria,

Scrive Luciano Celli: « L’oggetto vale
in sé e per sé vale per la sua struttura
formale che non possiede alcuna presun-
sione di comunicare altri significati se
non quelli intrinseci alla sua stessa for-
ma»; le tesi sarebbero esatte sc questa
forma che egli crea, questa specie di
coppia di torri, non fosse, a livello di
immagini, una forma ben nota e qualifi-
cabile, una forma legata al monde delle
immagini urbane delle cittd americane,
come le torri gemelle di Manhattan,
come le Marina Towers di Chicago, per
fare due soli esempi. La citazione che
Celli fa di Kahn & poi fuori luogo in
quanto & proptio quell'architetto a2 sco-
prire il valore sematico delle forme stori-
che e quindi a caricar di senso le nuove
strutture che inventa, specie di sistemi
architipici di immagine, legati all'intera
tradizione della cultura architettonica,
dal gotico francese alla esperienza me-
diotientale fino al rinascimento italiano.
Non si danno, se non per logica astrazio-
ne, forme che non siano appunto seman-
tiche. Anche Gandini poi sembra cadere
in un fraintendimento analogo, se pur
di altro segno, cui facevo cenno all'ini-
zio, quando ancora una volta propone

un tema acontestuale, nel caso un «la-
voro da inserirsi in uno spazio urbano
e da eseguirsi in cemento bianco arma-
to », del quale fornisce appunto il pro-
getto, fisso, anche nei materiali come si
& veduto, e che poi vorrebbe intessesse
«un dialogo formale e strutturale con
i1 tessuto urbano, stotico »: ma come?
In genete molti dei « ptogetti » eliogra-
fati hanno un sapore costruttivista (il
costruttivismo russo), ma slegato da ogni
e qualsiasi interesse per la fruizione, e
ciod per una reale dialettica col pubbli-
co e per il pubblico.

Il problema dunque non &, come par-
rebbe, stabilite se vi sia o meno nesso
col design; il design nella societd del
consumo & appunto questo, rivestimen-
to, carrozzeria, che esprime al meglio
la forbice tra valore d’uso e valore di
scambio e lalienazione (in senso marxia-
no) del lavoro. E queste opere, in pa-
tallelo appunto con il design, sono cat-
rozzerie; carrozzerie, si potrd dire dal
gruppo dei progettatori della cartella, ma

L. Celli: Progeito di oggetto wrbano, 1972,
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non di « macchine », come se la nostra
societd non ci avesse fatto perfettamente
intendere che il prodotto pilt alto, pid
raffinato & appunto quello « puro» dai
contenuti.

L’alternativa naturalmente non &, né pud
essere, il realismo socialista, né il re-
cente revival dell'iperrealismo (che pure
& ben aliro, ancora, dal realismo post-
zdanoviano), quanto un rapporto diffe-
tente, anzi Un rapporto foui-court tra
intellettuale & committenza pubblica (non
ptivata, per chi non creda in Owens e,
in genere, nel paterpalismo): i eviden-
temente il tema di un artista-progetta-
tore diviene subito progettazione di fat-
ti. Anche in etd costruttivista si faceva-
no progetti, ma erano di situazioni, di
espetienze civili, di mondi possibili, non
di forme ricercatamente asemantiche. Co-
munque in molti di questi progetti tro-
viamo utili stimoli. In Uncini, per esem-
pio, « Studio per costruzione di un’om-
bra » si affrontano 1 temi dell’immagine
e del suo « doppio », in Pardi e Moran-
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C. Lotenzetti: Stadi sullo sviluppo di wuna
immagine di spazio ambigno-fantasiico, 1972,

G. Spagnulo: Piamo spezzato progetto, 1972,
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dini la ricerca procede sul filo del co-
struitivismo russo, in Lorenzetti atten-
zione ¢ per le esperienze degli spazi il-
Tusivi della psicologia della Gestalt. Sol-
tanto da un chiarimento di cosa & il
design, ciod che cosa & la riduzione della
progettazione nella societd del consumo,
una progettazione alienata alla quale po-
trd finire per corrispondere anche la cos!
detta industrializzazione o prefabbricazio-
ne edilizia, potrd venire una indicazione
delle valenze ideologiche di esperienze
come queste, di arte, verrebbe di dire,
solo in apparenza « pura »,

rizv ¢ Nel nome del padre

di Roberto Campari

Il ritorno di Bellocchic al cinema, dopo
qualche anno di silenzio, avviene con
una rimediazione dei suoi temi che &
insieme un tentativo di rinnovamento e
approfondimento stilistico. La problema-
tica & abbastanza simile a quella dei T
pugri in fasca, scbbene qui il confronto
dell’adolescente non sia con la famiglia,
ma con la societd, rappresentata dal mon-
do del collegio; mentre perd in quell’ope-
ta d’esordio il riferimento era’ soltanto
a Bufivel, ¢ mentre il film successivo,
La Cina ¢ vicina, si perdeva in squilibri
stilistici, ove l'ironia diventava spesso
farsa togliendo forza all’assunto, come
del resto accadeva nell’infelicissimo epi-
sodio sulla contestazione studentesca del
68, Discutinmo discutiamo, qui nel suo
terzo lungometraggio Bellocchio si fa pit
attento e pit pronte ad affinare il suo
linguaggio. Un film su un collegio ma-
schile, retto da religiosi, non pud pre-
scindere da precedenti illustri: Jean Vigo
¢ Lindsay Andetson, ma se If diventava,
nella sequenza finale, quasi un omaggio
a Zero de condyite, Nel nome del padre
st fspira pili a If che all'opera precedente,
specle in tutte le scene pilt realistiche,
quelle tese a rendere la vita quotidiana
di un collegio negli anni Cinquanta, quel-
le che il regista, nell’intervista contenuta
nel libro dedicate al film da Goffredo
Foti, vuole derivate dalla sua esperienza
diretta di collegiale: « noia, sonno, lun-
ghissime pause, gli orati che dividevano
la giornata, il freddo, il caldo, ecc ecc.:
tutti ricordi fisici, materiali... » (Nel no-
me del padre, Bologna 1972). Le scene
in classe, o in chiesa, o nelle camerette
la notte, quelle luci di lunghe sere d’au-
tunno avanzato, o d’inverno, apparten-
gono a un linguaggio che gid avevamo
trovate nell'opera di Anderson, pur con
le evidenti differenze dovute all*intento
di raffigurate un preciso sistema educa-
tivo anglosassone. C'era anche 13 Pinter-
vento del surreale, ma era sempre calato
nella situazione fenomenica: cosi le due
trasfigurazioni liriche, quella del ragazzo
che vede il suo eroe volteggiare in pale-
stra e quella dell'avventura con la ragaz-
za nel bar, scene in entrambe le quali
Anderson usava il « ralenti » e Ia varia-
zione cromatica come mezzi d’espressio-
ne. In Bellocchio la trasfigurazione, ciod
lallontanamento da un linguaggio grosso
modo realistico, si compie in termini pitt
complessi: si pensi ad esempio alla scena
nella cappella, quando, mentre il predi-
catore parla della masturbazione in ter-
mini terrificanti, uno dei ragazzi si ab-
bandcna a fantasie erotiche fissando la
statua della Vergine, che improvvisa-
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mente si anima trasformandosi in una
bella signora che scende accanto al gio-
vane; qui il riferimento & a Bujiuel, o
forse anche al Carmelo Bene di Nostra
Signora dei Turchi, come ancora Bufiuel
troviamo in quella scena del pranzo di
Natale in cui le suote per un giorno ser-
vono i loro servi, cioé quel proletariato
al limite della normalitd fisico-psichica
assunto a svolgere nel collegio 1 lavori
pit umili: la reazione improvvisa al ge-
sto di «caritd», Daggressione di tipo
erctico alle monache, & molio vicina alla
famosa « ultima cena » di Viridiana, Ma
dove il lingnaggio di Bellocchio diventa
pilt ricco e piti complesso € nella sequen-
za della recita e in quella della notté che
ne segue: lo spettacolo unisce, a livello
tematico, aleuni dei pilt famosi miti del-
la nostra cultura, da Faust, 2 Don Gio-
vanni, a Lucia davanti all'Tnnominato,
citazione manzoniana che, nel contesto,
& forse quella pitt felice; ma & a livello
delle immagini che la ricerca si fa pit
suggestiva. La chiave scelta da Belloc
chio & quella espressionistica e surreali-
sta (Magritte e Delvaux): tutto un trion-
fo di scheletri ¢ di sangue, dai manichini
appunto  di scheletri  simbolicamente
sparsi tra il pubblico, ai laghi cruenti del-
la scena della castrazione, dal trucco me-
fistofelico del protagonista, alle masche-
te gessose desunte da Ensor. E ¢’& una
nota particolarmente graffiante in quel
Dio boccoluto e barbuto che entra ad
un certo punto in scena quasi uscito da
un santino popolare. Ma qui siamo an-
cora nel teatro e i religiosi del pubblico
possono persino applaudire alla rappre-
sentazione: quando perd Angelo, il pro-
tagonista, gira per le stanze e le scale
del collegio con una testa di cane, abito
di scena e particolare al quale Bellocchio
conferisce un valore simbolico (come dice
ancora nella intervista citata), trascinan-
dosi dietro il cadavere di uno dei padti
da poco deceduto, lespressionismo del
film si fa pi diretto e personale. Ma 2
solo l'ossessione di una notte: Angelo,
collegiale tibelle, diventerd un dirigente
perfetto, agird appunto in nome di quel
padre simbolico, cioé di quel potere e
di quelle strutture, ch'egli aveva preso
a schiafli e a calci nella persona del padre
reale nell'emblematica sequenza di aper-
tura. L'albero sul quale la fanciulla pro-
letaria vede la Madonna viene da Iui
reciso nottetempo; ma il suo non & un
luministico invito alla ragione: & sol-
tanto il mezzo per strumentalizzare an-
cor pitt una classe; cioé la ragazza deve
rinunciare alle sue visioni per potet, an-
date a lavorare in fabbrica. '



Brevi

a cura di Cesare Chirici
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Alessandria

Alexandria. Antonio Fomez espone il suo
inventario segreto, « documenti, reliquie, si-
mulacri, accumulazioni che servono da punto
di riferimento ossessivo di esistenze pietri-
ficate che finiscono perd per confondersi con
le nostre sul punto di diventarlo» (M, Ve-
scovo al catalogo),

Palazzo comunale. Retrospettiva di Mario
Avati (opere dal 50 al *71), opere grafiche
originali, « nature morte» ove sono raffi-
gurati oggetti « misteriosi, permeati di una
inquietudine che li sottrae alla naturalezza
e li isola in una regione metafisica» (dalla
presentazione di M. Vescovo).

Abano Terme

Images 70. Opere visualcinetiche di Edoar-
do Landi, dal 1961 al °'71.

Arezzo

Gallerta comunale arte contemporanea. Scul-
ture di Ivo Giubbilei, ovvero « tipizzazione
della natura », come afferma al catalogo Fran-
co Villoresi.

Quarta dimensione. Lavorl visuali e cine-
tici di Pacla Bernardi, caratterizzati da una
« progettualitd aperta e poetica» (T. To-
niato).

Ascoli Piceno

Gruppo culturale 8g. Progetti spazic-mo-
dulari di Marcolino Gandini. Ne chiarisce gli
intenti, al catalogo, Carlo Melloni.

Bagno a Ripali

Biblioteca comunale. Dal 25-11'72 al 22-
3-'73, sei mostre di pittura e scultura, 1i-
servate a Vinicio Berti, Gabriele Riceeri,
Ugo Guidi, Sergio Vacchi, Arruro DPuliti,
FErnesto Treccani. Incontri-dibattito col pit-
tori.

M. Avati: L'hommage a Monsieur Ingres, 1967 (Alessandria - Palazzo
Comunale},

Bari

Bonomo. Opere recenti del concettuale
Salvo.
Centrosei. Sepmenti alfabetici in resina acti-

lica di Silvia Trevale. Presentazione di M.
Bentivoglic e M, Torrente,

La Bussola. Mostra di Gaetano Grillo dal
titolo « lectio historiae ». Una specie di in-
contro-scontto del glovane pittore pugliese
con Dlarte del passato. In catalogo un inte-
ressante dialogo dell’artista con Mongelli.

Bergamo

Centro arfe e design.
di Nane Zavagno.
Galleriz 38, Germinazioni oniriche di An-
tonio Massari,

Lavori optical-cinetici

Bologna

Forni. 1l torinese Sergio Sarti espone le
sue « macchine di contenzione», metafore
del tecnologismo e della macchina che im-
prigiona ['uomo.

Nuwova Loggin. Pezzl «inutilis di Paolo
Conti, ove si ha una parodia del produttivi-
smo industriale, con implicito recupero del
suo potere « negativo » (Renato Barilli al
catalogo).

Nuove Muse. Pitture recentl di Fernando
De Filippi, ove la scelta del tema politico
{incentrato sulla figura di Lenin) si sovrap-
pone alle situazioni psicologiche dell’autore,
che ironizza su se stesso trasferendo l'ambi-
guith della propria condizione esistenziale
nell’ambiguitd della lettura del testo.

Bolzano

Goethe, Opere visionarie di Robert Car-
roll, presentato da Roberto Tassi.

Studio 3 Bi. Dipinti ipervisnali di Riccar-
do Guarneri, « potenzialith e implicazioni ot-
tiche che il comtingum di una pittura con-
creta pud sperimentare » (V. Fagone al ca-
talogo).

Brescia

Schreiber. Mario Rossello sviluppa nella
sua recente pittura i miti della civiltd mo-
derna con accenti « neometafisici » (G. Bal-
lo), nel senso di un’atmosfera sospesa, allu-
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E. Landi: Quadrati cinoprospettici, 196971
{Abano - Images 70).

G. Pozzati; In cattedra con Leger, 1972 (Milano - Vinciana),
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M. Manfredi: Dipinto, 1972 (Milano - First National City Bank).

cinante, ove sono inseriti i personaggl e le
cose dell’esistenza quotidiana.

Canti

Pignella. Opcre cromo-dinamiche di Fer-
nando Tedi, presentato da Domenico Cara.
Como

Colonna. Mostra di disesni di Francesco

Somaini, dal titolo «proposta d'intervento
nella cittd ».

Giovio, Scultura e grafica di Simon Be-
netton, presentato al catalogo da Salvatore
Maugeri.

Cuneo

Saletta arte contemporanea,
surteali di Lea Gyarmati.

Opere astratto-

Cusano Milanino

Biblioteca civiea. Disegni di Marinella Ma-
rin. Successiva, incisioni dello scultore Be-
nito Asquini.

Ferrara

Galleria civica, Antologica di Tono Zanca-
nara,

Fermignano

Galleria Comunale. Antologica polemica con-
tro la reificazione dell’arte, in collaborazio-
ne con lo Studio Svolta di Bologna, Tra gli
espositori, Ambrosecchia, Bosich, Leandro,
Malvasi.

Firenze

Fiore. Opere visuali di Diana Baylon, che
usa materiale metallico anodizzato come nue-
va possibilitd di espressione (al catalogo, un
testo di Lara-Vinea Masini).

Davanzati. Opereracconto di Giuliano Ghel-
i (n. 1944 a Firenze).

Giorgi.  Antologica del futurista Gerardo
Dottori. b )
Inguadrature. Pitture « metafisiche » di Ric-

cardo Ghiribelli, presentato da C. Marsan.
Successivamente, immagini onirico-mnemoni-
che di Gaetane Carboni.

Mickand. « Rivéstimenti auto-eteroironici »
di Enrico Baj, presentato da Ugo Nespolo.
Qrdelafli (ridotto). Itinerari psico-onirici di
Guga Zunino,

Genova

Berteseq.  Simboli grafici e iconici del neo-
dadaista romano Gianfranco Baruchello,
Punto. Opere informali, biomorfico-organi-
che, di Mario Martini.

Incontro.  « Riconquista dell’immaginazio-
ne », manifesti bianchi di Giuliano Sturli
contro la violenza visiva della pubblicitd.
Salotto. Dipinti di Alberto Cavalieri, allu-
sivi e poctici e di notevole finezza,

Imola

Auditoriam Cassa di risparmio,
morte » di Giovanni Di Capua.

« Nature

La Spezia

Gabbiano, Sculture, ovvero progetti spazia-
li», di Mariano Frare, presentato da Mila
Pistoi,

Lecco

Galleria civica. Fernando Fedi e Gino Gini.

Mantova

Teatro minimo. QOpere surreali di Tonino
Dal Re.

Matera

Scaletta.  Incisioni di Enzo Maria Salvi,

presentato da Luigi Lambertini, Giuseppe
Appella & Sandra Orienti,

Studio. Sculture metalliche di Pasquale San-
toro.

Milano

Annunciata. Dipinti recenti di Antoine Mal-

liarakis (Mayo), surrealista figurative degli
anni 30,

Angelicuss.  Remo Bianco, utilizzando col-
laboratori della scuola di danze classiche di
Brescia, opera una contestazione della poli-
ticita ufficiale dell’arte attraverso una sorta
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P. Leddi: Disegno, 1971 (Milano - Agri-
foglio).

A. Murer: Torse, 1959 (Milano - Rotonda
Besana).




di spettacolo «vivente» che evidenzia gli
impulsi emergenti della realtd odierna, quelli
sadico-mistico-elementari.

Bellini. Picture dal 1948 al 1968 di Josef
Albers, uno dei grandi maestri del Bauhaus,
tra i capostipiti del geometrismo puro e pre-
cursore dell’op arf.

Berpamini. Retrospettiva di opere di Gino
Meloni sul tema delle donne.

Borgostiovo.  Sculture di Repato  Bassoli
sull’alicnazione contemporanes,

Cadario. Immagini tra il fumetto e il car
toon di Atrilio Cairati, sul tema dell'imbo-
nimento culinario dei mass-media.

Centro Adsum. Mostra della glovane Gi-
sella Pelizza con dipinti accentuatamente ma-
terici,

Centro tool, «Quattro wusi diversi dentro
un sol uso », testo di George Tudor su quat-
tro opere di V. Accame, Ugo Carrega, V.
Ferrari e R. Mignoni. Stralciamo dal cata-
logo questo brano del Tudor: «il produrre
un oggetto, per l'artista, significa indagare
un qualcosa che non sa, e allora, non sa-
pendo cid che indaga, l'indaga con un lin-
guaggio inventato, in cui i segni sono «fuo-
ti» dell'uso comune, E dunque, loggetto
d’arte & sempre un oggetto metaforico, che
sta per qualcog’altro. Infatti, non & possibi-
le definite cit che non si conosce con pa-
tole che definiscono cose note ».

Eidos, Oli e disegni di Silvano De Pietri.
Caratteristica « polare » di questi lavori: og-
gettivitd quasi iperrealistica dei personaggi
e «ambiguith », rarcfazione ambientale (R.
Tassi al catalogo).

First National Ciry Bank. Opete di Mau-
ro Manfredi che, come scrive Roberto Ciar-
di in catalogo, si configurano come «un mu-
seo di suggestioni optical, di entnsiasmi raf-
frenati che sembrano ritagli esatti e fram-
menti magici di veritd, un incontro-scontro
tra fantasia e logica ».

Gastaldelli. Vincent Pirroecio, italoaustra-
liano, imptigiona nelle strutture geometri-
che delle sue lamiere dacciaio inossidabile
delle forme evancscenti. Viene fuorl una
casistica modulare interessante ¢ suscettibile
di molteplici applicazioni. Le presenta Gillo
Dorfles.

Legi. <« Transluminazione » di Bruno Con-
tenotte; oggetti d’arte applicata, con pre
sentazione di Franco Passoni.

Stadio Marconi.  Divagazioni, proposizioni
e proposte oggettuali-seriali di Richard Iia-
milton.

N. Cordio: Girasole a Selinunte, 1972 (Mi-

lano - Otrso).

- &
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Milione. Sculture di Umberto Milani, e
una scelta di opere di Francis Bacon, per
linaugurazione della nuova sede della gal-
leria, in via Bigli 21.

Morone. Opere recenti di cingue artisti
operanti a Milano, Madella, Matino, Oli-
vieri, Raciti, Vago. Radice comune di que-
sti pittori & un'interpretazione lirico-emozio-
nale dello spazio astratto.

Naviglio. Necrologi e giochi « enigmisti-
¢i» pseudo-concettuali di Mario Ceroli, che
non perde mal di vista guel suo congenito
ludismo autoironico.

Orso. Opera grafica di Nino Cordio, pre-
sentato da Guttuso.

Pace, Contrapposizioni programmate di Al-
fredo Pizzo Greco, che affronta vari proble-
mi con opetazioni multilaterali, « interven-
ti », anche didattici, con sculture, pitture,
progetti, tentando una rticognizione scienti-
ficamente motivata delle esperienze esteti-
che contemporanea, Lo presenta Arsén Poh-
ribny.

Rizzoli {centro). Sculture « aperte» di Ltien-
ne Hajdu, presentate da Dora Vallier.

Rotonda Besana. Sculture lignee e in pie-
tra di Augusto Murer, presentatc al cata-
logo da Giuseppe Mazzariol e Raffaele De
Grada,

Rotta. Opere luminose-contenitori solari di
Michele Canzoneri, presentate da V, Fagone,

San Fedele, Opere e films « gestaltici » di
Di Salvatore, maestro e insegnante di design
a Novara ¢ Milano.

Santandren. Corrado Costa e Willlam Xer
ra: tre poemi flippers.

Schettini due. 11 glovanissimo Massimo Am-
leto espone i suoi « paesaggl » contaminati
da un brulicare di forme dirompenti e me-
tamotfiche, Lo presenta Remo Brindisi.
Shop art. Dipinti di Sergio Tarquinio che
esplorano limageric contemporanea  filtran-
dola tramite un’attenta selezione dell’aggior-
nate repertorio figurale dell’artista. Presenta-
zione di Giacome Porzano.

Square gallery. Ulustrazioni per «i King »,
di Cornelia Forster.

Tazzoli. Arte indiana (tantra). Il catalogo
contiene un saggio orientativo sui contenuti
¢ il significato religioso e filosofico del tan-
trismo.

Vinciana. 1l gioco delle parti; sei temati-
che (ambiguo geometrico, assenza, vero-ipo-
tetico, natura in posa, paura) che raggruppa-
no 25 artisti sceltisi fra loro « per assonanze
creative ».

A. Cavalieri: Paesaggio, 1970 (Como - Sa-
lotto).

G. Collina:

Intra (No)... (Milano - Pagani).

B. Skuber: Semza titolo (Arezzo - Quarta
Dimensione).

M, Gandini: Struttara, 1972 (Ascoli Pice-
no - 8G).



A. Torgioli: Albero, 1971 (Parma - Correggio).

Napoli

Centro. «Le opere e i glorni» di Germano
Olivotto, presentato al caralogo da un testo
di Pierre Restany, Tra le operazioni pilt sug-
gestive di questo artista padovano va anno-
verata la sostituzione artificiale di un ele-
mento del dato naturale ambientale, nel ten-
tativo di trovare una poesia del quotidia-
no, «delle opere e dei giorni».

Osnago

Cappelletta.  Sperimentazioni sul colore di
Jorrit Tornquist cofi un testo teorico di
particolare importanza, presentato da E, Fran-
calanci.

Padova

Chipeciola.  « Ci vediamo dopo, ora ciao »,
azione scenica di Stanislao Pacus eseguita
da due persone «separate » da un diafram-
tna di plastica che impedisce loro la comu-
nicazione.

Eremitani.  Sculture modulati a estensione
spaziale di Italo Primi, presentata da Paolo
Fossati. Successivam., opere di Jorrit Torn-
quist,

Palermo

Arte 4l borgo. Grafica e dipinti su tela
di Andrea Volo, i cui temj familiari mo-
strano wuna personalizzazione vissuta di una
problematica politica e ideologica, Presentaz.
di Antonio De Guercio.

Quattro ven#i. Achille Perilli, « manifesto
della follia ».

Parma

Correggio. Pitture di Attilio Forgioli, dal
segno inquieto ¢ brulicate. Presentaz. di Ro-
berto T'assi.

Steccata. Seultute dinamiche in accialo, « co-
me allusione ad uno spazio ed al suo movi-
mento», di Luigi Magnani. Lo presenta
A.C. Quintavalle,

Pavia

Collegiv Cairoli. Mostra di sette artisti, tre
scultori (Conte, Ligi e Sassi) e quartro pit-
tori (Arena, Giuli, Bice Lazzari ¢ Momo).

Pesaro

Segnapassi.  Sculture sequenziali e cineti-

che, come ipotesi di spazi aperti, di Mar-
cello Morandini,

Pescara

Studio LD. 1l segnoemblema di Capogros-
si in una mostra-omaggio con conferenza di
Giuseppe Gatt.

Pordenone

Sagittariv. Mostra di una trentina di ope-
re di Roberto Crippa. Sul catalogo, un'an-
tologia critica.

Roma

Accademtia tedesca. Opere in chisve meta-
fisico-surreale di Henning Kurschoer, gio-
vane artista tedesco. Luciditda dellimmagi-
ne e ambiguiti dell’oggetto reificato sono
le caratteristiche emergenti dei lavori di que-
sto pittore. Presentazione di Duilic Morosini.
AL 2. «Lettere » e «alfabeti » cino-visuali,
metamorfici, di Renato Spagnoli, presentato
da G. Beringheli.

Arena-Astico.  Joseph Beuys, « dove sarei
arrivato se fossi stato intelligente! 5. Azione
all’Areng e mostra all’Assico.

Centoundici. Oli e grafica di Franco Du-
relli. Mostra programmata con liberi incon-
tri e discussioni su artisti, critica e societd,

Dowcbhisciotte. Lavori surreali di Paul Wun-
derlich,
Dye mondi.  Dipinti neofipurativi, realiz-

zati in linguagglo eclettico e choccante, di
Aposting Rail.

Editalia. Dipinti «ottici» di Carla Accar-
di, presentata da Giovanni Carandente.
Gabbiano, 35 pittot] russi {Ivanov, Jilinskij,
Ossovskij, Korjev, Zverkov) presentano ope-
re recenti del realismo socialista, Catalogo
con scritti di Moravia, Gutiuso, e il cri-
tico sovietico Osmolosvki.

Godel. Glotgio Griffa: proposizioni per il
silenzio, Lo presenta Maurizio Fagiolo,
Nuove torcoliere.  «Sigle» pittoriche di
Sergio Ruffolo, presentato da Cesare Vivaldi.

Rizzoli. «No man’s land », di Gandini e
De Puolo. Il primo, scultore, progetta ele-
menti formali che il secondo, architetto,
inserisce nell'ambiente utbanc e naturale.
Seregno

Gi 3. Guazzi, acquarelli, incisioni di Gian-
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L. Ferretti: Le radice ¢ la roccia (Milano - Agrifoglio).

ni Arde, eseguiti tra il 1969 e il '71. Mo
tivi ricorrenti nelle immagini di questo ar
tista sono strutturazioni segnico-astratte, co-
me afferma al catalogo Pedro Fiori,

Teramo

Centro arte e culiura. Tre proposte per
una collettiva a selesione, curata da Gior-
gio Di Genova.

Terni

Poliantea. « Segnali» ed «enigmi» di Nu-
volo, presentato da Emilio Villa.

Torino

Davico. Ciclo di opere surreali di Renato
Bols, dedicato alle « isole ».

Narciso.  Sculture di Giancarlo Sangrepo-
rio, «a dominante materica», con uso di
materiali diversi, anche combinati fra loto,
in una sorta di montaggio a incastro, nel
tentativo di raggiungere, « per via di por
re», il segreto degli equilibri naturali. Lo
presents Luigi Carlucsio.

People.  Giocattoli progettati da 55 arti-
sti italiani e stranferi.

Sala minima,  « Iperrcalist » jtaliani: Bor-
ghi, Ogninoff, Vasco, Zattarin. Mostra po-
lemica contro il monopelio terminologico
dell'avanguardia ufficiale.

Stein.  « 34 girasolis metallici di Michela
Pron Pachner.

Tablean. Incisioni
Enzo Maiolino,

Viotri. Sculture « dinamiche » di Gino Cor-
tellazzo, presentato da Guido Petocco.

astratto-geometriche di

Tradate

Leone. Qggetti « critici », extradimensiona-
lii di Vanna Nicolotti, «trappole per Ia
visione, apertura spalancata verso [oltre
delle cose» (P, Restany al catalogo).

Trento

Argentario. Diecl artisti presentano il trian-
golo come idealizzazione dell’albero della
vita (tra questi citfamo Arduini, Senesi,
Schmid, Casari, Fedrizzi).

Trieste

Cartesins.  Tre giovani: Bonina, Moro e

Severani.



G. Sangregorio: Plinto con figura (Torino -
Warciso).

Udine

Centro arti plastiche. Mostra di grafica spe-
timentale per la stampa, organizzata dalla
Biennale di Venerzia.

Verona

Lisea 70. Strutturazioni segniche di Gio-
vanni Puma.

Scudo. Trame biomotfiche di Pietro De
Paolis, presentato da Carlo Munari.
Viadana

Chiodo. « Pacsaggio tecnologico» di Gio-

vanni Pielli. Questi disegni ¢l mostrano «i
teperti archeologici del nostro tempo », come
1i definisce Mauto Corradini al catalogo.

Vicenza

Tinoghelfi, Lavori d’impronta surreale del-
Partista belga E.L.T. Mesens.

Vignola

Roceca.  Sculture in materiali metallici e
oggetti di scarto, di Davide Scarabelli, ove
¢ leggibile «una volontd formatrice che si
esercita sulle cose mediante il montaggio e
I'intervento deformato » (dalla presentazione
di Vico Faggi).

Austria

Vienna

Museusm des 20 Jarbranderts.
phantastichen Realisten.

Die Wiener

Graz

Newe Galerie.  Mario Ballocco,

Belgio

Bruxelles

Galerie Herpé Alexandre, TFabrizio Plessi.

Canada

Maontreal

Musée dart contersporain. Bill Vazan.

T. Plessi: Spugne d’emergenza in Canal Grande, 1972 (Bruxelles - Galeric Hervé Alexandre).

Cecoslovacchia

Praga

Museo Arti Decorative.
plastiche.

Design e materie

Francia

Nizza
Theatre. Aspects de 'avant-garde en France.

Parigi

Grand Palais.
Musée National.
Musée Galliera.
I'estampe,
CNAC. Reutersward.

Galerie Vincy. TFabrizio Plessi.

Fotografie sovietiche.
Mansouroff e Rossiné.
Biennale international de

Germania

Berlino

Newe Nationalgalerie. Marc Chagall

Dortmund

Musewm am Qsiwgll, Etienne Hajdu.
Dusseldorf

Kunsthalle.  Janez Bernik.

Monchengladbach

Stadtisches Musenm.
nen,

Rationale Spekulatio-

Colonia

Wallraf-Richartz Musenm.
tion.

Akt und Ak-

Hannover

Kestnergesellschafr.
seph Cornell.
Erusz. Paolo Icaro,

Henri Michaux e Jo-

Olanda

Amsterdam

Stedelijk Museums. Jan Dibbets.
L'Aja
Gemeentemusenum,
Maechiaoli,

Giovanni Boldini e i

Stati Uniti
New York

Musenm of Modern Aré. Gastone Novelll.
Guggenben Museum. Eva Hesse.
Withney Musenms, Lucas Samaras.

Washington

Smithsonian Collection. Modern American
Art.

Svizzera

Berna

Kunsthalle. Bernische Maler und Bildhauer,
Lucerna

Kunstmuseum. Innerschweizer Kunstler.
Zurigo

Kunsthaus. Zurcher Kunstler.

Bollug. Gianni Colombo.

Basilea

Katakombe. Paclo Tessari.



Recensioni libri

CaTaLOGO MOSTRA, I'ra tivolta e rivoluzione,
Ediz, Gtafis, Bologna.

Piit che di un catalogo si tratta di un grosso
libro, con relativa appendice staccata di « con-
tributi & un incontre dibattito», per com-
plessive 773 pagine.

Con largo uso di espressioni tipo « rivolta,
rivoluzione, artista impegnato, intellettuale,
operatore  culturale, masse, contraddizioni,
sistema» e simili, un gruppo di ideclogi,
per lo pitt bolognesi, vi prendono in esame
i temi relativi all’insetimento del cosi detto
fatto artistico nella dialettica della societa
del consumo, o capitalistica che dir si vo-
glia, Tl dibattito iniziale, dove troviamo mol-
ti temi attentamente elaborati e numerosi
utili contributi, presenta peraltro alcune in-
certezze che, propric nel nome di quella
apertura cui lo stesso gruppo di partecipanti
fa riferimento, & opportuno sottolineare.
Non sembra quindi, anche ad una attenta
riflessione, che il problema dellintellettuale,
e che sia artista 0 no, e per piunta maso-
chista (ciot in palese contraddizione con se
stesso, da un lato mercificato dall’altro con-
testante il cosi detto sistema), poco impor-
ta, non sembra, dicevo, sia stato valutato
a fondo. Per fare questo, probabilmente, al
posto di un dibattito o, meglio, assieme al
dibattito, sarebbe stata necessaria una ripre-
sa dei testi marxiani e marxisti sull’argomen-
to, a cominciare da Lideclogia tedesca e dai
Manoscritti economico-filosofici del 1844 13
dove si patla di lavoro alienato.

Ed infatti, se ben si osserva, tutto il dibat-
tito pitt vivo della cultura matxista, prima
di tutti della scucla di Francoforte con Wal-
ter Benjamin ed Adotno (e col primg Mar-
cuse, il pin significativo), appare muovere,
per il problema dell'intellettuale, appunto
dalla tematica del Marx che elabora i temi
dell’alienazione. Una delle esperienze piti de-
ludenti, in fondo, e non produttive & in-
fatti la rilettura (e lo conferma anche Ian-
tologia, pur utile, del Salinari} dei pochissi-
mi testi che dal corpas di Marx ed Enpels
si possono estrarre relative all'arte, E cosi
quindi o si parte, con un lavoro di precisa
assunzione storiografica, dal dibattito sulla
funzione dell’intellertuale nella rivoluzione
socialista, o 81 tengono presenti i contributi
fondamentali offertici in gquesto ambito dal
fenomeno costruttivista, il momento chiave
dell'inveramento delle cosi dette avanguar-
die in un contesto sociale e civile rinnovato
(e, dunque, Art in Rewvolution non era af-
fatto un momento di stantio, accademico,
classificato studio storico ma modello & fun-
zionale esempio, tra i pih civii e forse il
piti civile, offertoci dalla cultura inglese da
anni), oppure si rischia di cadere nelle af-
fermazioni generiche, nelle parole che cam-
biano facilmente di significato, Che wvuol
dire infatti intellettuale, che wuol dire rivo-
luzione, che wuol dire rivolta appunto in
prospettiva marxista? Non intende sovrap-
porte una diversa ideclogia ma chiedere ap-
punto, in nome di guella ideologia, un chia-
rimento che purtroppe dal dibattito non
emerge del tutto.

Qualche riflesso di cib si vede nella mostra.
Ed intanto se lartista & veramente quel
personaggio eautontimorumenos, per dirla al-
la pteca, sarebbe immediatamente da elimi-
nare la prima delle contraddizioni, appun-
to cloé non permettergli di esporsi-esporre.
Se Popera d'arte & sempre, come si affer-
ma, un post guew della rivoluzione, coeren-

temente sarebbe da ammettere che essa &
sintomo di una situazione borghese o, co-
munque, al massimo, che essa & operazione
retorica, opus rethorvicum maxime.
Peraliro non sembra che necessariamente
questa sia I'impostazione esatta del problemi
correlati alla mostra. In fondo Accame, cu-
rando la parte dell'architettura e respingen-
do Tipotesi di esporre foto di moti, di ma-
nifestazioni connesse al fenomeno architet-
tonico {occupazieni di case, etc.) ma sug-
gerendo invece, con la scelta del tipo dei
progetti e con la loro esposizione, un di-
verso apprezzamento dell’oggetto in mostra,
apprezzamento non formalistico, Accame, in-
dica una strada diversa e significativa.
Vivendo nella societd del consume, assedia-
ti dai media, il problema aviebbe dovuto
essere; analizzare questi szedia; sembra ina-
deguato nella situazione culturale odierna
esporre i pochi manifesti prodotti nel mag-
glo francese, quelli cubani od altri similari
quando le forze intellettuali piti vive, abi-
1i, sottili della nazione sono dedite alla « istru-
zione » pubblicitaria di 53 milioni di ira-
liani dalls mattina alla sera. B contraddito-
rio esporre del quadri, sia pure il Baj dedi-
cato a Pinelli, o il Cavaliere-Scanavine per i
martirt dell’America Latina, il Canogar dei
pugni incrociati e del soldati calpestatori,
trasformando questi perri in emblemi di
una eventuale rivolta, senza affrontare nel
la nostra societd il wvero problema che &
quello della alienazione degli intellettuali,
e quindi anche degli artisti, ma spesso an-
che dei critici € degli operatori in gencre,
Definire la posizione dell'intellettuale (cosi
detto) avrebbe permesso anche di chiarire
Ie scelte: perché quindi una mostra, qua-
le il suo senso e i suoi limiti, e avrebbe
anche permessc di scegliere come momen-
to rivoluzionario, e dungue profondamen-
te matxista, non soltanto il momento nel
quale viene rappresentata, esplicitata, espres-
sa, descritta, una rivolta oppure un‘imma-
gine che questa rivolta (o qualche collegato
delitto) ci ricorda.

Pare propric di vedere qui riaffiorare qual-
che vecchio fantasma zdanoviano, ormai pros-
simo, quasi all’angolo, con le convergenze
venienti dello «iperrealismo» e del recu-
pero di una certa immagine ufficiale della
pirtura russa (Deineka a parte) ¢ resta da
aspettarsi che questo sottinteso [ucacianesi-
mo secondo (non quelle di Storie e coscien-
74 di ¢lasse) trovi presto nuova voga, ma-
gari anche ufficiale.

11 contrapporre Partista e Uintellettuale & una
vecchia formula idealistica, ma se questo
¢ vero, e tutti concordano ormai, parrebbe,
sul punto, anche contrapporte il quadro
all’azione politica fa parte dello stesso ba-
gaglio. E allora anche dire che il quadro
{e perché mai proprio Ini) viene dopo, sem-
pre, il fatto, l'evento (?!) quasi rivoluziona-
rio, ha lo stesso, identico sapore, Il pittore
al suo posto, col pennelli, sia pur intinti
del rosso della rivoluzione, un buon Ghe-
rassimov da tener di conto per una futura
« Expo», il politico invece nel vivo della
lotta, Tl ¢nuovo pittores invece vive e
promuove lui stesso Ia rivoluzione, tenendo
ben conto che la rivoluzione & prima di tut-
to rivoluzione di linguagpgi e questo, pur-
troppo, lo hanne capito pare solo i pub-
blicitari che di questi linguaggi si servono
di continue. Non saranno alcuni quadri che
li fermeranno: semmai una analisi impieto-
sa, rigorosamente condotta in ogni suo mo-
mento, del come la societd di massa pubbli-
cizza se stessa, Li, cvidentemente la spicga-
zione, il perché del mancato trasformarsi
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della rivolta in rivoluzione. Che poi son
proprio gli intellettuali staccati da una dia-
lettica con il proletariato a promuovere ti-
volte. Rivoluzione, in termini marxisti, &
altra cosa.

Arturo Carlo Quintavalle

G. DE Marcurs - S. Pinro, Etfore Colla,
Ediz, Bulzoni, Roma.

Il nome di Ettore Colla & entrato nella cro-
naca culturale con i secondi anni cinguan-
ta, in quella che fu Tesplosione dellinfor-
male nel nostro paese. Era stato operoso
fin dagli anni venti, con una produzione che
ha, inizialmente, i crismi del purismo e del
quatttocentismo di maniera in quei tempi,
e poi un espressionismo tutto sommato di
superficie: la sua rivelazione avverrd, pid
che col concretismo su cui lavora fin verso
il 1952, con le costruzioni di materiali fer
rosi di scarto. Tl che pone gid un primo pro-
blema, filosofico se si vuole ma per que-
sto stesso critico: quall motivazioni profon-
de spiegano il trapasso di Colla dal perio-
o pilt corsivamente tradizionale a quello
che appunto si inaugura con gli aami 350,
¢ si prepara con una serie di dipinti in cui
il concretisino & piuttosto scolastico e di
genere? La questione non & da poco, spe-
cie se ci si pone di fronte a un’altra con-
statazione: e cio® che né nel primo né nel
secondo Colla (sia lecita questa poco rac-
comandabile dizione} ¢® un vero e pro-
prio sviluppo, una acquisizione conseguen-
te di elementi, generata per via di digestio-
ne del gia fatto e di riflessione su quello.
Non intendo patlare di superament, che si-
gnificano poco o nulla, ogni volta che 1i si
evoca: & proprio l'intima dinamica che rie-
sce difficile intendere, nei passagei cronolo-
gici dal verrocchismo di certi ritratti ini-
ziali all’espressionismo cui s'% fatto tiferi-
mento.

De Marchis accenna a un lungo silenzio dal
1944 al 155152, come a un periodo di ri-
flessione, di spinta organfzzativa specie con
il gruppo Origine, ¢ di studio con le pit-
ture astratte di quegli anni. L'impressione
¢ che Colla prenda coscienza di sé, per dir
cosl, indirettamente, a confronto e con lo
stimolo di altre esperienze che lo costrin-
gono a valutare il propric mondo in una
tensione che di per sé questo non ha, II

-che nulla toglie al suo valore, ma gli ren-

de quel tanto di estrinseco, o di riferibile
che resta una imptessione costante in que-
sto artista. (E Crispolti propric su codeste
colonne, nel numero 1, 1970, della nuova
seric di Nac scrisse cose assai puntuali sul
calligrafismo di Colla), Accadde mi pare
che Colla agisse meglio quando nel materi-
smo dei suol rilievi, in cul gran peso era
dato allarruginatura o alla patina di etd,
faceva cmergere segmenti grafid, intendo
scatti linearl di ferrl con funzione di ele
mento grafico, che annullano la materialita
dell’ammasso ferroso in un estro giocato in
funzione diradante e lamellare.

Questa esplosione e filtro della materia in
lunga fuga eccentrica & certo il meglio pro-
dotto da Colla, assieme a certi montagsi in
cui & piuttosto la resa percettiva bidimensio-
nale, la impronta a filigrana a contare (pen-
so, per fare un unico esernpio, ai cerchi di
Continuita 1934-55).

C’® una sotta di polemica con Uesistenziali-
smo materico di quegli anni, e non a caso,
mi pare, cf fu chi nepli assemblages vide
un’ironfa che non era dei pezzi, al pit en-
trava nel ritoli, e nasceva invece dal con-



fronto con la situazione del tempo.
Calvesi, nel suo testo del 1964 per la Bien-
nale di Venezia, distingueva tra presenza
e rappresentazione, e assegnava la prima a
Colla: una indicazione utile, mi pare, pro-
ptio a fissare, sul tempo di Roma in cui
Colla venne alla ribalta, una sottile diffe-
renza di comportamento dai compagni di
avventura. L'idea di questa presenza, che
sposta tutta sull'opera lattenzione, e trala-
scia ogni relazione esistenziale o simbolica,
era gik stata avanzata nel 1956 da Emilio
Villa, il pitt acuto critico che Colla abbia
avuto, quando osservava che lobjet trouvé
doveva con Colla «diventare terreno di
stile / manifestare qualche specie / evocare
cratofanie quotidiane / intensificare la Ii-
bertd / rendere solido il tema ».

In questo senso si giustifica l'attivitd fina-
le dello scultore che tende ad usare, per
i suoi assemblaggi, non pit materiale di
scarto, ma materiale di serie unito secon-
do una valutazione modulare molto calco-
lata e levemente manierata. Malgrado cid
si libera dall'ambiguita del reperto, sicché
¢t una esattezza di resa poetica in questi
lavori che rende la loro presenza pili sfug-
gente, ¢ chiusa al tempo stesso, quasi in
dialogo con un contesto di cul il parame-
tro vada ricostrnito con diversa dialettica,
Cid che preme sottolineare nel grossa e bel
volume da cul prende spunto duesta se-
gnalazione & il rigore con cui lo si & voluro
allestire. Com’® noto fu gqualcosa pill che
un vezzo di Colla spostar date, arretrare
apere, confondere i tetmini delle sue ope-
razioni: un tratto che ha creata parecchia
confusione e pitt di un dubbio. Sia lo scrit-
to di De Marchis, che ricostruisce e am-
bienta via via il procedere nel tempo di
Colla, sia il puntiglioso e utile catalogo
della” Pinto, miranc a restituire al giusto
luogo e tempo d'origine i varil fatti plasti-
¢i, vogliono proporre un’immagine filolo-
gica che sia di per sé critica nel rispetto
della fisionomia reale di Colla: forse pilt
modesta di gquanto qualche trionfalismo cri-
tico ha creduto di far vedere, ma solida-
mente avvolta in un suo nucleo su cui Col-
la ha molto girato e molto insistito. Ri-
sulta utile, percid, ¢ non solo su un piano
formale, l'ultima partc del libro che se-
guc un menabd di fotografie a suo tempo
costruito da Colla e ora rispettato malgra-
do talune manomissioni avvenute dopo la
motte dello scultore, La scelta dei sog-
getti, il loro ritmo di sequenza iniziano un
discorso, con locchio di Colla, su cui una
critica futura, fatta esperta dallo studio del
catalogo, dovrd fermarsi a riflettere.

Paolo Fassati

Sercto Liperovics - Remo Rostacwo, Usm
paese. Bsperienze di drammaturgia infanti-
le, Edizioni La Nuova Italia, pp. 180, L.
1.900.

Queste espetienze di drammaturgia infan-
tile prendono le mosse da uno * studio d'am-
biente ' sugli aspetti di Beinasco (nella pro-
vincia di Torino) condotto dai bambini di
una 5 elementare di quel paese — nell’am-
bito del doposcucla — animati da Libero-
vici e Rostagno., In questo libro gli autori
— ma dovremmo dite gli animatori — ne
pubblicano parte del materiali con una cro-
nistoria delle esperienze.

Il lavore & nato dall’esigenza del bambini
di capirc i problemi del loro paese. Attra-
verso il lavoro di gruppe e le assemblee
di classe i fanciulli hanno scelto e puntua-

lizzato gli argomenti che poi, singoli allie-
vi, hanno curato fotograndone gli aspetti.
Alcuni di questi argomenti sono ad esem-
pio: ‘la localita in cui sorge Beinasco’,
‘le strade interne o esterne’, ‘gli adulti’,
i) cimitero’ (la morte), ‘l'amore a Beina-
seo’, ‘le fabbriche’, ecc. Fissando questi
e altri aspetti con Pobiettivo fotografico, i
fanciulli hanno avuto modo di prendere
coscienza della recaltd sociale, urbana, politi-
ca, economica ¢ via dicendo di Beinasco,
attraverso le scoperte e le discussioni che
ne some scaturite, Il problema di rilevare
trascegliendo direttamente certe realty, ha
portato i bambini ad affrontare impedimenti
e resistenze di ordine soclale, mentre Ia fis-
sazione In immagine ha stimolato un diret-
to contatto con fenomeni che sfuggono di
norma all’osservazione pili o meno decen-
trata, I risultati di questi rilevamenti c gli
impedimenti di cul si & detto, hanno pro-
vocato nel fanciulll osservazioni critiche e
interrogativi di fronte alle contraddizioni
emerse, che hanno condotto a delle vere e
propric scoperte.

L’evoluzione di gquesto lavoro, come spie-
gano gli autori nella « Cronistoria delle espe-
rienze », ha portato [ bambini all'esigenza
di superare il momento conoscitivo, inteso
quale cristallizzazione della comunicazione
neclla mera accettazione dei dati, per passa-
re alla discussione come analisi e presa di
posizione polemica, che & il momento in-
ventivo pitu rilevante. Il materiale fotogra-
fico ¢ stato scelto — dagli allievi assieme al
maestro — e raggruppato in 42 cattelloni,
guanti sono i temi, da urtilizzare per l'azione
scenica successiva, che li avrebbe commen-
tati. La registrazione delle osservazioni e
delle polemiche sui materiali raccolti, ha
suggerito un testo come © partitura verbale’,
che Jascia liberi i bambini di «rifare pro-
prie le loro stesse espressioni e i loro con-
cetti, ridicendoli » dande spazio all'improv-
visazione e dellinventiva del momento.
La rappresentazionc & stata fatta alla fine del-
Tanno scolastico — in giugno del 68 — per
portare il lavoro verso un intervento diretro
sulla realtd, coinvolgendo nel problemi emer-
si i genitori, i concittadini, il sindaco. Le
modalitd adottate per lo spettacolo sono le
pit varie: la mimica, il dialogo, Uintervista,
ecc., corresponsabilizzando il pubblico come
parte attiva dello spettacolo-inchiesta — li-
bero di muoversi fra i vari tabelloni — al-
largando la comunicazione nel dibattito col-
lettivo finale. La rappresentazione & stata
replicata al « Festival del teatro per ragazzi»
di Venezia e due volte a Torino: il suo
ambito naturale resta perd Beinasco: Gianni
Rodari osserva infatti, nell'introduzione, che
il lavoro, rappresentato altrove, non pud
esorbitare dai limiti della ‘ mostra didattica’.
Va rilevato che, al contraric dellla recita-
zione fatta dal bambini su testi adulti, qui
& stata treglizzata una totale mobilitazione
degli interessi ¢ del problemi effettivi del
fanciulli che — come avverte Rodari —
non sono mal a senso unico, come <« una
freccia puntata in una sola direzione, ma
piuttosto (come) un fascio di frecce aperto
in tutte le dirczioni », agganciando i vari
aspetti dell’esperienza e petvenendo pol a
un risultato elaborato e inventato totalmen-
te dai fanciulli, dando spazio a guelle istan-
ze¢ liberatorie che sono imsite in un tealro
autenticamente collettivo. Si perviene cosl
a un diverse modo di intendere e di vedere
il mondo, mediante un’attivazione dell’at
teggiamento modificatorio e creativa  sulla
realtd e su sc stessi, dimensionando la pro-
pria azione nello spazio pubblico e sociale,
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recuperando quella socialitd che wive ato-
mizzata nell’attuale sistema politico e pro-
duttivo. In guesto senso & opportuno il
riferimento agli scritti di Walter Benjamin
sul teatro proletario infantile. I non man-
cano precisi spunt critici a precedenti cspe-
rienze didattiche di teatro infantile, tanto
nei saggi di Liberovici e Rostagno che apro-
no il lavoro intorno alle intenzioni di que-
st’esperienza, quanto nel modo stesso in
cui & stata condotta.

Tralasciando ogni altra rilevazione pedago-
gica sull'indubbia importanza di guesto la-
voro e sulla glustezza dell’impostazione pro-
pria a un teatro veramente formativo, & in-
teressante notare come il fattore estetico
petvada da cima a fondo quest’esperienza,
anche se in maniera pit indiretta che in-
tenzionale. Basterebbe soltanto un’analisi ac-
curata delle fotografie pubblicate sul wvo-
lume, che connotano un mode di vedere
affatto diverso da quelle adulto, per avve-
derci della genuinita di queste, malgrado
le limitazioni ‘espressive’ del mezzo, assai
piii mediato di quanto non sia un disegno.
Tanto nelle fotografie (grazie all'uso che se
ne fa, e alle scelte che implicano} che nello
spettacolo, la dimensione estetica cammina
di pari passo con l'intensificazione dell’espe-
rienza vissuta, e abblamo una riprova che
il fattore estetico pud venire stimolato da
una motivazione di tipo conoscitivo la cul
durata, probabilmente, & positivamente con-
dizionata da quanto di liberatorio l'espe-
rienza stessa permette (i pensi che il lavo-
ro di cul parliamo si & sviluppato lungo
un intero anno scelastico).

Ci viene gualche dubbic perd quando si
patla fomfcowrd di « teatro d’avanguatdia »,
come fanno gli autori; & incontestabile che
questo lavoro cl spinge a riflettere sul pa-
rallelismo fra esperienze didattiche di scuo-
la alternativa e attuall filoni di avanguardia
teatrale, né possiamo negare che la fresches-
zg ¢ la novitd di quest’esperienza possa me-
ritare simile aggetrivazione, ma ci sembra
che si trasponga un problema del tutto
‘adulto® (che pud essere quello di fare
del teatro di avanguardia) sull’esperienuza
infantile o scolastica, il che potrebbe por-
tare facilmente a delle distorsioni. Fra que-
ste, una potrebbe essere la preoccupazione
tutta ‘ competitiva’ e adulta per Pesperien-
za didattica inedita, mentre un’esperienza del
tutto normale (dal punte di wista di un
adulto con preoccupazioni d'avanguardial,
ben condotta, pud essere affatto nuova e
svolgersi secondo modalitd imprevedibili per
i fanciulli, cssere liberatoria e nient'affalto
d'avanguardia nei confronti di altre espe-
rienze specificamente artistiche, secondo la
normale connotazione del termine nella cul-
tuta attuale. Non pud sfuggire d'altronde,
a una lettura attenta, che molti stimoli te-
matici ¢ di approfondimento sul teatro pos-
sano venire da questi contributi — com’era
nelle intenzioni degli autori — sempreché -
si tenga conto dello scarto evolutive fra
etd infantile e quella adulta.

Per un’interpretazione pilt sottile di questa
csperienza ¢ in particolare sul modo in cul
& srata vissuta dai fanciulli, sarebbe stato
desiderabile che si pubblicassero un mag-
gior numero di fotografie scattate dai bam-
bini e altri materiali, Quelli pubblicati sono
tuttavia suflicienti per dare un’idea didat-
ticamente esatta di gquesto tentative nella
sua portata € nei nodi problematici che
pone alla discussione futura, nella speranza
che questa esperienza venga riprcsa e se-
guita nelle sue indicazioni pit innovative.

Giorgiv Nownveiller



Lev SemEnovic VYGOTSEIJ, Immagiﬁazfogre
e creativitd nell'eld infantile, Editori Riu-
niti, Roma, L. 900.

Sarebbe interessante leggere I'opera dello psi-
cologo russo Vygotskif, che risale agli anni
30, connettendola con le ricerche pedago-
giche della scuola attiva, prendendo succes-
sivamente in considerazione gli psicologi
americani che hanno largamente dibattuto il
problema della creativita dagli anni ’30 4n
pol. Malti sono i parallelismi ¢ le conver-
genze con la scuola attiva, anche se la po-
sizione del V. potremmo definirla funziona-
listica e strumentalistica, assal pitt dialettica
nei presupposti del pill corrente comporta-
mentismo della psicologia sovietica di gue-
gli anni. Per quanto riguarda gli psicologi
americani (fattorialisti in particolar mode),
il libro & preceduto da una prefazione di A.
Alberti che in parte soddisfa quest’esigenza
sul versante sociologico. Il discorsp cono-
scitive ci porterebbe lontano, e dovremma
limitarci agli spunti pitt originali, che non
riguardano soltanto l'educazione artistica ma
anche questioni di pilt vasta portata.

La nozione di creativitd adottata da V. &
maolto lata: pud essere inerente a qualsiasi
attivith. umana che produca gualcosa di
nuovo — al di 14 della rowtine — si tratti
di «un oggetto del mondo esterno o una
certa costruzionc dellintelligenza e del sen-
timento », Come gid T. Ribot, 2 cui spesso
V. sl rifd, osserva che la maggior parte delle
invenzioni sonc di anonimi, quando non sono
dovute alla creativitd collettiva, ¢ insiste sul
fatto che il comportamento creativo & pid
la regola che mon leccezione. Passa poi ad
analizzare 1 rapporti fra crearivitda e imma-
ginazione, distinguende nel comportamento
un'gitivitd  riprodutivice, di tipo ripetitivo
e mnemonico, da un'afiivitda combinaloria
o creatrice, legata alla creazione di immagini
nuove ¢ alla fantasia. L’nizio di questa
attivitd combinatoria risale al gioco infantile
le, diremmo noi, precisamente al piagetiano
« gioco simbolico ») e si sviluppa passando
da forme pilt semplici ed clementari a quelle
pitt complesse: ogni stadio di sviluppo trova
una sua peculiare espressione,

L'attivitd combinatoria viene spiegata da V.
chiarendo 1 rtapporti fra immaginazione e
realth. In una prima forma, elementi presi
dalla realtd si inseriscono nell’esperienza pas-
sata dell'individuo. Da questa primitiva accu-
mulazione si passa a una successiva incuba-
zione e maturazione (in termini simili a quelli
del « pensiero produttivo »), Ne detiva I'im-
portante osservazione che per dare una base
solida alla creativitd del bambino occorre, il
pitt possibile, allargarne l'esperienza. In una
seconda forma troviamo un complesso le-
game fra un prodotto immaginativo e qualche
fenomeno complesso della realtd (ad es., farsi
un quadro della rivoluzone francese sulla
base di letture). In questa forma Iimmagi-
nazione si appoggia all’esperienza, — e non
viceyersa, come nel prime caso —, configu-
rando cid che non @ stato mai direttamente
esperito, diventando un gusilio indispensabile
del compotrtamento.

Una terza forma tra immaginazione e realtd
¢ di tipo emozionale: da un lato, ogni emo-
zione tende a prendere corpe in determinate
immagini (selezionando impressioni, pensier,
immagini affini allo stato d'animo del mo-
mento); da un altro, le immagini dotate
di un comune segno emorionale hanno ten-
denza a riunirsi. Ne deriva un prodotto im-
maginativo combinato ove vengono unificat
elementi eterogenci, che interagiscono nel
PLOCESSO  creativo.

Vygotskij tende a valorizzare i fattori affet-

tivi, parlando dei prodotti artistici (letterari,
musicali, ecc.) come creativa ristrutturazione
dei sentimenti; ma vi & di pit:: essi vengono
equiparati al fattori intellettuali, con i quali
sono in costante rapporto nel processo crea-
tivo e, pili in generale, come ha chiarito
Piaget, in ogni processo conoscitivo.

In una quarta forma Pimmaginazione si rea-
lizza all'esterno, si concretizza, divenendo un
tatto nuove comincia a interagire con le
cose, sussiste nel mondo, Di qui il carattere
trasformatore e di forza attiva dell’immagi-
naziong, che V. sottolinea pitt volte,
Analizzando poi i complessi meccanismi del-
I'immaginazione creatrice, V. si sofferma sul-
la dissociazione come momento in cui i ma-
tetfali dell’esperienza, elaborati e selezionati,
vengono dissociati per subire ulteriori muta-
zioni, da cul derivano tratti di esagerazione
(vedi ad es. immagini fiabesche nellinfanzia),
che sono indispensabili tanto per 1a creativici
scientifica che per quella artistica.

Il contributo pilt originale di V. resta in
questa precisa descrizione dell'immaginazione
come f{unzione del comportamento umano,
¢ dei nessi che concorrono a definirla. Ma
hon manecano indicazioni sull'origine im-
pulsiva della creativita, evitando di lasciare
il problema della motivazione circoscritto al-
la sfera soggettiva e interiore (come spesso
avviene negli psicoanalisti), ma connettendo
bisogni e tendenze che la stimolano ai fat
tori ambientali, Infatti, la « tendenza alla crea-
zione & sempre inversamente proporzionale
alla semplicita dell’ambiente ».

Il Vygotskij sfata il pregiudizio {assai radi-
cato} che la fantasia del bambino sia pit
ricea di quella dell’adulto; si tratta invece di
profonde differcnze, dovute a diversith di
relazioni con l'ambiente e a tipo di espe-
rienza. Se il bambino & in grado di imma-
ginate meno dell’adulto, crede invece ai pro-
dotti della sua fantasia maggiormente, con
un minor controllo, Di solito si intende im-
propriamente per Immaginazione qualcosa di
inventato e di irreale: in questo senso, os-
serva l'autore, il bambino ne possiede di pitt
dell'adulto. Se si intende limmaginazione,
come propone V., saldemtente connessa con
I'esperienza e con i processi conoscitivi in ge-
netale, l'equivoco non sussiste pid,

I1 Ribot osserva che il bambino parte da una
forma di «immaginazione puras per appro-
dare dopo l'adolescenza all’« immaginazione
misty », ove subentra un fattors razionale
che la rende piti complessa, sottile e diffe-
renziata. Di grande intcresse sono le osser-
vazioni (nelle varie manifestazioni creative
« artistiche ») sulla fase di trapasso tra lin-
fanzia e I’adolescenza, che non si possono
tutte condividere, ma che restano per im-
postazione larga e approfondita, anche alla
luce di pitt recenti ricerche, da rimeditare,
Per guel che riguarda il disegno infantile,
vi sono alcune importanti anticiparioni, che
poi in Lowenfeld, del tutto indipendente-
mente, troveranng pit larga sistemazione e
conferma; prevale comunque, in modo affine
a Luquet, una interpretazione visiva del fe-
nomeno grafico {dopo la preadolescenza), tra-
lasciando quelle mediazioni corporee che so-
no tanto importanti per capire il fenomeno.
Nel capitolo sulla creazione teatrale nell’etd
infantile, Vygotskij di un’impostazione che
& ancora perfettamente attuale, concependo
il gioco come primordiale azione drammatica,
a cul va subordinata e coordinata ogni altra
attivitd di scrittura, tecnica teatrale, sceno-
grafia, ecc. Il capitolo forse pili interessante
didatticamente & quello sulla creazione lette-
raria nell’eth scolare; wi & larga relazione
delle esperienze di Tolsto], criticandone Ia
concezione in parte rousseauiana, tendente a
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vedere nel bambino un essere perfetto e in-
contaminato, ma mettendone in luce i motivi
nuovi e progressivi, in termini che ricordano
I'impostazione e le tecniche di C. Freinet.
Vi sono osservazioni che troveremo appro-
fondite in Pensiero e linguaggio, che & Topera
maggiore del nostro.
Dobbiamo rilevare, a proposito di pilt te-
centi ricerche sulla creativitd, che non tro-
viamo quegli approfondimenti di otdine per-
cettivo che informano piti recenti elabora-
zioni del problema, e che nelle ricerche psi-
cologiche degli anni *30 non erano ancora
mature. Per contro vi sono degli originali
approfondimenti e anticipazioni proprio in
quelle dimensioni e ricerche che oggl vanno
sotto il nome di « psicologia della cono-
scenza ». Per quanto riguarda leducazione
artistica, 'impostazione stessa dell'opera e le
fonti a cul si rifd, costituiscono un discorso
che da noi non ha ancora avuto corso, invi-
tandaci a rivedere il fenomeno da altre pro-
spettive.

Giorgio Nouveiller

Francesco Der Draco, Teoria e pittura,
Ediz. Parenti, Roma.

« Teoria e pittura » di Francesco Del Drago,
uscito alcuni mesi fa & un piccolo libro estre-
mamente utile, come si vorrebbe ce ne fos
sero di pit in circolazione.

Tutro il discorso che vi si svolge e che ha
il suo perno nell’analisi puntuale delle ul
time tele di Del Drago, & costruito intera-
mente — cosa non frequente — in funzione
del lettore, Il tentativo — in questo caso
riuscito — & di fornire a chi legge, in prime
luogo, tutti quegli elementi necessari per col-
locare criticamente Topera di Del Drago e
poter quindi formulare un proprio personale
giudizio sull'artista in questione, mentre, in
seconde Iuogo e parallelamente, Vengono evi-
denziati gli clementi metodologici segniti nel
corso dell’analisi critica, in questo caso affi-
data 2 Corrado Maltese,

Il libro & infatti articolato in due parti di-
stinte e insieme collegate; la prima parte &
una indagineverifica di Maltese fondamen-
tale nell’economia di questo libretto: inda-
gine sui possibili significati che possono
venire atrribuitl alle parole «arte s e « pit-
tura », condotta attraverso un sondaggio at-
tuato sulle corrispondenti voci i diversi
testi — vocabolari ed enciclopedie — che
rispecchiano adeguatamente la temperie cul-
turale del periodo storico in cui sono state
compilate,

Viene cosi messo in rilievo in modo molto
chiaro, il fatto che i concetti di «arte s o
« pittura » ancorché cssere universali ed im-
mutabili, seno delle variabili in costante re-
lazione di dipendenza rispetto al tempo sto-
rico, che ne fornisce una definizione via via
differenziata.

Maltese arriva cosl, seguendo il semplice me-
todo della comparazione critica ad una defi-
nizione di «arte» e « pittura» sufficiente
mente comprensiva ed accettabile rispetto al
nostro tempo, e di conseguenza ad un con-
cetto di « bello » che, spogliato da ogni ma-
gica alchimia idealistica, si tavvisa, attraverso
un’analisi def fenomeni artistici di tipo ma-
terialistico-storico, in una completa concor-
danza tra esecuzione e progettazione.

Dopo Iindagine la verifica, che viene con-
dotta sulle ultime opere di un pittore —
Del Drago — (tutte riprodotte sql testo), e
che per il loto carattere sperimentale, bene
si prestano ad un discorso di questo tipo,
Si chiude cosl la prima parte del libro, con
questa puntuale e rigorosa analisi critica di



Maltese che evidenziando gli elementi strut-
turali delle opere in questione ricsce di con-
seguenza ad aprirne completamente il signi-
ficato. La seconda parte del libro, che &
quella propriamente affidata a Del Drago,
viene cosi a costituire non un’appendice a
quanto detto precedentemente, ma una sua
integrazione dialettica, necessaria.

Il problema ciok, prima esaminato da un
punto di wvista teorico-critico dall’esterno,
viene ora riaffrontato cambiande I'angolo vi-
suale ¢ ciog partendo dall'interno delle moti-
vazioni che stanno alla base della processua-
litd artistica, ¢ attraverso [a testimonianza
diretra dell’arrista in guestione.

Tra brevi notazioni e acute riflessioni su
problemi di vario ordine, sempre perd con-
nessi all’activitd artistica, Del Drago viene
cosl 4 chiarirei la sus « poetica» e 1 fini
che egli attribnisee al proprio « fare » arti-
stico. Iid in connessione alla conclusione cui
eta arrivato Maltese, che oggi si pud accet-
tare d’intendere il « bello » come « una pie-
na concordanza tra Desecuzione e la proget-
tazione », Del Drago ci rende edotti con
accuratezza, dei metodi di lavoro da Jui se-
guiti nella fase esecutiva dell'opera, e dei
risultati che sono pei rappresentati dai suol
quadri. Credo che ora si possa meglio capire
perché all’inizio patlavo della particolare uti-
litd di questo libro e del suo essere seritto
interamente in funzionc del lettore: il me-
todo con cul & articolato, & pensato infattl
in modo da offrire a chi legge la possibilita
di una doppia verifica; dall'interno, seguendo
Del Drago passo-passo nel suo lavoro, ed
all’esterno, attraverso Pindagine-verifica di
Maltese che da parte sua ci tiene ad evi-
denziare i presupposti metodologici da cui
prende le mosse, con il risultato di offrire
unc spazio anche ad una eventuale discus-
sione sui metodi di indagine seguiti.

Il risultato & percid un libto aperto, che
pur non avendo prosse pretese, rappresenta
per le intenzioni che o hanno animato e per
il rigore che lo ha assistito nel suo concreto
svolgimento, un esempio senz’altro da seguire.

Dawniela Cristadoro

Schede

a cura di Piera Panzeri

GrecoiRE Muirr, Lz muopa avanguardia,
Introduzione all arte degli anni settanta. Bdiz.
Afieri, L. 5.000.

Il wolume si basa su un ampio corredo
fotografice (per la precisione 194 foto, fatte
da Gianfranco Gorgoni) che documenta i
lavora di 12 artisti (Flavin, Lewitt, Andre,
Morris, Smithson, Serra, Sonnier, Nauman,
Beuys, Merz, De Maria, Heizer). Contiene
inoltre una breve introduzione e altrettan-
ti, rapidi capitoli su clascun artista, nei
quali il Muller abbozza una propria tesi
di una «nuova avanguardia» artistica. Pur
sottolineando la diversitd delle ricerche de-
pli artisti prescelti, ['autore ritiene che in
tutti questi artisti sia chiaramente presente
«un radicale distacco dall'idea di arte co-
me sistema simbolico» e che in loro vi sia
un comune atteggiamento werso larte in-
tesa non pit come linguaggic ma come
fenomeno, anche nella sua fisicitd. Come
scrive appunte il Muller, «maneggiando
forze vive, energie, matermli, spazio e tem-
po, essi offrono allo spettatore la possibi-

litA di petrcepire Ia complessa natura della
realtd », La tesi & suggestiva ma, data la
eterogeneita degli esempi proposti, forse non
altrettanto convincente.

Marto CostTa, Arte come sovrastruttara, Ed.
Cided, Napali, L. 1.300.

Il testo si pone nell’ambito della ricerca
critica marxista volta a superare gli aspetti
dogmatici della estetica di derivazione da
Lukacs, di cui lautore riprende nel titolo
iniziale le tesi fondamentali, indicandone i
limiti. Nell’analisi rignardante il problema
centrale del rapporto tra arte e struttura
economica, che costituisce la parte pili in-
teressante del libro, Mario Costa arriva ad els-
borare alcune tesi; la distinzione, innanzi
tutto, tra larte e le altre forme di ideologia,
{filosofia, religione) nel senso che mentre que-
ste ultitne mantetrebbero un legame struttura-
le con la classe al potere, diventandone gli
strumenti di dominio, I'arte si presenta co-
me sovraclassista e interclassista, in gquanto
st immerge non nel singoli momenti storic,
ma «in una situazione storica di fondo, in
una basilare condizione storica dell’'uomo
che resta Immurata al di sottc della stessa
storia umana ». L'arte, secondo Costa, non
cessa di essere ideologia, ma si pone in una
dimensione sostanzialtmente altra rispetio alla
realtd sociale; nata, come le altre forme di
conoscenza filosolica e religiosa, quale in-
terrogativo dell’'umanitd sulla condizione di
frattara propria dell'individuo che vive in
una societd divisa in classi, Parte, a diffe-
renza di esse, conserva incontaminata «la
domanda sull’esistenza e il tentativo di co-
struire una dimensione sostitutiva della vi-
ta». In guesto modo Pautore arriva ad in-
dicare il significato specifico del contenuto
ell’arte, che diventa guindi patrimonioc non
della classe dominante, ma dell’umanitd in-
tera, assumendo un carattere di universalita.
Nei capitoli finali Costa propone una veri-
fica delle sue premesse teoriche nell’cpoca
del Rinascimento e nell’arte contemporeana:
e non si pud non notare come la interpre-
tazione del periodo rinascimentale si rmuo-
va in una direzione che ribalta nel passato
una coscienza storica propria dell'vomo mo-
derno, mentre nelle considerazioni sull’arte
contemporanea, accanto ad utili suggerimen-
tl, soprattutta sul significato del movimenti
d'avanguardia del primo novecento, sembra
ttoppo categorica ¢ semplicistica la convio-
zione di una necessaria morte dell’arte in
attesa del nuovi contenuti, che possono de-
rivare solo da una rivoluzione gid attuata.

Gravciscomo Seapari, Lz Rose e i Leone,
Tid. Galleria Schwarz, Milana, 1972.

Si tratta del catalogo della mostra tenuta da
Spadari alla Galleria Schwarz al termine del
72, Un cataloge particolare, perché olire
alla riproduzione di wenti opere dell’arti-
sta sull'assassinin di Rosa Luxembourg e
Leone Trotsky (da cul deriva il titolo) pre-
senta un dibattito in italiano, francese ¢ in-
glese sul tema arte e impegno politico, cui
hanno partecipate, con contributi spesso pe-
netranti e chiarl, oltre a Spadari, Antonio
Del Guercio, Renato Guttuso, Emilip Tadi-
ni, Giovanbattista Zorzoli, Arturo Schwarz
e Tommaso Trini. Difficile e inutile tentare
di puntualizzare i vari interventi; basti ac-
cennare, rimandando alla stimolante lettura
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diretta, ai problemi o alle tendenze emerse:
riguardo al carattere individuale o sociale
dell’'opera d’arte, la necessith di affrontare
la questione dialettizzando 1 due termini e
inserendoli in una lettura storica della so-
cietd contemporanca; sul rapporto tra arte
e aspirazioni della classe operaia il dibattito
ha fatto emergere la tendenza ad evitare
unha genetica analisi di tipo ideologico, ri-
fiutando facili definizioni, e ha cercato piut-
tosto una verifica continua dell'ideclogia nel
reale; il problema del contributo dell’artista
alla lotta per l'emancipazions della classe
operaia si & spostato sull’analisi del lavoro
di Spadari. L'artista — riconoscono 1 warl
interventi — ha conosciuto un momento di
particolare feconditd a partire dal '68, per-
ché « & avvenuta la scintilla fra la esplosiva
istanza politica di quel momento ¢ il la-
voro che portava avanti da anni». Da allora
ha proceduto senza aggiungere molti ele-
menti nuovi sul piano dell'invenzione, ma
precisando gli aspetti teeniel; da questo pun-
to di vista la mostra recente rappresenta in
effetti un arricchimento, inglobando fatti
linguistici diversi, quali la solarizzazione del-
la fotografia, la fotografia prolettata, il do-
cumento riprodotto realisticamente. Per tale
via il discorso ideclogico, implicito nella
scelta della ricostruzione di un preciso mo-
mento storico, si approfondisce nel tentati-
vo di esprimere, attraverso l'utilizzazione di
particolarl procedimenti tecnici, ['annullarsi
delle caratteristiche personali dell’individuo
per lasciar spavio all’emergere di una co-
scienza collertiva. Per concludere con le pa-
role di Spadari « sono dei saggi su argomenti
politicl » anche se « Mi sembrerebbe un gra-
ve errore,.,, pensare che un'opera d'arte che
ha degli argomentd politicl, sia un’arma po-
litica che possa cssere usata strumentalmen-
te dalla classe operaia ».

Tino StEranont, Ed. Giampaolo Prearo, Mi-
lano, 1972, L. 2.500.

Tl volumetto presenta una ventina di opere
di 1ino Stefanoni, eseguite rra il 1968 e il
1972, Oltre ai modelli per una serie di mul-
tipli da realizzare in polistirolo, apparsi alla
Biennale di Veneszia del *70, e alcune com-
posizioni che si rifanno alla segnaletica stra-
dale, con una deformazione ironica da ecui
il significato simbolico originario viene stra--
volto, il punto d'arrivo del giovane artista
di Leceo & rappresentato dalle sve immagi-
ni - ideogrammi, Nella introduzione Guido
Ballo cerca di chiarire le radici culturali del
lavoro di Stefanoni: l'automatismo nel suo
tentativo di cogliere la meccanicitd psichica,
Pastrattismo geometrico per la organizzasio-
ne lucida dell’idea, il fumetto col suo scgno
marcato, di immediata comunicazione. Il dia-
logo tra Dligio Cesana e lareista riportato
nella pubblicazione chiarisce la scelta di Ste-
fanoni, che rappresenta oggetti di uso quo-
tidiano (lavabi, imbuti, camicie) ridotti alla
lore immagine essenziale, ai connorati indi-
spensabili per indicarne la forma, secondo
una funzione, osserva il Cesana, parallela a
quella del « nome comune» nella lingua.
Al di 1& della questione se esista 0 no un
rapporto tra questi ideogrammi e le imma-
gini della civilid consumistica utilizzate nel-
la pop art — su questo punto i due critici
dissentono — rimane la sensazione della se-
rietd della ricerca artistica di Stefanoni, con-
sapevole di averc operato una scelta «di
un modo di pensare le cose, o pill intima-
mente, di vivere's.



Le riviste

a cura di Luciana Peroni
e Marina Goldberger

FLaASH ART (L. 500), G.E. Simoneiti: Jobu
Cage - J. Baer: Arte e politica - L. Haller:
Nagasawa - Sergio Lombardo - Salve - G,
Nabakowski: Reiner Ruthenbeck - Herbert
Oebm - Alain Bizos - P.P. Vidari: Design
a New York.

pATA n. 5-6 (L. 1.500), Auntodafé autodasé,
interventi di K. Barilli, A. Boatto, A. Boni-
to Olva, F. Menna, G.E. Simonetti, T. Tri-
#i - H. Martin: Bruno Di Bello - Mario Ce-
roli - D. Buren: Posizione-Proposizione - .
De Sanna: Biennale di Venera (foto di U.
Mulas) - M. Claura: Pour dire guelgues evi-
dences - 11.; Documenta 5 (foto di P,
Mussat).

PARAGONE n. 271 (L. 2.200), F. Arcangeli:
Lo spaziv romantico - G. Armelini: Fasci-
smo e pittura ftaliana (Carrd, Sironi, Rosai) -
R. Tassi: La foresta, il flume, la roccia di
Sutherland.

Lt ARTI n. 11 (L. 1.500), J. Walker: Una
collezione americana « M. Valsecchi: Mani-
festi a Milano - C. Delfino: Occidente e Orien-
t¢ @ Strasburgo - G. Marussi: Spacal - M,
Venturoli: Opere e comportamento alla Bien-
nale - G. Gassiot-Talabot: Arrovo - I Libro,
la ricerca, l'vggetio.

CIVILTA DELLE MACCHINE n. 3-4, G. Alben-
ga: La 36 Biennale - F. Ulivi: Fantasie ma-
gicke di Ludovisi - C. Vivaldi: La pittura di
Ario.

pomus n, 516 (L. 1.500), Robert Morris
intervistato da A. Bowito Oliva - G. Celant:
QOpere recenti di Giunlio Paolini - D. Palax
woli: Viaggio fuori siagione - G. Pettena:
Robert Smithson.

zooM n. 4 (L, 1.500), F. Sagba Sardi: Fuprct-
tologia e malinconia - T. Trini: Joe Colom-
bo ¢ New York - F. Russoli: La lezione di
Jaspers Jobwns - I. De Pierre: Viadimir Ve-

lickovic.

STUDI GERMANICI n. 25, F. Masini: La mi-
stica dell’astrazione in Wassili Kandinsky.

L'ARCHITETTURA n. 203 (L, 1.000), L. Ver-
gine: Superspazio per un paradiso artificidle,
la land-art.

CASABELLA n. 367 (L. 1.200), A. Mendini:
Radical Desgn - G. Celant: Le Wit

CASABELLA n. 368369 (L. 1.200), Utopia
Gruppo Strum - Cinque storie del Super-
studio.

NUDVA ANTOLOGIA set. 72 (L. 1.000), T. Mus-
sa: L'opera grafica di Alberio Burri.

LA RIVISTA TRIMESTRALE n. 33-34 (L. 1.000),
E. Rossi: Problemi dell’educazione artistica.

RASSEGNA DELLA ISTRUZIONE ARTISIICA n, 4
(L. 2.200), T. Sifonia: Musica, macchine per
insegnave, istruzione progravanata - A. Ma
scagni: L'educazione musicale nefla scuola
ungherese - Autort vari: Seminario sulla vo-
calita.

OTTAGOND n, 26 (L. 1.200), B. Munari: Le
lucispia - . Ballo: Andrea Cascells.
ARTE MILANO n. 2 (L. 500), P. Restany: A

proposito di Milano - G. Pardi: Quadri, di-
segni, scylture, rilievi - P. Waldberg: Quali

soteili avionie fin-desiecle - M. Duchanp:
Irancis Picabia - G. Von Rerzori: Alan
Shields Artist - M. Perazzi: Agostino Bo-
naluni - Vordemberge-Gildewart: De St -
W. Wiley: Appanti di lavoro - T. Del Rien-
zo: Pino Spagauolo.

BELFAGOR 1. 5 (L. 1.000), P.L. Siena: Raupto
deinde cortice volat papilio, la 36 Biennale.

Urss ocGI n. 43, V. Tsigal: Tendenze mo-
derne della scultura sovietica.

FUTURIBILI n. 49-50 (L. 1.000), dedicato a
« Comunité e comunicazione » e diviso in 3
parti: Televisione e gualite della vita, L'im-
patto sociale dei mass media, Prospettiva del-
Pinformazione in Italin. Scritti di P. Fer-
raro, N. [obwson, European North Ameri-
can Committee, G. Bonani, Russel Sage Foun-
dation, H. Goldhamer, F. Monteleone, Sloan
Commission on Cable Communications, ].
Jacobelli, C. Gagliardi, V. Selan, M. Rak.

pIsmisuUrA n, 4-5 (L. 400), Gian Cario Ric-
cardi - (. Fontapa: Appunti su Eruesto
Pengue.

HUMANDESIGN n. 11 (L. 400), A. Foschi, F.
Verdi: Sfda al comportamenta - G. Chiari:
Schema di sei lexioni sul tema * Suono ¢ cit-
ta’ - L. Picco: Silvena Maffioli - A. Passo-
#wi: Luigi Ferro - Q. Amato: Note alire sullg
38 Biewnale - G. Girardelli: Documenta 3.

FUTURISMO 0GGI n. 35-36 (L, 250), L. AL
quati: Ogpi - V. Saviantoni: Punto sullar
te - A. Sarforis: Mario Radice - M. Cristina
Benussi: Teatro e pubblico - G. Lista: Mona-
co futurista? - B. Morini: Benedetto 1972 -
FT. Marinetti: Bianco ¢ rosso.

1L MARCHIGIANO n. 6 (L. 300), M. Cocco:
Vadleriano Trubbiani.

QUADERNI n. 11 (L. 1.000), U. Zingales:
Salvatore Ando.

cA BALA dic. 72 (L. 100), mensile di umo-
rismo grafico, numero speciale per i cente-
nario della nascita di Giuseppe Scalaring,

prIsMA 80 n. 69 (L. 300), J. Balestreri:
Carreliata sulle gallerie di Gemova - L. De
Rosa: Gianni Ciarmicllo - D. Bonamore:
La grafica della Secessione viennese - P. Di
Ciaccio: Manlio Alfieri - M. Alpaviva: Gio-
vanni Acci - . Balestreri: Giorgio Brunori.

IL GICRNALE LETTERARIO set.ot. 72 (L. 100),
A. Margotti: Domande sulla Bienndle.

IL TRATTO IN ARTE n. 6 (L. 500}, G. Genga:
Il mercato clandestino dellarte - G.M. Gua-
dagwini ¢ D. Cara: 36 Biennale - G.M. Gua-
dagnini: Renato Volpini - A Soldini: Gian-
#ni Dova, Pompeo Borra - C. Talck: Reali-
swmo in Germania - A. Ardigd: Espaces Ab-
strafs.

wv. zeTa (n. 45 (L. 300), G. Torre: Cir-
cuito chiuso-aperto ad Acireale - V. Gior
gini: Ipotesi per un babitat pitt naturale -
N. Di Sdvatore: Lo spazio ergonomico -
Centro internazionale vicerche sulle strutfure
ambientali « Pio Manzu» - HW. Franke:
L'arte dei computer - L. Pignotti: La forma-
ziowe del messaggio e la lettura della poe-
sig wisiva - Loratotino: Poesia liguida.

1L cieNe n. 11 (L. 600), M. Valsecchi: Gin-
seppe Migneco - B. Gatto: Una maggiore
coscienza ariistica per owvvigre gl problema
dei falsi - A De Santis: Kandinsky - 8. Sol-
wii: Francesco De Rocehi - L. Budigna: Ma-
riv Cortiello - M. Lepore: Mario Castella-
wi - I Mormino: Tiziana Di Fonzo.

44

IMMAGINI TECHNIKA n, 3, Il segno 4 china
oggi (Clandio Trevi, Luciano Baldessari, Al-
berio Cavaliere, Gualtiero Mocenni, Franco
Meneguzzo, Bruno Gandola, Mario Padowva),

LINEA GRAFICA n. 5 (L. 1.300), F. Solwi:
Llimmagine in rivolta - G. Marting: La Bien-
ware di arti grafiche di Bruo.

OFUS INTERNATIONAL 1. 37, A. Jouffroy: Let-
fre ouverie d uw ariisie de ma génération
(Takis) - E. Mavrommatis: De la theovie
ais concept (extrait d'un didlogue) avec Jean
Dewasne - Y. Pavie: Vers le musée du fu-
tur - J. Lande: Cesare Peverelli - G, Gas-
siot-Talaboi: Fabip Rieti - P, D'Eime: Clan-
de Rutauylt - V. Di Majo: Mario Persico.

ART PrESS n. 1, C. Miller e M. Pleynet: Le
fétiche Duchamp - C. Miller: Barneit New-
wan - Carl Andre - M. Ghende: Manuel Vila
Flor - Hans Haacke - D. Rocke: Ezra Pound -
C. Schuaids: Walter Gropius - P. dy Vignal:
Le repas vietnamien de M. Cage - |, Kosuth:
Are after philosophy.

ARTITUDES INTERNATIONAL n, 1, V. Acconci:
Notes for a perfomance at Documenta 5 -
G. Pape: Je - F. Pluchart: Terry Tox - H.
Fischer: Powr wne pratigue arfistigue socio-
pedagogique - F.P.: Takis - Entretien avec
Girvolama Arrigo.

MERKUR n. 293, R. Matthaci: Kanst im Zei-
talter der Multiplizierbarkeit, Situazion und
Theorie der Intermedia - W. Hofmann: Wie
revolutionar war Trotzkis Kunsttheorie? -
W Ilofmann: Sakularisierter Bildersireit.

NEUES HOCHLAND set.ot. 72, A. Schiitt: So-
zidlpadagogische Aspekte der Kunsterziebung.

LITERATUR UND KRITIK ot. 72, P. Hatvawi:
Erinnern wmit Kokoschka.

MAGAZIN KUNST n, 47, Dedicato ¢ Documen-
ta «iw» - W. Schon: Makari-Bombe contra
Revolutionskunst.

ARTIS set. 72, Dedicato a Documenta « 5 »
und Glas beute.

ARTIS ot 72, W. Kriiger: Chiffren Visionen -
Franz von Stuck - M. Tripps: Giinter Kimp-
fe - W. Schulze-Reimpell: Triibes Prisma? -
H. Neidel: Revolution fir das Auge.

DIE KUNST ago. 72, Klaus-T1. Olbricht: Wer-
terlenchien der Kunst - A, Sailerr Weltkul-
turew and moderne Kunst - W, Wunderlich:
Krise in « Permanenza» in der 36 Biennale

in Venedig? - H. Kinkel: Selbstbildnisse.

DIE KUNST set, 72, Klaus-H. Olbricht: Do-
cumenta 5 - H. Klabebusch: Bemerkungen
zur plefnair malerei - A. Sailer: Die Postkar-
ten des Zeichenlehrers Emil Hansen - M.
Piepensiock: Dodo Borchards-Sattler.

NOVUM ag. 72, H. Bruse: Die besten Schwei-
zer Plakate 1971 - H. Kub: Jesus Emilio
Tranco - P. Kothé: Olimpia 72 - P. Kothé:
Esteban Fekere - C. Robonyi: Pierre Cordier
und seine Chimigramme - H. Gebring: Ori-
ginal Graphiken als Raumgestaliungskonzept
- L. Rase: Computersesign fiir Raum und
Tliche.

Novuii set. 72, M. Martini: Inge Prokot -
R. Netzer: Kurt Liib - R. Hrabak: Das « Al-
phabet der Liebenden » fotos von Mario De
Biasi.

Novum ott. 72, R, Katzenbusch: Bevond illu-
stration - R, Hiusser: Totografischer Reali-
stens und Kilnstlerische Fotografie,



Segnalazioni bibliografiche

a cura del Centro Di

T libri € i cataloghi selezionali possono esse-
ve richiesti direttamente al Centro Di rite
gliando la cedola a fondo pagina e usufruen-
do cosi di wwo scomto parficolave del 1095
sui prezzi indicati.

Volumi e cataloghi recensiti
su NAC n. 11 1972

Circuito chiuso-aperto, & Rassegna ad Ach
reale, lire 2.000.

L'internazionale grafice, Lugano 1972, lire
2.500,

Barnett Newman, Parigi 1972, lire 3.500.
The New Art, Londra 1972, lire 3.200.
Cesare Peverelli, Milano 1972, lire 1.500.

Paesia visiva internazionale, mostra  itine-

rante, 1972, lire 500.

Luigi Veronesi, disegni e incisioni, Milano
1972, lite 700,

Semologia del cinema, Christian Metz, Mi-
lano 1972, lire 4.500.

Vita e Arte, Udo Kultermann, Milano 1972,
lire 7.000.

Cataloghi e mostre di Musei

Arr and Society (4): Sex, Ken Baynes, pp.
96, ill. 142, lire 5.000, mostra della Welsh
Arts Council estate 1972: analisi del rap-
porto tra arte, sessualitd e societa.

Dessing Flamands et Hollandais du dix-sep-
titme siécle, Collections de I'Ermitage Le-
ningtad et du Musée Pouchkine, Moscou,
pp. 150, ill. 112, lire 5.500, mostra itinerante:
sard a Parigi gennalofebbraio 1973,

Inventaire général des dessins Italiens, vol.
1, Maitres toscans nés aprés 1500, morts
avant 1600, Vasari et son iemps, Parigi 1972,
pp. 264, ill. 240, lire 1.800.

Les Dossiers dun département des peintures
n. 5, la Collection de Frangois Ier, Paris
1972, pp. 36, ill. 34, mostra al Louvre con-
temporanea a quella dell’Ecole de Fontaine-
bleau al Grand Palais, lire 1.800.

Marcel Duchamp, 66 creative vears, Galletja
Schwarz, Milano 1972, pp. 104, ill. 262,
lire 7.500.

L’Ecole de Fontaineblean, Parigi 1972, pp.
518, ill. circa 300, lire 12.000, disponibile
anche la guida alla mostra, pp. 96, ill. 538,
lire 1.500.

Europiische  Landschaftsmalerei  1550-1560,
Dresda 1972, pp. 192, ill. 127, lire 9.600.

Grafica Cecoslovacca, polacca, rumena, Mi-
lano nov.-dic. 1972, pp. 39, ill. 58, lire 1.000.

Karikaturen - Karikaturen?, Zurigo sett-nov.
1972, pp. 164, ill. 191, lite 7.200: catalogo
oggetto, panoramica storica della caricamira
tra ottocento e novecento.

Islamic carpets from the collection of V.
MeMullan, Londra ott-dic. 1972, pp. 106,
ill. 49, lire 4.000.

Kunst in der Rewvolution, Architektur, Pro-

duktgestaltung, Malerei Plastik, Theater,
Film in der Sowjetunion 1917-1932, pp. 170,

ill. 112, lire 4.000; mostra itinerante aperta
a Colonia tutto gennaio.

Neo-classicismo:
cataloghi e pubblicazioni recenti

The Age of Neoclassicisme, Londra 1972, pp.
1318, ill. 207, Lire 7.500, Disponibile anche
il manifesto a colori con un particolare del
‘ Giuramento degli Orazi’ di David, lire
1.500.

Antonio Canove a Possagno, Elena DBassi,
Treviso 1972, pp. 126, ill. 68, lire 2.300.
Dessins Francais de 1750 & 1825, le Néo-
classicisme, Cabinet des dessins du Musée
du Louvre, Parigi 1972, pp. 48, ill. 24, lire
2700,

English Scalpiure 1720-1830, Margaret Whit-
ney, Londra 1971, pp. 162, ill. 52, lire. 4.000:
opere nella collezione del Victoria and Al-
bert Muscum.

Josepy Gott seulptor, Walker Art Gallery
Liverpool, 1972, pp. 98, ill. 63, lire 2.000.
Bertel Thorvaldsen, scultore danese romano

dadozione, J.B. Flartmann, Roma 1971, pp.
96, ill. 26, lire 2.000.

Art Nouveau:
cataloghi e libri recenti,
tutti illustrati

Jugendstil und 20er Jabre, Auktion, Mona-
co nov. 1972, pp. 104, lire 2.000.

Jugendstil und 20er Jabre, Avktion, Monaco
giugno 1972, pp, 68 lirc 2.000.

Art Nouveaw, Virginia Museum, Richmond
1971, pp. 40, lire 2.000,

Art Nouveaw, Rijksmuseum, Amsterdam
1972, pp. 72, lire 1.700.

Loetz Austria, Irieserende TDarbgliser des
Jugendstids, pp. 26, lire 1.500.

An exhibition of the works of the Liverpool
artist Maxwell Gordon Lightfoor, Walker
Art Gallery, Liverpool sett. 1972, pp. 48,
lire 1.200.

Al Centro Di, Firenze

TITOLO:

Wicner Mobel des Jugendsiils, Ostetreichi-
sches Museum fiir angewandre Kunst, Wien
1971, pp. 6, lire 500.

Philippe Wolfers, 1838-1929, précurseur de
UArt Nouwveau statuaire, pp. 36, lire 1.600.

Art Nowveay graphics, Londra ristampa 1972,
pp. 88 lire 4.000.

L’Art Nowuveaw, B. Champignenlle, Parigi
1972, pp. 288, ill. 260, lire 7.500.

Pubblicazioni aftualmente disponibili
su William Morris

William Morris, An illustrated life. Ayle-
sbury 1972, pp. 48, ill. 27, lire 1.000.

The Work of Willizen Morris, Paul Thomp-
son, Londra 1967, pp. 300, ill. a colori 9,
ill, in bianco e neto 16, lire 8.400.

William Morris, Wallpapers and designs, A,
Melvin, Londra 1971, pp. 853, ill. 32, lire
7.000,

Pubblicazioni recenti sul Futurismo

Futurismo 1909-1919, Mostra organizzata dal
Scottish Arts Council, Edinburgh 1972, pp.
144, illustrato, lire 4.000.

Macchinolatria e Modernolatria di  Mario
Morasse, Virgilio Vercelloni, Bologna 1972,
pp. 128, lire 2.600.

Manifestes Futuristes vusses choisis, traduits,
commentés par L. Robel, Parigi 1971, pp.
132, lire 2.000.

Futurise performance. Theory and practice
in the drama, scemography, acting, costumes
flmt and music of the Italian Futurists, M.
Kirby, New York 1971, pp. 336, il. 36,
lire 3.700.

Storia del Futurismo russo, Vladimir Mar-
kov, Torino 1973, pp. 448, illustrato, lire
10.000.

Vi prego di inviarmi una copia delle seguenti pubblicazioni segnalate sul
A. e di NAC. Desidero ricevere i volumi [] contrassegno [ dietro fattura
proforma,-ton lo sconto del 10% + spese di spedizione.

Nome, indirizzo, firma:
; Data del timbro postale



Notiziario

a cura di Lisetta Belotti

Cartelle e libri illustrati

La Diffusione Grafica Popolare (Via Guido
Castelnmovo, 38 - 00146 Roma) ha pubblica-
to una cartella con opere grafiche di Basaglia,
Gaetaniello, Guecione, Guida, Margonari,
Tredici, Verrusio e una cartella con opete
di U. Mariani, Pescatori, Sarri, Spadari, Ti-
tonel, Trubbiani, Turchiaro. Le opere pos-
song essere acquistate anche singolarmente,

Serigrafia San Nazzaro di Lugano: una car-
tella di poesie di Grytzko Mascioni e 5
serigrafie di Sergio Emery dal titolo « Lo
spazio erboso» e una cartella di poesie di
Manfredo Patocchi e 5 serigrafie di Gianni
Metalli,

Edizioni La Spirale di Milano: cartella di
6 litografie di Attilio Forgioli dal titolo « Re-
sidence », testo di Mario De Micheli.

Edizioni La Cappella (Via Franca, 17 - 34123
Trieste): cartella di 12 progetti tipradotti in
eliografia, dal titolo « Basta il progetto », ste-
si da Aricd, Barisani, Bonalumi, Celli, De
Alexandris, Gandini, P. Legnaghi, Loren-
zetti, Morandini, Pardi, Spagnuolo, Uneini.
Testo critico di Glanni Contessi.

Edizioni Lugano: cartella di 4 litografie di
Ernesto Treccani e 4 litografie di Pieto Led-
di dal titolo « Detto dei Villani di Matazio-
ne da Caligano », chiave di lettura di Fran-
cesco Lol La cartella & stata presentara dal-
la Galleria I'Agrifoglioc (Via Montenapoleo-
ne, 21 - 20121 Milano).

Edizioni Vanni Scheiwiller (Via Melzi d’Er-
ril, 6 - 20154 Milano); cartella di 6 acque-
forti di Enzo Maiolino dal titolo «La casa
nera ovvero piccolo elogio del rigore geo-
metrico ». Testl di Antonio Calderara, An-
dre Lhote, Alberto Magnelli, Herbert Read.

Centro internazionale della grafica (San Mar
co 4038 - 30100 Venezia) e Edizioni EBE

(Via del Prefetti, 17 - 00186 Roma): Cata-
logo della grafica, di 230 pagine, compren-
dente 450 tiproduzioni di opere di oltre 150
artisti italiani e stranicri, Prefazione di Fran-
cesco Franco.

Edizioni Il Gabbiano (Via della Frezza, 51 -
00186 Roma): cartella di 3 acqueforti-acque-
tinte di Nino Cordio dal titolo « La natura ».

Editrice T Dispari (Via Bronzetti, 17 - 20129
Milano): volume di Enzo Bontempi dal ti-
tolo « Il cielo di Jorgia», con 4 disegni di
Tito Bresea,

Edizioni Gian Ferrari (Via Gest, 19 - 20121
Milano}: cartella di 12 litografie di Saverio
Barbato dal titolo « L’estate », testo di Gior-
gio Mascherpa; cartella « Quatiro piccole
storie » di Dino Buzzati illustrate da 4 acque-
forti di Francesco Tabusso; cartella di 5 lito-
grafie dal titolo « I teatrini di Francesco Ca-
sorati » testo di Mario De Micheli,

Galleria La Vetrata (Via Tagliamento, 4 -
00198 Roma): cartella di 5 acqueforti di
Enrico Beneglia, testo di Marcello Ven-
turoli.

Fratelli Fabbri Editori (Via Mecenate, 91 -
Milano): il Decamerone di Boecaccio illu-
sirato da 10 puntesecche di Salvaror Dali.
Edizioni Galerie Teufel (Hohe Strasse 144 -
D-5 Koéln): una serie di serigrafie di Aen
T. Sauerborn, Camille Graeser, Bob Bo-
nies, Jo Delahaut, Adolf Richard Fleischmann.

11 Nuovo Torcoliere (Via Alibert, 25 - 00187
Roma): cartella di 5 acqueforti di Renzo Ve-
spignani.

Edizioni Studio dell’artista, Roma: cartella
con «una lettera i Rosario Assunto a Ca-
milfan Demetrescu ¢ una serigrafia di Ca-
milian Demetrescu e Rosario Assunto

Premi

Avellino. Per il mese di.marzo & indetto il
Premio nazionale & pittura « Cittd di Avel-
lino ». Inform. Sepreteria del Premio, Via
due Principati, 87/B - 83100 Avellino.

Cedola di commissione libraria

Centro Di
Piazza De' Mozzi Ir
50125 Firenze

Taranto. E indetto il 3° Concorso interna-
zionale di pittura e grafica religiosa. In-
form. P. Adiuto Putignano, Via Pitagora
32 - 74100 Taranto,

Milano. AI'XI Premio del Disegno, organiz-
zato dalla Galleria delle Ore, il Premio
delle Ore di L. 200 mila & stato assegnato
ad Adolf Frohner. Il Premio Agostino Tas-
sinari a Rudy Wach, il Premio « Amici
della Galletia delle Ore» a Mautizio Mon-
tanati, il « Premio aggiunto» a Franco Que-
resimin.

Cormano (Milano). Il 26 e 27 maggio, &°
edizione del Premio Cotmano. Inform. Gal-
leria Manzoni, Via Buozzi, 9 - 20032 Cor
mano.

Capezzano di Camaiore (Lucca). L'Ente cul-
turale ai Fratl organizza per il 1973 una
mostra di pittori naifs italiani e stranieri,
Inform. Direzione dell'Ente, 55040 Capez-
zano di Camaiore.

Regpio Calabria, T premi «Ihico reggino
1972 » per le atti figurative sono stati vinti
da Giorgio De Chirico e Henry Moore, ai
quali & stata dedicata una mostra nel Mu-
seo Nazionale.

Il 5 premio «Cittd Eterna - Fondazione
Anna Panes & stato assegnato a Castone
Breddo.

Monte S. Pietro (Bologna). Il premio di
pittura « A. Conti» & stato assegnato a
Nevio Nalin, Gino Fuochi, Fertiano Giar-
dini, Oscar Govoni, Umberto Scalise.

Caldonazza (Trento), Al 6° concorso nazio-
nale di pittura « Lago di Caldonazzo» fra
i premiati: Mario De Poli, Lino Cappelletti,
Oscar Govoni, Franco Russolillo, Elvio Mai-
nardi, Raffacllo Mudado.

Varie
Roma. Alla Galleria Nazionale d’Arte Mo-

derna si & Iniziato il ciclo delle conferenze
con profezoni sulle ¢recenti tendenze del-
Parte contemporanea », secondo il seguente
programma: G.C, Argan: Introduzione -
S. Orientl: La Scuola di New York - L.
Trucchi: L’Informale in Europa - M, Cal-
vesi: Neo-Dada - A, Boatto: Pop At -
U. Apollonio: Ricerche visuali - L. Ver
gine: Arte cinetica - G. Celant: Land art,
Arte povera, Body art - M. Volpi Otlandi-
ni: Strutture primarie ¢ Minimal Art - E.
Migliorini: Il concettualismo - R. Barilli:

Il comportamento - F. Menna: Nuove tecni-
che d'immagine - C. Maltese: L’Iperreali-
smo. Le confetenze hanno luogo la dome-
nica mattina ore 11, fino al 10 giugno 73.

Roma. Il Ministero degli Affari Esteri ha
comunicato l'elenco delle borse di studio per
Pestero, per studenti ed artisti pet I'anno
1973-74. Informazioni presso le Prefetture
o presso il suddetto Ministero, Direzione
Generale per la  Cooperazione Culturale,
Scientifica e Tecnica - Ufficio IX, 00100
Roma.

Torino. E in preparazione il catalogo ge-
nerale dell’opera grafica di Luigi Bartolini,
a cura di Luigi Carluccio. I possessori di
incisioni ¢ disegni sono pregati di darne co-
municazione alla Galleria Viotti, Via Viotti
8/c - 10121 Torino, indicando i dati tecni-
ci (dimensioni, tecnica, anno di esecuzione,
titolo, elementi iconografici, ad esempio, in-
setta, figura, paesaggio).
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ta indipendente

non legata ad alcun interesse
nel campo del mercato dell’arte.
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Questa indipendenza
e dovuta anche alla partecipazione
Koh.l.Noor Hardtmuth SpA - Milano

nella sua nuova veste.

che ha concretamente contribuito
alla realizzazione della rivista
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LIONELLO VENTURI

IL GUSTO DEI PRIMITIVI

LIONELLO VENTURI

IL GUSTO
DEI PRIMITIVI

« Primitivi » sono tuttl que-
gli artisti che hanno svilup-
pato un nuovo gusto, che si
sono affacciati per primi a un
nuovo otizzonte, dalla tarda
antichitd al simbolismo e al-
I'impressionismo. Uno dei li-
brichiave della cultura italia-
na. « Saggi », un volume rile-
gato di pp. XXVIIL-248 con
90 illustrazioni fuori testo,
L, 6.000.

EINAUDI

PAQLO FOSSATI

IL DESIGN IN ITALIA

18451972

PAOLO FOSSATI

IL DESIGN IN ITALIA
1945-1972

I precedenti, i risultati e i
problemi del design italiano
documentati attraverso il la-
voro dei suoi maggiori espo-
nenti: Rogers, Scatpa, Sott-
sass, Zanuso, Mari, Munari,
Sambonet, Castiglioni, Rossel-
li, Belgicioso,

« Saggi», un volume rilegato
di pp. X1-255 con 508 illu-
strazioni fuori testo, L.
10.000.

EINALIDY

FRANCIS DONALD KLINGENDER
ARTE E RIVOLUZIONE INDUSTRIALE

Che ne & dell’artista di fronte alla macchina, della pittura
di fronte alla fotografia, dell’opera d’arte nel periodo della
sua riproducibilita tecnica? Questo libro illumina i rap-
porti tra arte e tecnologia, dal Settecento al Novecento.
Prefazione di Enrico Castelnuovo.

« Saggi », un volume rilegato di pp. LXIX-292 con 126 illu-
strazioni fuori testo, L. 8.000.

FRANCIS DONALD KLINGENDER

INDUSTRIALE

EINAUDI

ANTONIO FAETI

GL! ILLUSTRATOR! ITALIANI DEI LIBRI PER L'INFANZIA

ARTE E RIVOLUZIONE

GUARDARE LE FIGURE

EINAUDI

ANTONIO FAETI
GUARDARE LE FIGURE

Gli illustratori italiani dei libri per ['infanzia

Gli illustratori italiani dei libri per linfanzia, da Chiostri
e Mazzanti — che illustrarono Pinocchio — a metd del no-
stro secolo: una pungente analisi del gusto e del costume,
che & anche una storia della tanto discussa letteratura per
Iinfanzia.

« Saggi », un volume di pp. 444 con 108 illustrazioni in
nero e a colori, L. 5.000.

EINAUDI



Quando il pensiero
diventa segno

Il suo strumento pid docile
e rapidomat Koh--Noor rotring.

l nuovo astuccio-contenitore, comodo,
piatto, poco ingombrante,
conserva l'umiditd costante dei puntali a inchiostro
di china variant, varioscript € micronorm.
E' poco esigente: basta rifornirlo
d'acqua una volta al mese.

E" molto economico: il sistema rapidomat
aumenta il rendimento di tutte
le penne. In confezione
da 8 4,3, 2 puntali.
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