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Insofferenza

I risultati della « ricerca di gruppo » del-

I'Universita Statale di Milano, pubblicati nel
numero di dicembre, hanno suscitato molte
reazioni. Pitt che ['Assessorato alle Iniziative
culturali del Comune, che in fondo era il vero
imputato, si sono risentite varie gallerie pri-

vate e alcune persone citate da quei giovani.
- E, naturalmente, nel loro risentimento hanno
' coinvolto anche noi.

- Siamo abituati a questo ruolo scomodo e non

ci siamo sorpresi. E poi avevamo pubblicato
nello stesso numero un dibattito sul mer-
cato, dove questa realld — oggi insupera-
bile — veniva analizzata molto lucidamente.
Questo per dire che non vogliamo assumere
atteggiamenti moralistici. Sia pure con una
esplicita preferenza per l'attivita pubblica e
con l'auspicio di una netta separazione: i
mercanti, anche se mossi da intenti culturali,
da una parte; gli uomini pubblici dall’altra,
con quella sensibilita e cautela che debbono
accompagnare la loro attivitd. Qualche anno
fa, in un altro editoriale, abbiamo avuto occa-
sione di ricordare proprio al predecessore
dell’Assessore Pillitteri, che chi amministra
il denaro della collettivita deve essere come
la moglie di Cesare e fare molta attenzione
a non favorire, neanche involontariamente,
U'interesse privato.

Ma, a dive il vero, in questa vicenda una cosa
che ci ha colpito c'¢ stata. Ed é la manifesta-
zione di insofferenza verso qualsiasi critica
che riguardi il proprio operato.
Evidentemente viviamo in una societd disa-
bituata alla critica e, in questo caso, forse ha
influito il fatto che, provenendo da un gruppo
di giovani, non era possibile il consueto alibi
del « fatto personale ». Certo la reazione é
stata aspra, come dimostra, per esempio, una
lettera inviataci da Bertfonati.

Forse occorrera ancora molto tempo perché,
come avviene in paesi socialmente piit svilup-
pati, la gente che opera in pubblico sia di-
sposta ad accettare la critica, intendendola
come un controllo utile e costruttivo.



INSERTO

Torino 1960/1973

a cura di Mirella Bandini

Ecco il secondo degli inserti dedicaii alla sitwazione delle aréi visive in Italia. Questa volta é di turno il Piemonte.

Per la veritd, come indica anche il titolo, Mirella Bandini (che ne é la curatrice) s5i & limitata a Torino. Ed, inolire, della situa-
zione torinese, presenia in prevalenza un aspetto e, cioé, Parea per cosi dire cowncettuiale.

Vengono taciuri wvari altri seteori di ricerca, viene irvascurato il problema delle Galleria Civica e dei suoi vapporti con la citia,
non ¢’¢ alcun accenno alle strutture, come ad esempio scuwole, merzi d'informazione ¢ gallerie private. E poi, ripetiamo, manca
del tutio la « provincia », alla gquale, secondo noi, proprio per le difficolta e lo stato di disinteresse in cui opera — sia pure
nel limitato spazio a disposizione — avrebbe dovuto essere lasciato un certo posto.

Senonché, come abbiamo detto nell’editoriale di gennaio, ciascun curatore é stato invitato a fare il proprio inserio nella i
assoluta libertd e non intendiamo derogare da tale principio. Non tanto per una asiratta fedelts alla parola data, quanto per
rispetio delle opinioni altrui.

Se Mirella Bandini ha ritenuto di documentare guasi solianto un sefiore che, come sottolinea in modo esplicito, considera
« il pift significativo », si pud non essere d'accordo ma crediamo che questa sua posivione vada rispettata ¢ accettata come con-
fronto diglettico con le proprie conmvinzioni.

Tanto pii che le ricerche che si sono svolie a Totino intorno agli anni 60/70 rappresenianc, cffettivamente, uno dei poli pii
densi di significato. Basti pensare, ad esempio, al brusco distacco da uw'idea di « arte come sisiema simbolico » ed alla insistenza
del concetto di realid — una realta viva, tangibile nel suo infinito manifestarsi — che trapassano molte delle esperienze di
questi artisti tovinesi, per rendersi conto che a Torine, in questi anni, per certe ragioni socivlogiche che giustamente la Bandini

metie in evidenza, sono accaduti fatii tra i pitr importanti della situazione artistica italiana.

Premessa

Cou questo lavoro mi sono propoesia di illu-
sirare le vicende d’avanguardia che banno
caratteriziato la sitwazione artistica forinese
dagli anni sessanta ad oggi.
Nell'impossibilitd di condensare in poche pa-
gine wng cosi ampia gawma di ricerche, ne
ho documentato solo un setfore — del resto,
per me # pin sigaificative — rimandando
eventyalmente ad uw'altra occasione le dltre
indagini come ad esempio quella sulle ri-
cerche meocostrativiste, atlivissime ¢ Torino,
e principalnente legare @i nomi di: Sandro
De Alexandris, Carlo Ginliano, Gino Gorza,
Giorgio Nelva, Rinaldo Nuzzolese, Mario
Surbone.

Ho concentralo quindi la wmia attenzione su
un orientamiento artistico che ba dato a To-
rino wn postp di primissimo piano a livello

Sgomtbero gbusivi, Torino 1970,

infernazionale, ¢ che — identificandosi con
lag realtd come fatto esistenziale — non si
avvale di immagini né di forme.

[ protagonisti di gueste esperienze soro quat-
fordici artisti che insieme banno avuto gran-
de comunanza di inferessi ¢ di idee, e in-
siente hanwo esposto in parecchie mosire; pur
non facendo mai gruppo banno agito in
stretfo contatto fra di lore (taluni solo per
brevissimi periodi) e talova entrando anche
in polemica.

I loro nomti sono: Giovanni Awnselwo, Ali-
ghiero Boetti, Anronio Carena, Piera Gilardi,
Giorgio Griffa, Aldo Mondino, Mario Merz,
Marisa Mevz, Ginlio Paolini, Giuseppe Pe-
none, Gianni Piacentino, Michelangelo Pi-
stoletro, Salvo, Gilberto Zorio.

Accanio ad essi ¢ sul medesimo  ovienta-
mento, ma isolatamente, hanno operato: Piery
Fogliati, Marco Gastini, Ugo Nespolo, Piero
Rambandi, Beppe Sesia. Inoltre, come esem-

Case popolari a Mirafiori Sud, Torino,

pi di artisti che lavorano sullimmagine in
quanfo idemtitd della figura wmana, isolata,
verificata e wrsurata wello spazio reale che
Pattornia, sono stati scelii Beppe Devalle
e Pietro Gallina.

Era wmia intentione tracciare uwm guadro sto-
rico di queste vicende; ma rendendomi conto
man mano che raccoglieve il materiale che
esso emergeva con netta chigrezza dalle pa-
role stesse dei protagonisti altraverso inier-
viste, nofe di lavore o dichiarazioni, mi sono
limitata — anche per la ristrettezza di spazio
a mia disposizione — a ordinarle ¢ a farle
precedere da una serie di osservaxioni del
sociologe Gallino, che pur brevemente, illu-
strano i contesto socio-culturale di Torino in
cui queste esperienze wnuove SOHO maturale.

M. B.



Interviste

4 domande a un sociologo

{prof. Luciano Gallino, Ordinario di Socio-
Ingia alla Facoltd di Magisiero dell’Universita
di Torino),

D. La prima domanda che le rivolgo verte
sull’esame degli avvenimenti pin rilevanti
che hanno portato Toring, da cittd tranguilla
e provinciale quale era nel dopoguerra, alla
sitnazione attuale. Quali sono gli elementi
che hanno provocato questo salto qualitativa,

R. Innanzi tutto bisogna ricordare il gigan-
tesco processo di industrializzazione di Torino
e della sua cintura. L’industrializzazione to-
rincse si chiama «automobile»: in Italia
circolano 12.000.000 di actomoebili; il 75%
di esse & prodotto a Totrino, con una massa
enorme di materie prime, di materiale secon-
dario, di mano d'opera che si sono gradual-
mente concentrate a Torino ¢ dintorni. E
stato il risultato di scelte precise, anche se
in parte inconsapevoli nel senso di non es-
sere state razionalmente meditate e studiate.
Invece di andare al Sud, Pindustria automo-
hilistica e tutte le industrie ad essa collegate,
hanno continuato a investite a Torino e din-
torni, La Mirafiori, gid attiva nel 42, & stata
successivamente raddoppiata; poi si & co-
strueita Mirafiori-Sud, poi Rivalta, poi altre
ZONC ANCora,

Questa scelta si & tradotta in una sorta di
monocultura industriale, dovuta sia al gi-
pante dell’antomebile che alle decine di mi-
gliaia di aziende medie, piccole e piccolissime
che girano attorno all’automobile.

La stessa scelta a favore del raddoppio, della
triplicazione, declla decuplicazione degli inve-
stimenti nel Nord ha poi voluto dire immi-
srazione a gualunque costo, a qualungue prez-
70, a Torino ¢ nella sua cintura. I risultail
sono noti: una cittd che raddoppla prosso
modo la sua popolazione nel giro di una
ventina d'anni, modificandone radicalmente
la composizione: non solamente per qualifi-
cazione, profcssione, erd, classi sociali, ma
anche come composizione <« culturale », nel
senso antropologico del termine. Chi wviene
da altre regioni italians, anche dalle regiont
nord-orientali, e soprattutto da quelle cen-
trali ¢ meridionali, proviene infarti da cul-
ture ¢ da subenlture che sono notevolmente
diverse, sempre nel senso antropologico del
terrmine, a confronto di quella locale.

Poi ¢t stato il trauma dell’industrializzazione
nei suol aspetti pilt tecnici ed economici:
chilometri di stabilimenti, milioni di tmetri
cubi di nuovi fabbricati residenziali, ['orpaniz-
zazione ed edificazione del comune di To-
rino ¢ pol di buona parte dei comuni intor-
no. Su tutto cid si & innestata l'ondata de-
mografica in senso stretto, € con essa & arri-
vata I'ondata dellinnovazione culturale, che
ha comportato un’acculturazione in gran parte
forzata — forzata proprio perché rapidissima,
tumultuosa, al di fuori di ogni schema, non
patliamo di programmazione, ma di flusso
ordinato. Quindi Torino non & solo una
cittd che & diventata molto pill grande, con
tutte le complicazioni inerenti al numero in
un contesto urbano; & una cittd dove si so-

vrappongono ormai abbastanza drammatica-
mente tre tipi di culture diversi: la vecchia
cultura tradizionale, nobiliare, tardopiemon-
tese, la cultura degli uomini che hanno lavo-
rato “al processo di unificazione italiana; la
cultuta imprenditoriale dei primi  decenni
del 900, che ha fato di Torino una cittd
industriale; e la cultura difforme delle le-
gioni di immigrati, Quindi vi & questa tri-
plice stratificazione di una cultura preindu-
striale; di un certo tipo di cultura indu-
striale, che & pol guella dell'imprenditore pie-
montese o settentrionale, diversa certamenic
gia da quella lombarda, ma direl anche da
quella francese e tedesca; e poi la nuova cul-
tura costituita da molti frammenti di culrure
regionali che si mescolano e si integrano pili
o meno caoticamente. Il risultato & che non
esiste pitt una cultuta omogenea.

Non & detto che questo sia di per 8¢ un dan-
no, ma crea molte tensioni; tensioni enormi,
perché in una cittd di questo tipo nessuno
sa bene che cos’e, chi &, se & il discendente
del Piemonte ]iberale che ha contribuito al-
T'unificazione; se & un discendente di quelli
che hanno inventato l'auromebile in ltalia;
oppure un membro di guesta nuova ondata
arrivata da ogni parte d’ltalia che si & scon-
trata cosi drammaticamente, con la cultura
locale, specialmente a partire dal '69.

D. In che cosa Torino si differenzia dalle
altre cittd del Nord; da Milano, per esempio,
o da altri centri?

R. Vi sono pateechi elementi di differenva.
In prnno luogo Torino, diversamente da altre
cittd e in modo paithoIarc rispetto a Milano,
& una cittd in cul predomina guella che &
chiamara la monocultura industriale; mtte
ruota  attorno  all’'avcomobile, dalla  produ-
zione dei pneumatici, all'acciaio, alle raffi-
nerie di petrolio. Invece Milana, pur es-
sendo industrializzata in misura paragonabile
a quella di Torino, & fortemente differenziata:
vi sf trovano industrie alimentari e raffinerie,
acciaierie ¢ industrie di elettrodomestici,
sucietd commetciali e finanziarie; insomma
vi & un ventaglio di attivitd molto pit dif-
fratto, molto pilt ampio che non a Terino.
A Torino tutto rueota intorno all’sutomobile,
non solo le grandi aziende come la Crar e
la Riv, ma anche quelle decine di migliaia
di piccole aziende con due, dieci, venti dipen-
denti che fanno particolari accessori, compo-
nenti vari, che messi insicme costituiscono
P'automobile. L'esempio pitl vicino & forse
Detroit, ma certo non Milano, non Genova,
non Bologna e nessun’altra delle grandi citta
italiane,

Gli americani dicono che quando la (General
Motors starnuta, il paese ha la polmonite;
qui avviene qualcosa di simile, e se vogliamo
avviene anche sul piano colturale, nella mi-
sura in cul la grande industria, non dico
solamente la Frar, non ha mai elaborato
una politica culturale, un tipo di rapperto
con la comunita, con la cittd, con i partiti,
con la regione; questo si riflette anche nella
vita sociale e culturale della cittd. In altre
cittd non & stato certo cosi; ad esempio la
borghesia imprenditoriale lombarda ha dato,
fin dagli inizi del secolo, importanti contri-
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Note di lavoro - Dichiarazioni

buti alla promozione culturale della citta.
D’industria torinese & invece rimasta separata
dal contesto sociale; ¢ una delle ragioni &
proprio il fatto di essere menocentrica e
monolitica.

Settorl economici {non solo industriali) molto
differchziati, come commercio, assicurazione,
pubblicitd, trasporti, ece. significano, differen-
zazione di classi sociali, diffcrenzazioni di
strati, di gruppi, quindi differenza di menta-
Jita, di rappresentazioni collettive; dalla loro
molteplicitd nasce un discorso culturale che
Torino non conosce, poiché tutto sommato
Pinteresse della citrd & uno solo. Si pud in-
vero dire che qui la gente pensi in un modo
solo perché i suol interessi reali e oggettivi
sono tutti di uno stesso denominatore; fare
molte automobili, farle bene, venderne molte.
La differenziazione ecconomica significa in-
somma differenziazione sociale della popo-
lazione, che poi si riflette nelle attivitd cul-
turali, certo non in modo meccanico, ma
mediato da una quantitd di forze che a To-
rino & molto difficile trovare.

D. Perché a Torino i rapporti tra gli in-
tellettuali sono di tipo elitario, e rispon-
dono a una tradizione torinese di tipo under-
ground?

R. T’appiattimento del panorama industriale
gigantesco e la sua mancata differenziazione
st riflette sul piano culturale; ¢ si potrebbe
aggiungere qualcosa dal pu.nto di vista sto-
rico. B uno di quei setrori in cui la stotia
totinese € regionale, piemontese, & molto
imporlante Tutto sommato Torino & stata per
secoli, e in parte & tuttora, una cittd di pe-
nfcrm una citrd di frontlt‘la‘ il grande in-
crocio delle ecorrenti culturali europee & stata
sempre Milano; in qualche misura lo 2 stata
Firenze, che nel '700 ¢ nell’ "800, ad esempio,
ha rappresentato Uincontro dcﬂa civiltd e la
cultura inglese con quella centroitaliana della
Toscana; ¢ ovviamente Roma, Napoli sono
state I'mcrocio di grandi correnti culturali
oltte che economico-sociali. Torino & stata
una marca di frontiera e dirci che questo
pesa ancora ogei; ¢ le radic non sono sola-
mente nella sua storia indwstriale, ma anche
nella sua storia culturale, politica, militare,
al limite: wna marca di frontiera i cui tap-
porti con Francia, Inghilterra, Germania, con
la stessa Svizzera erano asfittici, hmltatl, 11
spetto quelli di Milano, Firenze, Roma, o di
Genova per altro verso.

Direi che al nostri tempi il particolare tipo
di sviluppo industriale ha in un certo senso
tenuto fermo questo tipo di storia, questo .
limite, che forse avrebbe potuto essere supe-
rato se lo sviluppo economico fosse stato
molto pit differenziato di quanto non sia
stato. Invece questo innesto di 1na massiccia
monocultura industriale su un ambiente cul-
turale che nel giro di molte generazioni, di
secoll interi si era gid definito come perife-
tico, come provinciale, nel senso limitativo
della patola, ha bloccate in un certo senso
lo sviluppo lungo nuove direttrici culturali,
che un diverso tipo di sviluppo economico
avrebbe invece potuto sbloccare. E allora gue-
sta crosta storica sarebbe saltata, si sarebbe
dilnita, modificata; invece non ha {atto che



essere ulteriormente rassodata dalla presenza
di troppi interessi unitari.

D. Eppure Torino ha avuto grandi perso-
nalita, come Gramsci, Gobetti, Pavese; esse
hanno interpretato perd pit per lesterno
che per linterno le plob]ematlche che li
attorniavano,

R. Certo; per esempio in Gramsci 'analisi
del movimento opetate a Torine, del nascere
di una grande realtd industriale unica in
Ttalia per parecchi asperti ¢ per le suc di-
mensioni, per la sua maturitd, piti che tifler
tersi a.l_[mterno pit che attivaryi un con-
SENs0, un dlbattlto, sono state linterpreta-
zione di cid che avveniva a Torino ad uso
dell’esterno. Direi che la situazione di Gram-
sci & molto sintomatica; Gramsci ha inter-
pretato la realtd torinese delle fabbriche, del
movimento operalo, di un certo tipo di in-
tellettuale progressista ancora di otigine bor-
ghese, facendone un fenomeno nazionale, pre-
sentando tutto guesto al paesc ¢ a una so-
cietd ancora agrario-umanistica, che guardava
ancora in tutt’altra direzione,

Egli ha detto agli italiani che stava succe-
dendo una cosa inaudita, come lo sviluppo
in Piemonte di un lembo di paese moderno;
petd all'interno della cittd questo non ha
avuto riscontri; ha dato solo luogo a gruppi,
come gli amici di Gobetti, come il gruppo
Einaudi prima e dopo la guerra. Questo perd
non si & accompagnato a un dibattito nella
cittd, ad una diffusa vita associativa; e anche
nel campo artistico vi & un carattere di iso-
lamento che & esso stesso un aspetto della
cultura locale nel senso antropologico del
termine. Ancora una wvolta lo ricollegherei
con guel respiro tutto sommato provinciale.
limitato della cultura torinese, la sua storica
chiusura internazionale; e con il farra che
qui, se non in misura estremamente limitata
rispetto ad alere cittd, non si & ayuto quel-
I'incontre e quello scontro di culture, di ci-
viltd, di ideologic, che si & avuto a Milano
pet una ragione, a Firenze per un'altra, a
Genova, Napoli, Roma per ragioni ancora
diverse. Ed & la monocultura industriale che
ha mantenuto questa cristallizzazione e ha
impedito la sua rottura, che probabilmente
si satebbe verificata se il modello di sviluppo
fosse stato radicalmente diverso.

Torino, otéobre 1972
infervista

Giovanni Anselmo

Nato q Borgofranco (lvrea) nel 1934; vipe
e favora a Torino.

D. Quale & stata la genesi dei tuoi prnm
lavori (del ’65/°66); quale la tua artivitd
precedente; con quah artisti torinesi eri in
contatto in quegli anni e come ti hanno
stimolato,

K. GH anni dal 1960 al 1965 sono stati un
periodo di studio in cul cercavo di mettere
a fuoco il mio punto di vista esercitandomi
in svariate esperienze pittoriche, senza avcre
purtroppo contatti con nessuno del colleghi
tuturi, anche se cetcavo di seguire, per quan-
to possibile, quello che succedeva intorne:
ricordo la biennale di Venezia, quella con i
« pop » americani e, tra le proposte che ve-
devo nelle gallerie di Torino, mi vengono alla
mente, presso Sperone, [ quadri specchiant
di Plstoletto e nel 1966 i tappeti di Gilardi
col pohuretano ¢ una mostra di Placentino.

'.

Tutto, 1971.

G, Anselmo;

E nel 1966 che sento di essere sulla strada
plusta, nel senso che riesco a mettere a punto
un modo di lavorare in cui ritrove la mia
identitd e la risposta alle mie istanze.

- Verso la fine di quest’anno conosco perso-

nalmente Sperone (al quale mi ero presentato
per mostrarpli alcune foto dei miei lavori) ed
& Sperone che mi offre la possibilita di par-
tecipare, agli injzi del 1967, ad una collettiva
nella sua galleria.

La mostra si tenne nell’aprile di quell’anno
ed & praticamente da quel petiode che inco-
mincio a conoscerc prima Pistoletto, Gilardi
¢ Placentino e poi Zorio che pure espone
con nol in quelloceasione.

Successivamente conosco Merz e tuttl gli
altri e in occasione della mostra « Con-temp-
I'azione » e gquando iniziano Ie collettive
« Arte poveta» con G. Cclant, alla fine
del 1967.

DT tuoti lavori dal 67 al 69 mi paiono
orientati sulla fenomenicita dell’ energia, del-
la torsione; sulla dinamica di situazioni reali
e yitali, Dopo s orientano sul tempo e la
dutata, e l'infinito. Che cosa ha determinato
cuesta dilatazione mentale?

R. Negli ultimi lavori ad una dilatazione
di enetgia mentale corrisponde uha marcata
dilatazione fisica dell'opera e spesso non c'2
molta differenza, se cosl si pud dire, con i
lavori precedenti o con, poniamo, le torsioni
del 1968, in cui la situazione di energia si
risolve solo apparentemente tutta sotto 1 no-
stri occhi (in realtd se la spinta della sbarra
che torce la pelle si csercita contro la parcte
ed il peso del cemento grava sul pavimento,
l'opera non si esaurisce completamente al-
Pinterno di sé, o meglio, all'interno degli ele-
menti che appaiono) per non patlare dei
primi lavori (forza di gravitda o campo ma-
gnetico terrestre, vedi bussola o bolla d’aria).
Nell’'opera pit recente come « Tweto», per
esempio, mi servo di dettagli pit o meno
vicini (un punto nel muro o nella porta ecc.)
ma niente mi impedisce di toccare dei punti
lontanissimi tra loro, e anche sc Iumana limi-
tatezza contingente non permette di percor-
rere per inrtero o totalmente verificare tutti
i punti dell'universo, questi punti esistono
realmente come dimensione fisica e sono co-
munque a disposizione,

Neglt ultimi tempi ho fatto sovente dei la-

4

G. Anselmo: Top, infinito, 1971.

vori che partono da idee che sono di wvolta
in volta il tempo in senso lato, o l'infinito,
o linvisibile, o il tutto, forsc scmplicemente
perché sono un terrestre e cioé limirato nel
tempo, nello spazio, nel particolare.

Torino, dicembre 1972
inlervista

Alighiero Boetti

Nato nel 1940 a Torino, dove vive ¢ lavora.

D. Che cosa ha sighificato per te lintegra-
zione nel mondo artistico torinese (la wvici-
nanza, il dialogo con Alde Mondino, Giulio
Panhm Muhelangclo Pistoletto, Gilberto
Zorio) con la tua prima mostra alla galleria
Chtistian Stein di Terino del ’67, dope un
isolamenta totale?

R. La giudico positiva e stimolantissima.
Da solo.. capitano poche cose; invece per
partire, si parte sempre in gruppo. Le grandi
scuole sono nate sempre da un gruppo di
persone che si sono montate, eccitate, sorri-
scaldate a vicenda. E poi dopo, come ca
nita sempre, 0gnuUNo prcnde la sua strada,
sempre pilt precisa, pilt nitida, sempre pil
giusta alla sua persona.

Anche Pino Pascali, quando ha fatto la
mostra dei « Cannoni» nel 66 da Sperone,
& proprio a Torino che ha avuto pilt cotti-
spondenza; ¢ cosl Fabro, dove ayeva un mi-
nimo di corrispondenza era a Torino.

Tutto & venuto da questa cittd. Anche per
le cose pit indietro ncl tempo; prendiamo
ad esempio Pistoletto, e Paoclini, benché
quest’ultimo, non essendo un divulgatore
come Pistoletto, non ha influenzato molto,
anzi niente, forse perché era troppo an-
ticipatore.

Il "67 & stato un anno esplosive, per me ¢
per tutti. Era un momento di grande eccita-
mento, anche a livello di materiale: la sco-
perta, Dentusiasmo del materiali, che poi
hanno poriato alla nausea. Era tutto molto
empitico allora, e senza I'oggettivazione che
ne hanno fatto, dopo, 1 critici.

Inftatti alla fine del '68 nella mostra « Arte
povera pill azioni povere» di Amalfi ho
esposto un raggruppamento di cose il cul



titolo era « shaman-showman » (lo stregone-
Mike Buongiorno): esso & stato lapogeo di
un anne barocco al massimo; dopo, la fine.
Ho fatto 1 « quadratini a ticalco» (’69); mi
sono preso uno spazio piccolissimo, wvera-
mente povero (nel senso di semplicita), come
un foglioc di carta guadrettata, una matita
e mi sono costruita una repola iniziale: che
era quella di ricalcarli. A questo punto mi
song trovato a cimentarmi con una cosa pic-
cola; perd pur cosl piccola mi ha date una
libertd individuale di agire incredibile, con
un'enorme possibilitd di indagine, di analisi...
Certo per continuare in quella direzione
avtel avuto bisogno di una situazione che
non fosse quella delle galleric d’arte, capisci.

D. Era la situazione che rutti auspicavamo,
nel ‘68, di portare l'arte negli stadi, alla
televisione, per le strade.

R, 8i, infatti, e per fare lo shaman-showman
avtel avuto bisogno di... milioni, e oltre que-
sti, di un’organizzarione, non pit delle gal-
lerie. Allora potevi fare... potevi fare anche
il « parco magico », che non & mai andato
In porte. §i trattava di una collina a Ivrea,
vicino a Torino, che ¢ mettevano a dispo-
sizione e dove avremmo fatte il parco ma-
gico con lavori di Paolini, Pascali, Fabro,
Merz, ecc.: perché fossero wveri, dovevano
stare in un posto vero e non nelle gallerie,
dove diventavano pilt degli stands, che delle
mostre, To ho wvissuto abbascanza queste espe-
rienze, questo entusiasmo, che pol invece ecra
assolutamente | bloccato dalla situazione che
non permetteva di fare queste cose, che di-
ventavano assurde,

D. Riesaminando i tuoi lavori del ’67-°68
si individua chiatamente la matrice della taw-
tologia ¢ dello sdoppiamento, nel senso di
un lavore sulla realta, che verifichi, sdoppi,
fai coincidere,

Dal « pingpong» del '66 ai pannelli del
«colori » del ’67, in cui il significato & un
colore (Breige Sahara ¢ Beipe Sahara); alle

A, Boetti; Tre, 1972,

cartoline postali del '68, i « gemelli», con
la tua fotografia sdoppiata spedita a 50
personc, con la scritta « de-cantiamoci su»
o «non marsalarti». (Temi che hai ripreso
recentemente con la scritta « Alighiero E
Boetti » che, pur essendo pili essensziale, &
pitt teatrale). E successivamente hal iniziato
il « dossier postale » (*69-'70).

R, E stato un lavoro a tempi lunghi, e du-
rato un anno: il meccanismo cra di far fare
un viaggio ad una persona, anzi a ventl-
cingue. Spedivo in un luogo (il viaggio era
programmato) la lettera Indirizzata a una
persona, e non trovandola, me la rimandavano
indictro; io dopo averla xcrografata sia da
una parte che dall’altra, la rimettevo in una
busta pitt grande e la rispedivo pet un’altra
tappa del viaggio.

I la persona viaggiava {India, Africa, Ame-
rica) ¢ wveniva nominata... ogni viaggio
la busta diveniva piti grande, «a cipolla »
perché conteneva le precedenti. Alla fine di
tutti questi viagei (che duravano un anno
e pit} del venticinque personaggi, si sono
ritrovati due prodotti che sono esattamente
l'opposto: da una parte gli originali di que-
ste lettere che sono invisibili (perché una
dentre alrra) ma che hanno una presenza,
un colore; dall'altra il dossier postale, ov-
vero le xerox di tutte quelle lettere in
bianco e nero, organizzate ¢ meltiplicate per
99 esemplari.

D Per il libro sui «Mille fiumi pilt lun-
ghi del mondow» a cul stai lavorando hai
ricevuto quintali di posta da ogni parte.
Parlami del meccanismo di questo tuo pil
recente lavoro.

R, Tlo una tete di comunicazioni gipante-
sca per guesto libro sui fiumi (sto racco-
gliendo 1 maggiori documenti sui flumi pil
lunghi del mondo), che dovrebbe essere pub-
blicato nell’sstate del *73. Esso & nato dal-
Tidea delle classifiche, che ho iniziato nel '49
‘sul primi 24 fiumi pih lunghi, poi sui 120..

ed ora sono arrivato a, 1000!
E un lavoro linguistico fatto sulla misura-
zione; poiché 1 fiumi seno le cose meno
misurabili che esistono. Non essendo misu-
rabili non sono classificabili.

Torino, settembre 1972
infervista

Antonio Carena

Nato nel 1925 a Rivoli (Torino); vive ¢
lavora a Torino.

Come se conoscessi gli accadimenti impor-
tanti a Torino anni sessantal
Qualche ricordo cosi alla rinfusa. Ho la
mostra a Parigi ('61) vedo le gallerie Y e
Iris Clert. Porto Pistoletto ché son cose da
vedere, Parliamo tutta notte di una balla di
stracel sporchi (un metro cuba) e attenzione
alla data. i

Pistoletto abbandona la pittura a grumo.
Ci si vede tutti i giorni si patla fitto di non
pittura era ora. E di aliro.

Vengono gli «Specchi» con su immagini
pulite intanto Mondino patla di dissacrazione
¢ Gilardi prepara le « Macchine per i fu-
turo ». Paolini  appartato ha capito forse
prima di tutei.

Stotie privatissime ché a livello mondo Cage
Kaprow e altri hanno risolto da un pezzo
il bisogno di collettivismo come necessitd
di sopravvivenza identificandosi con la vita
senza mediazioni. .
Da not sarebbe giunto pitt tardi come ag-
giornamento modale.

Ora senza troppo interesse ti parlerd delle
« Carrozzerie » del '63 (lavoro di ieri e non-
menefrepaniente) a me interessa quello che
fard domani giusto per sentirmi wvirale.

A Totino dungue alcune gallerie epemoni
propunevano come esempi della loro stessa

alienazione modelli retroattivi. Io stimavo
grossa  Pistoletto Gilardi Mondino Paolini
¢ pochi altri,.. Sperone cresceva (sarchbe

stato di 11 a poco protagonista e catalizzatore
attraverso scelte piuste). Uniche « petle » in
quel cesso culturale informato di manterismi
effettuall  atteggiamenti  viscerali post-infor-
mali e post-qualcosaltro.

Decisi di dire no al quadto-capolavoro fab-
bricato in studio e dichiaral senti sentt:
« Non yoglio inventare ma godere del sugge-
rimenci datimi dalla situazione in cui mi
trovo. Quando penso al mondo non penso
al fantastico al drammatico ma semplicemente
alla sua esistenza. Ne tento la conoscenza
fissando una espericnza della realta.

In piazza s. Catlo non vedo il « teatrino »
ma le migliaia di auto parcheggiate addizio-
nanti cielo-case-persone. Presentando un pat-
ticolare di carrorzeria come essenziale del
mondo degli oggetti ¢ la specularitd come
scopo  precipue  catturo ambienti paesaggi
figure ».

La svalutazione dell’'oggetto d’arte in gquanto
prodotto  tecnologico (al di fuori di reda-
zioni emozionali privaic) la negazione del
fare come produzione artistica (I’ addetta
al lavori» trancia piega vernicia a nitro)
viene proposta polemicamente come non
mereificabile,

l.a stimarono Fontana e pochi altri. La vide
Palma Bucarelli... e scelse una « Radio-
grafia ». Grazie tante.

Del 64 sono le « Pellicole » 65 1 « Cieli
pieni di salute» ‘7l Tazreramento come
dato aequisito non modificabile — Cartelli
bianchi per le vie di Toring,

Date, nevrosi del «capito», fai per stabilire
qualche cosa. Proponi in quanto datore di



A. Carena: Paesaggio #iflesso, 1963.

contermuti o contenitore di dati (ambizione
rivoluzionaria o stupida tradizione). Ma non
& questo. Se diverti fai lire e posi le chiappe
s auto costose e comperi casepelliccequadri
in ossequianza al consumismo borghese e
patli male della socictd e trovi che l'arte
& sclerotizzata e cacci gli sterili « distinguo »
per crearne subito altri e patli di atmosfera
disalienatite per alienarti chissd come e patli
di politica e di libertd e i twol ragionamenti
filano salvo correre in studio o ripetere fino
allo sbadiglio I« opera» che continva ad
« andare » perché il mondo botghese & grande
perché il mondo borghese & bello perché il
mondo borghese si serve ancora del « can-
tastorie w».

Le masse no,

Oppure vogliamo raccontarel la favola di
Cenerenrola ignorando che st & sposata per
interesse?

Torino, oliobre 1972

Piero Gilardi

Nato nel 1942 a Torino, dove vive e lavora.

D. Tu sei stato con Pistoletto, Giulio Pao-
lini, Antonio Carena, Aldo Mondino, uno
dei primi artistl torinesi (la ma prima mo-
stra «Le Macchine per il Tuturo» alla
galleria L'lmmagine di Torine & infatti del
1963) a percepire la situazione nuova che
andava profilandosi.

Oggi, a dieci anni di distanza, potresti in-
quadrarne lo svolgimenro?

R. Partendo dagli anni 193860, a Torino
vi era una sitnazione stagnantc; mancava
un dibattito ideologico e culturale nella ge-
nerazione di artisti attiva in quel periodo,
che traduceva in chiave naturalistica e pro-
vinciale un informale prive di durerza nel
gesto ¢ nel segno.

In guegli stessi anni a Torino aveva comin-
ciatg a crearsi un contesto soclale (da inten-
dersi in senso complessivo) che cra quello
della Torino della grossa concentrazione in-

dustriale, e che dava alla cittd un certo
taglio di vita standardizzata.

Da questo contesto sociale, & nata una nuova
posizione artistica che sorgeva contempora-
neamente in altre metropoli industriali (wve-
dasi la pop art ¢ il nouveau réalisme). In
questo senso la situazione di Torino stava
divenrando internazionale, cosmopolita e ri-
flettente una situazione sociale — correlata
allo sviluppo tecnologico e del mass-media
— del mondo industrializzato capitalistico.
All'inizio (’61-'64) in questa nuova espres-
sione degli artisti torinesi non vi era nessun
elemento critico; in guel momento essi reci-
tavano sul loro « palcoscenico private » wna
specie di commedia della civiltd dei mass-
media. In quel momento Vartista rispecchiava

Al nuove livello di sviluppo sociale senza

darne un gindizio. Vale a dire il fatto della
spersenalizzazione, della  standardizzazione
portat] dalla civilts dei consumi era accettato
in mode positive, come un fatto capace di
risolvere guasi automaticamente le contrad-
dizioni sociali.

Questa si pud dire sia stata la prima visione
non provinciale della situazione torinese; in
seguito & wvenuta fuoti una  problematica
nuova all'interno di questo discorso, a cul si
sono accostatl altri artistl nuovi (Merz, Zorio,
Boetti, Anselmo).

D. In questa contesto quale & stata la tua
prima attivitd; e quali sono stati gli elementi
di questa nuova problematica?

R. Dapprima ero un pittore negfururista o
neocubista; poi, entrato nel dibattite del
gruppelto [niziale ho elaborato le « Mac-
chine per il Futuro» (’62) che erano una
traduzione un po’ meccanica di quel con-
tenuti ideologici. Ripeto, erano solo un’ela-
borazione culturale e non ancora un lin-
guaggin: saranno pol 1 Tappetinanura del
‘66 che salderanno quei contenuti ad un
linguaggio coerente. Questa trasposizione di
un'immagine naturalistica in una materia sin-
tetica & il suo inserimento in uno spazio
funzionale, si pud dire sia un risultato di
« linguaggio »: che perd arrivava in ritarde
rispetto al lavoro di Pistoletto ¢ di Mondine.

6

A impostare ]a nuova problematica a Torino
& stato di nuovo Pistoletto, il pitt intellettuale
del gruppo; si pud dire che le Ultime Pa-
role Famose del '67 siano il manifesto di
questa nuova problematica.

Come ho detto prima essa coinvolge artisti
nuovi, che erano cresciuti anche grazie al-
Dattivitd di informazione internazionale svolta
dalla galleria di Gian Lnzo’ Sperone.

I contenuti di questa nuova problematica
si contrapponevano all’acritica accettazione
della civiltd dei consumi: nasceva nell’ar-
tista Uesigenza di un atteggiamento critico nei
confronti della realta.

Questo rapporto con la realta doveva con-
tenere al proprio interno quegli stessi ele-
menti che prima erano stati esaltati in modo
acritico, vale a dire si trattava di ritrovare
ad un livello pin alto quei valori « sogget-
tivi» che prima crano stati negatl nell’accet-
tazionc della realtd « massificata » e stan-
dardizzata della civiltd industriale.

Del resto l'esipenza di ritrovare la poten-
zialith dellindividuo era un problema che
in quel momento (*67-'68) trovava um ti-
scontro nei fermenti di tutta la cultura
occidentale (movimento studentesco, la nuo-
va sinistta americana, le mode psichedeliche
e hyppies). A questo punto si cra ricreato
di nuovo un reale dibattito all’interno del-
['avanguardia.

Si trattava di una situazione aperta e percid
comtraddirroria: ad cs. vi era la contraddi-
zione con il linguapggio; ciod il linguaggio
veniva scntito come un ostacolo In guesta
riappropriazione della realtd. E significativa
in questo periode ['attivitd di tearro, di
cinema, di happening, degli artisti, in tutte
le situazioni in cui si muovevano. Torino
in quel momento rappresentava un punto
di riferimento di cutil gli artisti italtant che
facevano l'arte povera, concettuale, pro-
cessuale.

Si aprivano due strade agli artisti a questo
punto: la prima, quella tradizionale, di forma-
lizzare in un linguaggio anche non ortodosso
— come poteva essere quello dell’happening
— la nuova problematica; la seconda alter-
nativa era quella di tradurla dircttamente
nella realta.

P. Gilardi.




Di fatto la maggioranza degli artisti del
gruppo di Torino ha scelto la prima strada,
cosi come & avvenuto in tutti gli alirl centri
{Roma, Disseldorf, New York, Los Angeles).
Tutti gquesti artisti che pur avevano petce-
pite l'esigenza di cntrare nella realtha con
una pousizione attiva e dialettica, hanno in-
vece rinunciato a questo impegno e hanno
tipreso la strada del rispecchiamento « neu-
trale » della realth attraverso il linguaggio...
La recente Biennale di Venewia e Docu-
menta 3 di Kassel hanno mostrato come
questo discorso culturale oggi cada sovente
in posizioni reazionarie, da non intendere
come posizioni banalmente fasciste, ma so-
stanzialmente conservatrici dell’eguilibrie so-
ciale che la borghesia neo-imperialistica tenta
di stabilizzare, soffocando il movimento di
classe dei pacsi occidentali & la lotta del
popoli oppressi del terzo mondo.

D. Negli anni ’67-'68 hai svolto un’impor-
tante attivitd informazionale con frequentt
viaggi, contarti, incontti, in Olanda, Cali-
fornia, Svezia, Germania ¢ in parte pubbli-
cata sulla rivista Flash-Art. Cercavi di fare
da tramite tra tutta una serie di artisti
nuovi, collegandoli sia per un confronto sul
contenuti del loro lavero sia per trovare uno
shocco alla comunicazione, ¢he uscisse dai
canali tradizionali del mercato artistico.

E. In questo lavoro e in questo senso sono
stato sovente deluso dal personalismo, dal
particolarismo degli interessi, che finiva per
prevalere sul libere incontro dcgh artisti, sul
piano del lavoro ¢ dell’espressione. Perd di
fatto quel mio lavore di allora aveva la con-
traddizione di essete sostanzialmente corpo-
tativo: il problema del rapporto con la
realtd non si poteva risolvere sostituendo
I’associazionismo autonomo degli artisti alla
struttura del mercato artistico, ma metten-
dosi in rappotto con i rivolgiment sociali e
le Totte politiche e ideologiche del momento.

D. Infatti poi dal 69 non hai pin fatto I'ar-
tista, ma il militante politico.

R Qualcunc tra i wvecchi compagni dice

1972,

G. Griffa; Semza titolo,

che avrel fatto meglio a scegliere subito la
strada del lavore politico invece di fare [ar-
tista. Questa critica & del tutto opportunista
in quanto presuppone che per tutta la nostra
generazione 'avanguardia non si sia mai
posto concretamente un problema dt rap-
porto con la realtd, e che quindi non ci fos-
serg alternative coerenti al rimanere all’in-
terno del contesto culturale borghese.

To credo di esserc rimasto artista e di es-
serlo potenzialmente per il futuro.

QOggi la situazione sociale complessiva & tale
ds non permettere un’espressionce realmente
libera all’artista, e il compito pili urgente &
di lottare per liberarci dalla oppressione ge-
nerale del rapporti di produzione capitalistici
{che sono una tealtd anche per la condizione
materiale dell’artista).

Oggl non si tratta tanto di meticre al scr-
vizio della lotta proletaria 1 propri strumenti
di linguaggio [igurativo; questo va anche
fatto, ma sopratrutto si tratta di sviluppare
la lotta di classe sul piano politico e ideo-
lopico; perché proprio da questa lotta cresce
una cultura autonoma e rivoluzionaria; di
questa cultura a guardare bene gid opgl se
ne possoho vedere i fermenti.

Torino, oftobre 1972
infervista

Giorgio Griffa
Nato nel 1936 « Torino, dove vive ¢ Iavora.

D. Nel patlare della tua posizione perso-
nale, della tua problematica degli anni "60-'66,
vorrei che tu Ja ponessi in relazione con
quella di altrl artisti torinesi,

R. Agli inizi degli anni sessanta vi ¢ stato
veramente uno scrollone a tutto quelle che
cera; poiché ad un certo momento chi in
un modo e chi in un altro, in molti si &
incominciato a lavotare in una certa dire-
zione, che & quella conseguente alla crisi del-
I'uso dellimmagine. (IU dico immagine in-
tendende anche quella che ci era trasmessa

]
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dalla tradizione postastrattista).

Penso che sia molto importante questa grossa
fatica che & stata fatta appunto tra il 60 e
il '66-'67: ciot di individuare con precisione
dentro noi stessi quale fosse il mezzo di la-
voro ché potevamo raggiungere con questo
tipo di vita, di societa, di conoscenza.

E i siamo arrivati non certo atiraverso for-
zature di ordine intellettuale. II lavoro che si
faceva era un lavoro sul piano delle idee,
sLllo studio delle cose che stanno prima della
pittura, e che non ha creato nessuna scuola,
nessuna tradizione formale.

Credo che una delle prime cose che pit el
abbiano alutati in quegli anni sia stata I'im-
possibilita di affrontare il lavoro sul piano
della forma... la forma & un risultato della
coscienza c¢he uno prende della realtd, ma &
soltanto un risultato, non & mal loggetto
della ricerca; e questo lo si vede bene da
tutta la storia della pittura.

Del resto lo scardinamento completo della
cittd di Torino e del suwoi modi di vivere
corrispondeva in modo esemplare allo scar-
dinamento che avevamo verificato sul plano
appunto dell'impossibilita di non potere pit
mediare T'operazione dell’artista — cioé la
costruzione di guesta realtd alternativa che &
Patte — con le immagini, come & sempre
avvenuto tradizionalmente; e questo nasceva
dal fatto che, coscientemente o incosciente-
mente, sentivamo che tutte le categorie di
idee erano scoppiate, E a ¢id corrispondeva
la necessitd assolura, direi quasi moralistica
di puntualizzare attenzione dell'nomo pro-
prio sugli eventi pil piceoli, sugli eventi che
in guel momento potevano consentire di ri-
prendere in mano una certa coscienza della
realtd, e quindi svilupparli. Questo tipo di
sviluppo & avvenuto qui non divetsamente
da altri luoghi: ma si pud dire in guel moda
sotterraneo tipicamente torinese, fra noi, co-
noscendoci poco, verificando ¢ scambiando le
idee gquando e come si potcva, scnua orga-
nizzarci e senza fare nessuna comunitd di
artisti che wvolevano lavorare «contro» e
trovando sempre una conferma al nostro la-
voro quasi senza sapere Imno dell’altro. E
grazie all’attivichA di informazione delle mo-
stre di Sperone in quel periodo, abbiamo
avuto molte verifiche e conferme della va-
liditd della nostra posizione.

Il mioc caso personale va inquadrato in mtta
questa situazione, ed & la storfa di un ar-
tista che 4 25 anni (nel '61 avevo 25 anni),
dopo aver avuto dietro le spalle un petriodo
di pittura tradizionale, e poiché wveramente
per me la pittura & un fatto fisico, [isiolo-
gico — ho proprio bisogno del colore —
capi che doveva ricominciare da capo, ¢ non
aveva altre vie d'uscita.

1l risolvere questo problema attraverso la
pittura (poiché la pittura ha il bagaglio pin
catico di tutta la tradizione) mi sembrava
irragginngibile. Alla fine del '67, raggiunta
la coscienza di questa rclativitd assoluta del-
Pimmagine, incomincial spontaneamente ad
usare la pittura senza immagine, a fare il la-
voro direttamente scnza avvalermi di una
immagine precostituita o intenzionale, ciod
usando 1 mezzi della pittura nel loro livello
pill anonimo e senza una possibilita di si-
gnificazione che non fosse quella della stessa
operazione del dipingere.

D, Nelle tue tele del 67 vi & una posi-
zione direi di assenza, di passivita rispetto
a quelle che sono le possibilitd significantd.
(QJuesta sospensione che tu lasci « aperta»
su queste tele appese, di a chi guarda una
possibilitd, anche mentale, di continuarle.

R. 11 che & forse il contrario del punto



di partenza; vi & una contraddizione infatti
fra la scelta di un ordine estremamente sem-
plice e lineare, ¢ le possibilitd enormi che
si aprono proprio da questo fatto elementare
che viene proposto,

L’'importante & che gquesta immagine §i co-
struisca di per se stessa: io sono soltanto
il mezzo che da gli elementi basilari perché
si costruisca.

D. Quindi anche la possibilita che ha il
colore di combinarsi con il colore della tela,
& un accadimento; come un’eventuale cola-
tura del pigmento, o la tela che si raggrin-
zisce dove & bagnara dal colore,.,

Nei tuof quadri gli eventi piccolissimi di-
ventanc protagonisti; ciod tutto & affidato a
questi suggerimenti che sollceitano sempre
una conclusione in c¢hi guarda. Da questo
incontro con il colore e la tela, quale evento
analizzi attualmente?

R. In questo momento mi interessa moltis-
simo il problema degli assorbimenti del co-
lore sulla tela: una realtd viva ¢ in continua
modificazione. Una volta si parlava del pit-
tore che aveva il problema di « che guadre
fare »; doveva scegliere il soggetio, ovvero
I'elemento mediante tra la sua produzione
reale ¢ la realtd di chi la guardava, Quando
questo elemento mediante non devi pit sce-
glierlo, si assume un certo dato di partenza
e pol lo si analizza man mano che si va
avanti e lo si carica il pili possibile di
quello che esso stesso — i materiale —
puod dare.

[o ritengo che stia diventando sempre mag-
giore questo mio atteggiamento di assenza
nei confronti del lavoro, Sto sempre pit
attento a queste wvibrazioni, a gquesti avve-
nimenti che sono veramente magnifici e sem-
pre diversi, che non hanno bisogno di essere
né teorizzatl né istiruzionalizzati, perché non
¢ possibile. E veramente il reale che si con-
cretizza davanti ai miei occhi, e allora sto
solo attento a fargli prendere prescnza, con
una misura massima di coscienza.

Toring, settepbre 1972
intervisia

A. Mondino: 5 Lyra, 1963.

Aldo Mondino

Nato nel 1938 a Torino; vive ¢ lavora a Ca-
lice Ligure,

D. Poiché tu hal avuto un ruole impor-
rante, di stimolazione di idee, nella mmova
sitLazione che si andava profilando a Totine
nel *63 (insieme a Pistoletto, Carena, Gilardi),
vuoi chiarirmi il passaggio — appunto avve-
nuto in quegli anni — da una pittura di
tipo surrealista ad una operazione nmowva,
di tipo pop, sulla pirtura stessa?

R Ionanzi tutto ho soggiornato per un
lungo periodo a Parigi, tra il ’58 e il 60, e
indubblamente il clima artistico di quella
citta era pill interessante di quello di To-
rino in guel momento. A me allora interes-
sava un certo linguaggio surreale, anche se
avevo visto Klein e Takis.

Tornato a Totino, ho poi dipinto nel *62
le « Tavole Anatomiche » che mi pare siano
appunto il passaggio di cui tu parli. Poiché
sentivo chiaramente ['urgenza di liberarmi
da questo bagaglio surrealista, ho capito che
per comunicate 1l mezzo pilt idoneo era
di comunicare atiraverso uno schema, che
t infattf {1 mezzo pit freddo.

Queste Tavole Anatomiche (tratte da un
libro} anche se ancora agganciate al surrea-
lismo, avevano gid in sé la tipicita dello
schema del miei quadri successivi, poiché il
fondo era squadrettato, per non « shagliare »,
Subito dopo nascono infatti i miel primi
«quadri a quadretti» e la scrie dei « Ca-
sorati ».

Cosi il quadretto & diventato unico modo
per esprimersi senza sbagliare, Inoltre si
apriva una nuova libertd: vi era zid il sog-
getto nel quadro, e la parte supetiore, che
era quclla da dipingere, poteva anche essere
dipinta da altri.

D. Questo & un punto di contatto con i
pittorl pop americani, soprattutto con al-
cuni di guella generazione (ad es. Warhol).

R Si; anche se non conoscevamo i loro

Mario Merz,
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gquadri, o per lo meno molto molto poco.
Del resto per me non sono mal stati una
novitd ma solo delle conferme, Jo avevo
proprio il problema di mettere l'oggetto sul-
la tela; Toggetto-soggetto, E tutta l'opera-
zione non stava sul quadro, ma fuori di
esso. Vale a dire il soggetto era gia il quadro
stessa:  per esempio il soggetto del guadro
di «Casorati» era i quadro di Casorati
stesso,

D. Perché hai scelto proprio Casorati?

R. Non certo per dissacrarlo. Fra un qua-
dro di un altro, che stava per la « pittura
sensibile », e che utilizzave per un’opera-
zione mentale, che era anche quella di far
partecipare in modo « diverso » lo spettatore
a questo guadro. Inoltre, appropriandomene,
to non dovevo pit dipingere, & questo per
me era un punto fisso. Perd forse avrei
dovato scegliere un quadro pill famoso...

D. Negli anni '63-'64 a Totino iniziavano le
prime mostre degli artisti pop americani alla
galleria 11 Punto diretta dal giovane Gian
Enzo Sperone (nel '63: Lichtenstein); e tu
e Pistoletto avevate conosciuto Paolini, che
lavorava in isolamento.

R. Vi & un certo punto di contatto tia il
lavorc mio e quello di Paclini di quegli
anni. Per entrambi I'operazione stava fuori
del quadro: per me « il quadro » era sempre
quello di un altro; per Paolini «il guadro»
{senza immagine) esisteva ncgli elementi con
cul sl costitulva.

Certamente un lavoro diverso da quello di
Pistoletto.

D. Perché questa nuova problematica &
nata proprio a Torino?

R. Perché Torine & una citth industriale..,
una cittd che non permetteva certo di avere...
la poesia per fare il quadro!

Non cera spazio per lartista di un certp
tipo. Lavorando con il quadro a quadretti io,
per esemplo, nom poteve permettermi i
avere delle crisi, di lavorare ogni tanto...




Avevo Ln orario preciso, da ufficio, nel mio
studio. Il quadro a quadretti & di una fred-
dezza tale! E non puoi mai sbagliare soggetto.

D, Nel 68, mi pare, bal lasciato Totino,
sbbandonando anche la pittara, per dedicarti
a dei films.

R. Dope i «quadri a quadretti » vengono
quelli con il palloncino, 1 quadriarreda-
mento, ecc.; i « Livelli »; guindi sono uscito
fuoti dalla pittura con | « Pescin, nella
mostra alla Arco d’Alibert di Roma.

Poi ho ripreso i pennelli in mano nel 70
con una serie di 12 quadri raffiguranti un
pupazzo con le mie fatrezze, una sorta di
autoritratto come nello specchio. Ogni qua-
dro & durato un mese di lavoro, dipingendo
ad un'ora prefissata del giorno; la posizione
del pupazzo in ognuno di essi varia come
le posizioni del guadrante dell’orologio.
Ogni quadro ha come titolo un segno cinese
del King, ed & la ricerca del « Creativo s,
che giunge ultimo nclla serie ed 2. la rap-
presentazione degli elementi che sono prima
della pittira. Senza i1 Quadro, e non finiro!

D. Quindi I'uliimo quadro risolve tutta
la ricerca, che si estende con intensitd cre-
scente ncgli undici quadri, e la rinchiude co-
me in un anello. Questo lavore ti ha aperto
nuove possibilitd, nuove finalira?

R. Mi sento ancora piti distaccaro. Mi sem-
bra che ora mi arrivi tutto, ed accetto tutto;
anche se mi sembra arrivi gia selezionato.

Torino, novembre 1972
intervista

Mario Merz

Nato a Milano nel 1925 wvive e lavora a
Torino.

D. Conversando del tuo lavoro di adessa
e di prima, si potrebbe iniziarc collegandolo
al clima torinese degli anni '60...

R, Le date.. perché le date? Le date non
hanno nessuna importanza, solo i fatti. E
poi perché storicizzare? Qui a Torino ab-
biamo niente da storicizzare, abbiamo sem-
plicemente ancora da fare qualcosa.

Del resto Torino & la cittd pitt assurda che
esista; tutti non amano starci, ¢ stanno ma-
lissimo... E Dostojevski. Invece i romani, i
parigini, 1 newyorkesi amano e parlano bene
della loro citrd. Noi siamo della gente che
non ama stare gui; perd comungue ci sta,
perché se va da un’alira parte.., sta ancora
pegeio. Noi non siamo degli espressionisti,
né dei logici; siamo dell’altra gente... siamo
scrittl sulla targhetta della porta e basta.
Comungue io ho lavorato fin da quando avevo
quindici anni. Ho fatto molte cose, ho letto
molti libri.. senza magari leggerli; comun-
que ho tentato di leggerli.

Poiché per molti anni non he avuto legami
mercantill; sono vissuto cosi, underground,
e non esistono per me date,

Comunque la tealta & questa: & inutile che
si parli di Torino; si parla di tutti e di
tatto, Noi aveemmo fatto la stessa cosa,
ptobabilmente, anche se abitassimo in un
altto posto. E stata una cosa generale che &
avvenuta nel mondo, specialmente occiden-
tale, & non solo a Torino.

La cosa shagliata & di pensare in termini di
cittd; secondo me l'uomo oggli & molto su-
periore alla cittd in ecui vive. Dovunque
abiti una persona oggi, & possibile fare una
certa cosa.

In realth tutti noi abbiamo lavorato senza
la storia, non volendo fare nessuna storia,
ognuno per conto suo, Quando interviene la
storia, tutto crolla. L’arte povera riguarda
Dio, non me o non so chi.

me & servita questa cosa.. a prendere
qualche acreo; io odio gli aerci ¢ gli aero-
porti, comungue & stata un’esperienza.
Ti voglio raccontarc una cosa; in un’epoca
imprecisata, che pol stabiliremo, stavo a Pisa
con Marisa. Volevo fare un guadro: il fatto
mi interessava, perd nello stesso tempo sen-
tivo che non andava bene fare un quadro;
per guale motivo fare un guadro? Come
tuttora; e sono moltl anni che i guadri
si fanno nonostante tutto.
Siamo andati dungue a cercare 1 tubetti di
colore per fare il quadro; allora ho com-
prato 1 tubetti di colore e sono tornato a
casa per fare il quadro. Poi, dopo che erano
finiti 1 tubetti di colore, sono andato a cer-
carne altri, e abbiamo continuato cosi.., fino
a che dal primo mercante di colori non ve
ne e£rano pill.
Da un secondo mercante di colori ve ne
erano ancora, e allora ho comprato e i
tubettl restanti di colore, e abbiamo con-
tinuato a fare il quadro. Quando ad un dato
punto i tubetti di colore sono finiti anche
dal secondo mercante, siamo andati da un
terzo ¢ abbiamo continuato a fare il quadro.
Secondo me quests cosa era — e potrebbe
essere tuttora — la reale necessitd di fare il
quadro con i tubetti di colore, poiché tu
hai bisogno di farc il guadro con gualche
tosa, se vuoi farlo.
Allora quello & stato Dinizio del legame tra
il tubetto di colore ¢ la persona che lo usa:
questo, secondo me, ¢ molto importante.
Ciot il guadro & diventato spesso gquindici
centimetri, e pesante, per cui in realtd c’erano
dentro tutti 1 tubetti di colore di Pisa, ed
¢ finito guando nen c'erano pilt colori. E
stata una cosa.. non audace, ma semplice
mente reale.
E questo, a mio parere, & il clima reale
della posizione di Torino dentro il mondo.
Ed ora.. vedi questo testo di Wittgenstein
che ho qui accanto? Wittgenstein ha scritto
questo libro nel 1914, e se Teggi 1 Libri di
quegli anni sono tutti fasulli. Questo no:
se lo leggi oggl, dici... & reale... se vai fuori
¢ lo stesso, sc vai al bar & lo stesso.. &
scritto  dappertutto.
Allora come ha fatto a fare questa cosa, pet
cui la data 1914 non esiste? Questa & stata
la sua forza. E questo & il problema dell’arte
moderna.
Perché Tarte moderna non & un’arte per
cai esiste la storia dell’arte; larte moderna
semplicemente csiste quando non ne csiste la
storfa. Allora & veramente moderna. Se pet
csempio guardi il cubismo, e i quadd di
Picasso del 1916-18, & tutlo storicizzato, I
quadri di Picasso di quell’epoca sono bellis-
simi, ma hanno un’epoca datata ¢ restano
datati.
Oggi noi abbiamo fatto semplicemente que-
sto: abbiamo tolto le date ai quadri. E pro-
babilmente 'abbiamo fatto tutti insieme nel
mondo, anche se pochissimi in realty hanno
capito questa cosa.
Abbiamo tolto la data al quadro e guindi
abbiamo tolto anche il nome, in quel senso,
al quadro. Questa & una mia dichiarazione
e che vorrei firmata Matio e Marisa, e com-
presa nostra figlia Bea, che anche lei ha
tatto la stessa cosa.
L'artista... Vartista & sempre stato un indi-
viduo che ha tentato di uscire da quei ca-
noni li... da un’epoca in poi. Dall'epoca delle
grandi migrazioni umane, dall’epoca del co-
lonjalismo; per esempio io avrel potuto es-
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sere un capitano inglese di mare che faceva
la tratta dei negri sc avessi avuto quel pelo
li... quande non hai il pelo per fare certe
cose, non le fai, e allora fai 'artista magari...
L'artista secondo me non data le cose; e
questo & il vero significato dell’arre. L’unico
significato dell’arte & infatti di non datare
le cose,

E tutto sommato oggi gli sclenziati ci danno
ragione, perché il tempo non esiste.

D. Queste dichiarazioni sono chiarificatrici
di due matrici fondamentali del tuo lavoro:
i numeri della serie Fibonacci, la cul vitale
espansione e proliferazione sale rapidamente
in una dimensione fuori del tempo; e la
forma reale dellligloo.

R. Vedi, io avevo un semplice bisogno di
capire che cosa &, per esempio, questa mania
di misurare i quadro.. Quanto & lungo,
guanto & largo... e si vende in rapporto.
Volevo trovare dei numeri diversi. Un glorno
sfogliavo una rivista.. e toh! guarda., dei
numeri che non sono dei numeri, perché
sono una realtd diversal Ma questa cosa
ha una data? B inutile pensare che uno
fa quella cosa 1I per determinare un pro-
cessa... no! Il processo si determina in sé.
lo semplicemente sono un individuo che
finalmente ha capito la matematica, e per
guale motivo nel mondo esiste la matematica.
Il motive & questo: io sono uno che pud
leggere un libro di logica matematica.” To
guando vado nei bar — e vado spesso nei
bar — mi accorgo che posso lepgere un
libro di logica, ¢ non so per quale motivo.
Questa cosa I'ho sempre fatta. F allora come
puoi datare una cosa del genere?

I numeri della serie Fibonacei per me sono...
andando molto forte, succede nella mia vita
la stessa cosa, Ho avuto un forte interesse
per essi; e tu capisci che avere interessi per
una cosa, che tu capisci logicamente ,non &
la stessa cosa di viverla. Allora per questo

(dico: Wittgenstein & veramente formidabile

perché dice la stessa cosa! C'¢ un dato i
fatto: fare una cosa, una realtd, precisa in
se stessa, Non voglio testimoniare; non c'2
fnessuna testimonianza di niente, Quando
devo fare una cosa, semplicemente ho un
istinto a fare certe cose piuttosto che altre
in quei momenti.. quindi come fai dopo a
dire... .

L'igloo, per esempio, pud essete [fatto di
pane, di tetra, di sterco, di bottiglie... &
significante in quanto & quella cosa Ii... una
forma primitiva, ma reale.

Oggi si fanno delle case schifose; perd se
fai un igloo, anche di plastica, tu fai una
cosa giusta. B se tu ¢l vai sotto stai be-
nissimo; & esattamente il contrario dells
macchina per abitate, & il riparo temporaneo.
Cio¢ ligloo in realta & un limite; ma & la
realtd perd. Tu sai che la realtd & un limite,
sempre, B lunico limite che uno ha.

Torino, ottobre 1972
intervista

Marisa Merz

Vive e lavora a Tovino.

Bea Inveee del panettone cf mangiamo un
uovo sbattuto e una patata lessa con ma-
ionese.

Martsa Il panettone cf piacerebbe ma non
c’s, ’® invece un uovo, una patata, una
bottiglia d’olic e un limone. Faremo lessare
una patata ¢ con ['uovo e l'olio gireremo



Marisa Merz con la figlia Bea, Tokyo, 1970.

nella scodella con il cucchisino per la maio-
nese, alla fine aggiungeremo il limone.

Bes Ho fame di patata lessa con maionese.
Ilo voglia di parlare!

Marisa Ti parlo per iscritto, come hai
fatto Bea, a cambiare la wvoglia del panet-
tone con la patata lessa ¢ malonese?

Bea Perché ho cambiato la mia voglia, tu
mi chiedi? Dato che il panettone non c'&
rimane solo un’idea, invece la patata lessa
c'e, quindi & reale,

Marisa La tua voglia di panettone non
era reale?

BEs 51 cra reale ma il panettone non lo
potevo mangiare quindi non potevo sfamarc
la mia wvoglia reale. Invece con la patata
lessa & malonese posso sfamare la mia voglia
anch'essa reale.

Marisa Perché hai detto ho voglia di pa-
nettone allora e non scmplicemente ho fame?

Bea Sono stufa di rispondere a domande
del genere,

G, Paclini: Moastra Gallevia Notizie, Torino,

Giulio Paolini

Nato a Genove wel 1940; vive e lavoreg a
Tarino.

1960 La ricerca & tesa verso immagini as-
solute, inerenti alla natura sicssa della tela
e all'impiego di una tecnica elementare:
colori a tempera, inchiostri, ecc. {la squa-
dratura geometrica della superficie pittorica,
la campirura monocroma, il ricalco di una
carta quadrettata, il disegno di una lettera,
ung scala cromatica, ecc.),

19616263 Il quadro cessa di trasmettetre
un'immagine e diventa una ptesenza mutd,
rappresentia ciot gli clementi stessi con cuf
si costituisce: una supetficie di masonite,
un foglio di carta sono rifilati in modo da
far Intravvedere il telaio su cui sono fissati,
Una successione regolare di colori & presen-
tata ordinatamente nel « vuoto » di una pla-
stica trasparente, cosi un baratrolo di ver-
nice, il rovescio di una tela, ecc.

1964 Una mostra che da Pimpressione di
un'esposizione in allestimento: alcuni pan-
nelli in legno grezzo (accostati o sovrapposti

nov. 1965,
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l'uno all’altro, appoggiati alla parete, ecc.)
sostituiscono la presenza dei quadri alle pa-
teti ¢ analizzano i purl rapporti convenzio-
nali di un'esposizione.

1965 Una serie di immagini fotografiche ri-
trae in diversi « quadri» ed in aleuni « mo-
menti » ['autore stesso o il suo studio.
Delfo & una tela fotografica che riproduce,
in prandezza al vero, limmagine del pittore
{io stesso) e del telaio del quadro in una
sorta d'identitd illusionistica dell’autorc <
dell’opera.

1421967 sona le cifre corrispondenti alla data
(14 febbraio 1963) in cui il forogramma &
stato scattato: il pittore & ripreso dal foto-
grafo nell'atto di impugnare la tela, Ulintera
scena & «vista» alle spalle dello stesso
fotografo, come un dato assoluto.

1966  Alire opere tendono a « leggere » ri-
gorosamente 'ambiente o g copiare limma-
zine di sc stesse,

1967-68 1l lavoro & sollecitato da occasioni
pilt libete: Quié, Lo spazio, Primo appunto
sul  tempo, Averroé, sono espcrienze pit
« fantastiche ». Giovane che puarda Lorenzo
Lotto & un’affermarzione astratta,

D867 & una tela fotografica che rappresenta
l'autore nell’atto di portare un quadro {un’al-
tra tela fotografica, del 1963, in i sono
rittatto mentre porto una tela blanca), La
riproduzione di un particolare di un dipinto
di Nicolas Poussin & «doppias affinché
Plore stessa porga allo spettatore le sem-
bianze in cul ¢ stata rappresentata dal pittore.
1969-70 Una mostra, intitolata « Vedo », &
introdotta da un mio breve scritto: « Non
posso affermare che la mostra & dedicata al
vero (al visibile) cosi come, forse, non si pud
affermare che Parte astratta & nata, nel 1810,
con gli «erroti» di Tngres. Duc giorni a
Montauban invitano a possedere la scoperta;
un minuto, in scguito, basta ad estendetla
(e a ridurla) al flusso inesauribile delle emo-
zioni. Unica storfa di queste opere & ["asso-
luta dedizione al fenomeno, antico, di wve.
dere ».

Vedo ¢ la decifrazione del mio campo visivo.
Toseph Albers: 2 greys 4+ 2 greens, 1955
¢ propric un quadro di Albers. Non & tanto
questo quadro in particolare che mi preme
esporte, quanto piutiosto l'operazione, pro-
pria del senso generale della mostra, di « ve
dere» le.cose: il quadto si spoglia ciod
di ogni implicazione ¢ direzionality, per of-
frirsi come presenza assoluta all’occhio del
visitatore. Non si tratta gquindi di una scelta
critica o della riscoperta di un'opera parti-
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colare, ma dell’affermazione che questo, come

infiniti altti, & un atreggiamento creativo,

nole di lavoro

Giuseppe Penone

Nato 6 Garesvio (Cuneo) nel 1947; vive e
lavora a Torino.

Le lenti a contatto specchianti sono un ca-
povolgimento reale dell'occhio {occhio inteso
come recettivo di immagini che st visualiz-
zano nella nostra mente). Lo specchio & un
elemento che riflette le immagini: le lenti a
contatto poste sull’occhio rifletrono le imma-
gini che T'occhio & in grado di percepire; in
tal modo Delemento recettivo diventa anche
elemento di prolezione. Camminare, agire,
vivere e guardare con le lenti a contatto di-
venta pertanto una continua immediata proie-
zione delle immagini che determinano la no-
stra possibilita di ragionamento, di lettura,
di contemplazione, di wviolenza, di immagi-
nazione, di amore, di odio e di qualsiasi altro
comportamento ¢ emozione. Sono una proie-
zione delle immagini che determinanc la no-
stra esistenza. Quindi I'immagine non & con-
sumabile ma solamente leggibile.

La pelle come l'occhin & un elemento di
confine; il punto estremo in grado di divi-
derci e separarci da cid che o circonda, il
punto estremo in grado di avvolgere fisica-
mente estensioni enormi,

Esistone due cose che determinano formal-
mente il mondo: la prima & il contenuto,
la seconda il contenitore. Queste due forme
sono primarie per necessita, funzione e realtd.
L’elemento vomo & contenuto nell’aria, nel-
l'acqua, nella terra; [aria a sua volta & con-
tenuta dall'uvomo. Queste due alternative
sono reversibili. La pelle & l'estrema parte
del nostro essere, & l'elemento divisorio del
nostro corpo, che a sua volta protegge e
contiene, in un certo senso, tuite le cose
che ¢ circondano.

La mobilitd concessa all’elemento uomo di
contenere una infinita quantitd di cose con
la stessa pelle in momentl diversi e con-
tinui, & vitalith, movimento conoscenza sco-
porta contatto impressione presa repulsione
violenza amore cce, ecc.

Queste azioni possono considerarsl come un
continuo sviluppo o svolgimento della pro-
pria pelle su altre cosc o su se sicssa.
Premere la pelle del dito pollice contro [ac-
qua, premerc la pelle del dito pollice contro
Paria, premere la pelle del dito pollice con-
tro la terra, premere la pelle del dito pollice
contro la propria pelle... '

Torino, febbraio 1971
nole di lavoro

Gianni Piacentino

Nato a Coaxze (Torino) wuel 1945; vive ¢
lqvora a Torino.

D. Poiché sei stato tra i primi giovani ar-
tistl torinesi intorno al '63 (e a venti anni)
a partecipare attivamente ai dialoghi, alle
discussioni che avvenivano all'interno di pic
coli grupperti sulla nuova situazione dell’arte
e dell’artista, potresti sintetizzarne il clima?

R. Innanzi tutto un entusiasmo, molto wvi-
v0; una grossa lensione, e dall’altra parte
un mondo provinciale e pienc di ambizioni.
Si capiva che la situazione in Italia poteva

G. Penone: Guanto, 1972.

diventare molto importante, perd bisognava
darsi da fare.. Soprattutto ¢'era una tensione
collettiva nel lavoro; con grandi discussioni
patlavamo subito di tutti 1 lavori che avve-
nivano in guel momento o che averamo in
programma di fare. Mi ricordo il gran parlare
che abbiamo fatto quando & arrivata ['intro-
duzione di une scritto americano sulla mi-
nimal art — credo nel '67 o ncl 268 — tra-
dotta da un nostro amico di Milano... Discus-
sioni sempre a livello molto poco scientifico,
ma empirico; direl ora da dilettanti.,. ma in
fondo abbastanza creative,

Sono stato sempre in gruppetti di tre a
discutere: dapprima con Aldo Mondino e
Giulio Paolini (che & sempre state un iso-
lato, e che conobbi nel 64 attraverso Mon-
dino); poi nel primi tempi della formaxione
della gallerfa Sperone, con Pistoletto e Piero
Gilardi. Si pud dire che le ultime fmportanti
discussioni che abbiamo fatto siano state sui
lavori i Pistoletto della mostra « Oggetti
in meno» del 66 nel suo studio, e sul
sug manifesto del '67. Hssi erano veramente
gualcosa che nasceva in modo totalmente di-
verso... Quindi ognuno ha preso la sua strada,
isolatamente. '

D. Come wvedi letichettatura dell’arte po-
vera?

R. Beh.. A me piace 'arte ricca, e se non
altro di un pgrosso risultato estetico. Ad ogni
modo la vedo in modo molte storicistico,
come necessitd dei templ e di fare le cose
troppo in fretta. Dal materiale sempre pil
grezzo, sempre pill spoglio ayevo previsto
questa fuga verso le parole; alla fine hanno
dovuto caricatlo, guesto materiale — come
Duchamp il cesso — di un significato men-
tale... Allora mutti hanno preso quella wia 1
che & l'unica soluzione; perd purtroppo vi &
sempre questo tipo di logica prevedibile che
a me non ha mai intetessato,

D. Prendendo in esame 1 tuol primi wvalori
del ’63, ciod le tele monocrome articolate, e
certe volte anche sagomate, quale era ['im-
postazione della loro problematica, e come &
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avvenuto il passaggio agli clementi geometrici
in legno del '65-67?

R. 1l problema della tela era.. purtroppe
un residuo intellertuale. Una giustificazione...
cosl, un discorso sulla visione, un discorso
sulla forma. Vi era gid linteresse per il co-
lore non wsuale — amaranto, Tosa spento,
grigio — che pol si unird a quello per Je
linee, mai per il volume, Quindi ho inco-
minciato a ecsaminare bene la tela, come su-
perficie, come supporto, come telaio. In que-
gli anni [i un po’ tutr, credo, e in special
modo Paolini, facevano questa analisi della
pittura, degli strumenti della pittura, che
era proposta solo dagli clementt con cul si
costituisce. Da questa idea, ingenuamente
colta, di smontare il telaio — che mi diver-
tivo a colorare — sono passato quindi ad
una dilatazione di una parte di esso nel-
I'ambiente. Cosi & nata la grande L in legno
laccato esposta nella mostra « Arte Abita-
hile» del *66 alla galleria Sperone, con
Pistoletto e Gilardi.

7. Questa grande L, assieme al Disco ¢
al Palo csposti in Arte Abitabile, sono state
poi lette in chiave minimal..,

R, Tffettivamente vi era una certa coinci-
denza con lavori minimal, allora non cono-
scinti in Tralia. I mieci lavori di allora, come
adesso, non song mai sculture nel senso di
volume: sono sempre delle linee. Mi inte-
ressa la dimensione, il colore; non il peso
e non il volume, Poiché il tema di quella
mostra voleva intendere qualcosa che entrasse
concrelamente nell’ambicnte, io misuravo la
stanza con la L, che dal centro andava fino
al vertice salendo di tre metri. Il Disco a
tetra era l'idea del punto, nonché della di-
mensione, senza puntl di vista diversi, I la-
vori successivi sono dei segni primari: come
la X; il Palo, ovvero concretizzazioni di una
idea astratta, di una forma perfetra da rico-
noscere per norme. Non invenzioni come si
intende nella morfologia artistica. Ma a me
interessavano le cose.. come vengono fuori,
in una dimensione molto concreta. E cosi,



(3. Piacentino: Decorated bar with crossed initialed targer, 1971,

dopo, nel ‘67 sono nate le variazioni su ele-
menti che... abbfamo nella testa da secoli,
come la porta, i tavoli, la finestra, che gid
avevo fatto prima, la specchiera, e che hanno
gid un’enorme resistenza allusura.

A me piace inventare sille cose usuali, Le
ho realizzate in dimensioni inumane, assurde;
in esse vi & sempre Il senso dell'inutilitd,
della decorazione e dell’invenzione (che &
anche il senso del lavoro che faccio adesso).
Era un lavore di addolcimento della forma,
pit tipica del mobiliere che dello seultore;
anche nel susto delle wvariazioni, che impli-
citamente contencva quello della decorazione
che vertd pol. 51 pud dire che jo voglia
continuare a svolgere oggl [antica funzione
dellartigiana, ovvero.. dell'artigiano inutile,

D. Con i Veicoli del “69, maturati mi pare
dopo una crisi, entri in una nuova dimen-
sione evolutiva dcol tuo lavoro: guesti og-
getti con ruote e tubi metallici, impeccabil-
mente rifiniti e filettati con vernici metal-
ltzzate a colori canglanti e Iucidi, dalle di-
mensioni assurde e dalla funzionalitd impos-
sibile, rimandano ad un repertorio da museo
teenico-industriale del prime 900.

R. Nel '68 ho avuto una chiara crisi. Mi
ricordo: & stato prima e dopo la mostra
« Arte povera pili azioni povere » di Amalfi.
Alla fine del 68 c¢’& stato questo tipo di
azione, quasi moralistica... pilt andavi verso
le cose sfatte e werso il teatro e pia et di
sinistra, in piena rivoluzione.. Per me al-
lora, come per molti adesso, era ingemmo e
ridicole. Ripensando comunque, ho capito
che nel mio lavoro passato vi era un sacce
di accademia (nel senso proprio di elabota-
zioni nell’arte) e di idee che non mi anda-
vano pit. Mi sone isolato; sono stato un
anng scoza fare mostre e ho lavorato su
idee nmove, costruendo modellini dei lavori
futuri (veicoli, traliccd di aerei). Le grosse
idee nuove hanno preso forza quando mi
50n0 restaurato una vecchia moto alla fine
del 68,

D. Per significarione questi Veicoli del '69
e di oggl sono legati agli clemenri geome-
trici del 67: cosi un Tavolo dalle dimen-
sioni assurde e inutilizzabili e le Sbarre con
curve a terta o su cavallecti di gquegli anni
sono ['anticipazione del tuo gusto attuale per
le varfazioni e le dimensioni, Mancava perd

M. Pistoletto: Mostra Galleria Sperone, Torino, orf. 1964,

"

nella loro politezza 'elemento decorativo che
oggl ti intercssa tanto.

R. Vedi, io penso che formalmente alcunc
cose di quel lavori sono durate moltissimo;
ma non cost nella decorazione. Per cui con-
tinuo a lavorarci sopra. Si wvede che non
erano lavori finiti, anche se son passati degli
anni,

i interessa molte la decorazione... forse
perché & lelemento pit tipico di un gusto
cstetico perse nel design. Agli infzi della
storia della tecnica vi era un senso della
decorazione incredibile! Per esempio ho fatto
delle analisi e degli studi abbastanza precisi
sulla storia della decorazione dei veicoli, Ho
descritto circa 300 tipi di filettatura... 300
variazioni solo sulla filettatura rispetto ai
colori di fondo. Questo & un csempio di
quelle analisi che faccio continnamente sugli
elementi decorativi, sut coloti € su certe im-
magini che pit mi interessano (le ali, le
ruote, 1 marchi] seguendo sempre quei cri-
teri di non ovvio, di inventato e di sottile,
cui cerco di improntare il mio lavoro da anni.

Torino, novembre 1972
infervista

Michelangelo Pistoletto

Nato a Biella nel 1933; vive e lavors 4
Torino.

D. Vuyoi determinare il passageio dal quadri
dipinti alle prime superfici specchianti, rea-
lizzate nel 1962 (in accialo inox con velina
fotografica dipinta); nonché dell’estrapola-
zione della figura in senso reale, vale a dire
nelle sdoppiamento fotoprafico?

R, Per esempio intorno al ’60 {o non pen-
savo assolutamente allo specchio che poi &
diventato per me uno sttumento col guale
riconoscermi e riconoscere. Ma la liberts di
use delle tecniche che si era acquisita nel-
P'arte mi ha spinto ad esercitarmi in un la-
voro di sperimentazione ¢ ricerca di materia;
senza perd mal perdere il centro esistenziale
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della mia indagine. Questo mi ha permessa
di approdare ad una ricerca cosi sensibile da
rispecchiare addirirtura la mia presenza.
Che lo spwecchio esistesse poco jmporta; in-
tanto tutto esiste gid; per me & la tela del
quadro che ¢ diventata specchiante.

Questa materia mi ha liberato da tutto quel
dramma esistenziale che nutrive in me e che
riconoscevo in guelli che considero 1 miel
maestri, Pollock e Bacon. Una liberazione,
un passaggio ad una dimensione diversa, una
visione della realtd non pit drammarica, forse
pitt difficile, ma molte piti chiara, Nel senso

che la necessitd di riconoscersi era ripiegata

su se stessa, era ritornata sullo specchio.
La risposta ora glaceva e aderiva sulla do-
manda. La spiegazione non I’ho rrovara io,
Tho identificata nella natura della domanda.
Lo specchio eliminava da sé tutto il pro-
blema della moedificazione pittorica... e fra
tutte le manicre di rappresentare un womo,
la foroprafia possedeva le proprietd pit si-
mili 4 quelle dello specchio. La sola differenza
sostanziale & che In specchio riproduce I'im-
magine nel momento presente; per contrg la
fotografia & attiva a partire dal passato. Essa
riproduce sempre qualcosa che & esistito nel
passate o comungue precedentemente all’at-
timo in cui la si guarda.

La fissita dell'immagine da me posata sul
quadro & cosl ginstificata dalla fotografia, che
per sua natura immobilizza un istante pas-
sata. Cosi, si possono leggere nel quadro ben
due realtd uniticate nella congiunzione di due
momenti diversi, ¢he pur restando autonomi
si sovrappongono perfettamente. Avevo dun-
que eliminato la deformazione pittorica per
approdare ad un risultate di concentrazione
ottica di elementi distanti tra loro nel tempo
e nello spazio: TDlementi riconoscibili tra
loro per un soggetto comune ad entrambi:
la vita sulla terra.

D. Negli « Oggetti » in plexiglas presentati
nella mostra del "64 alla galleria Sperone di
Torino, tu imposti quindi un’altra situazione,
del resto correlata strettamente a quella del
quadri specchianti.

R. 1l mio problema a quel punto era di
fare, di verificare proprio fisicamente quale
era il mio rapporto con I'idea della realta
che si presentava nei quadri specchianti. Flo
cercalo di portare fueri quello che nei quadsi
specchianti era il soggetto; ho provato a spo-
starlo in un’altra divezione,

Per esempio in quella mostra, uno dei sog-
getti era un «filo elettrico », anzi una pro-
Iunga elettrica appesa ad un mure (presen-
tato con il solito procedimento fotografico
su plexiglas trasparente appoggiato al muro).
Se 1o prendevo un filo dlettrico e lo appen-
devo al muro, non facevo una cosa darte;
infatti nella presentazione della mostra dicevo
fra l'altro: « i faclle in guesti anni equi-
vocare sull'identitd tra oggettoreale e og-
getto-arte. Una ‘cosa’ non & arte: llidea
erpressa della stessa ‘cosa’ pud esserlo ».
Tn questa maniera ho voluto esptimere Iidea
della cosa, ma il pilt aderente possibile alla
realtd. Rimaneva anche [Yidea del quadro,
perchd il plexiglas trasparente lasciava in-
travvedere il muro, ma era gid un materiale
che frapponendosi tra me e il muroe diven-
tava 1 «guadros lasciande che il muro
stesso fosse ¢« soggetto » e o a guel muro
avevo appeso il filo; ma questo era la rap-
presentazione del filo e come tale era ap-
peso alla rappresentazione del quadro che
a sua volta rappresentava il muro, per la
trasparenza del plexiglass.

Con questi lavori e a questo punto mi sono
reso conto che era tutta una gquestione di

linguaggio, di organiszazione simbolica e di
volonta; io personalmente mi muovevo fisi-
camente all'interno del quadro inverato dal-
Iidea. Dopo queste esperienze ho cercato
di assottigliare sempre di pin lo spessore
della rappresentazione, del soggetio, dell’idea
e del gquadro, cercando il senso della mia
attivita nella stessa spinta psicofisica del
fare, dell’agire,

Cost la mia attivitd & sfociata nella mostra
« Oggettl in meno» del '66 (Galleria Spe-
rone e mio studio), Erano tutti oggetti che
io realizzavo nella contingenza: soltanto essa
tenevo presente e quindi lasciavo che il de-
siderio, la spinta, l'energia, la necessita del
momento producessero U'oggetto. L'ho intito-
lata « Oggetti in meno » perché secondo me
ogni azione che uno fa & la liberazione da
una necessitd. In gquesto scnso una cosa
fatta & una cosa in meno considerandola
energia spesa, uscita, consutnata; & un fatto
che ecntra nel passato. Come lenergia per
vivere viene consumata nel nutrimento. L'og-
getio che lasciamo dietro sono le feci, mentre
cio che ¢l rimane addosso & nuova energia
da consumare. Io mi sono nutritc mental-
mente del mio lavore, ma cid che ho lasciato
sono le feci. Cost ho fatto cose che non
sono in pil, ciot destinate ad invaderc fisi-
camente il futuro.

). L'apertura del tuo studio, con il mani-
festo del 22 dicembre 1967: «con questa
mostra io ho liberato il mio swudio, che si
apre per raccogliervi { glovani che vegliono
presentarc il loro lavoro, fare delle cose,
trovarsi» e il conseguente fare del teatro
con lo « Zoo », coneretizzano la posizionc da
te assunta ¢ teorizzata nelle « Ultime parole
famose » (un libretto uscito contemporanea-
mente al manifesto) in cui hal scritto tra
I'altro: « Portare Darte ai bordi della vita
per verificare I'intero sistema in cui entrambe
51 muoveyano, & stato lo scopo e il risultato
dei miei guadri specchiant. Dopo questo
non rimane che farc la scelta: o tornare nel
sistema dello sdoppiamento e del conflitti
con una mostriosa involuzione, oppure uscire
dal sistema con uma rivoluzione; o riportare
la vita all'arte, come ha fatto Pollack, o por-
tare l'arte alla vita, ma non pill sotto meta-
fora.. Per me non ci sono forme pit o
meno attuali, tutte le cose sono disponibili,
tutti I materiali, tutte le idee, tutti 1 mezz ».
R. « Aprire » lo smudio cra un fatto teenico,
una cosa fatta per me. Del resto io ho avuto
un continuo rapporto di incontro, direi guasi
costante, con tutti gli artisti giovani di To
rino. Per me era un mode di procedere. Dato
che ho «apertow» il quadro alla presenva
e partecipazione di tuttl e perché non « apti-
re» invece uno spazio fisico? '

Il fatto di aprire non era tanto di lasciare
entrare la baraonda, ma di trovarmi in con-
dizione energetica € stimolante scnza dover
pensare sempre ed esclusivamente all’'oggetto
o avere quasi solo rapporti con esso. L'azione
creativa con gli altrl & una cosa che va oltre
Poggetto, Il rappotto con le persone diventa
dinamico. L'incontro con gli aleri non & solo
rappresentato, ma & diretto.

Torinn, marza 1972
mtervista i

Salvo

Vive e lsvora a Torino.

D. Come & oricntato il tuo lavoro?

R. Tl mio lavoro vuole raggiungere i punti

massimi della qualita.
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Salva 1970.

D, A quali artisti del passato ti riferiscl
rignardo a questa « qualitd »?

R. Ti posso fare un elenco di nomi, che del
reslo ho gid fatto, e se vuoi posso restrin-
gerlo ancora. Essi sono: Duccio, Giotto, Ma-
saccio, Paolo Uccello, Piero della Francesca,
Botticelli, Cosm& Tura, Leonardo, Giorgione,
Raffaello, van Fyck, Bosch, Brueghel, Wer-
meer, Rembrandt, Velasquez, Van Gogh. E
con loro che ho cercato sempre di confrontare
il mio Javora.

D. Hai gid raggiunto questa qualita, o sel
ancora in una fase di ricerca o di affina-
mento?

K. Sono sempre in una fase di affinamento,
ma in tre o quattto lavori ho gid raggiunto
il livello di guei signori che ho sopra citato,

Torino, dicembre 1972
ntervisia

Gilberto Zorio

Nato o Andorno Micca (Biella) wnel 1944;
wvive ¢ lavora a Torino.

D. Quale era il clima torinese, in rapporto
a quello italiano, degli anni '65.67?

R. La congluntura favorcvole ncll’ltalia di
quegli anni era per i pop romani: Schifano,
Testa, ecc. L'unica stella nascente era Pascali
fun'esplosione di vitalith, la sua mostra a
Torino nel '66 da Sperone!); Kounellis la-
vorava ancora in disparte; Fabro era scono-
sciute; ¢ cosi Paolini per nei. Si pud dire
che Pascali abbia contribuito molto a fare
uscire la situazione italiana dal provincia-
lismo; del reste il primo grande scrollone
Paveva dato Pistoletto con Mondine, In que-
gli anni, ad un certo punto abbiamo smesso
di parlare del linguaggio, del bel colore e
della bella forma; st parlava soltanto pitt di
reazioni, di tensioni, di fatti esistenziali, sen-
titi paralleli con la vita, e visti con un certo
distacco,

Per la prima volta non si & parlato di avan-
guardia, ciog di lavori avanti e di lavori in-



dietro; si & sempre parlato di lavoro vitale.
Infatti oggi la situazione regge proprio per-
ché si pud lavorare in questo senso, in gue
sto ambito, cosi, fluide e radicale.

Hai un rapporto di responsabilita molto pilt
rigido ¢ wer altro molto pitt libero; non i
sono piti problemi di lingnaggio; il linguaggio
& idea, & la stessa cosa.

D. E stato detto che nel ’68 siete passati
in una zona pil mentale, quasi a voler giu-
stificare un passaggio tra Darte povera e
larte concettuale.

K. Non & giusto; anche perché & un ra-
gionamento che si sta facendo solo ora. L'arte
povera & stata capita come uso @i materiali
bruti, tozzi e hanno fatto di questuso dei
materiali un nuovo materismo di tipo neoin-
formale; e cid & sbagliato.

I materiali sono quello che sono; e sono
scati wsati nella loro giusta dimensione. Io
ad esempio ho usato l'eternit perché & un
materiale che regge al calore, & ottuso per ec-
cellenza; e 1'ho messo in contrapposizione
per es. al cloruro di cobalto che & ipersen-
sibile al massimo,

D. Tra il 767 e il '68 vi siete conosciuti
tutti; prima all'interne della cirtd. Torino
rappresentava anche il punto di riferimento
dei romani, e deil milanesi. Pol tramite Spe-
rone avete avuto rapporti internazionali, an-
ticipati da Gilardi con incontri e contatti
in viaggi all’estero,

R, Si. I 67 & stato l'anno delle mostre,
nonché dei grandi progetti poi non realizzati.
Come qucllo del « parco magico » di Tvrea
{Torino) del '68, in cui avrei utilizzato la
potenza del vento per tingere di una polvere
di colore tutta Ivrea. Abbiamo anche sco-
perto che altri artisti nel monda facevano
un lavore non dico wgmale, ma analogo, e
che sl poteva intersecare con il nostro. Ma
Pimpatto con la realtd, sia in Germania, che
in Olanda, che in America, & stato quasi
sempre deludente. Anche se nelle mostre il
banco & stato sempre tenuto dagli italiani,
e dal rorinesi in particolare. Vista di fuori,
la sitvazione di Torino ¢ diventata ora, mi-
tica. Vista di dentro invece, oggi come
allora, vi & la sorditd e lostilitd completa
della cittd e della culara torinese.

D. A proposits, vorrei che tu mi parlassi

G. Zaorio: Cosnfine, 1971,

di questa situazione, raccordandola con quel-
la sociale di una «cittd schiacciata da 1una
industrializzazione massiccia ¢ a senso unico.

R. Certamente & da vedersi in questa di-
mensione.

Cominciamo col chiederci proprio perché a
Torino & iniziato questo tipo di lavoro. Per-
ché Torino & la cittd della non mondanitd,
del conservatotismo, della chiusura (ciog del-
la Fiat), la cittd con la cappa di piombo, la
ciftd senza cielo, che non transige, che non
permette alla gente di sorridere troppo, di
divertirsi troppo. In qualsiasi tipo di lavoro
non vi & mai quelllironia, anche godereccia,
che vi & nci lavori dei romani, o del milanesi
degli anni ’62-°65; pensa ai quadri di Schi-
fano o al vitalismo cost nativo, tiplcamente
mediterraneo, di Pascali. Con cid non vorrei
dite che noi non siamo dei vitalisti (2 un
lavoro di vita il nostro), perd vi & una
serietd, una durezza, un rigore, proprio per-
ché ci siamo formati in questa cittd tremenda,
Una cittd dove ci sono pochissime gallerie
d’atte, e dove fino al '68-'6% non esisteva
critica d’arte. E dove, vorrei ancora preci-
sare, vi € stalo un grosso rapporto di idee
con gli avvenimenti socio-politici che i
sono accaduti, anche se non di azienc.

D. Nei lavori esposti nella tua prima per-
sonale da Sperone del '67, erano gid presenti
tuttl quel filoni sui quali opererai poi suc-
cessivamente. Cosi, la processualitd delle rea-
zioni chimiche (in « rosa-bliu ») con I'usc del
cloture di cobalto; o dello zolfo; del solfato
di rame in continue divenire ncl tempo; e
Penergia e il peso., Ciod fatti wvitali, di eui
tu diventi anche lo spettatore; fatti reali,
in continua mutazione,

R. 81. Come nella «colonna di eternit»
del peso di kg, 70, che poggia su tre camere
d’aria non completamente sgonfie: questo
peso, questa violenza assurda non riesce a
realizzarsi, a toccare il pavimento perché vi
& laria — wvitale — compressa dentro la
gomma. Vi & un adattarsi reciproco dei due
elementi, ripreso anche nel «peso in ce
mento che schiaccia una colata ». Sono en-
trambi delle possibilitd reali di un materiale,
di un’idea, di un fatro che pud attuarsi.

D. E chiaro che ta usi il materiale solo e
unicamente nella sua funzione o strumenta-
lizeazione di tensione o enetgia; oppure della
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sua funzione o strumentalizzazionc di ten-
sione o energia; oppurc della sua otrusitd
come contrapposizione.

R. Si, il mio problema & stato sempre
quello di fare un lavoro cnergetico e non
materico. Ho sempre fatto delle cose che
mi servivano in quel momento, Non ho mai
avuto amore per i materiali. Mi interessano
solo quegli elementi che si adattano piena-
mente € con Ja massima aderenza possibile

all’idea.

D. In certi lavorl successivi del *68-'69, dai
importanza alla parola come fatto. Essa assu-
me una temporalitd (la scrittura che appare
¢ pol sparisce), o un significate o funzione
non di tipo tetorico (la purificazione della
parola attraverso I'alcool); o sintesi del pen-
siero in una sola parola ({Odio).

R. Cicg, non io che odio, ma «odios in
senso generale (il contrario di amore), In
questo lavoro la corda entrata a martellate
nel plombo ne diventa il fulcro; & dare un
ordine alla nostra azione: al nostro braccio
ho dato un peso con il martello. Con ascia
ho scritto la stessa parola, in stampatello, sul
muro: ciot ho messo in evidenza la struttura
del muro nel cuj spazio volevo penetrare,
con odio; la realtd dell'ossatura del mure
che & il mattone. Ciot il pensicro che regge
uno spazio, che forma uno spazio abitabile;
la vera idea dello spazio. E il rivelarsi di
realid, vive,

Sul prolungamento dell’azione dal cervello al-
la mano ¢ impostato del resto « Fluidith
radicale », il « Casco» ¢ il « Pugno fluore-
scente ». In essi la radicalitd della spinta del-
Iidea & impressa sulla mane, sulla testa, o
nel calco del pugno.

D. Un tuo lavoro che condenss molre cose
da tc precedentemente verificate, e in modo
pill mentale, & « Confine» (*70), come scritra
fluorescente o come [ilo incandescente. Men-
tre negli altri valori Pencrgia era dispiepata,
qui ¢ appare » come una realtd solo per pochi
secondi al buio nella scritta; e come violenza
nel filo incandescents che divide un am-
biente, e chi lo tocea si brucia,

K. E mettere in evidenza una rcalta che &
il confine: il muro, la frontiera fra le ma-
zioni, il conline dei pensferi, il limite men-
tale che abbiamo noi. Tra le persone dob-
blamu giungere ad un medium per comu-
nicare, ad una dialettica; come nel rapporto
con le strutture che ¢ stanno attorno devi
sempre modificarle... trovare un medinm per
atferrarle,

Torino, movembre 1972
interpista

Piero Fogliati

Nato a Canelli (Asti) nel 1930; vive e lavora
a Torino. .

D. A quali ricerche nel campo dei suoni,
della luce e del colore ti dedichi attualmente?

R. 5Sto sempre indagando le possibilita del
campo della perccsione, in ricerche che con-
duco in isolamento e di cui non vorrel fare
anticipazioni. La prima parte del mio lavoro
{frutto di diecd anni di sperimentasioni) &
stata presentata nel '70; ed ora sono impe-
ghato in una fase di nuove rcalizzazioni.

D, Possiamo riprendere allora, brevemente,
un aspetto della tua problematica gid esa-
minata in precedenti interviste,
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P. Fogliati: Progetio di luce-suono, 1972,

Ad esempio, puoi parlare del tuo intervento
o elaborazione sulla « macchina», di cui ti
servi come mezzo nel tuoi lavori, e che fai
deviare dalla finalith predeterminata della
ricerca metodologica per cul & costruita?

R. E un po’ un appello fatto al destino
della civiltd tecnologica. Owvero, se viene
a mancare guel certo controllo, la giusta
direttiva, i mezzl tecnologici facilmente sfo-
ciano nei cannoni...

Questo mio intervento & una contestazione,
una rottura, ¢ conscgucnzialmente un’apet-
tura diversa della tecnologia, per una ristrut-
tutazione globale dell’ambiente in un certo
senso, come tu hal detro, di tipo kleiniano,
Del resto la macchina & un fatto marginale
nel mio lavoro. La use come un mezro pre-
levato dalle varie possibilitd che I'ambiente
mi da.

Io mi propongo di ritrasmettere situazioni
increnti e interne alla materia in quanto
enetgia (luce-colore, e suono) nei suoi feno-
meni fisici stessi, che sono la realtd.
Intendo lartivitd artistica come wn’indagine,
una prova di conoscenza della realtd attra-
verso una via diversa, vale a dirc come una
atrivitd non legata all'usuale dimensione del-
Pambiente, ma in opposizione. Per esempio
il mio lavoro (ciog il mioc modo di pensare
e di costruire) & totalmente opposto a quello
di uno scienziato che, utilizzande e accettan-
do la dimensione che ]a scienza gli ha messo
a disposizione, vi compic ricerche ed analisi
cstremamenite  precise.

Viceversa, con questi mezzi e dai dati forniri
da un fenomeno fisico, io cerco di dare alla
realtd una puova estensione, come sempre e
liberamente 'artista ha fatto,

Toring, dicermbre 1972
intervista

M. Gastini: 18 x 18 — 3 rossi + 1, 1972,

Marco Gastini

Nato nel 1938 a Torino, dove vive ¢ lavora.

D. Prima dei tuoi ultimi lavori, puoi par
lare della problematica che ha determinato
il passapgio dai quadri dipinti a spray dcl
‘67768, in cui vi era Pides di uno scorri-
mento aperto, di un flusso continuo di pre-
senze vitall immesse g inserto nella super-
ficie neutra della tela, a quello, eminente-
mente spaziale (nel senso sia fisico che men-
tale), dei segni sulla trasparenza del plexi-
glass? E stato un problema spaziale, insom-
ma, o un'esigenza interiore di superare il
bagaglio culturale della pittura (tela, pen-
nello, colote)?

R. 5i pud dire sfa stara solo una ragione
spaziale. Del resto il colore non mi aveva
mai Interessato; ad esempio gid nei guadrl
del '66 (particolari di nudi su questi « flussi»
dipinti a spray) mi interessava il senso della
cosa: quasi passare una mano sopra la pelle
e conoscerne 'andamento senza toccarla, ren-
dendone la percezione, I'emozione forse. Suc
cessivamente, nell’eliminazione del fatto og-
gettivo della rappresentazione (clot la pelle,
il nudo) non ho pitt usato i colore e la
tela. Il discorso mi portava semplicemente
a non uvsarli pitt. Del resto mi rendo conto
che questa mia esigenza cadeva in un dibat
tito artistico impottantissimo che si era ma-
turato in quegli anni proprio qui a Terine,
e che percepive e segulvo.

D. Nei plexiglass del ‘68, appesi in un
ambiente, il senso dello scorrimento dei se-
gni & dilatato all'intorno. Era dunque un
problema di spazio fisico, environmentale e
che precede di conseguenza quello mentale
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di adesso.

R. Si, infatti. Dal momento che mettevo
le lastre in un ambiente, a diverse distanze
ravvicinate o meno, si creava un certo tipo
di spazio environmentale. Riesaminandole
{con la prospettiva di oggi) indubbiamente vi
aveva pill importanza lo spazio fisico di
quello mentale che mi interessa attualmente.
L’intervento sul plexiglass cra... Uannullare
il plexiglass; segnandolo lo annullavo come
materiale. Dopo le bacchette dipinte a mac
chie, sono intervenuto anche sul neon per
copritlo e annullarlo. Lo sentive come una
fonte luminosa; e tra i materiali pitt attuali,
banali e pit uvsati, come il plexiglas, del
resto, € come ora le paretl su cui lavoro,
Ne consegue l'uso dei mewzi della pittura
nella -misura pit virtuale & anonfma possi-
bile. Sul piano del lavoro cid determinava
un'esigenza: da un lato di liberare il segno
da tutte le implicazioni personali, e dall’al-
tro di cercare la massima concentrazione del
segno stesso in un minimo di intervento,

D, I tuoi lavorl sulla parete, dal 70 ad
oggi con macchie di piombo, segni, si im-
petniano su sottill dimensioni di spazi men-
tali; ovvero tu isoli, segnandole, uno spazio
reale aperto ¢ infinito e su questo crei di-
versi livelll di lettura, dal peso (la macchia
di piomba) alla trasparenza (il plexiglass ap-
poggiato alla parete] all'ombra (della mac-
chia o del segno dipinto o graffiatc sul
plexiglass appoggiato), implicant un gito di
rimando dal fisico (che & anche lo spazio
fisico del tuo lavoro) al mentale e viceversa,

E. Diciamo che Iintervento sul muro, sul
tracciato, non & altro che un lavoro su un
supporto. A me interessa lavorare diretta-
mente sulla parete in quanto il muro & un



mexzo insieme anonimo e preciso. Anonimo
perché & una superficie piana, bidimensio-
nale, ¢ preciso in gquanto determina una por-
zione e struttura di spazio in cui viviamo.
Iintrambi questi attributi in sé contraddit-
tori sono pol messi in discussione dal lavoro
che avviene sopra, che contribuisce a creare
un «altro» spazio che, sempre sullo stcsso
muro, & una porzione di spazio che io evi-
denzio in pit. Questi segni, sono cose che
si formano in questo spazio di ricerea; che
ho bisogno di depositarc su una superficie
da evidenziare.

Il plexiglass che negli ultimi lavori si ap-
poggia in lastra a questa parete sepnata,
crea un'ultetiore complicazione: esso  reca
sulla superficie dei segni diversi nell’anda-
mento da quelli sul muro e quindi la dimen-
sione sommatoria degli spazi assume una
nuova instabilitd e disequilibrin, anche rela-
zionata all'ombra che essi gettano sulla su-
perficie del muro.

Conseguenzialmente sto elaborando un pro-
getto di proiezione (a luce diurna) di segni
sulla parete; la virtualitd del mio lavore
aumenterebbe cosl ancora maggiormente, poi-
ché si « formerebbe » sulla parete.

Torinn, novembre 1972
ttervista

Ugo Nespolo

Nato a Mosso §. Maria (Vercelli) nel 1941;
vive ¢ lavors a Torino e Miano.

Ma si che ricordo benone gli anni addietro
gitt fino al sessantacinque e prima ancora
nella Torino dei marzianibernardi sfoggiante
allora 1 suol bei filobaconiani o se vuol una
marea di tardinformali ¢ gid quei prolifici
neowarholeschi a non tutti ben noti e devo
dire che me 1 ricordo gli artisti e gli alerd
anche (intornc a loto) tutti cosi seri e Ii
intenti a prender tutte sul drammatico.. e
fu forse cosi (intendo dire alla wvista del
panorama citcostante) che nacque in me 'an-
dazzo di un’arte quasi-domenicale (da farsi
insomma senza drammi ed attimi demiurgici)
che ancora mi segue od a volte mi sopraffi.
Mi pare anche che fin da allora ho tentato
di stigmatizzare — anche solo dentro di
me — una certa immagine d’artista che per
ipotesi pud essere cosl tratteggiata:

Usafileggia
(Guggenaspira
Proletocchieggia
Tirallalira
Giacconeaprino
Occhiovicino
Saltlakeciteggia
Purattorino
Reazioneggia
Fumesibisce
Kassclvagheggia
Demosubisce
Capogruppante
Warholdrimente
Nulloviaggiante
Englischperniente
Usafilando
Guggaspirando
_Proletocchiando
Tirallirando
Reazionando
Fumesibendo
Kasselvagando
Demosubendo

Si pud dunque meglio capire il mio modo
d'essere in Torine e 1 rapporti d'amicizia

U. Nespolo: Episodie dialeitico, 1972.

¢ lavoro con tutti quelli che hanno scavato
sul terreno della ricerca. Cosi dungue 'ami-
cizia con Paolinl e Boetti e Merz e la sim-
patia di Anselmo, Zorio e tutti gli altri i

P. Rambaudi: Anaisi di un terreno, 1972
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film con Pistoletto e le mostre fatte insie-
me in gito per I'Italia & mille cosc insomma
e quelle stesse di cuf tutti gid avranno detto
nelle pagine passatc e prossime,

Poi ricordo Ben (disdegnato allora un po’
da i) e le tre giornate di spettacoli in
giro per la cittd insieme e poi Allen Gin-
sherg nel mio studio e cosi via ed una
storia lunga lunga che un giorno sard nar-
rata, si sa.

Ma gid dal sessantasette la mia rotta era
operativamente  verso  Milano con  Arturo
Schwarz prima e Palazzoli poi, un tentativo
di «prender aria» una reazione anche al
masoartista pronto a dar vita (e tempo fi-
sico} al masogallerista in sintonia.

Da pitt di un anne lavore ncllenorme ex-
studio di Gilaedi che & diventato il mio
bottegone stracolmo.

Riparo anche giocattodi e gquel che mi wva,
insomma; ah gidl.. e quando casco da ca-
vallo non dico che volevo scendere.

Torina, dicembre 1972

Piero Rambaudi

Nato nel 1906 a Torino, dove vive e lavora.

Per realivzare le mie « variazioni », considero
le fignre {insieme di clementi astratti) come
struttura permanente del fenomeno che sto
creando; ed csse stesse, nelle loro connes-
sioni, realizzano quelle strutture a  volte
definitive, a volte wvariabili, di medo che
il medesimo Insicme potra costruire il sup-
porto di wvarie strutture, e la stessa strut-
tura pud, in determinate condizioni, venire




impiegara in vari insiemni.

E cvidente che per me lo spazio (la mia
tela, il mio foglio) e il tempo delle mie
azioni (Indagine sulle Superfici '68) sono
clementi determinanti come lo furono per i
miei dipinti del *50-'60.

(heste schematiche rapprescntazioni, o « nu-
mero di varianti», si fondano su relazioni
matematiche che coinvolgono assieme a pro-
grami astratti in una interpretazione fisica,
le coordinate dei punti nello spazio e degli
istanti di tempo in cul vieme rappresentata
e si cvolve la mia rappresentazione.
Note sugli ultimi mici lavori del maggio-
ottobre 1972:

Nell’« Indagine di un sistema», come per
i due esempi espostd alla Galleria Martano
di Torino nel '72, partendo da una reale
azione di wun braccio meccanico, concludo
attraverso una indagine visiva, creando una
porziohe di memoria ottica.

Nell'« Analisi di un terreno» visto sotto
Paspetto del gradiente termico, da una mappa
topografica di un terreno che pur inventara,
permette tutte le possibili indagini tecnico-
scientifiche che esamino nei sel fogli com-
plementari, giungo a farme un terreno reale.
Questi lavorl, come 1 precedenti, hanno una
cortrispondenza con le strutture matematiche
fondamentali e le strutture operative natu-
rali dell'intelletto.

Le nozioni topologiche del mio ultimo la-
voro si presentano come un processo di astra-
zione nell’operare concreto; il nastro della
memoria del mic sistema & un insieme illi-
mitatamente esteso di elementi di simmetria
disposti entro un reticolo programmalo, scnza
fine, che opera come un caleidoscopio che
moltiplica e ripete parti e intere azioni, che
spostandosi creano  altre possibilita,

Questi esempi di azionl inconscie (perché
non operative) rivelano e chiariscono strut-
ture reali.

Il mio lavoro non & una preordinata riccrea
con situarioni della tecnica ¢ della scienza;
se analogia ¢'¢, & perché | fenomeni si ripe-
tong in qualche modo simili, ed cventual-
mente potrebbe esserci relazione tra relazioni
nelle guali si svolge 'analogia, come la strut-
tura di una reazione chimica pud cssere de-
scritta matcematicamente, passando da una
azione reale ad una puramente mentale.
L'uomo, nella sua realti, & condizionato da

B. Sesia: Progesio n 1, 1972

un flusso continuo di emozieni ¢ sensazioni,
Lrartista, che & maggiormente dotato di que-
ste sensibilitd ricettive ed bha saputo ne
secoll difenderle (e lo dimostra la libertd con
cui ha sempre opetato] ha il dovere di im-
pegnare queste sensibilith oggl non pili in-
conscie, per apportare forse, una nuova vi-
sione che potrebbe anche essere liberatrice.
Per quanto io credo, & indispensabile che
P'artista non continul pi ad esaminare le
sue cmozionl ¢ sensazioni per trasformarle
in una sua realti.. ma di prendere in con-
siderazione la realtd che ¢, e non cid che
vorrebbe forse.

I’artista deve tenersi in conratto dialettico
con il suo tempo, in maniera tale da rappre-
sentarlo nella relazione inlcrpretativa ed ope-
tare tra il presente e il futuro un momenlo
semanticamente cssenziale, Cost agendo avrd
la possibilita di collegare il suo lavoro con
i documenti wutnani del passate che wvanno
sotto la denominazione di « opere d’arte ».

Touring, otfobre 1972
nole di lavaro

Beppe Sesia
Nato nel 1916 a Torine, dove vive ¢ lavora.

La mia ricerca & stata da tempo indirizzata
su di un fatto di volumi e di spazio. Con
l'aiuto di una laming di luce fredda inserica
nel corpo di un modulo {improprigmente
visto a livello geometrico) io ho voluto di-
moslrare che i volumi si possono espandere
illimitatamente nello spazio fino a provocarne
la cattura totale, cioé Iuce pitt volume uguale
dilatazione del volume uguale spazio torale.
Nella mia ultima mostra alla Gallerfa Stein,
quest’anno, ho appunfo presentato una scric
di moduli di questo tipo gl fine di dimo-
strazione del mio assunto basc articolato sui
tre elementi luce, volume, spazio.

Tengo a chiarire al fine di evitare confusioni
che le forme geometriche usate non hanno
nulla a che vedere e non vogliono avere nulla
a che veder con strutture geometriche, ma
sono unicamenic dei pretesti formali di di-
maostrazione di quanto propostomi.

Subito dopo la mostra alla Galleria Stein
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ho intensificato le mie ticerche ed ho ideato
del moduli (gli esiti di queste ultime ri-
cerche non sono ancora statl esposti) affini
al precedenti aventi sempre le stesse fi-
nalitd di supporti per le identiche dimo-
strazioni di cattura dello spazio,

Sono perd stati previsti in funzione archi-
tettonica intendendosi ciog la possibilitd di
utilizzazione pratica in un contesto architet-
ronico urbano. Non & con questo che io
abbia wvoluto invadete un serrore cstranco
ideologicamente con le mie ricerche, ma ho
voluto unicamente fornive agli esperti di
questo settore una indicazione. Per raggiun-
gere cid ho proposto gualche modulo ampli-
ficabile e modificabile a volontd, dato che
quanto i interessa yeramente non & sostan-
zialmente l'applicazione tecnologica sul piane
architettonico ma Iidea che ha ispirato que-
sta, rimancndo le mie finalitd di ricercatore
ben strerramente legate al fatto sopra de-
scritro.

E naturale perd che anche in questd moduli,
diciamo cost: di tipo architettonico, attraverso
la Juce fredda otteputa a mezzo di twbo fluo-
rescente (mascherato da una lamina di me-
tacrilato latteo), il wvolume del modulo in
assenza di luce ambientale esterna si espanda
all'infinito e catturi lo spazio circostante con-
fondendosi con lo stessa.

E evidente che per otrenere il raggiungi-
mento di questo obbiettivo occorre un am-
biente assenic di luce estetna, in modo da
permettere alla lamina di luce inserira nel
module di csercitare tutta la funzione ui &
prepasta,

La realizeazione dei modull architettonici
dovra essere fatta in acciaio nero verniciato
a fuoco a superlicle speculate o non (la
speculatith potrebbe scrvite ad una cattura
per riflessione dell'ambiente esterno in luce
diurna).

Potremmo anche arguire, seppure con molta
cautcla, che forse questi moduli ultimi rap-
presentino qualcosa di singolare dal punto
di vista architettonico, ove come tutti sap-
piamo dalla Bauhaus - Futurismo - Costruttivi-
smo russo non abblamo pilt visto nulla di
nuove. Comunque questa considerazione &
del turto secondaria rispetto al fine prin-
cipale ¢he mi sono attribuito e che & qui
sopra schematicamente espresso, ¢ detta solo
per piacere polemico.

(Questo & tutto.

Torino, dicembre 1972

Beppe Devalle

Nato nel 1940 a Torino, dove vive e lavora.

Io sono convinto che nel timeditare corret-
tamente il nostro lavore, non siamo ancora
andati olire 1 limiti segnati da Paul Klee.
Dai suoi diari votrei estrarre il pensiero
seguentc:

« Come l'uomo, anche il quadro ha un suo
scheletro, muscoli ¢ pelle.

5i pud parlare di un’anatomia del quadro.
Un .quadro il cui soggerto sia un ‘uomo
nude ” non pud esserc dipinto secondo ['ana-
tomia umana, ma secondo quclla del quadro
stesso.

Prima si erige un'impalcatura per lopera
da dipingete.

Di guanto si possa sorpassatla & facoltative;
gid dall'impalcatura pud nasccre un effetto
pit profondo che dalla sola superficie ».
Nel miei lavori mi parc di non allontanarmi
da guesta strada: le rivoluzioni non si fanno
sconfipgendo lantico che ha gia vinto da un
pexz0, visto che & sopravvissuto, ma to-



gliendo di mezzo il finto nuowvo, che non
deve sopravvivere.

Torine, dicembre 1972

Pietro Gallina
Nato nel 1937 a Torino, dove vive e lavora.

Noi siamo visibili, ma il nostro significato
& ancora invisibile. Su questa base ideologica,
ncl 1966 presentai le mic prime figure di-
pinte e ritagliate nello spazio.

Queste non volevano rappresentare un -
sultato, ma [linizio di una nuova fase di
ricerca, che intendeve cosl operare da zero,
sulla figura umana, proponendola come se-
gnale alfabetico primaric per considerazioni
universali. In guesto senso eliminai wvoluta-
mente tutto quanto potevo del passato, e
del presente volli conservare unicamente gli
elementi di linguaggio non accessori, che ri-
tenevo fossero i pit idomei a visualizzare
lidea che mi appassionava.

Un bambino, una donpa, un vomo; erano
nuovamente sc stessi, nient’altro che se stes-
si, ripuliti senza corredi estetici temporanei
che non fosse la propria immagine d'identit;
rimessi a nudo In questa situazione, essi
ricostituivanc un elemento di riflessione 1i-
bera, che io volevo tutta aperta sul soggetto.
Sviluppavo quest'idea, riproponendo paralle
lamente (sempre nel 1966) alcune altre im-
magini, animali e oggetti gquotidiani (una

B, Devalle: Spring Winter's ode fo summer, 1972,

gallina, una sedia, una mela) trestituendo
anche a gueste il loro apparente significato di
oggetto-povero-visivo tipico delle cose di ogni
giorno.

Sempre in guesta direzione, confrontai alcune
di queste idee con i lavori di altri autori
{vedi donna nuda in piedi vicino alla sa-
goma di una donna nuda di Giacometti, c
altri).

Questo mio  atteppiamento  apparcntcmente
alfabetico unidirezionale, mi introdusse nella
realtda che mi circondava consentendomi di
esperimentare me stesso in varle direzioni.
Tutti 1 lavorl che si succedettero via via,
erang in questo senso loperazione di appro-
fondimenro possibile sul soggetto.
L’Homa-visore (1967) scultura antimacchina,
offriva la realizzazione sul piano dell’espe-
rienza diretta, di poter vivere questa mia
idea. Due persone. {accia a faccia, scontor-
nate psicologicamente, liberamente racchiuse,
protette ¢ selexionate  formalmente  dalla
struttura stessa dell’opera, che in sé ripro-
duceva in scala gigante, il concetto visivo
della pupilla umana, attraverso la quale si
percepiscone le immagini.

Le figuresedile (1967), il progetto per un
edificio abitabile (1967) in cul proponevo,
inserita scavata nello spazio, una grande sa-
goma di figura umana, e altri progetti di
quegli anni, rappresentavanc espansioni pos-
sibili dell’idea dei lavori precedenti.

Con le Figure-vibranti (1968) cercai di visua-
lizzare l'espandersi dei corpi vitali, concen-
trando 'attenzione, attraverso una determi-
nata scelta cromatica, sul movimento-calore

P. Gallina: Ritratio

‘colore-controluce.

Nel 1969 gli astronauti conquistavano la luna,
¢ stabilivano su di essa le loro impronte; sti-
molato da questa esperienza, proposi attra-
verso le Nevigrafie (realizzate nell’inverno
dello stesso anno) di vivere qui sulla terra,
la medesima sitvazione ma, con una inten-
sith di rapporti rinnovati; cosi, incominciai
ad imprimere le mie forme nella neve sulle
colline vicino a casa mia; con lo stesso entu-
siasmio ¢ la semplicithd di quand’eto bambino,
tivivendo il meraviglioso momento offertomi
clalla natura con profondo rispette verso la
fragilita stessa di tutre le cose.

Nel 1970 diedi forma all’idea Unmo-macchina-
ambiente: pubblicando un lavoro che docu-
mentava una carcassa di automobile abban-
donata nel paesaggio deserto su 1na spiaggia
siviliana. In sspuito ampliai questa visione
{vedi la mostra a Chierl delle Auto-immobili,
giugno 1972). Sparsi in vari punti della cirt,
nei suol punti pitt vitali, inserendole in par-
cheggl pubblici, agli incroci d’entrata e di
uscita, nel pressi di aleuni semafori, un cen-
tinaio di carcasse di vetture abbandonate, una
di queste la esposi all’interno di un edificio
nel quale contemporaneamente figuravano al-
el miel precedenti lavorl. Attraverso questo
ribaltamento prospettico-visivo  dell’antomo-
bile, non pit intesa solo come weicolo di
trasporto, ma anche come estensione del-
Pessere umano trasformato in carcassa mecca-
nica; proposi un incontro faccia a faccia con
questo aspetto della nostra realta.

Torino, novembre 1972

nella citta, 1972.
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A Roma

Quadriennale uno e due

di Francesco Vincitorio

Con linaugurazione del secondo setto-
re, dedicato all’arte «non figurativa »,
la Quadriennale & giunta ormai a due
tetzi del suo cammino. E se, come ab-
biamo scritto nella presentazione, un
giudizio obiettivo potra essere dato sol-
tanto al termine delle tre esposizioni, for-
se non sard male iniziare a mettere le
carte in tavola. In altre parole, tracciare
una specie di mappa topografica di cid
che finora si & visto, in modo che, in sede
conclusiva, i riferimenti siano piti preci-
si e individuabili.

Comirciamo dal primo settore e cioé dalla
mostra dei « figurativi », che ha aperto
questa degima Quadriennale, nel novem-
bre scorso. Come indicavano i due titolf

{« aspettl dell’arte figurativa contempo-

ranea » e « nuove ricerche d’immagine »)
per prima cosa si & cercato di individua-
re, nel gran filone cosiddetto « figurati-
vo », due rami. Da una parte { « tradi-
zionalisti » {con a monte le retrospettive
di Campigli, Carra, Cavaglieri, Funi, Mir-
ko e Severini), Dall’altta le « nuove ri-
cerche » con relative retrospettive dedi-
cate a Gnoli ¢ Romagnoni. Al di seopra
{ossia al secondo piano) una sorta di
comune matrice storica, consistente in
una grande antologica (da Fattori e Mi-
chetti, via via fino a Broggini e Guituso)
intitolata « La linca della ricerca [ign-
rativa in Italia, dal verismo dell’ultimo
ottocento al 1935 ». Gia questa riparti-
zione indica chiaramente gli orientamen-
ti della Commissione, Dalla quale {per
maggior chiarezza dei lettori) ecco i no-
mi: Pietrangell (coordinatore), Crocetti,
Fazzini, Guttuso, Guzzi, Minguzzi, Rus-
soli ¢ Zigaina; la mostra storica & stata
invece curata da Carli, Guzzl, Pietrange-
li ¢ Recupero.

Tentiamo ora una bteve ricognizione.
Nelle sale a sinistra quelli che abbiamo
chiamato 1 « tradizionalisti » o, per dir-
Ia con le parole del catalogo, «le opere
di pittori, scultori e grafici alla cul Iun-
ga ¢ nota attivitd si devono notevoli con-
tributi allo svolgimento dell'artc moder-
na». In quelle a destra, « le opere di ar-
tisti, in prevalenza giovani, che pin di-
rettamente testimoniano della cultura e
della problematica odicrne ». Dei « tradi-
zionalisti » bastera il numero e qualche
nome. Quarantaquattro artistl con cin-
que/sette opere a testa, a partire da
Breddo per finite a Ziveri. Un folto
gruppo in cui — « senatori » e no — c'e-
rano pressappoco tutti (da Cantatorc a
Cagli, Ferrazzi, Cesetti, Gentilini, Guidi,
Guzzi, Paulucei, Sassu, Tamburi), Come
si vede, forse troppi. Al punto che al
visitatore poteva sfuggire chi ancora cer-
ca: per esempio Ciarrocchi, Pirandello,

Treccani, Zigaina. Anche il numero de-
gli scultori era pletorico. Oltre al « mo-
numentalisti », che occupavano in modo
massiceio la rotonda centrale (Fazzinig,
Manzti, Mascherini, Crocetli), ricordere-
mo Negri, Mazzullo, Tavernari, Cherchi.
Per quanto riguarda il secondo « ramo »,
ciod quelle delle « nuove ricerche », il
panorama ¢ stato pit diramato ¢ ncl
complesso pitt interessante. Clerano, @
vero, nomi supetflul (vedi i sindacalisti
Terzolo e Piccolo oppure Caroli e Tom-
masi I'erroni). Ma, in definitiva, una ras-
segna di artisti sufficientemente qualifi-
cati. Nell'impossibiliti di neminarli tutt
¢ scrtantacinque, ci sembra giusto citare,
in primis, Titina Maselli. E poi quell’am-
bito « lirico» che ha in Della Torre,
Guccione e Gianguinto tre distinte de-
clinazioni; 'arca per cosi dire « politica »
in cui operano Spadari, Fanti e De Fi-
lippi con l'appendice Costantini; le de-
nunce sociali di Bruno Caruso, Titonel,
Mulas, Turchiaro, diversissime tra loro
eppure con un filo di malessete che le
cuce insieme. Come pure & giusto accen-
nare alle varie problematiche esistenziali;
da Tfrancese a De Stefano, Fieschi, Cre-
monini, Ferroni, Guerreschi, Boschi, Gui.
do Somaré, Vacchi, Plattner, Calandri e
Banchieri. Per la veritd, con questi due
ultimi slamo gid vicini a quel curioso, di-
scutibile recupero di verismo ottocente-
sco, documentato in questa rassegna moal-
o bene da Vespignani, Tornabuoni e Su-
ghi. Accanto a queste « ricerche » an-
drebbere segnalati altri nomi. Ma per
la polverizzazione oggi esistente ci si de-

F. Francese; Elegia per Kromsiadt, 1968-72.

A, Ciarrocchi: I dipinti dell’ Asola, 1972,

T. Maselli: II goal I, 1971.




G. Spadari: Dalla Cina.. cor amore, 1971.

R. Rimondi: Trausistorizzate, 1970-71.

.. Minpuzzi: Omaggio a (Gagarin, 1970.

ve limitare a citazioni alla rinfusa: da
Basaglia a Pozzati, da Guido Biasi a De
Vita, dalla Fioreni a Calabria, da Devalle
a Sarnari, da Schifano a Gajani. Per ulti-
mo gli scultori, il cul livello generale &
apparso migliore. Con un certo stacco
per Trafeli e Trubbiani. Comunque pil
o meno tutti (da Cavaliere a Cordio, Ri-
moldi, Finotti, Vangi, Canuti) con un
proprio discorso significativo.

Veniamo ora alla seconda « tornata», ri-
servata ai « non figurativi », apertasi agli
inizi di febbraio, Anche in questo caso,
per maggior chiarezza del lettore, sard
bene indicare subito i commissari: Val-
secchi (coordinatore), Brunori, Marchiori,
Mascherini, Monti, Paulucci, Trucchi e
Vivaldi. Questi due ultimi hanno fatto
anche parte, insieme a Ponente, Corpora
e Perilli, della Commissione per la mostra
storico-didattica che, posta al primo pia-
no, ha, piu di quella « figurativa », inte-
grato la Quadriennale vera e propria.
Costituendone anzi un polo fondamen-
tale di riflessione critica. Infatti, dedica-
ta alle «linee della ricerca non figurati-
va in Tralia dal 1930 al 1963 », appunto
perche giungeva cosi 2 ridosso degli av-
venimenti odierni, ha rappresentato un
puntuale, utile punto di riferimento.
Non solo come premessa storica, bensl
perché nel suo progressive complicarsi —
quasi un intorbidirsi della primitiva chia-
tezza astratta — era individuabile la ra-
dice di quella sensazione di circolaritd o
meglio di «circolo chiuso » che, in ge-
nere, si riscontra oggi nell’area della
« non figurazione ». II trapasso dal grup-
po del Milione e dei comaschi ai molte-
plici movimenti del dopogucrra (neocu-
bisti, gli otto, Forma I, MAC, gli spa-
zialisti, Arte d'oggi, Origine} fino alle e-
sperienze di qualche anno fa, segnava in
effetti, ad evidenza, un progressive me-

P. Cascella: Sranza degli sposi, 1972.

A, Pace: Teinerario u. 3, 1972.
C. Nivola: Bronzo, 1572

20



scolarsi di ragioni diverse, spesso oppo-
ste. Una mescolanza che, pur con esiti
spesso molto altd — si pensi a Burri e
Tontana — suscitava come una sensazjo-
ne di vicolo cieco. Upa impressione che,
salvo qualche eccczione (e qui vorrem-
mo ricordare, ad csempio, la bellissima
parete di Nigro, la forza prorompente di
Olivieri, la « luce » di Strazza ¢ di Ver-
na, il lirismo della Lazzari) si ritrovava,
tale e quale, nelle sale sottostanti. In cui
si osservavano risultati assai interessanti
(per esempio, in buona parte delle sale
a sinistra, con i vari Caldelara, Deluigi,
Pace, Vago, Raciti, la Morales, Schmid,
Battaglia, Guarneri, Scialoja, Scordia,
IAccardi, Lorenzetti, Gid Pomodoro, Pe-
rilli, Dorazio) ma, in definitiva, con un
sentore di sublime accademia. Rafforza-
to, forse, dal criterio di collocazione che,
rinunciando alla divisione per « genera-
zione » e tentando troppo timidamente
e confusamente quello per aree di ricer-
ca, ha fAnito per risultare poco chiaro. In
sostanza, un semplice criterio qualitativo
che, oltre tutto, data la quanriti ed ete-
rogeneitd delle opere, non era ben rece-
pibile. Si & parlato di sale a sinistra
qualitativamente pitt alte ma sarebbe sta-
to pit proprio dire maggiormente omo-
genee. Perché anche in altr settort, di-
verse presenze erano senza dubbio ri-
marchevoli, Basterd ricotdare, anche qui
alla rinfusa: Berti, Nuvolo, Grignani; Co-
langelo, Cappello, Alberto Biasi, Patelli,
Persico, Bortoluzzi, Gandini, De Gaspa-
ri, Dino Basaldella, Fasce. Oppure, quast
al completo quel drappello ingiustamen-
te relegato al sccondo piano, fra cut Saf-
faro (uno dei piit acuil della nuova gene-
razione) oppute — tralasciando la triade
Radice-Veronesi-Bonfanti —  sempre a
md d’esempio, Nangeroni, Bompadre,
Ricci, Nativi, Ciussi, Perizzl.
Dimenticavameo di dire che la mostra ave-
va inizio fin dalle scale esternc del pa-
lazzo dell’Esposizione, dove sculture di
Cannilla, Carrino, Pierelll ¢ Ramous fa-
cevano da introduzione alla rotonda cen-
trale in cui (con la sola eccezione dei di-
pinti di Roberto Crippa) troneggiavano
soltanto sculture (Pietro Cascella, Fran-
china, Mastroianni, Santoro e Viani). Con
i quali, per la varietd dei loro linguaggl,
sl ¢ voluto forse sottolineare la moltepli-
citd delle correnti in cui oggl si articola
Parte « non figurativa ». Una premessa
che veniva ribadita in quella specie di
proseguimento centrale dove, come in
una galleria d'onore, avevano trovato po-
sto, fra gli altri, Melotti ¢ Spagnulo (en-
trambi sempte assai interessanti), Nivola
e Dova, Santomaso e Turcato, Reggiani
e Scanavino, nonché un quartetto di
« commissarl » [(uno della Commissione
di studio: Brunori e gli altri di quella
per il collocamento delle opere: Sadun,
Guerrini e Mannuccl).

A questo proposito & doveroso dire che
in un clima pid sensibile alle « incompa-
tibilitd », probabilmente questa storia de-
gli espositori-commissari, sia tra i « figu-

V, Vago: P.E. 146, 1972.

rativi » che tra i « non figurativi», non
sarebbe avvenuto. Come pure va detto
che se non imperasse un deplorevole mal-
COstume, noOnh AVIEMMo avulo varie pre-
senze nepotistiche, di cui quella di Nik
Spatari, denunciata ncl n. 12, non & sta-
ta che uno depli csempi, Sempre a pro-
posito di partccipazioni indebite, sia pu-
re per altre motivazioni, inspiegabile la
prescnza di tre dichiarati figurativi come

Alla Besana di Milane

Vaglieri, Ruggeri e Soffiantino. Forse un
ripescaggio per sanare torti fatti nella
precedente mostra? Il discorso ci poree-
rebbe lontano e, fra laltro, ci farecbbe
impantanare nella questione del  «chi
non c’cra ». E il grosso, incvitabile limi-
te di queste tipo di manifestazione ed
entrerd, sicuramente, in quel giudizio che
ci siamo proposti di formulare a intera
Quadriennale conclusa.

Retrospettiva di Tancredi

di Paolo Fossati

Costretti in questi numeri contenenti gli
« tnserti regionali » a limitarci, per re-
gioni di spazio, ¢ wno o due avvenimen-
ti, abbiamo scelto — anche come prova
di un giudizio non precouncetto — guesta
retrospettiva di Tancredi, organizzata al-
la Rotonda della Besana dal Comune di
Milano, Ripartizione Cultwra Turismo e
Spettacolo. Quesia mostra di oltre 180
opere, curala con amorosa intelligenza
da Marisa Dalai Emiliani, ci é sembrata,
infatti, esemplare sia sotto il profilo cri-
tico, sia per come & stato fatto comosce-
re al pubblico un artista del guale wito
e mercato ritchiavano di farci perdere
il vero sigrificato.

Tancredi era nato a Feltre, nel 1927, ma
s’era educato e aveva cominciato a di-
pingere a Venczia, appena finita la guerra.
Inizi se non completamente all'insegna
centrocuropea ptimo novecento, perché
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vi si infiltravano dati riferimenti di pin
strerta  attualitd, certo di uha cultura
complessa che sta fra divisionismo e gu-
sto da secessione, di un segno-colore che
st interposto alla semplice ottica del
reale e la catica di un nervosismo e di
una tensione psicologica frammentata e
in continuo movimento, come un pulvi-
scolo atmosferico in ebollizione ¢ in mu-
tazione. In ultima analisi tutto il lavoro
di tutta la vita pittorica di Tancredi, assai
breve se durerd appena fino al tragico
1964, si pud riassumere nel ritrovare, in
quel prillare della materia che fa da
doppio e di iridescenza alla presenza
del mondo, un fantasma conduttore, una
figura allucinatoria che mostri di regger-
ne le fila e le riporti a singola lezione e
poi confrontare questa con la presenza
fisica, con la pressione oggettiva di alcuni
clementi quotidiani, come quei flori, ad
esempio, che compaiono nel tardi dipin-



Tancredi: Sesze titolo, 1953,

ti di rose, Comincid gli anni cinquanta
con una setie di quadii a piccole pen-
nellate o puntiformi di chiara intonazio-
ne viennese nella tessitura, ma non ime
memore di un Tobey, come misura di uno
spazio che s¢ raccolto tutto sulle due
dimensioni frontali della visuale ed & in-
certo se battere su una struttura pura-
mente ottica o se rinfocolare una iride-
scenza quasi simbolistica.

Alla fine degli anni cinquanta compare
nel tappeto puntiforme anteriore, una se-
ric di tracce, di fili, di dipanamenti (e
la memoria delle filamentosita grasse di
un Previati e di un Boccioni riconferma
Porigine culturale di Tancredi anche se
non mancano letture del gia citato Tobey
¢, in modo pilt corsivo, di Pollok) che
tessono fra loro i vari mulinelli o orga-
nismi energetici in cul si componevana
le tele fino allora dipinte. Ma non & una
sequenza di linee forza, di transitivi che
lascian traccia e conducono ad un unico
centro propulsivo: il senso di emotivita
tambureggiante di Tancredi non lo con-
sente, con 1 suoi automatismi cosi mec-
fanici e diretti, Quel tracciare & l'inizio
di un modo di connettere i segni, in fi-
gure, in grotteschi che non mi pare siano
proiezioni psicologiche, modelli di paure,
o testimonianze di fantasmi, spinti sulla
tela, quanto un forzarc il velo della reti-
na, che ormal & una sorta di cateratta
culturale e arrivare a rivelare nella mu-
tazione una misura (« con un po’ di leg-
gerezza e un tantino di amarezza » dird
in un appusnto del 60 a proposito delle
suc FPacezie, definite « scherzi accorati »)
e una sostanza che ha del fuggente, sem-
pre pronta a frangersi e sparire, Un mo-
do di forzarsi a superare la infinita mal-
leabilith della natura, che si rivelava trop-
po simile alla sua personale « automati-

cita » psicologica, per offrirgli una spon-
da da cui organizzare il discorso ¢ ini-
ziare un diverso cammino. Torse & an-
cora un fare i conti con le premessc se-
cessioniste mal dimenticate, ma ora in-
sufficicnti a dargli una qualche misura di
verifica in quel suo fluttuante modo di
essere, Questo artista goloso, preso di una
furia estatica come pochissimi, o nessun
altro, det suoi coetanci, si ritrova di fron-
te a una perdita di presenza, a una iri-
descenza al color bianco che & segno,
nello svanire che ha, di qualcosa di non
remoto cui la sua presa non giunge ed &
alla presa, al possesso che Tancredi vuol
giungere.

E una felice congiuntura data dalla sede
di questa mostra che quasi a metd per-

Tancredi: Astoritratto af cavalleito, 1964.

corso, scompaginando un poco la crono-
logia, chi visita si trovi immerso nei di-
segni ¢ nelle opere figurative, diciamo
cosi, piti tarde, ciod in questa calata al
verso del mondo di Tancredi quale s
rivelato fin li e quindi in immagini-forza-
ture delle sue delimitate dimensioni con
cui ha tentato DPestremo esorcismo della
sua pittura. Resta fornita al visitatore,
cosi, di colpo, la chiave, « I'occhio nuo-
vamente dimensionato », di cul Tancre-
di discorre a un certo punto. L’ordine,
molto ben seguito da Marisa Dalai Emi-
liani che ha filologicamente curata la mo-
stra, era indispensabile a cogliere proprio
Paspeito che precipita nella zona centra-
le della rassegna milanese: un percorso
senza sviluppo, in qualche modo, fedele
a un’angoscia che stava a margine della
pittura ¢ che la pittura pilt che sciogliere
e definire, rialimentava di continuo: né
Tancredi poteva accettarc che la pittura
fosse per Iul un puro sintomo o una
approssimativa radiografia. In questo sen-
so Tancredi ha pileno diritto di cittadi-
nanza nell’arte dei suoi anni, che aveva-
no un puntuale senso di marginalith, di
impossibilita a sciogliere un groppo che
non era né estetico né culturale: e come
tale, nel contesto di questa situazione, va
studiato. Solo quando o fosse stata una
Invasione totale di campo e un’aggres-
sione grazie alla quale cessare di « pensa-
re ¢id che mi si di da pensare » (la fra-
se & di Artaud ¢ la evoca Schwarz in ca-
talogo), solo allora il discorso si sarebhe
in qualche modo sbrogliate: e le Facezie
propongono ura situazione del genere.

Cosl si arriva alla serie dei « floti dipinti
da me e da altri al 1019 », fra gli esiti
pit fermi, e patetici insicme, doi primi
anni sessanta: fiori, & Tancredi a ditlo,
che non sono materia, ma realtd; simboli,
se mai, ma non materie estctizzate, Sono
oggetti fatti a mano, fiori artificiali, cuci-
ti alla superficie del quadro o forse re-
spinti e impossibilitati a scioglicrvisi den-
tro: magari sono delle « anti ninfee » per
tornare alle radici della pittura moderna,
le anti ninfee di un contemporaneo.

Poi a chinsura, i disegni, cost oggettivi,
degli ultimi mesi, su cui scioccamente
st spenderd la parola realismo, forse, e
che banno un’ossessione di resa della e
strema semplicitd del segno-Agura che nel
loro rifiute di ogni lirismo e di ogni
estasi, meno realistici non potrebbero es-
sete, quante piuttosto un gesto di estre-
ma sfida, E ancora il passo di Artaud a
fare da buon conduttore « reintroduco
il mio disegno nella natura, per la prima
volta do alle cose la forma della mia vo-
lonta ».

Mostra dunque di estremo interesse, con-
dotta con rigore e con amore da chi I'ha
curata, e tale da offrire un’utile pezza di
appoggio alla riflessione sul nostro pid
immediato passato prossimo. Ma proprio
per la sua immediatezza spiazzata da cid
che oggi preme alle porte per ciascuno
di noi, rassegna di difficile giudizio, cost
interrogativa e sconfitta & la materia che
si allinea lungo quel breve itinerario.



Inserto: Gli anni 60/70

Arte programmata

a cura di Lea Vergine

Al primi del 60 esplode la cosiddetta
artc cinetica e programmata. Gli ante-
cedenti sono lontani; prima di ricordare
le sculturc in movimento di A. Calder,
G. Rickey e lopera di Max Bill, bisogna
tisalire a Gabo e Moholy Nagy (1920-22).
Ma & nel « manifesto giallo » del '33,
pubblicato dalla galleria Denise René di
Parigi, in occasionc della mostra «TI
Movimento », che il termine di cinetico
e cinematico comincia ad essere adope-
rato per indicare le specifiche ricerche
sulla percezione visiva. Pol, ncl 62, ar-
riva Umberto Eco e parla di arte pro-
grawimatd.

Tale corrente ha rappresentato um  so-
stanziale rinnovamento del fare e del-
I'intenderc estetico contepporaned, ten-
dendo ad individuare, attraverso [analisi
dei fcnomeni percettivi, valori nuovi e
a programmarne la destinazione. Alla tec-
nica della interpretazione si sostituisce
quella della osservazione e dell’accerta-
mento metodico. $i vuole fornire alla
societd la possibilitd di strutturare ’am-
biente fencmenico nel quale l'vomo si
trova a viverc e si vuole condurre una
ricerca sistemnatica af fini di un’acquisi-
zionc critica del rapporto individuo-massa.
Gli autori progettano modelli che inten-
dono svolgere una funzione sociale ed una
conoscitiva; essi mirano ad evidenziare un
processo verificabile in ogni sua fase; la
intenzicne & quella di fornire un’infor-
mazione a caratterc globale dei fenome-
ni esemplificati ¢ Vinsieme dei dati di
esperienza necessati a programmarli. Con-
notazione dei fatti, quindi, e individua-
zione dclla dinamica che spiega le leggt
della loro trasformazione.

Ma come & stata intesa l'operazione ¢ ar-
te programmata»? Come poesia dello
universo tecnologico, come riscatto este-
tico dei condizienamenti industriali pro-
pri della nostra civilta, come esito alta-
mente suggestivo delle applicazioni ma-
ternatiche e scientifiche; ovvero sia come
turto cid che hon voleva essere,

Tra le personalitd pil significative vanno
tenuti presenti V. Vasarely, J. R. Soto,
F. Malina, B. Munari, K. Gerstner, J.
Agam, E. Mari, B. Riley, M. Adrian. G.
Von Gtaevenitz, P, Bury, V. Richter,
Cruz-Diez, C. Mavignier, 1. Picelj, G. Al-
viani, L, Wilding, e ancora M. Boto, Var-
darega, Tomasello, C. Megert; e, sotto
certi aspetti, B, Castellani.

In questa direzione hanno lavorato an-
che Dadamaino, N. Vigo, M. Apollonio,
Tornquist. Tutti ricercatori che, solo oc-
casicnalmente, hanno realizzato ricerche
d’équipe. Perché ¢'& da dire che gli inizi
degli anni *60 sono anche il momento di
ripresa delle ricerche associate. II tempo

trascorso ci permette, ormai, di ricono-
scerc gli aspetti velleitari del lavoro di
gruppo, sehza perd sminuire lincidenza
di una dinamica che ha introdotto nel
far arte una dimensione oltremodo ricor-
rente oggl, e ciot quella dello spettatore
co-autere. Alle rcalizzazioni dei gruppi,
inoltre, si deve la divulgazione dei tanto
rivendicali multimedia e la tensionc wver-
so0 una complementarietd estetica, dove
lazionc del pubblico viene richiesta per
completare 'accadimento proposto, Al
costituirsi def gruppi, che perd non han-
no mai avuto vero caratterc interdisci-
plinare, concorsero diverse motivazioni;
una scelta di metodo, ma anche I'insof-
ferenza per la fipura dell’artista strumen-
to del capitale; un’istanza razionale, ma
anche la decisionc di unirsi per formare
impatto in modo da sfendare in maniera
organizzata; 'esigenza di opporsi al caso
e di andarc oltre le capacita del singelo
a promuovere un linguaggio nuovo; le
opere, intanto, venivano firmate indivi-
dualmente; il fronte comune avanzava
e 1 componenti guadagnavano spazio,
Tra i gruppi vanno ticordati { pitt rap-
presentativi: il « Groupe de recherche
dart visuelle » di Parigi con Le Pare,
Garcia-Rossi, Morellet, Sobrine, Stein,
Yvaraal; la « Equipo 57 » con gli spa-
gnoll A, Duart, Ibarrola, Serrano, ecc;
il gruppo N di Padova con M. Massiro-
ni, A. Biasi, E. Chiggio, 'T. Costa, E.
Landi; il gruppe O con i tedeschi H.
Mack, G. Uecker, O. Piene; il gruppa T
di Milano con G. Anceschi, D. Boriani,
G. De Vecchi, G. Colombo, G. Varisco;
il gruppo sovietico « Dvizenje» di L.
Nusberg; il gruppo MID di Milano. Al-
lo stato attuale tutti i gruppi sono sciolti
da un pezzo e i riccrcatorl superstiti si
amministrano in proprio.

Equipo 57: E.1, 1961-63.
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JR. Soto: Deoppia relazione.

B. Munari: Ora X, 1945.1963.

E. Mati: Progetio 726, 1963,
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Antologia critica

Julio Le Parc

Il Groupe de Recherche d’Art Visuclle
intende esprimere la sua profonda in-
quietudine, la sua confusione, i suoi dub-
bl e un po’ la sua stanchezza e il suo
disgusto.

Disgusto per una situazione che pur sotto
aspetti diversi continua a prolungarsi,
Situazione che mantiene sempre una com-
piacente considerazionc nei confronti del-
Popera d’arte, dell’artista unico, del mito
della creazione e di cid che oggi sembra
essere di moda: i gruppi considerati co-
me supet-individui. -

Situazione alla quale noi ci sentiamo le-
gati con le contraddizioni che cid coni-
porta.

Si ha un bel parlare di integrazione del
le arti,

Si ha un bel patlare di luoghi poetici.
Si ha un bel patlatre di una nuova formu-
la d’arte.

Si ha un bel gridare cid che gli altri non
gridano.

Il circuito dell’arte continua ad essere
chiuso in se stesso.

Si pud ricamare intorno all’estetica, alla
sensibilitd, alla cibernetica, alla brutali-
ta, alla testimonianza, alla sopravvivenza
della specie, ecc,

Si resta sempre allo stesso punto.
Occorre una APERTURA, uscire dal cir-
colo vizioso che & Tarte attuale, L’arte
attuale non & che un formidabile bluf.
Una mistificazione wvariamente interessa-
ta intorno ad un semplice fare che viene
designato « creazione artistica ».

Tl divorzio tra questa « creazione arti-

J. Le Parc: Rifievo, 1962,

stica » e il grande pubblico & una realtd
evidente,

Il pubblico & a mille chilometri dalle
manifestazioni artistiche, tanto pitr di
quelle dette d’avanguardia.

Se csiste una preoccupazione sociale nel-
Parte attuale essa deve tener conto di

questa realtd ben sociale: lo spettatore... -

da Arti del 12" Convegno internazionale ar-
tisti, critici e studiosi d’arte, Rimini, Ve
rucchio, Riccione, 1963.

Manfredo Massironi

-« Da un lato troviamo la ragione della
costante preoccupazione di costruire un
mondo nuovo che fa temere agli uomini
di perderc la loro vita interiove a favore
di un meccanismo che li automatizzi com-
pletamente, E dall’altro lato troviamo
una reazione sentimentale che per non
lasciarst incamerare in un ingranaggio or-
ganizzativo di tipo meccanico reagisce
negando ogni rigore ed ogni struttura e
valorizzando tutto quanto pud essere li-
bero, naturale, immediato, o anche rifiu-
tato, negato, abbandonato.

Da una partc nulla & poesia, dall’altra
parte tutto & poesia. La sintesi pud ve.
nire dal porrc entro parentesi qualche
cosa, questo qualche cosa da negare &
la parola poesia, la ricerca di poesia &
Punico punto che divide i due mondi che
vivono nel nostro unico mondo.

..l nostri problemi sono problemi visi-
vi, ...Visivi perché si preoccupano del rap-
porto che intercorre fra Icggetto creato
¢ l'organo della visione scnza occuparsi
di posizioni passionali ed interiori che

. Morcllet: Seruttara.
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quando vengono proposte volutamente si
sostanziano in assurdi scntimentalismi
romantici »...

«.Abbiamo visto scontrarsi con la realtd
e di conseguenza svitilizzarsi tutti i prin-
cipi teorici che avevamo formulato ¢ che
caratterizzavano la nostra azione. Non
possiamo pitt metterci a dettare principi

-morali e leggi da seguire, o proporre ri-

medi taumaturgici per una sitnazione com-
plessa che non pud venir sanata con mez-
zi cosi semplici. E nemmeno possiamo
pensate che il nostro piccolo linimento
possa essere anche un modesto contri-
buto per una grande guarigione. Se fa-
cessimo questo si rifarebbe il discorso
dei costruttivisti e di tutte le avanguardie
che profetizzavano rinnovamenti a cate-
na una volta adottato il rinnovamento da
essi proposto nel campo dell'arte,

Ora i accorgiamo di poter ottencre as-
sai poco col nostro lavoro, Tutte le di-
scipline culturali se vengono utilizzate
in basc alle rclazioni che hanno con alcu-
ni valori fondamentali possono dar luo-
2o, sul piano ideale, ad una illusione di
rinnovamento universale e sul piano rea-
le, restano legatc ad una pratica riformi-
sta. Si verifica cosl un fenomeno appa-
rentemente paradossale, infatti ogni vol-
ta che si cerea di portare un valore nuovo
nella realtd, se questa operazione ha un
senso e non e semplice utopia, i s ac
corge di non poter chiedere nicnte pit
di una riforma.

Allora forse bisogna strappare alle disci-
pline culturali Ia loro testa di valori, ri-
durle a delle semplici tecniche da usare
con la massima spregiudicatezza, secondo
le opportunitd che man mano si presen-
tano, Il primo risultato che si pud cost
ottenere & quello di sgombrare il terreno
dalle mistificazioni possibili ¢ di ridurre
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M. Massivoni: Doppia struttura, 1963.

cosl la questione ad un pilt semplice pro-
blema di risultati.

Essere diventati coscienti di questa si-
tuazione & un punto base dal quale non
si pud prescindere petr continuare a la-
vorare ¢ per impostare nuove scelte. So-
lo una chiarificazione che liberi da ogni
fraintendimento le nostre ambizioni ideo-
logiche ci pud rendere liberi per le no-
stte scelte future non solo nel campo
dell’arte.

dal catalogo mostra « Nova Tendencija 3 »,
Zagabria, 1963.

Enzo Mari

« Nuova Tendenza: FEtica o Poctica? »
La Nuova Tendenza & stata intesa, da
tutti coloro che si sono occupati del suo
sviluppo, come un movimento diretto al-
la individuazione e alla divulgazione di

H. Mack: Oggetio.
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D. Boriani: Superficie magnetica, 1961.

quelli che non si possono definire in al-
tro modo che i valori etici della profes-
sione-condizione del cosiddetto artista.
Nell’attuale momento storico tali valori
etici si identificano con la necessitd di
verificare sistematicamente, con procedi-
menti analoghi a quelli della ricerca scien-
tifica, i fenomeni artistici; e di impegnar-
si in una conseguente azione didattica
ai fini di demistificare tutto Papparato
delle convenzioni a carattere estetico che
ancora oggl, in luogo di chiarire le pro-
prie funzioni (¢, di conscgucnza, cssere
realmente alla portata di ogni uomo),
continuano ad essere lo strumento e lo
sfogo di una cultura borghese (anche nei
paesi socialisti) che non cerca la cono-
RCENZa ma SO]taﬂtO il SUo patentamento.
Tl momente pit vivo della Nuova Ten-
denza coincise col suo nascere quando,
insieme all’interesse per le nuove speri-
mentazioni, c’era Uentusiasmo e, in aleu-
ni, la sincera volontd di rinnovare strut-
ture ritenute decrepite.

Ma, come abbiamo constatato, il com-
pito non & cosl facile. In effetti, quiei
processi di oggettivazione che mediamen-
te portavano — e necessariamente — al-
la estrema semplificazione di un modello
peteettivo e al suo sviluppo di wariabili
{(ottenuto spesso con accorgimenti cine-
tici) si riducevano — e si riducono — ad
un’esaltazione mitica di se stessi:-di con-
seguenza la ricerca scadeva in quella ope-
razione di patentamento che si wvoleva
combattere,

Cosl, questa tendenza determinata da fi-
nalitd etiche si tramutava in uno del tan-
ti movimenti di poetica espressiva che,
come sappiamo, sono il veicolo pubbli-
citario della merce artistica,

{Con la terza cdizione si tentd di separa-
re l'aspetto della ricerca da quello della
produzione al fine di poter trovare dei
nuovi cntusiasmi in una dimensione pilt
rcalistica).

Questa quarta cdizione & suddivisa in u-
na pattc storica ¢ in una parte dedicata
al rapporto tra le vicerche visuali e i
calcolatoti  elettropici come mezzl per
svolgerle (rapporto che si pone quale in-
scgna della manifestazione). La parte sto-
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G. De Vecchi: Deformazione assonometrica,
1964.

rica, se da un lato non pud che confer-
mare la disillusione di quanti hanno cre-
duto all’eticitd della Nuova Tendenza,
dall’altro, non fa che storicizzare i risul-
tatl della « poctica cspressiva », con quel
che scgue. Per quanto riguarda lutilizza-
zione del computer, & naturale essere
d’accordo sul fatto che questo strumento
riveste e rivestird sempte pil una gran-
de importanza, e che pertanto & giusto
sviluppare esperienze in tal senso (d’altra
parte, servirsi del « programma » carat-
terizzava fin dagli inizi il lavoro di molti
ricercatori).

Se, come abbiamo sostenuto finora, il
fine della Nuova Tendenza dovrebbe es-
sere quello di demistificare 1 fenomeni
artistici (& pur vero che questo lo si ot-
tiene anche attraverso la conoscenza del-
le pitt appropriate tecniche contempora-
nee), l'esperienza fatta in questi anni ci
ha dimostrato che se non si cerca — in
primo luogo — di definire chiaramente
all'interno di nol stessi e di fronte alla
opinfone pubblica, la realtd socio-econo-
mica della nuova situazione non si attue-
rapno mai le condizioni necessatie per
una ricerca condotta in termini non mi-
stificati.

Pertanto, anche se in questa mostra po-
tranno essere presenti realizzazioni gra-
devoli (il termine non & casuale) e indi-
cative di futuri sviluppi, l'esperienza del-
le edizioni trascorse ci obbliga a pensare
che T'equivoco della poetica continna,
anche se in questo caso si tratta della
«poetica-espressiva-fatta-col-computer». In
altre parole, si confonde il mezzo con
Pobiettivo. Percid penso che se questa
manifestazione vuole avere delle ragioni
per continuare (che non siano di tpo
burocratico-paternalistico-turistico e, in-
direttamente, mercantili) satd bene che
la quinta edizione riguardi, conseguen-
temente alle ragioni rivoluzionarie im-
plicite nei wvalori della ricerca cul cosi
frequentemente ci riferiamo, ed in termi-
ni inequivocabili, le implicazioni di or-
dine socio-economico dell’« artista e del-
la sua sopravvivenza nell’attuale societa.

Prefazione -per il catalopo della quarta ma-
nifestazione Nuova Tendenza, Zagabria, 1969.
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8 Biennale di Parigi

Intervista a Georges Boudaille

di Giovanni Lista

La 8 Bieunale di Parigi si preannuncia
come Davvenimento internazionale di
maggiore risonanza del 1973. Abbianio
percit pregato Giovanni Lista di porre
alcune domande a Georges Boudaille, De-
legato Generale della predetta Biennale,
Ecco Pintervista.

Lista: Nel settembre del *71 lei ha de-
finito Ia VII Biennale comec « Biennale
di transizione » che avrchbe aperto la
strada verso « numcrose possibilita di e-
voluzione ». Quali saranno [ caratteri
della VIII?

BoupaILLE: Nel 71 pur mantenendo
il sistema tradizionale delle Biennali cosl
come & in funzione a Venezia dove ogni
nagionc invia le proprie scelte, cercammo
di intervenire orientando i commissari
dei diversi paesi verso tre opzioni di ba-
s¢ che erano, come lel ricorders, il con-
cetto, liperrealismo e gli interventi. Ora,
sia perché melti paesi non annoverano
artisti di queste tendenze, sia perché di-
versi commissari preposti non vollero o
non potctlero rispettare le nostre indi-
cazioni, accadde che ¢l trovammo con cid
che venne definito come « quarta opzio-
ne », cioé con un insieme di opere molto
diverse, in gran parte del tutto tradizio-
nali, che appesantl enormemente la Bien-
nale compromettendo anche la sua omo-
geneitd, il suo, diciamo, potere d'urto.
Questa volta si & deciso di fare un ulle-
tiote passo avanti adottando in pratica
il sistema « Documenta », cioé proce-
dendo unicamente per invito. E stata
istituita una commissione internazionale,
che io presiedo, la quale riceve i dossiers
da una serie di corrispondenti diretti re-
sidenti in ogni paese. Si tratta di critici
spesso indipendenti con cui siamo in rap-
porto personale e che conoscono bene la
Biennale ¢ la sua volontd di presentare
¢io che vi & di rcalmente nuovo. La com-
missione lavora quindi su dossiers molto
completl comportanti non solo biogralia
¢ bibliografia dell’artista, ma foto in
bianco e nero e diapositive a cclori. Ogni
dossier & esaminato con molta attenzione
almeno due volte...

LisTa:  Dunque, come fatto acquisito,
vi & l'esclusione delle opzioni privilegiate
quali sc ne ebbero alla VII..

BOUDAILLE: Non vi sara alcuna sezione
particolare alla prossima Biennale e cid
né per partito preso né per una decisione
a priori, La commissione internazionale,
di cui le dard la lista dei componenti’,
st & gid riunita diverse volte & tra le ipo-
tesi di lavoro esamipate vi era anche
quella di creare delle opzioni come s

ne formularono la volta precedente, ma
vi abbiamo rinunciato. Cosi si ¢ deciso
di csaminate il casc di ogni artista che
ci era segnalato, in funzione, diciamo,
dclla sua personalitd, della sua origina-
lita, del suo apporto... insomma per i suol
meritl personali e non in funzione di cer-
te cottenti dominanti o pin o meno alla
moda attualmente.

L1sTa:  Questo credo che sia un fatto
importante nella misura in cul rompe
con una certa situazione che & spesso an-
che quella della critica che oggl si espri-
me per correnti, per formule, direi qua-
si per etichette, piuttosto che attraverso
un discorso preciso sul lavoro del singo-
lo artista...

BOUDATLLE:  ..& giustamente il proble-
ma affrentato. A causa delle tre opzioni
che volemmo propotre alla scorsa Bien-
nale, ci hanno accusato di « dirigismo
culturale », mentre invece non si tratta-
va che di riflettere cid che era in fondo
l'attualitd atrtistica. E accaduto inolire che
molti giovani artisti che furono ecsclusi
vennero a direi che se avessero sapute in
tempo delle tre cpeioni, avrebbero invia-
to dossiers « concettuali » o «iperreali-
sti». Ora, non si tratta di « dirigismo »,
ma necessariamente 1 glovani sono sia
arrivisti, sia molto influenzabili e, mal-
grado tutto, esprimersi per formule non
pud non avere certe ripercussioni sulla
attivita di chi non & ancora ben fermo
sulle proprie posizioni. Ci eravamo allo-
ra riservati in un primo momento di ve-
dere se, fatta una prima scelia, si potessc

strutturare di nuovo la Biennale ma, di-

ciamo, a posteriori, secondo diverse se-
zioni. B accaduto questc. Abbiamo scelto
finora 52 artisti, o gruppi d’artisti, ed
abbiamo ancora 150 dossiers da ecsami-
nare, inaltre non abbiamo potuto stabili-
re le nostre scelte sugli artisti di alcuni
paesi di cul non avevamo ancora infor-
mazioni, in particolare gli americani, glt
italiani, 1 canadesi, gli iugoslavi e altri
ancora. Ovviamente non posso fare no-
mi, ma dird che dopo questa scelta ci
siamo accorti che i dossiers accettati co-
stituiscono di fattc un tutto omogeneo
su cul si possono fare solo alcunc osscr-
vazioni, Ad esemplo la constatazione di
un numero pressoché eguale tra opere
che vanno al suclo e quelle che vanno al
muro, mentre una volta la pittura preva-
leva di molto in quantitd sulla scultura.
Altra osservazione: la maggior parte de-
gli artisti attuano delle ricerche o wuti-
lizzano dei mezzi che rignardano imme-
diatamente ed in grandc misura la ma-
teria, cio® avremo una esposizione di
opere, e Intendo di opere molto concre-
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te. Da un lato avremo ai muri delle ope-
re che sono ricerche di strutture, se-si
vuole, della materia, un po’ sul genere
del gruppo Support/Surface in Francia,
che & una tendenza apparentemente in
corso di sviluppo e che ha prodotto di-
verse opere di qualitd, dall’aliro gli scul-
tord, diciamo cos], ciog avremo quelli che
raggruppanc degli oggetti sia da loro co-
strultl, sia prelevati dalla realtd, ma che
comungue essi dispongono in un cetto
ordine che vogliono significativo, Ma &
certo che sard a vol critici di produrre
uno o diversi sensi glebali sull’insieme
delle opere csposte, noi vogliamo solo
tornire matcriali per la vostra riflessione.

L1sTa;  C& tultavia una corrente di cui
si parla un po’ dappertutto ma che non
arriva ad ottencre una consacrazione de-
finitiva, intendo dire la « Poesia Visiva ».
Personalmente vedrel con piacere una
sala dedicata a questa cotrente estrema-
mente interessante e certamente tra 1z
pitt vitali in questc momento...

BOUDAILLL: ..In veritd credo che sia
pluttostec una corrente particolare in fase
di sviluppo sopratrutto in Ttalia. So che
interessa molto Bonito Oliva che d’al-
tronde mi Invia continuamente tutte le
sue opere. Tnoltrc ¢’& stata recentemente
una esposizione alla Galleria « 11 Canale »
di Venezia, forse anche lel avrd avuio
occasione di vederla...

LISTA: ..appunto, avrid constatato che
come corrente la ¢ Poesia Visiva » pud
vaniare esponenti internazionali, da J.F.
Rory a P. de Vree, a Sarenco, a A. Mis-
son, ¢ molti altri.

BoUpATLLE:  Tutto quello che posso dir-
le & che il nostra lavoro non & ancora
finito. Posso augurarmi che tra i dossiery
da esaminare ce ne siano di quelli di ar-
tisti di questa corrente e che siano ac-
cettati., Ma vorrei dire che accanto alla
sezione « opere », la VIII Biennale pre-
vede una vasta sczlone informativa sulla
attivitd artistica contemporaneca. La gran-
de inchiesta fatta dal nostri cotrispon-
denti nei vari paesi, & stata a questo fine
ampliata da una seconda indagine, la cui
direzione & stata affidata a J.M. Poinsot,
la quale verte sul funzionamento delle
istituzioni culturali dei wvari paesi. Inol-
tre dato che molte nazioni si troveranno
di fatto escluse dall’esposizione a causa
del loro insufficiente sviluppo culturale,
progettiamo di presentare con proiezioni
di diapositive la produzione di numerosi
artisti. Abbiamo inoltrato richieste in
questo senso agli organi competentl di
ogni pacse per via diplomatica. Quindi
si pud dire che attraverso le due sezioni
praticamente tutta Pattuale ricerca arti-
stica dei giovani sard presente alla pros-
sima Biennale.

L1sTA: Nel 71 la Biennale si trasferi
nel Parco di Vincennes, Era una grossa
innovazione e il tentativo di uscire dal
Musco per tentare l'esperienza di uno
spazio aperto che favorisse anche una



certa « attivazione » del pubblico, cosa
che era d’altronde nel programma di mol-
ti tra gli artisti espositori. Senonché
questa ricerca di un incontto non sem-
bra cssere avvenuta nel pitt felice dei
modi, Si sono avuti anzi episodi piutto-
sto spiacevoli & non sono mancate le ope-
re distrutte o sottratte. Cosa si & previ-
sto in merito per la VIIT ¢ quale sard il
luogo d’esposizione?

BOUDATLLE: Devo senz'altro recitare il
«mea culpa». L’esperienza di Vincen-
nes non & stata perd un fallimento, Ab-
biamo avuto 46.000 visilatori, cifra di
molto inferiore alla realtd se si tiene con-
to delle diverse entrate clandestine che
si offrivano a chi voleva tentare questa
strada e del fatto che gli ultdmi giorni
per i concerti di jazz una folla di oltre
6.000 persone ha forzato i cancelli sfug-
gendo quindi ad ogri controllo. E so
che proprio allora sonc avvenuti questi
episodi a cui lei si riferisce. Inoltre ci fu
un’ondata di freddo per cui quest’annc
si era perhno pensato in un prime mo-
mento di ripetere [esperienza in prima-
vera. Ma non & stato possibile. Da con-
siderare poi che avevo sottovalutato il
problema dei servizi di struttura. Per
Vincennes dovemnio crearc tutto dal mul-
la come organizzare il servizio dei guar.
diani, servizio che si riveld costosissimo
quante insufficiente. Per vari motivi tor-
neremo quindi ai Juoghi tradizionali, cio®
il Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris con sale del Musée National d’Art
Moderne e, forse, parte del prospiciente
Musée Galliera, Avremo servizi e guar-
diani regolari e concerti di jazz in sale
pilt piccole, insomma maggiore efficienza
€ maggiore sicurezza, almeno per cid che
concerne o opere.

LisTA:  Retrospetiivamente, in  quale
misura il lavoro della VII Biennale le
sembra esscre stato determinante per la
attivitd artistica del 722

BOUDAILLL:  Forse si tratta di fatti che
si sarebbero comunque verificati, ma noi
siamo statl 1 primi se non in Europa, al-
meno in Francia, a presentare un impot-
tante insieme di opere dell’iperrealismo.
Dopo di noi l'iperrealismo & stato pre-
sentato a « Documenta », a Parigi si &
aperla recentemcnte una galleria specia-
lizzata su questa forma d’arte, e posso
annunciarle che, simultaneamente alla
VIIT Biennale, il CN.A.C. presentera
una grande esposizione di pittura e scul-
tura iperrealiste la quale, si pud dire,
costituird un prolungamento della V1T,
Circa le ripercussioni della partecipazio-
ne alla Biennale, ho cercato di fare una
inchiesta indivizzando un questionario a
ogni artista in cui chiedevo sostanzial-
mente quali erano state per lui le conse-
guenze della sua partecipazione alla Bicn-
nale. Pochi hanno tisposto esauriente-
mente ¢ pochissimi hanno detto di aver
venduto lc opere esposte. Ma so dalle
note delle agenzie di trasporto che mol-
tissime sono le opere rimaste in Francia

e quindi vendite, ¢ me ne vienc confer-
ma dal farto che ¢’# in questo caso una
piccola tassa che ricade purtroppo sul no-
stro bilancio. Owviamente non tutti sen-
teno il bisogno, non di ringraziare, ma
di renderci partecipi di tutto questo.
Solo un brasiliano & venuto a dirmi di
essersi stabilito deflinitivamente in Buro-
pa perché dopo la Biennale ha esposto
in Ttalia, Germania, Olanda ed ha rice-
vuto proposte di contratto da  diverse
galleric.

I La commissione internazionale per la VIII

Educazione artistica

Biennale de Paris comprende oltre a G. Bou-
daille, Delegato Generale: Daniel Abadie,
critico d’arte, Parigl; Jean-Christophe Amman
del Kunst Museum di Lucerna; Wolfgang
Becker della Neue Galerie di Aix-La-Cha-
pelle, gia membro per la VII; Gerald Porty
del British Council di Londra; Jennifer Licht
del Museum of Modern Art di New York:
Toshiaki Minemura, critico d'arte, Tokio,
gid membro per la VII; Racul-Jean Moulin,
eritico d’arte, Parigi; Ansgar Niethoff, scul-
tore, Colonia; Antofio Saura, pittore, Madrid;
Gys Van Tuyl dello Stedelijk Muscurm di
Amsterdam; Radu Varia, critico d’arte, Bu-
carest, gia membro per la VII.

Sulle Accademie di Belle Arti

di Raffaele Mormone

Fra gli argomenti del Convegno sull’edy-
cazicie artistica in ltalia, in programma
per il prossimo autunnu a cure della
SIASA, la riforma delfe Accademie di
Belle Arti sard, probabifmente, wi tewa
preminente, datg la sug wrgenza ¢ le im-
plicazioni che comporta in molleplici
caripi. Stamo percit lieti di pubblicare
guesta nota di Raffacle Mormone, che
affronta con particolare competenza que-
sta guestione e, fra Valivo, denuncia una
pericolosa iniziativa da parte dell’Isper-
torato per istruzione artistica.

Poiché lo Autoritd governative s'accin-
gono a vararc la riforma scolastica e uni-
versitaria, circolano notizie su schemi e
progettl. Volendo soffermarci su un’area
particolare, quella che ¢i & congeniale, &
da rilevare che 1'Ispettorato per Pistru-
zionc artistica s’ mantcnuto sempre ap-
partato dalle altre direzioni generali, H-
nanco nclla sede, e che in gquesto isola-
mento sta provvedendo ad un documen-
to di riforma. Convecati nel passato di-
cembre, una diccina di docenti d’Acca-
demia hanno colloquiate in Roma per
duc giorni.

1 lavori, che sarannc in seguito ripresi,
hanno confermate la tendenza ministe-
riale nel programmare su due fasce suc-
cessive I'istruzione artistica, Agli istituti
d'arte d’ordine medio (si unificherebbera
coi licei artistici) farebbero seguito due
diversi istitutd, entrambi a livcllo post.
liceale, I'uno riservato alle « belle arti »,
Paltro alle «arti applicate all’industria ».
Ora, se si pud ancora discutere sull’op-
portunitd di fonderve pgli istituti d’arle
coi licei artistici, costituisce un grave ar-
retramento, rispetto allc problematiche
dibattute alla fine del secolo passato ¢
in quello corrente, separare i previsti duc
istituti superiorl. Tempo fa, concludevo
cosi, su «Napclli nobilissima », alcune
considerazioni sotto il titolo « Accade-
mie e belle arti »: « I pregiudizio a di-
stinguere le arti maggiori da quelle co-

siddette minori & evidente, purtroppo,
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nonostante pli sforzi di una vana mime-
tizzazione », Orbene, non fui cattivo pro-
feta, vista impostazicne del progetto di
riforma, & me ne rincresce assai.

In altrc parole, si trascurano sia le pro-
poste tcoretiche, sia quelle operative e
nondimeno i notissimi chiarimenti pro-
vocatl, anni fa, dal libro di Snow sulle
«due culture ». Di conseguenza, si ri-
chiamano in vita le ormal superate con-
trapposizioni fra arte-perlarte ed arte-
per-la-vita, fra arte-pura ed arte-applicata,
fra arti-maggiori e arti-minori, fra arti-
libere ed arti-non-libere o, come si dice-
va nel medicevo, fra artes liberales ed
artes mechanicae. Si ridd corpo, dunque,
alla differenza kantiana fra giudizio este-
tico (pulchritudo vaga) e giudizio teleo-
logico (puichritudo adberens) e a quella
lormulata da Hume fra Intrinsic Beauty
e Relative Beguty. Parimenti, la dicotomia
promossa dalla commissione ministeriale,
della quale stranamente non fa parte al-
cun docente di storia dell'arte, trova, in
campo socio-culturale, precedenti a dir
poco ovvi nell’antitesi fra arte di élite
ed arte per tutti, come ncll’ambito filo-
sofico tra metafisica e fisica, fino a tecu-
perare, per cristallizzarlo, aristotelico
dualismo di « potenza » ed « atto ».
Invero, imbarazza riproporre la storia
delle relazioni fra «utilith» e « beller-
za », dato che la bibliografia & abbondan-
tissima ed a portata di mano. Eppure,
Panzidetta commissione la tralascia con
disinvoltura. Se proprio una citazione oc-
cortesse, richiamerei il cap. III che G.
Nicco Fasola incluse nei « Ragionamen-
ti sullarchitettura » (Macti 1949, pp.
61-103), almeno per lefficace excursus
atrraverso la letteratura d’ogni tempo, E
cosl, ricorderei come il Giedion attribui-
sca all'Ecole des Beaux-Arts, ripristinata
da Napoleone nel 1806, il « crescente
isolamento dclle arti dalla condizione
della vita comune» (Spazio, tempo e
architeltura, Milano 1963, p. 203), an-
che perché essa era posta a guisa di con-
traltare all’Ecole polytechnigue, per il



« rifiuto della tecnica, da parte della nuo-
va aristocrazia dellarte » (F. Bologna,
Dalle aréi minori all’industrial design,
Bari 1972, p. 176).

Massimamente fa specie veder neglette
teorizzazioni ed esperienze maturatc ne-
gli ultimi tcmpi, a principiare dal Bau-
baus, che pur «tendeva a preparare i
giovani dotati di talento artistico alla
professione di progettisti -nell'industria
e di maestrl in arti manuali, come scul-
tore, pittore e architetto », per citare le
parole di Gropius (Architeitura integrata,
Milano 19392, p. 30); pertanto l'allievo
« studiava simultaneamente con due in-
segnanti, un maestro artigiano € un mac-
stro di composizione » (ivi, p. 33). B di-
fatti, in quella scuola, che dovrebbe al-
mene costituire un punto di partenza
per la suddetta commissione, intervenne-
ro artisti quali Xlee ¢ Kandinsky. Natu-
ralmente, nella sintesi tra funzionalitd e
bellezza le due componenti pifi che coesi-
stere  affiancate devono intrinsecamente
coincidere ab owvo, pena il degradamento
del risultato ultimo.

Quindi, se le Accademie — com’® irri-
mandabile — vanno rammodernate, fa
d'ucpo orientarsi verso un unico istituto
superiore, in cui agli insegnamenti mcra-

La legge del 2%

mente artistici (diceva Gropius « compo-
sitivi ») s’accostino quelli tecnico-pratici
con sezioni modernamente attrezzate in
ragione d'un qualificato e concreto inse-
rimento del neo-diplomato nel contesto
delle forze-lavoro dell’odierna societd. E
chiaro che siffatta articolazione del nuo-
vo istituto terrd nel massimo conto le
ambizioni, lo spazio ¢ le possibilita spe-
rimentali di guanti si propongano ricer-
che espressamente formali, dalle quali,
atizi, proverrd « nutrimento alla fantasia
ed ai poteri creativi », secondo l'accenno
di Gropius. Inoltre, nel 1925, Le Corbu-
sier defini gli « oggetti-tipo» semplice
« attrezzatura », specificando  peraltro:
« attrezzatura, ma bella » (Arie decorati-
va ¢ design, Bari 1972, p. 81).

A conclusione della presente nota, c'&
da riproporre alla su menzionata com-
missione la necessitd, cui non puo sot-
trarsi, d’inquadrare organicamente i due
istituti, da essa concepiti, con le facoltd
universitarie di Architettura e con quel-
le di Arte ¢ Spettacolo di tecente istitui-
te a Bologna e a Matera, per non dire
di altre consimili iniziative sorte a Ro-
ma, presso Ll'lstituto d’arte, a Firenze-
Venezia e altrove.

Sbloccare la discussione

di Giorgio Seveso

Certo, le perplessita che Mario Grilli ha
espresso riferendosi al mio articolo « Un
uso diversos pubblicato sul numero di
dicembre, sono giustificate. Il rischio che
i bandi di concorso per « progetti d'in-
tervente », invece di eliminare i feno-
meni di malcostume e di immobilismo
caratteristici dclla situazione attuale in
materia di legge del 2%, spostino sem-
plicemente il problema o soltanto lo ri-
ducano quantitativamente, ¢ magari cam-
biandeo il segno politico delle forze inte-
ressate, esiste certamente,

Grilli mette, opportunamente, il dito
sulla piaga. Tuttavia vorrei dire che la
possibilita di manifestazioni di malcostu-
me, di clientelismo o di intrallazzi, & una
possibilitd esterma alla problematica pat-
ticolare di cul ci stiamo occupando, ed &
legata a filo doppio alla tradizione poli-
tica e civile del nostro paese. Non si
pud prescindere da una tale copsidera-
zionc nel momento in cui ¢l si pone il
prchlema di intervenire attivamente in
questo o quel settore della cosa pubbli-
ca, Sappiamo, infatti, che non & certo
sufficiente avere « buone leggi» perché
le cose, automaticamente, funzionino be-
ne; occorre anche una volonta politica
precisa, il sostegno cosciente di larghe
masse di cittadini, e, inocltre, una genera-

le consuetudine ai metodi democratic
che non & sempre dato riscontrare, Nelle
nostre valutazioni consideriamo essenzia-
le questo punto, vedendo, cio?, la nostra
proposta di un uso diverso della legge
del 2% cosl com’® formulata, come il
primo passo concreto verso una rifor-
mulazione che non sia soltanto teorica,
frutto del lavoro a tavolino d’un certo
numero di « esperti ».

Se le cose andassero in questo modo, sc
ciog calassimo una « buona legge » negli
spazi in cui, fino a ieri, ha funzionato
Paltra, con i risultati che tutti conoscia-
mo, siamo convinti che ogni cosa torne-
rebbe come prima. Gli interessi in gioco,
coperti dalla generale indifferenza ¢ dal-
la diffusa discducazione cirea tali preble-
mi, troverebbero il modo di saltare 1'osta-
colo. Gli esempi non mancano in altri
campi, ¢ sone sotto gli occhi di tuti. C'&
poi un secondo argomento da non tra-
scurare che & rapprescntato dalla inaudi-
ta disinvoltura con cul la larghissima
maggioranza delle amministrazioni loca-
li, forte della ormal tradizionale ed incom-
prensibile indilferenza degli organi di
controllo statali, riesce ad eludere la leg-
ge del 29% (che in fin dei conti & una
legge della repubblica) o ad applicarla
saltuariamente o in mode incompleto.
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Anche qui gli esempi sono numerosissimi,
e non & certo sostituendo meccanicamen-
te un testo ad un altro che si ovvierd
ad una tale clamorosa inefficienza. Il
problema & un altto o, meglio, altri sono
gli obiettivi pratici che dobbiamo porei
e dobbiamo realizzare prima di giungere
alla riforma vera e propria. Non si tratta
di gradualismo tattico o strumentale, ma
di qualcosa di molto pitt concreto ed es-
senziale, cict di responsabilizzare i fe-
sponsabili.

E con questa concczione del lavoro da
svolgere che la FNA-CGIL si ¢ mossa
nel lavorare alla proposta dei « progetti
d’intervento ». Quando chiediamo che
le amministrazioni locali si dotino di un
Regolamente interno d'applicazione, e-
spressione di un dibattito tra le forze
politiche, culturali e sociali rappresenta-
tive della realtd locale, chiediamo gqual-
cosa che diviene realmente o'acolante,
o che, almeno, guvicina alla base 1 termi-
ni della verifica e del confronto.

Gli artisti localf, i cireoli, i sindacati qua-
1i portatori delle specifiche necessitd cul-
turali delle classi lavoratrici, i singoli
cittadini interessati potranno in effetti
esercitare un controllo pilt diretto e im-
mediato sulla materia ¢ dare luogo a
pressioni pitt cllicaci e determinanti in
caso di inadempienza, di brogli, di mal-
costume,

Riassumendo  brevemente, dunque, cf
sembra che la nostra proposta possa rag-
glungere due effetti: il primo, guello di
impegnare formalmente, come atto vin-
colante espresso dal suo interno, lente
pubblico ad applicare Ia legge secondo
un Regolamento avanzato (che, certo,
nont & necessariamente quello che noi
abbiamo proposto); secondo, quello di
sbloccare la  discussione « accademica »
sulla legge, introducendo nella pratica un
esempio di possibile diverso use, che sol-
leva (sempre in pratica) contenuti radi-
calmente nuovi e pilt avanzati, E mi riferi-
sco alla possibilitda per il pubblico di
fruire di reffa Pattivitd artistica, dell’o-
pera nel suo farsi, intesa come arco com-
plessive di sollecitazioni e attivitd intel-
lettuali, di riflessioni sulla realtd, di in-
dagini culturali di cui il risultato finale
(quadro, scultura, dipinto muiale} non
& che una parte. O alle molteplici possi-
bilita di intervento, di informazione rea-
le (non pit, o pochissimo, influenzata
dal mercato privato), di spetimentazione
estetica condotta in una dimensione ef-
tettiva di contatto e di verifica con lar-
ghe masse di cittadini, ecc.

Insomma, crediamo che proporre gia og-
gl un uso diverso della 2%, sia un mo-
mento indispensabile d’azione, un banco
di prova a cui chiamare gli artisti, le
forze politiche, culturali e sociali perché
dal confronto su dati ed esperienze con-
crete si faccia strada la cosclenza gene-
rale della necessitd di cambiare e, insie-
me, si manifestino e si circostanzino in
modo preciso quelle «utopie » di nuovi
rapportl tra artisti e collettivitd che oggi
non & forse pilt tanto assurdo ricercare.



Problemi di estetica

Lo scienziato a una dimensione

di Piero Raffa

L’alienazione quale fenomeno gencrale
della civiltd industriale {¢ non soltanto
della societd capitalistica, come pensava
Marx e come purtroppo continuano a
pensare, a dispetto delle evidenze, i mar-
xisti) nen rispatmia nessuna condizione,
né economica né sociale, tanto meno le
attivita culturali, E alienato Partista, co-
me Jo sono I'uomo politico e lo scienzia-
to, Dell’alienazione di guest™ultimo si &
parlato molto negli annf recenti, insisten-
do perd per lo pil sul suo asservimento,
di fatto e/o ideologico, allindustria e al
potere. Per quanto riguarda invece la
natura infrinseca del pensiero scientifico
¢ il carattere. specifico della sua alienazio-
ne, mi sembra che lanalisi critica non
sia andata molto avanti dopo le denunce
degli umanisti ¢ dei filosofi, che datano
ormai da un mezzo secclo e pil.

Non si pud negare che la critica dell’a-
strazione sclentifica fatta da Bergson,
Husserl e Whitchead contenga un’esi-
genza valida: in sostanza, si lamenta che
l'astrazione sia alienata dalla vita, vale
a dire dalla qualitd ‘ vitale’® o * vivente’
dei fenomeni, primeo fra tutti 'uomo con
la sua peculiare psichicita. Sfortunata-
mente codesto punto di vista non condu-
ce molte lontano. Cio che codesti autori
hanne contrapposto alla scienza alienata
non ¢ una scienza alternativa, anche se
talvolta (per csempio Husser]) wvicne
chiamata cosl, bensi una metafisica del
mondo  vivente *. Perfine Marcuse, che
pure ha visto con chiaresza implacabile
lomelogia esistente tra ’astrazione scien-
tifica in sé (teorica) e la manipolazione
tecnologica (‘ logica del dominio '), non
ha saputo far altro che contrapporre la
logica dialettica alla logica formale, con
scivolamenti verso un’ontologia di vec-
chio stampo. Insomma, gratta gratta, il
discorso dei {ilosofi consiste in cgni caso
nel proporre wn'aléra cosa al posto della
scienza, pestando lacqua nel mortaio del-
le due culture, La stessa manovra, in so-
stanza, che con sottile tartufismo faceva
il nostro Croce, allorché asseriva che i
concetti filosofici sono pitt ‘veri’ o pih
" universali’ di quelli scientifici.

Per contro, cid di cui si avverte Pesipen-
za & una ctitica dell’astrazione scientifica
nell'interesse della seienza stessa. In pa-
role povere, si tratta di concepire ed ela-
borare una scicnza alternativa, capace di
ovviare alle carcnze gnoseclogiche ed al-
le conseguenze etice-pratiche negative del
metodo scientifico quale si & affermato
egemonicamente nell’ativale civiltd. Non
sono mancate le proposte ed i tentativi
anche in questo senso, che perd sono
poco neti e soprattutto insoddisfacenti.
Come ho annunciato ncll’articolo prece-

dente ¢ come cercherd di mostrare nef
prossimi, penso che I'estetica empirica
possa offrire un modello adatto, con svi-
luppi interessanti anche al di fuori del
suo ambito disciplinare.

L’analisi dell’astrazione-alienazione inve-
ste due aspetti: uno epistemologico, I’al-
tro psicologico, peraltro strettamente con-
nessi. Quanto al primo, alienazione equi-
vale — per cosi dire — ad un peccato
d’omissione: ['astrazione prescinde da
certc proprietd dei fenomeni ossia 1i ri-
duce ad una struttura confacente alle
esigenze del vagionamento astratto, Per
spiegarmi con un esempio familiare, ri-
corderd I'espressione ’puro fatio’. Nel
parlare comune si usa dire che la scicnza
si attiene ai fatti e lascia perdere il resto.
Ora, i purl fatti della scienza non sono,
come si potrebbe pensare ingenuaments,
Pequivalente dei fenomeni. Sono astra-
zioni, riduzioni, schematizzazioni, impo-
ste ai fenomeni dalle operazioni astraen-
ti del pensicro. Né si pud dire, come
purc si usa in certo parlare vulgato, che
cosi facendo la scienza ’estrac 'essen-
ziale " ¢ tralascia D'inessenziale. Si sa che
‘essenziale’ non & un concetto assoluto,
ma relativo. Dssenziale in vista di che
cosa, di quale presupposto o finalitd ope-
rativa? Come si vede, si tratta di un cir-
colo vizioso: Desscnzialitd ¢ poszz dalle
csigenze dell’astrazione scientifica. B sia-
me daccapo,

L’aliro asperto riguarda le operazioni
mentali del soggerto umano.che compic
Pastrazione. Qui i due punti di osser-
vazione (psicologico ed epistemologico)
convergone, Non poetrebbe essere altri-
menti, dato che lo scienziato & al tempo
stesso il soggetto della conoscenza, ciod
colui che con le sue operazioni astraen-
ti impone ai fenomeni la riduzione anzi-
detta, ed il soggetto wmano, che pud
compiere tali operazioni in quanto di-
spone di un'attrezzatura psichica, Per
quanto la prassi scientifica e la filosofia
della scienza non se ne occupino, anzi
tendano a considerarla una sorta di in-
trusione irrilevante, non vi & dubbio che,
dal punto di wvista umano, la « psicolo-
gia dello scienziato » sia di gran lunga
laspctto pitt importante, come ha no-
tato T, Roszak (Lag #ascite di una contro-
cultura, Milano 1970). Pertanto, non sa-
ra arbitrario congetturare che tale non-
curanza sia una spia della cattiva co-
scienza. Infatti, sotto il profilo psicologi-
co 'astrazione scientifica appare come una
sorta di autocastrazione, come una vera
e propria alienazione del soggetto da se
stesso, dalla propria integrita psichica e
quindi dalla propria umanita, I’analisi

di Reszak su guesto punto & impecca-
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bile, anche se convince meno sul ver-
sante c¢pistemologico e non offre nessuna
alternativa in proposito.

Il fine strategico dell’astrazione, com’®
noto, & Dloblettivita. Ora sappiamo che
I'obiettivita non & che un principio cor-
relativo ai puri fatti ossia ai foenomeni
ridotti in vista dell’assoggettamento alle
strutture del ragionamentc astratto. Per
cid che ora interessa, Pobiettivity csige
dal soggetto psichico, quale contropar-
tita, 'impersonalitd, Cid vuol dire che,
per diventare obiettivo, ossia per atte-
nersi ai puri fatti, lo scienziato deve spo-
gliarsi o sospendere quelle facolta psi-
chiche che si dicono ‘soggettive’ in due
sensi. Da un lato " scggettivo® significa
che tali facolth appartengono al soggetto
in quanto umano, ciot ad un essere che
vive, sente, manifesta preferenze cce. Ma
dal punto di vista della scienza ’ sogget-
tivo " indica tutto cid che & contrario
all'obiettivitd, che la intralcia e che per-
tanto deve esscre estromesso come non
pertinente. Di fatto, il principio dell'o-
biettivita scientifica esige dallo scienziato
di privarsi della sua sensibilita umana e
di far funzionare soltanto il pure intel-
letto, T'organo dcllastrazione per eccel-
lenza, Anche la percezione, che fa parte
della sensibilitd in senso lato, deve uni-
tormarsi alla purificazione anzidetta e
quindi spogliarsi di tutte le componenti
che non siano quelle correlative ai puri
fatti.

Ce n'¢ abbastanza per configurare I’alie-
nazione scientifica come una mostruosa
scissione  dell’integritd psichica dell’uo-
mo, Sembra un incredibile sofisma, se
considetiamo che il pensiero astratto —
le cui vettc pilt celcbrate sono la logica
e la matematica — vicne accettato dalla
cascienza comune come una conquista
gloriosa della civiltd. Pardon, volevo di-
re; di questa civilth. Con questa preci-
sazione il paradosso apparc meno incre-
dibile, poiché la scienza, allorché assur-
ge al rango di modello egemone della co-
noscenza ¢ dei valori, diventando cosf
una concezione del mondo che permea
totalitariamente la vita in tunti i suoi
aspertl (v. art, prec.), & essa stessa un
“mito culturale’, come hanno mostrato
Roszak e Marcuse. Pertanto, ci trovia-
mo un’alira volta dentro un circolo vi-
zioso, e per uscirne bisognerebbe fare
la eritica comparativa dei miti culturali:
un compito che spetta all’antropologia
culturale. Tl Roszak parla appunto di un
"mito della coscienza obiettiva’. Non
sard per caso una forma di razzismo cul-
turale il presumere che il tipo di astra-
zionc affermatosi nella nostra civiltd sia
il culmine della perfezione umana?
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Design / La classe del progetto

di Arturo Garlo Quintavalle

Se vi & una gquestione dibattuta con pro-
spettive differentl e quindi di difficile
collegamento-tra Joro & certamente quel-
la del design; da una parte 1 designers
si industriano, spesso con strumenti cri-
tici e coscienza storica inadeguata, di in-
quadrare la proptia professione in un
contesto comunque dignilicante; dall’al-
tra gli storici delle cost dette arti minori
tendono a far coincidere il sorgere di
un dato fatto tecnico col sorgere del
problema; dall'altra ancora gli architetti,
forti di una tradizione plurisecolare, ten-
dono a connettere la propria storia, di
artc wmechanica, a queclla del design in
nome di una connessione tra il metodo
di progettazione; gli storici dell’arte in-
fine (e naturalmente) riscattato, dopo
Riegl, il mondo del design, ciog delle
arti minori alla propria storia, tendono
ad intervenite a due livelli, quello del
recupero delle personalita artistiche ¢
cosi dette tali e quello della storia della
cultura.

Un recente volume del Bologna! di fatto
pare affrontare solo una patte del pro-
blema, quello che nel titolo copre il
percorso dalle arti minori in avanti ma
che esclude di fatto il design. Ciog 'arco
di tempo che va da un certo momento,
seghato come inizio del dibattito, in cta
rinascimentale, fino al nostro secolo. Di
fatto con Ruskin, Morris, Riegl la di-
scussione si chiude e la parte rimancnte,
assal breve, anche nelle sczioni dedicate
a Benjamin ed a Croce, risulta piuttosto
un‘appendice che un momento del dibat-
tito il cui nucleo va veduto altrove,

Se dunque di un problema, come del
resto & tradizione dello studioso, si deve
far la storia — che sia storia della paro-
la come pretesto per far storia dell’even-
to oppure che si affronti I'evento stesso
senza mediazioni, come nel nostro caso,
appare lo stesso — se, ripeto, storia si
deve fare, bisogna & chiaro stabilite quan-
do il problema si pone. La chiave, evi-
dentemente, non pud che esserc sociolo-
gica, e ciod non si pud che muovere da
una rilettura dei rapporti di classe per
cogliere in che relazione vi si ponga ap-
punto 'opera d’arte.

Naturalmente il problema dell'inizio &
un artificio critico in gquanto agevolmen-
te si potrebbe modificare la prospettiva
ed alfermare che, non in epoca rinasci-
mentale ma in epoca medievale, si af-
faccia un sistema di interni valori scalati
delle artl, con al culmine, ¢ non sembri
strano, la architettura, destinata poi in
prosieguo, proprio per le sue parentele
con le matematiche e le geometrie, a
scender di grade. Ma & opportuno segui-
te il filo del discorso del Bologna che

appunto tende ad individuare come mo-
mento di crisi gerarchizzante nel sistema
della cultura rinascimentale il grande ri-
volgimento della Controtiforma. Vero &
che un aspetto senza dubbio fondamenta-
le di questa serie di scelte avrebbe po-
tuto utilmente esser messo a contributo
dallo studioso, e ciot il valore simbolico
che linteresse per le artl cosl dette mi-
nori viene assumendo; lalchimia, che &
pol la scienza rinascimentale, come a tutti
& noto, & una specie di carta di torna.
sole per spiegarsi non soltanto l'accento
posto su certo genere di prodotti, su tan-
ti progetti grafici da Parmigianino a Pri-
maticeio da Giulio Romano al Bronzino,
ma per comptrendere anche linteresse per
alcuni temi, quale quello del < vasos,
che altrimenti resterebbero inspiegati e
inspiegabili esercizi di tipo affatio for-
male.

Comunque appare evidente che proprio
alla Controriforma ed alla gerarchia in-
terna dei temi possibili da quella elabora-
ti, si deve per converso la collegata orga-
nizzazione delle arti e risulta utilmente
posto in Iuce dal Bologna il momento
opposte, illuministico, di rivalutazione
dei procedimenti tecnici e quindi la ri-
Ecoperta del momento tecnico nel suo
arsi.

P. Keler: Calla, 1922,

Invece di ripetere perd la trama del vo-
lume passo passo, stimola di piht venire
ad alcuni suof nodi pit attuali. Ad esem-
pio la valutazione assai interessante del-
la posizione di Morris, intesa in chiave
marxiana, e di quella di Ruskin, ed an-
cora ['utile connessione delle vicende del-
le arti « minori » in Inghiltetra, Francia,
Germania ed Austria alle vicende del
collezionismo, delle raccolte museali (Vic-
toria and Albert Museum di Londra ad
esempio) specie allo scadere del secolo
scorso. Utile satebbe stato affrontare an-
che il discotso su alcuni aspetti ulteriori,
la valutazione ciot della posizione di
Riegl, di Wickhoff, di Schlosser (il Bo-

Jogna fa cenno al Riegl) e della scuola

di Vienna in genere, in relazione alla cul-
tura antecedente e quindi al Croce.

In effetti, al di 13 del riferimento sem-
periano, la posizione di Alois Riegl, sia
nei suoi Stilfragen che nella Spatrimische
Kunstindustrie, mi pare assal coercnte;
csiste un modello ideale, che & di cstra-
7ione alla lontana idealistica che & una
specie di apriori, nel caso ad esempio la
«idea» della palmetta, che viene ritro-
vato in varie, distanti nel tempo, rap-
presentazioni « fenomeniche »;  questo
modello ha una sua metastoria, che pre-
scinde da quella degli nomini, accidenti
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K], Jucker e W. Wagenfeld: Lampada,
1923-24.

anch’essi, una metastoria che lo studioso
cerca di restituire. Paradossalmentc pil
da questi oggetti di arti minore che dagli
oggettl riconosciutamente di autore, il
Riegl sa trarre il suo Kwunstwollen che,
naturalmente, & qualcosa di pitt di spivi-
to del tempo e qualcosa di meno di un
sistcma genetico darwiniano. E evidente
che un sistema analogo, applicato alla
storia della cultura dal Wickhoff nella
Wiener Genesis, il volume sulla Genesi
di Vienna e sul tardoantico, poteva de-
terminare come in effetti determind un
rivolgimento completo nel modello di
studi sul mediccvo; I'idea del medicevo
cosiruita in etd romantica, come di una
ctd senza persopalitd individue ma al
contrario ricea degli stimoli ed esperien-
ze di un intero popolo wveniva in certo
senso confermata e la continuitd ancora
con Pantico ribadita, pur segnando il
nuovo modo di concepire lo spazio (un
« volere artistico » ante litteram?) e quin-
di di rappresentare. Questi studi medice-
vali conducono naturalmente altri ricer-
catori — prima di tutti lo Schlosser — ad
elaborare un concetto della etd media
che sard la base di un organico recupero
del mondo delle arti minori (avori, tes
suti, smalti, mini etc.) come principali
mediatrici di una complessa e diramatis-
sima esperienza dove anzi questi fenome-
ni son quasi i soli protagonisti della sto-
ria con l'architettura e la scultura monu-
mentale. Non seguiremo qui il rivolgi-
mento crociano di Schlosser (e di Vossler,
non si dimentichi) ma basterd aver sc-
gnalato che Ja Scuola viennese di storia
dell’arte & ben di pilt per il recupero alla
cultura ufficiale delle arti minori di un
semplice gruppo di studiosi collegati ad
un grande museo; essa segna, dinansi al-
I'interpretazione marxista di Morris, ben

presto del resto emarginata dalla dialet-
tica capitalistica, segna diceve la sola
concreta alternativa di lettura al modello
idealistico ben presto progettato dal Cro-
ce in ltalia e dal Bergson in Francia (e
poi da Focillon).

Quanto alla storiografia del Toesca, cosi
fragilc sul piano del metodo, sospesa a
mezza sirada tra il modello morelliano ¢
Pevoluzionismo, toccata di striscio dal-
Pestetica crociana, non pare sia possibile
darle pilt che un posto marginale nella
vicenda che andiamo delineando; il gran-
de dibatiito infatti avviene non tanto
tra gli storici dellarte ormai ma, nel
corso del secondo decennio del secolo e
del terzo, fra quelli dell'architettura ed
i designers stessi. 11 movimento Libersy
permette infatti una messa a fuoco a li-
vello curopeo del problema del design
inteso perd, si deve dire, come estraniato
dal contesto sociale. Ed ormai, e lo aveva
indicato {l Klingender, la frattura, nella
sccietd industriale, tra progertisti ed ese-
cutori si era [atta nettissima, né potevano
colmarla 1 tentativi fatti in Inghilterra,
in Belgio, in Francia, Germania, Austria
o anche nella Spagna di Gaudi; 1a divi-
sione del lavoro, il lavoro alienato, come
dice Marx nei Manoseritti economico-fi-
losofici, sono i fatti storici di rottura.

La valutazione del Bauhaus, come & stato
suggerito da Giulio Carlo Argan nel suo
ben noto wvolume, non pud staccarsi da

rEsTI | Figura e

di Arturo Carlo Quintavalle

L'illustrazione &, nel libro per ['infanzia,
una specie di elemento catalizzatore, di
mucleo attorno al quale il ragazzo pud
costruire, costruisce i propri miti. Noi
stessi, ripercorrendo libri wvisti nell’in-
fanzia, & di alcune immagini che ¢i ram-
mentiamo; sone esse i nostri modelli
visivi, strumenti di interpretazione del
mondo.

Questo  importante argomento costitui-
sce la materia di un recente libro di An-
tonio Faeti, edito da Finaudi e intitolatn
« Guardare le figure: gli Hllustratori ita-
Liani dei libri per Uinfanzia ». Ma cid che
il titolo parc promettere — e ciod una
rilettura dalla fine del secolo scorso al
1950 circa, della tradizione d’immagine
per linfanzia e del suo senso per la co-
struzione del mondo in effetti nel
volume non c’&. Il taglio & genericamente
sociologico ¢ siamo dinanzi piuttosto ad
una rilettura deil contenuti dei libri che
ad un’analisi delle immagini. E questo,
indubbiamente, & un limite dell’'opera,
carente anche (si deve riconoscere) di ti-
ferimenti precisi al mondo della eultura
iconica. L'idea di leggere le figure in
rapporto al testo letterario, di per sé
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una valutazione della situazione civile
in cui loperazionc venne tentata; un
lentativo di razionalizzazione borghese in
un contesto rivelatosi ben presto estra-
nco. La presenza di figure contrastanti
come Klee e Kandinskij non poteva cer
tamente giovare a creare quel sistema
unitario che Gropius auspicava nclla sua
dichiarazione del 1919, Quanto alla i
lettura di Benjamin bisognerebbe dire
che proprio da qui il libro avrebbe po-
tuto partire, come del resto ammette lo
stesso Bologna, da questo libro od un
aliro magari dai Minima Moralia di A-
dorno, per analizzare la situazione attua-
le del derigner ed i suoi limiti nella so-
cietd di massa. Se comungue la lettura
motrisiana della separazione tra proget-
to ¢ lavoro manuale e quindi tra idea-
zione ed esecuzione, designer e operaio
& esatta, questa frattura, tentata di sutu-
rare al Bauhaus a livelli artigianali, & or-
mai stabilmente acquisita come metodo
nella nostra societ: e difficilmente in
questa eliminabile; I'idea della bella im-
magine che possa ribaltare questi dati
strutiurali & utopica e in fondo mistifi-
cante. Le origini delle «arti minori s
hanno appunto chiarito il significato di
classe che acquista ['esistere stesso del
design.

! Ferdinando Bologna: Dalle arti minori al-
Uindustrial design, stovia di wna idevlogis.
Ediz. Latetza, Bari, 1972, L. 3.800.

sequenza

validissima, implica peraltro una esigen-
za. Che, cioé, queste siano situate all'in-
terno del testo, che si stabilisca ciod co-
me, in relazione al testo, il grafico abbia
operato. Né oserei chiamare, come fa il
Faeti, « figurinai » questi illustratori; non
¢, la loro, la cultura delle stampe di Epi-
nal, come purc si dice, ma piuttosto un
universo grafico assal pilt vasto e ricco,
di civilta profondamente europea.

E d’altra parte mi pare errato, studiando
le figure dei libri, limitare a queste Iana-
lisi; il sistema dell'immagine infantile
proposto dalla borghesia (non sl tratta
infatti dell'immagine infantile ma della
immagine che la borghesia vuol fornire
all'intanzia) in questo periodo & assai pit
complesso ed andava delincato in vari
ambiti, da quello wvestimentario (ah, (
bei marinarettil), a quello del giocattolo,
allarredo dclle stanze per ragazzi.
Comunque Papprezzamento del Faeti per
questi grafici, mi patc resti nettamente
al di sotto dei loro parametri di espe-
rienza; a partc l'ambiguita del tipo di
lettura in chiave popolare, un’analisi pit
precisa permettc semmai di giungere ad
opposte conclusioni.



A. Rubino.

Prendiamo Enrico Mazzanti con la sua
ovvia ripresa dalle illastrazioni inglesi
di ambito scientifico ottocentesco agli ini-
zi e poi di Gustave Doré; & un retorg,
ma un retore colto, che ha dietro il si-
stema d'immagine francesisant che propo-
ne una vasta esperienza della fiaba ed &
proptio attraverso quella che sa rilegge-
re, reinterpretarc i testi. I1 Doré della
« Commedia » riadoperato per storie di
nani e giganti, le illustrazioni scelte e
condotte con precisa funzione mitizzante.
Ma i modelli di Mazzanti sono anche la
caricatura, dal Charivari al Punch, specie
per certe immagini che illustrano le fia-

S, Tofano,

be. Modelli raffaclliti invece per Piattoli
ma con evocazione delle pitture secente-
sche mentre a Daumier sa rifarsi, come
neppure si nota, Adolfo Bongini.

La figura di Carlo Chiostri, ricca di cul-
tura francese, & peraltro profondamennte
accademica e raffaellita, del resto una e-
sperienza ben possibile nella Firenze di
fine ottocento, venata perd di mumerosi
nessi con la cultura pittorica foscana con-
temporanea. 11 realismo francesisant di
Ferraguti che illustra Cuore pon mi pa-
ve poi possa connettersi agevolmente con
gli avvenimenti da sincronia di stotia
universale che il Faeti elenca con una
certa ingenuitd: ad esempio, il riferi-
mento all’anno 1885 quando muoiono
Darwin e Garibaldi, nascono Joyce, Vir-
ginia Woolf, Boccioni, Brague c Stra-
vinskij, si firma la triplice alleanza, la
Francia prende il Tonchino, sorge Leo-
polville e Andrea Costa & il primo de-
putato socialista italiano, Non basta giu-
stapporre fatti cosi disparati per chiarire
V'ambigua cultura del Cuore, il suo dol-
ciastro perbenismo interclassista e lo stra-
no contrasto con le illustrazioni, in lin-
gua popolare realistica. Quando poi il
Faeti parla di Giulio Aristide Sartorio,
che pure illustra Czore, ¢ lo collega a
Puvis o a Bocklin attribuendo ai due
una « atmosfera sepolcrale, sofferta, spa-
smodica », & ovvio che tali frasi quadra-
no per Bocklin ma non certo per Puvis
de Chavannes,

La sociologia prende ancora la mano a
Faeti quando patla di Salgari, anche se
ben poco si dice sulle illustrazioni di
Della Valle e soprattutto nulla sulla loro
dislocazione nel testo e, dungue, sul lo-
ro tempo interno; poco anche su D’Ama-
to ¢ Garuti e sulla funzione retorica, di
vera lettura metalinguistica, svolta dalle
loro figure nei confronti dei grandi cicli
salgariani, Proscguendo con altri illustra-
toti, & ovvia in Yambo, ad esempio, Ie-
sperienza approfondita della lito e della
grafica francesc fin de siécle, specie Caran
d'Ache, ma anche Cheret coi suoi notis-
simi manifesti; come si vede I'universo
proposto ai ragazzi coincide col sistema
d'immagini dei grandi.

Ma, a livello d’immagine, le angolazioni
forse meno accettabili e pilt problemati-
che del volume si ritrovano pit avanti,
a cominciare dall’analisi del rapporto fra
Antonic Rubino e il liberty {(« Beardsley
spiegato ai bambini ») per finire con Urn-
berto Brunelleschi, Canevari e de Mat-
teis, Dire che Beardsley « non fu pittore
ma selo (il corsivo & mio) disegnatore »,
mettere insieme Blake, Crone, Morris, i
simbolisti francesi e i preraffaclliti per
spicgare il liberty, tutto cid pud chiarirei
come mai il Faeti non sia stato in grado
di valutare il senso politico dell’assunzio-
ne della lingua liberty nel contesto infan-
tile. La scelta mitizzante e ambigua (don-
ne-fiore, spazio simbolico) dell'immagine &
funzionale, assieme alla sua intrinscca
aulicitd, al sistema di contenuti di classz
proposti. 11 libro & un prodotto di élite.
L'illustrazione cattolica di Gilambattista
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Conti per padre Alceste Giandori e la
sua casa « Cultura religivsa popolare »
appare di stampo decisamente accademi-
co, fra Valtro, nel Martirologio romans,
vite dei Santi disegnate con acribia e at-
tenta cognizione tecnica da collegare so-
prattutto con le epiche serie pittariche
nei pubblici palazzi romani a carattere
ufliciale-celebrativo.

Ma riflessi del sistema d’immagini del se-
condo futurismo non mancano; uno cer-
to & sor Bonaventura inventato da Tofa-
no, laltro & Mario Pompei, mentre a
certa esperienza provinciale anche rosaia-
na pud collegarsi Alessandro Cervellati
Dopo una parentesi dedicata a Nick Car-
ter, Petrosino, Buflalo Bill, a dispense,
con ampie immagini che si rifanno alla
cultura francese del romanzo d’appendice,
entrano in scena 1 fumetti.

Valutare gli ultimi stanchi echi del la-
voro dei ¢ figurinai » non interessa, quan-
to piuttosto coglicre in che direzione si
& volta la trasformazione generale dell’i-
conosfera. La rilettura del sistema d'im-
magine nel nostro contesto civile impone
la presa in esame di TV e cinema, fu-
metti, fotoromanzi come luoghi per for-
za di cose condizionandi. L’analisi del
tapporto tra sistema di classe, sistema
della cultura letteraria e della cultura
d’immagine resta una questione di fon-
do: scegliere Puvis ¢ non Beardsley, De-
pero e Balla invece di Novecento sono
individuazioni di linguaggio, non sem-
plice riferimento, Infatti le scelte ini-
ziali per la cultura grafica francese da
Cheret a Doré si possono interpretare
come un’accettare, condividere il senso
del mondo che per due versi — la dila-
tazione del personaggio ¢ la sua ridu-
zione entro uno spazio pilt vasto, quasi
mitico — veniva proposta, D’altro canto
P’assumere, come in altri casi, dal mondo
classico della pittura ufficiale, dei siste-
mi di immagine ha peso e segno opposto.
Vuol dire rifiuto di quella dimensione
fabulistica ed arcaica che connotava di
misterioso le immagini di Doré e dei
grafici che muovevano dalla cultura di
quel disegnatore. Ma significa anche re-
spingete la civiltd della sottile ironia di
Daumier, del Charivari, di Gavarni, mo-
delli tutti di un’altra folta schiera di il-
lustratori, il « tempo » delle cui imma-
pini & ben diverso da quelle dei grafici
lepati al francese disegnatore della « Com-
media ».

La scelta di altri modelli, soprattutto del
secondo futurismo, & rivoluzionaria: in
Balla, in Depero, nella sintesi delle nuo-
ve forme e metodi disegnativi di un Ser-
gio Tofano ¢’& polemica ¢ presa di co-
scienza di una differente funzione della
illustrazione da quella legata allo stile
Jugend, da Klimt a Beardsley. I modelli
inglesi, ma anche tedeschi, per l'ultima
volta propongono da noi una funzione
mitizzante, e dungue una notevole ambi-
guitd dell'immagine; al contrario col fu-
tutismo che permea Bonaventura e simi-
li prodotti — fra cui anche molte crea-
zioni di Rubino (come si sarebbe dovutg



M. Pompei.

fotare} — ci troviame in un mondo op-
posta, dove non & sconosciuto o indefini-
to I'ambiente ma anzi, questo & misurato,
controllabile, e dove lironia che si espri-
me a livello di testi & portata da un siste-
ma coerente di immagini.

Cosi la storia, che il Faeti insiste ncl
mantenere cntro 1 limitl degli illustra-
tori o, come lui dice, dei «figurinai »,
dal tempo dei primi albi di importazione
americana, avrebbe dovuto mutare; cn-
tra un nuovo metodo di cemunicazionc
e come il tempo delle immagini con dida-
scalia rimata del « Corrierino dei piccoli »
¢ diverso da quello degli illustratori di
Cuore, cosi questo ancora lo 2. La para-
bola di Rubino o di Tofanc diventa rac-
conto, ¢ diversi sono i rapporti del fu-
metta col film, si crea quindi con un mo-
do nuovo di impiantare la scquenza, il
singolo quadro da veechio « Corriering »,
da emblematico diventa semplicemente
inquadratura, le battute stessc (e che
siano sotto o entro il quadro, come mai
si nota, sul piano del metodo & lo stesso)
sono parte di un contesto, sono battute,
appunto, e non detti memorabili o sen-
tenze. Crolla da Bonaventura a I'Uomo
mascherata, il mito di una cultura elita-
ria, per pochi, dove le cose da dirsi si
condensano in sentenze, Che poi il fu-
metto americano sia soppiantato dall’ita-
liano, magari fascista (ma anche quello
di importazione non era politicamente
— miticamente intendo — di segno trop-
po diverso) mi sembra un fatto meno im-
portante sul pilano del metodo di quanto
non appaia di solito; & il mutamento del
sistema linguistico che conta, come conta

che, in un certo momento, per la illustra-
zione dei Tibri per ragazzi divengono mo-
delli i cartelloni cinematogralici.

La storia delle « figure » doveva divenite,
dagli anni '30 e, certo, dal dopoguerra,
soprattutto stovia dei fumetti e delle col-
legate, sequenziali illustrazioni di 1ibri,
Anche con i limiti indicati perd il libro
di Antonio Faeti & assai utile, il primo
sttumento di indagine in questo ambito

rizv ¢ Dante by

di Roberto Campari

La gente & corsa a vedere il film «la
prima notte di quicte » di Valerio Zur-
lini ed ha creduto, anche per colpa dei
critici, di trovarsi di frontc a un’opera
di Poesia: atmosfera melanconica, un
grande amorce impossibile, soluzione tra-
gica e tanta tanta cultura. I cieli della
pocsia sone promessi persino dal mani-
festo, di stile apertamente magrittiano:
ma cos’® che distinguerebbe queste [ilm
da un qualsiasi Love Story o peggio Ano-
nimo Venerigno? Appunto, agli occhi del
pubblico, la cultura, le citazioni lettera-
ric e artistiche che fanno di questo pro-
fessore quarantenne in crisi una spesic
di disperato geniale, di « pogte maudit »
da tradizione tardoottocentesca, E quall
sono i mezzi per raggiungere questo cf-
fetto? Innanzitutto Daspetto fisico: si
prende Alain Delon, che la gente ben
conosce, € gli si mette addosso un cap-
potto vecchio ¢ sdrucito senza farglielo
togliere nemmeno in classe, o nel pre-
sumibile calore di un locale notturno:
naturalmente guai alle cravatre, solo lo
slesso maglione grigiastro dal collo alto
¢ una barba sempre lunga di due giorni;
c'e poi molto spesso la sigaretta che pen-
de al lato delle labbra: tnsomma un’ico-
nografia abbastanza simile a quella, tra
« Boheéme » e Impegno sociale (ma 13 la
matrice era Pratolini), che caratterizzava
I'Farico di Cronaca familiare, specie nel-
la scena del ritrovamento dei fratclli
dentro la sala da biliarde, ove al cap
potto e alla sigaretta si apgiunge, con
molta coerenza culturale, una tosse insi-
stente. C’& poi la personalitd del profes
sore, la sua spregiudicatezza nel rapporto
con gli studenti, che lascia a bocca aper-
ta entrando in classe col « Figard Litté
raire », la sua fermezza nei riguardi del
preside [ascistoide = naturalmente, soprat-
tutto, la sua grande cultura. La' quale
si manifesta: 1) citando a memoria versi
cinquecenteschi e dandoli da identificare,
come ad un « Rischiatutto », all’allieva
interrogata; 2) accompagnando la stessa
suddetta, che sta diventando il Grande
Amore perché il professore Jegge la di-
sperazione nei suol occhi (& una battuta
del film) a vedere I'affresco della Madon-
na di Monterchi di Piero della Francesca,
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finora trascurato di ricerche; esso ci ha
offerco la possibilith di accennare alla
modalita di redigere duc storie, quella
del modo di comunicazione letteraria che
inizia a tramontare con gli anni ’30 e
definitivamente nel secondo dopoguerra,
¢ quella del modello iconico che origina
a divulgarsi da noi appunto allora ed
esplode col fotoromanzo e col fumetto
dal 1945-1948 in avanti.

night

di fronte al quale, esempio tipico di nna
precisa cultura platonica quattrocentesca,
il professore se ne esce in un giudizio
paralonghianc senza citare Longhi, cioé
lo da idealisticamente come assoluto, par-
lando di «giovane contadina»; ma il
sublime nclla scena & raggiunto con. I
citazione letteraria che scpue (dato che
il professore, lo ha detto il preside leg-
gendo il sue « curticulum », insegna ita-
liano ma ha la docenza in storia dell’ar-
le): visto che l'affrcsco rappresenta una
Madonna, perché non metterei Iz dante-
sca preghiera alla Vergine di San Bre-
nardo? Il che centra con Plero della
Francesca gquasi quanto la protagonista,
che si chiama Vanina, c'entra con la V-
nina Vanini di Stendhal, libro furtiva-
mente donato (in edizione ottocentesea
rara} dal professore alla fanciulla del
cuore. Poi si scopre che costei & una put-
tanclla, ma l'amore resta grande e puto
come quello del sedicenne Lorenzo de
La ragazza con la valigia (1960), tanto
& vero che ¢’® una sccna con Delon
che fissa Sonia Petrova mentre essa dan-
za con il fidanzato, identica nella sostan-
7a e petsino nell’alternanza dei piani ad
una famosa e riuscitissima del film pre-
cedente, E non ¢, all’interno del film,
neanche un pubblico che possa compren-
dere la grandezza d’animo del professore:
la sacieta della Rimini invernale costruita
da Zurlini non ha intellettualmente ca-
ratterizzazione alcuna, e neppure social-
mente, perché non basta una partita a
caffé o una riunione in casa di amici con
eventuale profezione di film pornografico;
e il personaggio interpretato da Giannini
non fa eccezione perché si vela di parec-
chie ambiguita: viene il sospetto infatti
che la sua maggiore « sensibilitd », per cui
rintraccia e legge le poesie del professore
e indaga sul suo passato di adolescente
aristocratico, con presenza di cugina ama-
ta morta nel flore dell’ety, nasca da un
tipo di interesse per l'affascinante sco-
nosciuto non dissimile da quello che tutti
gli altri hanno provato o tuttora provano
per le grazie di Vanina. Inutile aggiunge-
re che il finale & tragico, appunto Amore
e Morte.



Brevi

a cura di Cesare Chirici

[talia

Arezzo

Pier della Prancesca. Neofigurazione eritica
e dialettica del falso quotidiano, in chiave
ironica e «pop», del giovane Luca Alinari.
Alla base della poetica di questo audace
manipolatore di atrualissimi strumenti di co-
municazione, & «l'arte come apparenza, ¢o-
me fantasma irriducibile del reale » {Franco
Solmi al catalogo).

Ascoli Piceno

Gruppo  culturale 8g.  Strutture modulari
multiple dell’olbicse Giovanni Campus, ope-
rante nell’ambito dell’arte cinetica e pro-
grammata.

Bari

Marilena Bowowso.  Music with changing
parts, di Philip Glass, e 80 fotocolor di
Guido Cecere.

Bologna

Circolo artistico. Disegni a inchiostro di
Luigi E. Mattel, ove ¢ leggibile una com-
plessa ambiguith fra angoscia esistenziale e
shocco metafisico.

Forni. Immragini sulla donna di Adolf
Frohner, che rivelano la matetia stessa del
panico csistenziale dell'artista austriaco, ¢ del-
le sue irritazioni, dei suoi sarcasmi, dei suol
amoti e delle sue rivolte ». (De Micheli al
catalogo)

Fans Cagwi. Ipotesi di racconte e giuoco
d'interfercnza semantica tra due livelll di
linguaggio (figurative e wverbale), del via-
reggino Sandro Luporini.

Brescia

Schreiber. Totemismo antico ¢ moderno di

A, Perilli: La condizione del dissidente, 1970 (Prato-Nova).

Pieto Catraneo, nelle cui «sculture » gioca
non semplicemente la componente evocativa
di una forma immaobile e ieratica (come sem-
bra dire Franco Russoli al catalogo) ma quel-
la aggregativa e problematica dal momento
che il recupero di temi e stilemi emblematici
vien fatto attraverso una sorta di assemblage,
che ha una forte dose di inguietudine e di
ironia.

Galleria comunale. Organizzata dall’Associa-
zione Artisti Bresciani, seconda esposizione
del Gruppo Denunzia formato da Comen-
cini, Mird, Pacheco, Rinaldi e dal critico
Flotiano De Santi.

Colonnata (Firenze)

La Soffitta.  Allegorie neofigurali di Grazia-
no Prussi sulle inermitd dell’'uomo di fronte
allo strapotere della civiltd tecnologica. Lo
presenta al catalogo Vanni Bramanti.

Como

Tl Salotto. Galleria di ritratti del sardo
Giovanni Canu, Mostra seg.; monumento al
dubbio, di Odo Tinteri.

Firenze

Menghbelli, Temperc e acquerelll di Carlo
Martioli, di tenore astrattolirico. Presenta-
zione di Catlo L. Ragghianti.

Genova
Bertesca. Lavori di George Brecht.
Polena. Opere di astrazione concettuale, vi-

sualizzata tramite diagratnmi geometrici su

fondo tramato con sottili linee a spessore -

gradualmente - dilatantesi, di Michel Senphor,
gid noto come scrittore e critico insigne.

Unimedia. Disegni « mentali» del cecoslo-
vacco Stanislay Kolibal, pitt noto come scul-
tore. Ne descrive il percorso sottile e inter-
namente dinamico Paolo Fossati, sul catalogo.

Grosseto

Il Tridente. Danicle Bec opera una visua-
lizzazione neofipurale degli orrori del mondo
moderno, in un idioma Iucido e laconico, di

R, Margonari: Pesce, matita, arcobalena, 1972
{Torino-Davico).

G. Zen: TSO #. 1705 (ParigiDenise René),

G. De Michcli: Serie « Tommaso Munzer », 1972 {(Grosseto-Tridente).
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M. Nigro (Genova-Polena).

sapore  beckmanniano. Lo presenta Mario
De Micheli,

Lanciano

Incontri. Gigino Falconi, giovane artista

abruzzese, offre una personale interpretazione
dell'inquictante teatro del quotidiano in un
linguaggio figurale rarefarto ed asettico; lo
presenta Enrico Crispolti.

La Spezia

1l Gabbiano, Opere ¢a tessuto » di Mauro
Manfredi, che realizza stratificazioni ed ela-
borazioni successive di frammenti remoti di
forme allusive, a diversa sorgente Inminosa,
partendo da una sorta di delucidazione ana-
litica della grana dell’immagine. La presenta-
zione al catalogo ¢ di Roberto P. Ciardi.

Lecce

It Sedile. 1l pirtore Pietro Liaci e lo scul-
torc Giovanni Valletta, due glovani artisti
leccesi che opcrano nell’ambito dellastrat-
tismo.

Lecco

Stefanoni. Modulazioni spaziali di percorsi
virtualizzari, ad attugzione mentale, di Elio
Marchegiani.

Lodi

Gelso Arte Moderna. Tronia e inquietudine
negli « oggettd » pittorici di Umberto Mariani,

Merano
Azienda antonoma soggiormo. Adolfo Sa-
poretti .
Milano
Agrifoglio. Pitture di Libero Ferretii « co-

me Imoge di sentimenti che preesistono al-
Iimmagine, come rivelatore e catalizzatore di
una malinconia, di una soffcrenza silenziosa
e diffusa... » -(Giorgio Seveso al catalogo)
Blu. Ugo Nespolo, I'avanguardia punto dopo
punto attraverso un’ironica demistificazione.
Borgogna, Herve Télémaque.

Cadario. Lavorl recenti di Nino Aimone,
in cui, come dice Tossati al catalogo, « I'iro-
nia, il gloco, Iirruenza hanno il sopravvento »
sul desidetio di una chiarezza formale e men-

M. Madella: Titolo 19, 1972 (Ginevra-Palais Athende),

tale rassicurante, acquietante, e la chiave geo-
metrica & come sfalsata, sdoppiata, ponendo
in crisi le ragioni stesse, virtuali, dell'imma-
gine spaziale. Successivamente: lavori di Gaio
Visconti, che opera uno scandaglio sul cine-
tismo e sulle motivazioni linguistico-formali
dell’'immagine.

Centro Tool. «Gli oggetti recuperati della
nostra infanzia », di C. Saloechi, Ugo Carrega,
V. Ferrari. In questa « mostra » esperienza
adolescente & modello di comportamento che
pud essere riproposto ancor oggi attraverso
lesemplificazione di giocartoli ottenuti se-
condo 1 modelli del trecupero di ogpettl
fuori uso.

Ciovasse. Pitture recenti di Giorgio Cat-
pintieri, ove & espresso il dramma dell'indi-
viduo, «lacerato dai minuti frammenti del
suo mondo informe, incapace di coordinare
le suc esigenze fisiche e psicologiche » (Gvor-
gv Kepes citato sul catalogo).

Corting. Sculture d'acqua di Franco As-
setto, presentatc da Roberto Sanesi.
Diagramma.  « Documenta 5» di  Kassel:
mostra di Balthasar Burckhard, e converss-
zione di Harold Szeemann, .

Eidos. Disegni di Bianca Orsi sul tema della
prevaricazione sull’uomo.

Fante di Spade. Adolfo Borgognoni presen-
ta nelle sue recenti opere pittoriche il ri-
scontro inquietante di un impatto percettivo
¢ visuale ove & leggibile una sorta di con-
cettualizzazione « pop », drammatica quanto
oggettiva; talune schematizzazioni ulteriori
dell'immagine pongono lartista di fronte a
una depauperizzazione lingnistica ove lin-
quietudine contemporanea diviene evidente,
nuda ¢ senz’appello.

Giorno.  Simbologie arcaiche di Giovanni
Canu, che usa un’operazione di ritaglio, in-
tuitiva, nel tentativo di ritrovare una comu-
nicazione istintiva coi miti ¢ le figure della
propria terra, la Sardegna.

Lorenzelli. Antologica di opere di Qsvaldoe
Licini (tra i pih insigni e inquiet] rappresen-
tanti del primo astrattismo italiano), dal
1943 al 1958 anno della sua morte.
Maddalena Carioni. Franco Ravedone: cul-
tura a ostacoli, gli astacoli della cultura, cul-
tura ostacolata,

Naviglio. Opere cinetiche di ITugo Dematco,
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A, Carnemolla: Lialtrove, 1972 (Napoli-Dia-
gramma 32).

3. Wisca: Gomitolp, 1972 (Milano-Pace).




d’ampia fenomenologia ¢ infinite solnzioni
particolari. Sul catalogo presentazione di
Jacques Lassaigne.

Pace. Opere di Sandro Visca, giovane ar-
tista aquilano, che riscopre tutto un monde
magico e culturale della cultura figurativa
contempotanca, da Klce fino al neo dada e
alla pop, nel tentativo di propoire una sorta
di assemblage esorcistico, propiziatorio, con-
tro il male che alligna nella civilty d’oggl.
Pietra. Vasco Bendini, nelle sue recenti
compOSlzlom pittorlche senza titolo, esprime
un’ansia comumnicativa sotterranea al df 1a
degli adusi strumenti della falsa comunica-
zione quotidiana.

Pilota. «Poco & Diow, di Bruno Resina,
artista concettuale.

Salone Annunciate, Modulazionl primarie di
Alf Schuler, giovane artista tedesco,

Porta Ticinese. Notes in Hand, di Claes
Oldemburg: sono 30 fogli di notes, firmate
e numcrate, e poi moltiplicate.

Shop Are. Giochi artistici di Piero Fenio,
presentato da M. Simonetta.

Schubert. Dipinti e disegni dal milanese
Arturo Mazeola, definita da Dorfles un #aif
astratto. Si tratta di supgestive visualizzazioni
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Contrappunto, 1971 (Bologna-Forni),

Coniposizione, 1972 (Padova-Ercmitani].

della dimensione interiore di questo artista,
che riesce a leggersi e a estrinsecarsi in modo
assai lucido ed essenziale.

Solferino. Ttincrari mentali, da un nucleo
germinale biomorfico e organico, di Alain
Clement, che Pietro Bianchi definisce al cata-
logo « fantasmi pittorici »,

Square gallery. Opere astratte di Pope, e
« brandelli spaziali » di Livio Schiozzi.
Toninelli, Notevoli opere ncofignrali di Pao-
lo Baratella, che esibisce con un rigoroso im-
planto linguistico (ove acvampano gli stru-
menti pit incisivi dell’attualc comunicaziote
figurariva) aleuni fra i temi pitt drammatici
della violenza quotidiana, a vari livelli. Se
l'artc non cambia il mondo, riesce almeno
a denunciarne le nefandezze, e riesce a farlo
nella misura in cui i discorso dell’arte si
spoglia di gualsiasi orpello demagogico o sen-
timentalistico, puntando sull’essenziale.

Taoselli. « Comportamenti» di Remo Sal-
vadori,
Trentadue. « Spiagge », di Dino Boschi,

Uopmo ¢ Parte. Esposizione di 242 « ogget-
ti» della collezione di alto artigianato pos-
seduta da Samuel C. Johnson. Opere arti-
glanali ma di alto livello, e quindi di un

i

3. Rinaldi:

artigianato artistico che ha trovato in Ame
rica una sua specifica dimensione e un sug
particolare mercato. Ci si ingannerebbe se sl
credesse che si tratta di un ritorno dell'artista
a vocazioni meno elitarie e pilt « delimitate »
funzionalmente. Lo sviluppo di questo settore
contiguo alla produzione artistica, sebbene
non ami confondersi con quello dell’arte co-
me ideoclogia, accampa una sua funzionalita
elitaria che rinnega la sua vocazione pretia-
menle artigianale,

Vinciana., « Concettualizzazioni » di Pozzati,
che clabora in modo allusivo ed ironico al-
cuni prodotti della « natura artificiale », nel
tentativo di rendere reale proprio Dartifi-
cialita dell'immagine, in un contesto specu-
lare di rimandi tautologici. Sul catalogo, uno
scritto di Guido Ballo.

Vismara. Lucio Fontana, Hans Hartung e
Joan Mitd, in sequenza diacronica.
Visualits. Cinque artisti (Spinelli, Altamira,
Costa, Richter ¢ Anonimo) e una sigla iro-
nica: mostra darte; SACRA.  Autoironia,

nodi psicologici, percorsi e anfratti interiori,
costituiscono i moventl che 1 cinque coxcel-
twali traducono in immagini problematiche
¢ linguisticamente cterogenee.

Monaco 72 (Brescia-AAB).
M.G. Salvatoris La cawva grigia, 1972 {Cagliari-Incontro).




M. Todor: Fortin des Flores (Seregno-G13).
Monza
Tanzi Centro. Giochi visivi di Munari-Bel-
grano.
MNapoli

Diagramma 32. Pittura astratta di Andrea
Carnemolla, dal titole «altrovew. Significa
uno sciogliersi e consumarsi delle forme in
uno spazio sempre mutevole, « diverson», di
cui parla al cataloge Carlo Batbieri,

Osnago

Cappelletta, Chiariftcazione  del processo
operativo  globale dell’azione artistica, con

E. Allen; Ustitled, 1972 (Milano-Morone).

ipotesi-gnida di Antonio Saccabarozei, Al ca-
talogo uno scritto di EL. Trancalanci ed
esemplificazioni dell’espositore.

Padova
Eremitani.
toluzxi,
La Chivcciola, Guido Sartorelli con le sue
« scenografic dell’errore, secondo la defini-
zione di E.L. Francalanal in catalogo.

Legni e ferri di Ferruccio Bor

Palermo

Arte al Borgo. Grovigli
grafiche di Luigi Fagioli.

e stratificazioni
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Pescara

Studio Id. Omaggic a Capogrossi,

Prato

Nowva arte moderna. Pitture, disegni, grafica
di Mautzioc Nannucel. Temi: modelli sca-
lari, pittura monocroma e scritte al neon,
dattilogrammi e disegni pilt recenti,

Reggio Calabria

La Nucara. Onirismo surreale e brani di
memoria nella grafica di Antonio Tramon-
tana.

Roma

Artivisive. Geometrismo « puro » delle for
me ¢ del colore, di Salvatore Emblema, pre-
senitati da Filiberto Menna.

Clak. «Lirismo della natura », di Federico
Gismondi e Fernando Rea: li presenra Dario
Micacchi,

Gabbiano.  Setgio Vacchi, presentato da Del
Guercio, Di Genova, Gassiot-Talabor ¢ Gut-
tuso.

Guodel.  Opere astratte e polimateriche 1937-
19856 di Enrico Prampolini, il noto rappre-
sentante del secondo futurismo.
Jovee & co. Interventi nello
biente di Alberto Gasparri,

La Margherita. « Conflitto nella cittd », ope-
re figurall di Gabriele De Stefano.
Schueider. Germinazioni ectoplasmatiche, di
sapote cosmologico, di Bruno Barborini, pre-
sentato da Mareello Venturoli,

Ceniro d'arte  Settimiano. Opere cinetico-
visuali di Massimo Bottecchia.

Galleria Villa Massimo.  « Spazi pittoreschi »
del tedesco Clapeko,

spazio-am-

Salo

Santelmo.  Astrattismo visuale di Riccardo
Guarneri, presentato da Vittorio Fagone,

Luoratoll: Sarcofago, 1972 (Bergamo-2B).




L. Dret; L'oggesto impossibile (Roma-SMI3).

Terni

Palazzo Mawassei, Mostra di Orncore Me-
telli per il centenario della nascita.

Torino
Approdo. Rirratti privati, In chiave ironico-
corrosiva, di Eugenio Comencini,

Davico. Dipintl marericomnemonici di Fer-
nando Eandi,
Narciso.  Composizioni lirico-astratte di Léon

Gischia, uno dei piti noti rappresentant]. della
scuola {rancese dell’astrattismo cromatico tra
le due guetre.

Stein, Arazzi e « meridianc» di Michele
Parisi.
Ti-zero. Mostra di costruttivisti o concretist

svizzeri, appartenenti alla scucla di Zurigo

(Bill, Glarner, Lohse, Lovemberg).

Viotti. Opere surveali di Marcel Jean.
Trento

Argentario. « Provocazioni »  percettive e
spaziali di Rolando Strati.

Trieste

Cartesius. Scultura e grafica di Dora Bassi.
Venezia

Cavallino. Opere astratte e visuali di Cal-
loni, Gerevini, Risarl

Verona

Ferrari. Studio topologico in 10 tavole, di

Luisella Carretra.

Austria

Graz

Museo Repionale. Mostra del partecipanti
alla VII Settimana internazionale di pittura
in Stiria. Per I'lralia sono statl invitati: Mar-
cello De Filippo, Germano Olivotto, Guide
Sartorelli, Franco Vaccari, Per IAustria:
Rainer Crus, Rudolf Goessl, Heinz Leiter,
Doris Reitter, Per la Jugoslavia: Herman
Gvardjancic, Tomislav Kauzlaric, Tanas Lu-
lovski-Tane, Goran Trbuljak. La mostra sard
trasferita in altre citth jugoslave, tedesche
e italiane.

A, Mawola: Voo nella notie, 1971 (Milano-Schubert).

Belgio
Anversa

Bauytaert. Tsposizione internazionale di poe-

sia vistva,

Bruxelles

L'drgle aign. Sculture di Luigi Gheno.

Brasile

Rio de Janeiro

Museo d’arte moderna. - Alfredo Volpi.

N. Admone: Piramide irregolave, 1972 (Mi-
lano-Cadario).

A, Pizvo Grecor Struttura (Sanremo-Beniaming),
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Francia

Parigi

Musée d’ars de la Ville. Alberto Magnelli e
pittura inglese d'oggi.

Denise René. (Giancarlo Zen.

Centre d'art international. Les parapluies
di Enzo Pagani.

Paul Faccherri. L’ABC dell'ottico Sicfanoni,
presentato da Sanesi,

Mentone

Palais de I'Ewrope. Rinaldo Pigola e M.
Paganelli.

Saint-Jeannet-Les-Vence

Space 640. Michel Journac.

Germania

Bonn

Stadtisches  Kunsimusewm. Weinrich Cam-
pendonk,

Musea  Renano.  Antologica di  Fortunaro
Depero.

Bochum

Galerie M. Elektronische Spiclobjekic di
Walter Giers.

Brema

Kunsthalle. Grafica internazionale 1973.

Colonia
Kunsthalle,. Tmil Nolde.

Hannover
Kestner-Gesellschafi.  Asger Jorn,
Ludwigshatfen

Kunsthalle. Jan Koblasa.

Monaco
Stadtische Galerie. George Segal.

Gran Bretagna

Londra

Royal Academy of Art. Mostra del Futu-
rismo italiano dal 1909 al 1919,
Marlborough. Piero Dorazio.

Birmingham

Museum and Art Gallery. Dante Gabriele
Rossetti,

Spagna
Madrid

Museo de arte contentporanco. Carmelo Cap-
pello.

Svizzera

Berna
Kunstmuseam. Van Gogh,

Ginevra
Palais de U'Athenée. Madella, Raciti, Vago.

Zurigo
Galerie Beno. Elvio Becheroni.
Ungheria

Budapest
Cialleria Nazionale. Mare Chagall.

G, Avanzini: Dipinio (Firenze-Strozzina).

G. Marini: Saldatore, 1970 (Milano-Angolare),

U. Mariani: Dipinto, 1972 (Lodi-Gelsn).

A, Arvias-Misson: Poesia wvisiva (Anversa-
Buvtaert).

N. Cortassa; Bandiere (Cuneo-Saletta Arte Contemporanea).




Recensioni libri

Disegni di Adolfe Wilds, catalogo a cura i
Giuliana Olcese, Ediz, Galleria def bibliofili
e Vanni Scheiwiller.

Della bella mostra di Wildr ospitata a Milano
alla Galleria dei Bibliofili, questo & il cata-
logo, che permette infine di avere fra mano
un utile e preciso strumento di conoscenza
¢ di riferimento (88 riproduzioni, bibliografie,
aleuni giudizi di contemporanel e pensieri
inediti di Wildt a cura di G. Oleese). Giu-
dizio difficile quello su Wildt, e non solo per
guanto colore del tempo c'2 nella sua opera,
e quindi guanto di gusto superficiale, ¢ di
cattivo gusto tematicamente esangue, mode-
sto, si ritrova nella sua iconogratia. I temi
del dolore, tradotti in un simbolismo che 1
conduce fino ai limiti pit esasperantl e pin
macchinesi, malgrade la semplicita estrema
conl cui paiono comporsi, hanno similitadini
in terra di Francia, in Germania, in Inghil-
terra fra otto e novecento ma non & né l'ac-
climatazione italiana di una sequenza di pen-
sieri che a guel punto sl estenua infinita-
mente, né la contimitd di un liberty che
ha perso molto del suo odote di zolfo, non
& questo a garantirne la presenza. C'& piut-
tosto uwna sorta di sensualitd rovesciata, un
non esihire direttamente la natura e la fisica
dell'idea e del matetiale scultorei, per sottrar
loro qualunque peso € spessore e densitd,
e spingerlo al limiti della stessa percezione,
Quel lavorare al marmo sino a tramutarlo
«in toni pallidi di alabastro polite, in ira-
sparenze csanpui, in lucidezze perfetre di
levigarura» come scriverd  Sironi, questo
senso di volontaria metamorfosi  andrebbe
studiato In rapperte ai temi che via wia
Wildt si da. Non scnza badare a una con-
giuntura storica precisa. C'& in questo, lesat-
to rovesciamento del lavoro di un Medardo
Rosso, dove questi tira a una malleabilita e
impressionabilitd della materia capace di ade-
rire in estrema intimith all'emozione o al
bisogno d’essere: dico Medardo Rosso ma
questo vale per tutta una sequenza di ti-

cerche che arriverd alla codificazione dello

« stato d’animo ». Wildt & in qualche modo
compromesso con questa linea {se non altro
per le comuni ascendenze simbolistiche}, ma
al tempo stesso & legato a una sua istanza
di funzione ragionata, di capacitd di plasmare
che vinca ['attenzione e fissi lo speliatore
con la massima concentrazione possibile. I1
rovesciamento verso chi gnarda e il mestierc
del massimo di persuasivitd, con 1 correlati
di ammonimento, di meraviglia, di grandio-
sitd & un rovesclamento che tocca, appena
a contatto con 1 futuristi, non solo Wildt
ma ad esempio, in tutt’altra direzione, 1’in-
scenamento rettorico, 'impaleatura scenogra-
fica di un De Chirico metafisico.

Su quella riva Pantefatto simbolista diventa
un semplice motivo, e ¢ che conta & la
possibilita di condensazione in idee, puida
di una sorta di modesto superomismo da sa-
lotto: « Prescindendo dal positivismo mate-
riale, ¢ onoriamo alla visione etica del-
TUomo, che vaga verso le armonie a lui solo
conosciute, all’Eletto della specie che fe-
conda gli aurei frutti s, scrive all'inizio de-
gli anni wenti. €’ una specie di contrasto
irrisolte che, in tutto questo, sl tramuta in
opposizione ¢ in difcante: « quando la na-
tura piange, gli uomini son tristl. Ma guan-
do in un mare di sangue l'momo impreca,
la natura ride», scrive, € non si pud non

pensare @& una esasperazione di opposti che
non possono saldarsi con i mezzi a disposi-
zione del singolo, a una sensualitd rotta e
rovesciata con tutti i corollari di sublimazione
che ogni rotmura del genere comporta. In-
ranto i dovere, la capacitd programmatica
di sacrificio: «il fuoco del nosiro lo sia
sull'ara: il sacrificio & il wero». Sublima-
zione della necrofilia, in gqualche modo, in
cul Patteppiamento sacrale c rituale apra la
via « all'Uomo che vaga verso le armonic »
o «all’Flette della specie ». Cacclata la poe-
tica dei « piccoli dettagli », annullate in scul-
tura le « masse indefinite », ultimo riparo
soggettivo all'invenzione degli assi pigliatut-
to, comincia I'ideclogia e la necessita di porsi
al servizio dell’ideclogia attraverso linven-
zione di una pedagogia formatrice, pseudo-
religiosa, affidara all’artista cui spetta il
compito del convincere nella finzione del-
I'opera, Le distinzionl a gquesto punto an-
dranno farte: confondere Wildt con larte
di repime significa, non tanto confondere
con Je soluzioni falso-rinascimentali degli apo-
logell le sue proposte neogotiche e espres-
sionistiche, ma confondere gli ideclogi con i
divulgatori. Perché a sua volta Darte del re-
gime faceva propria una ideologia anteriore,
della spaccatura fra uomo e natura cui corri-
sponde in simmetria la logica dell'cletto e
del reprobo, dellUomo che wvaga verso le
grmonic ¢ di chi ha altri pesi da portare
(scrive a Fiora Norsa; «qguando la ma-
schera dalle vuote ecchiale t scruta lo spi-
rito: erpiti fiera perché tu possiedi quel che
Pumanita non ha»). Simmetrie che ebbero
lunga vita e furon buone a giustificare una
aristocratica lontananza: che era pol un
modo per dire che le armonie si andavan
realizzando. Né il macsbro dolce di quei
marmi esprimon dubbi. (Viene in mente, a
mo’ di chiusa, un passo del romanzo di
Schulz, Le botteghe color canmella, dove si
annota: « il Demiurgo si innamord di mate-
riali sperimentati, perferionati ¢ complessi;
noi daremo la preferenza alla paccottiglia.
E questo semplicemente perché ci affascina,
¢l incanta il basso costo, la mediocrith la

volgaritd del materiale. Capite — domandava

mio padte — il senso profonde di questa
debolezza, di guesta passione per le wveline
variopinte, pet la cartapesta, per la vernice,
la stoppa e la segatura? »).

Paolo Fossati

Sigrripe Bartormvi, Ardengo Soffici - L'ope-
ra incisa, ediz. Prandi, Reggio Emilia,

Nella sua introduzione Prezzolini prescnta il
volume come racchiudente « del Soffici una
parte secondaria della sua vita arcistica ».
In atresa del catalogo generale, questo libro
si impone comunque per la mole del docu-
menti raccolti e di per se stessi pieni di
interesse, anche se non scmpre circostanziati
con scrupolo filologico. Dalle prime xilografie
del 1902, eseguite a Parigl per le riviste del
tardo simbolismo La Plume, FEurope artiste,
all’acquaforte del 1964 eseguita poco prima
della morte, tutto Sofficl incisore & stato
catalogato con cura dal Bartolini il quale
non esita a dichiatare tra Ualiro che « spetta
a Soffici il merito di aver liberato, almeno
in Italia, la xilografia dalle pastoic di un mo-
dule -olutamente di maniera e scadente
spesso in un calligrafico virtuosismo ». Ma
cid che rende preziosa questa pubblicazione
& il materiale riportato nella seconda parte
del volume. Ad alcune lettere inedite di
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Soffici, e altre di Jacob, Apollinaire, Mo-
randi, Picasso e tanti tra coloro che furono
amici dell’artista toscano, si aggiunge un va-
stissimo  tepertorio  iconografico  vertente
spesso su fatti poco noti, come Soffici sce-
nografo o disegnatore dello stemma comunale
di Poggio a Caiano o architetro per il cam-
panile della chiesa parrocchiale, e fatti pit
conosciuti ma ora messi a fuoco integral-
mente, Una sezione del velume & dedicata
alle copertine di libri e riviste disegnate da
Soffici e qui riprodotte dalle prime del 1901-2
per opere di Dumont e Moréas, a quelle per
Leonardo, La Voce, Lacerba, Rete Mediter-
ranea, Fromtespizio, ecc. 51 sottolineano i
caratreri @ bastome che Dartista preferiva, di
ognuna si danne Je catatteristiche e le varianti.
La celebre pagina di Bif § zf+18 dal titolo
Tipografia (come un quadro di Soffici), da
considerarsi tra le composizioni pit rappre-
sentative di quello che fu non solo una 1i-
cerca ma un fesg futurista (da Marinetti 2
Balla, a Depero, ¢ con suggestioni su Léger,
Kassak, Baader), diventa alla lettura di que-
sto libro segno di un amore e di una woca-
zione. Dlel tutto nuova poi, almeno per
quanto ¢l risulta, & la figura di Soffici dise-
gnatore di carte da rilegare di gradevoli mo-
tivi cubo-futuristi. Si tratta delle cartelle per
le annate de La Voce e illustrando questo
aspetto dell’attivita di Soffici, i1 volume da
un contributo ad uno studio ancora non
svolto autonomamente sul lavoro dei furu-
risti. Tra gli esempi di arte applicata in am-
bito. futurista sin qui ignorati, come per
Soffici, & quello di Euro Civis che ernigrato
in Francia lavord presso industrie di tessuti
introducende tra lalero T'uso del colore nel
disegno delle tovaglie. In definitiva questo
libro rinvia ad un’immagine dell’artista to-
scano un po’ avvertita da patecchi ma solo
raramente  esplicitata. Ciod quella di una
complessita di lavere in fondo ancora nen
analizzata come si dovrebbe. E ricordiamo le
pagine su Soffici poeta scritte da Sanguineti
che rimproverava giustamente certa « pigri-
zia critica » Ja quale ricorda Soffici solo per
confonderlo con una circoscritta stagione del
nostro novecento. Quello che ci si potrebbe
attendere dalla pubblicazione di questo libro
& forse 'avvio di un lavoto di ricognizione
necessariamente preciso e totalizzante.

Giovanni Lista

Emrrio Garrowr, Progetfo di semiolica, Ediz.
Latetrza.

Premettiamo subito a questa breve recen-
sione che non s’intende qui entrare nel me-
tito del complesso discorso e dei complessi
problemi che l'autore solleva, in un campo
cosi delicate e difficile come quello della
semiotica, soprattitto in telazione alle con-
sepucnze che possono derivare sul piano epi-
stemologico anche per guanto concernc il
problema dell’'arte. A nol interessa gui dire
solo poche cose, che la lettura di un libro
come « progetto di semiotica » ¢i ha stimo-
laro a fare. La prima cosa, a proposito del
volume di Garreni, & che il sue non 2 un
libro di esterica; cid anche per sgombrare
il campo dagli equivoci che possono wvenir
fuori a chi si accosta a gquest'opera col pre-
piudizio di consideratla una sorta di progefto
per una spiegazione del fenomeni estetici o
artistici, che cosi come sono concepiti rien-
trano in un’amministrazione del tutto diversa
c non hanno nulla a che vedere con un’im-
postazione semiotica. E ci sorprende che cf
sia stato qualcuno, (come ad es. Saltini sul-



I« Espresso ») che abbia conmservato il pre-
giudizio di cui sopra affermando alla fine
che il semiotico Garroni nulla ci dice sul-
I'arte, sulla sua genesi e sulla sua storicita,
11 che, francamente, significa essersi acco-
stati a guesto libro in un modo del tutto
inadeguato, di aver pteteso delle risposte a
guella eterna domanda che cosi come formu-
lata suona alla stessa strepna di quella che
chiede ehbi sita Dic o che cosa sia la vita
umana.

E Garroni non intende affatto rispondere a
domande di questo genere, come non in-
tende rispondere alle questioni che egli si
pone se nen (ammesso che colludano con la
nostra benedetta Arfe) da un punto di vista
rigorosamente semiotico, con la pregiudiziale
che una disciplina linguistica particolate e di
recente costituzione, ma di sicuro avvenire,
pué addurre a postulate per una serie d'in-
dagini che sono, a detta dell’autore, ancora
in forma di progetto, d'ipotesi; in guanto
¢ il tipo d'accostamento che & nuovo e che
spiega anche, forse, talune diffidenze e molte
incomprensioni, Che il terreno toccato da
(Garroni sia ancora minato, ad onta del re-
centi progressi nel campo delle cx discipline
wwanistiche, non significa che non vada toc-
cato, dissodato dalle radici ormail vecchie ma
ancora ostinatamente e pervicacemente inter-
rate che vi campeggiano, Se la weritd non si
spiega, e resta sempre cclata agli occhi del-
l'uomo, sard i1 suo manifestarsi che potrd
essere splegato, e per cid occofre una me-
todologia, un sistema che lo spicghi. Che poi
la verita dell'arte (come quella di ogni altra
discipina) posto che se ne circoscriva il
campo tramite un’analisi linguistica, trimanga
sostanzialmente mivfero, e come tale dehba
andar sevelafz, & una questione che Garroni
non solo non si pone, ma critica anche come
inconsistente perché basata su prepiudizi me-
tafisici, in base al quali andrebbe almeno
eliminata l'illusione che l'arte stia & 5é, che
non sia eollegata a una concezione del mondo
e quindi spicgabile solo corrclativamente ad
altri momenti ¢ ad altre materie della cono-
scenza (spirituale, scientifica, ecc)), nonché
alle ideologic della societd che dell'arte si
Serve.

Ma wveniamo ad alcune osservazioni del Gar-
roni relative ai limguagei now verbali, che so-
no poi quelli di cui fa parte anche Parte fi-
gurativa, Postulando P'opera d’arte come es-
senza, dice l'autore, non se ne potrebbe par-
lare adeguatamente in quanto sarchbe impos-
sibile render conto del legami associativi che
I'opera intrattienc con la realtd sociale, con
l'universo sincronico e diacronico cui cssa
¢ legata. Un'opera d’arte come essenza con-
sentirebbe soltanto una segmrentazione delle
suc parti costitutive, materiali, il che nulla
cf direbbe intorno alla sua stessa natura. Cosl
ogni critica che descrive le «parti» di un
dipinto, o di un'opera architettonica, non
serve a nulla al fini della comprensione del
metodo, dell’analisi e della sintesi dell’artista,
se sl limita a descrivere quelle parti e a
ricostituirle cosi come sono. Solo concependo
lopera come un rodoe di relazioni ove alla
stregua delle partl in presenza dell’opera d’arte
contano quei modelli, quei riferimenti for-
mali virtuali che costituiscono universo dei
codici cui si collepa 'esperienza e [’abilita
dell'artista (quell’assenze che mon ¢¢ ma
vigila costantemente e condiziona la rece
zione stessa dellopera), solo cosi sard pos-
sibile, tenendo conto di tutti quegli elementi
che hanno indirettamente concorsa alla sua
realizrazione, decodificare, dare un senso, un
significato, sia in termini formali che conte
nutistici, all’opera stessa. Da questo punto

di vista sard altresi impossibile gratificare
Popera d’arte di una credenziale di stabilita
¢ assolutezza, in quanto latteggiamento in-
duttive della scienza non pud stabilire altro
che criteri empirici ¢ continpenti, suscetribili
di sempre ulteriori approfondimenti in rela-
zione alle nuove esperienze ¢ allo sviluppo
stesso del criteti e del metodi usati dallo
scicnziato.

Garroni sostituisce all’esfefica, che & aprio-
ristiva e dogmatica, Iapproccio sclentifico
istrutturalistico), ciot wno dei punti di vista
attraverso cui @ possibile esaminare quei lin-
guaggi non verbali nel cui ambito si situa
anche lesperienza figurativa. Limpostazione
semiotica consente anche di tener conto delle
relative interferenze tra i vari lingnaggl arti-
stici, nonché le matrici comuni di questi
linguaggi, troppo restrittivamente sottovalu-
tate finora dalla dogmartica tradizionale. Per
guanto concerne poi larte fipurativa, Gar-
roni rileva che nei suol confront non &
slato ancota sperlmentato un tipo di tra-
scrizione  metalinguistica adeguata. Proprie
perché l'opera d'arte & stata considerata per
secoli qualeosa di sacro ¢ non si & dato lucgo
4 una traduzione che in modo comtigun, pet
omogeneitd, dagli artisti che hanno intro-
dotto nelle loro opere sintagmi e strutture
patziali decodificate e recodificate personal-
mente, scmbra giustificato augurarsi che sia
giunto anche pet l'arte figurativa il momento
della veritd (non nel senso della veritda del-
I'arte, ma di una pili modesta veritd attinentc
alla natura specifico-tecnica di quegli oggettd).
Sta per finite finalmente il regno dell'arte,
tenuto in piedi da una pervicace tendenza
culturale ¢ da un esagerato quanto assurda
idolarramento? Sard poi vero che la semiotica
¢ in grado di decretare la fine di un cullo
che la nostra socictd merceologica continua
4 CONServare, non Senza equivoci e contrad-
dizioni? Ci si auguta certo che guesto pro-
cesso di demistificazione che & oggi in atto
nel campo dell’arte possa superare la sua
fase ctitica, e che lo stesso Progetto di Gar
roni possa tradutsi col tempo in qualcosa di
pil utile € concreto al fini stessi della let-
tura delle opere che fino ad ora, e in modo
pil o meno giustificato, sone state e sono
considerate apere darfe.

Cesare Chirici

Tomas L1iorens, Equipo Crowice. Edin. Gu
stavo Gili, Barcellona.

E un testo stimolante che pone il lettore
in una posizione dialettica, che autore stesso
coscientemente accetta, chiarendo con lucidith
le proprie ragioni. Il libto inizia c¢on un
rapido esame della situazione socio-economica-
culturale di Valencia, la quale dopo le lun-
ghe renchbre iniziatesi nel 1939, solo intorno
agli anni 30/60 comincia a risvegliarsi. Un
gruppo di giovani artisti, pur in mezzo a
difficoltd ambientali di ogni genere (ostilitd
delle autoritd culturali e della stampa verso
ogni forma di arte modema) esplode in una
produzione di arte informale. Questacte, di-
venendo il simbolo dell’avanguardia — non
importa se ritardata rispetto al resto  del
monde —— significava, per i protagonisti, il
simbolo della libertd individuale, dopo un
periodo di soffocante conformismo politico,
morale e religioso. '

A questa esplosione fa seguito, scmpre a
Valencia, nel 1964, linizio di un movimento
e di mostre che si propongono di dar vita ad
una nuova avanguardia. Nasce cosi Lgwipo
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Cronica. Formata, all’inizio, da Manuel Val
dés, una delle punte dell'ondata informale,
e da Rafael Solbes, dopo wvarie vicende in
cui ai due ideatori si unirono aliri artisti
e successivamente se nc  distaccarono, il
gruppo rimase costituito da Solbes, Valdes e
Toledo. Nel 66 quest'ultimo si separd e i
due animatori Iniziali rimascro di nuovo sali.
Il loro lavoro prendeva spunto dagli avve
nimenti della quotidiancita, per un esame
della strattura socio-culturale. Chiaramente
tale pittura richiamava la pop americana.
Ma a questo riguardo lautore fa una inte
ressante distinzione, basata sulle « intenzio-
ni». Per gli spagnoli sono sociologiche ¢
per questo si servono della loro epopes come
hase di comunicazione collettiva: in rermini
letterari la pop spagnola potrebbe quindi es-
sere delinita epica. Mentre, sempre secondo
il Llorens, quella americana (che segue la
linea tradizionale della pittura europea —
cioé psicclogica — per cni l'artista comunica
attraverso il quadro le sue reaxioni interiori)
potrebbe  essere considerata lirica. Questo
concetto, per guanto riguarda Eguipo Cro-
mica & confermato dalla esecuzione stessa
delle opere, dalla struttura e montaggio delle
immagini. L'obiettive immediato di questa
pop spagnola & la modificazione del modo di
recepire [ sistemi simbolici offerti come im-
magini di consumo sociale e quindi, in tal
modo, si propene la trasformazione della co-
scienza collettiva ¢ non la commozione delle
coscienze individuali.

L'autore, a questo proposito, fa anche un
accenno alla parentela fra la teoria brech-
tiana dell’estraniamento ed alcuni caratteri
della pittura di Eguipo Cromica, quali le ca-
rattetizzazioni satiriche, i montaggi per so-
vrapposizioni, 1 contrasti concetluali tra ele-
menti simbolici. B soltanto in un secondo
tempo che all’impostazione brechtiana viene
sostituita una intenzione provocatoria, realin-
zata con la tecnica dello spiazzamento.

Per guanto riguarda i tem, Equipo Cronica
sl setviva della pittura del cosiddetto « Se-
wlo d'oro », spagnolo saccheggiando celebri
petsonaggi di Velasquez e di El Greco, per
trasferitli in scenari dellattualitd, quali sim.
boli dei modclli culturali dellélite dominante,
Una delle opere che pitt efficacemente rias.
sSume guesta operazione & « Lar estrucluras
cambian, las esencias permanecen » del 68,
Contemparaneamente alle variazioni su que-
stl lemi, vengono operate trasformazioni sti-
listiche, quall le deformazioni ottiche che
contribuiscono a creare delle atmosfere s
realiste, specic in alcune opere del cicla de
« La Recuperacion », atmosfere che perdure
ranno fino al momento attuale. A partire
dal ’68 & Picasso ed in particolare « Guer-
nica » che diventa la fonte a cul attingere.
In seguite il campo si allarga sempre pid
fino ad abbracciare tutti gli esempi pit fa-
mosi delle avanguardie storiche del XX se-
colo. In conclusione un libre, ripeto, stimo-
lante. Olire che per la nototietd che Eguipo
Cronica & venuta acqnuistando in Eutopa, pet
la tesi sostenuta dall’sutore. Infatti, seconda
Llorens, con gquesto gruppo «i troviamo di
fronte ad una delle tendenze pitt rappresen-
tative dell’avanguardia europea: cio® la pro-
posta di una coscienza sociale che sia capace
di saper distinguere. In altre parole, un ten-
tativo di fornirce allo spettatore una specie
di «occhiali », che gli consentano di deci-
frare criticamente tutti i messaggl visivi:
quelli dell’alta cultura e guelli della culrura
di massa.

Romana Savi



Schede

a cura di Piera Panzeri

GABRIELE Scaramuzza, Costifuzione e og-
getto, (A proposito di una pesca notturnal.
Su Saggl e ricerche, Ediz. Antenore, Pa-
dova.

La pesca notturna presa in esame da Sca-
ramuzza & il famoso quadro di Picasso, di-
pinto ad Antibes nel 1939 ed ogpi al Mu-
seum of Modern Art di New York. In que-
sto saggio se ne fa una lettura particolareg-
glata e a varl piani, in modo da mettere
in evidenza «qualche fondamentale pro-
blema di arte contemporanea nclla sua con-
nessione con alcuni motivi centrali di este-
tica fenomenologica ». Quesro ancotrare una
problematica estetica ad un concreto fatto
artistico & cosa notevole e inconsueta. Ne
tisulta una Interessante proposta metodolo-
gica o, per dirla con la modestia dell’auto-
re, un «invito a guardare », per altra nella
consapevolexza « che la comprensione di una
opera d'arte & certo un compito infinito ».

AvserTo Faterti, Catalogo di poesia dipin-
ta. Tipogtafia Lditrice Italia, Roma.

Sono vari anni che l'autore sta sperimentan-
do libri wvisivi o, come egli usa definirli,
« tomanzi  visivi »; dalle prove ancora un
pd timide di «Una metafora esistenziale »
e « Morre per elahoratore » del '68 alla sciol-
tevza di « Un semantema in piscina» del
69 e « Metamorfosi di un simbolo nel Lak-
shmi Narayan Temple» del '70. Mosso da
esigenze analoghe a quelle di certa poesia
visiva, egli sta cercando una lettura-visione
del libro, usando una speciale tecnica di mon-
tagpio e i colori come semantemi. In que-
sto reccnte « catalogo » sono riprodotte (pur-
troppe perd in bianco ¢ nero) 32 gquadri
di « poesia dipinta» (csposti tempo fa alla
Cadario di Milano) coi quali, attraverso il
diverso rapporto dei valori visuali rispetto
a quelli letterari, egli continua la sua acuta
ricerca volta ad ottenerc una comunicazio-
ne pit immediata e precisa, insieme allin-
terazione ¢ coinvolgimento di diverse pet-
cerioni estetiche.

Quale figura, a cura della Fondazione Gio-
vanni Lorenzini, Milano, 1973.

B una pubblicazione che rientra tra le ini-
viative culturali della Fondazione Lorenwini,
in cul sono presentati- disegni di 24 pitto-
ri e scultori contemporanei (3 per ciascun
artista, fra 1 quali, per citare senza alcan
particolare criterio, Cererti, Fabbri, Fran-
cese, Savinio, Tadini...) Vittorio Fagone spie-
ga « Questa raccolta di opere grafiche di ar-
tisti italiani contemporanei che gui viene
presentata registra il lavore di alcuni arti-
sti per i quali il disegno costituisce un mo-
mento essenziale di un incontro con la real-
ti dove non & solo riconoseibile il mondo
esterno, una evidenza fenomenica, ma quel-
la distanza tra Ulndividuo c gli oggetti che
sta alla base di una rivclazione pereettiva.
..8i tratta di un gruppe non omogeneo di
artisti ma lo spazio di confronto che corre
tra tutti & uno spazio di riflessione ¢ di
lettuta proponibile, oltre gli spigoli delle
poetiche e delle generazioni: una scelta
atbitraria ma certo non casuale ».

Ogni gruppe di opere & Introdotto da una
breve nota critica, estratta dalla bibliogra-
fia sui singoli artistl.

Craunio CosTa, Evoluzione ¢ involuzione,
Ediz. Masnata, Genova.

1l volume & uscito in occasione di una mo-
stra di Claudio Costa alla Bertesca di Mi-
lano € serviva a chiarite il perché quella
esposizione era una campionatura — da
gabinetto di scienze naturali — della evo-
Tuzione dell'uomo. I1 libro si divide in due
parti, come del resto & indicato dal titolo,
E ciascuna parte ha un sottotitolo: « Il tem-
po trasportato » (Evoluzione) e « Lo spazio
perduto » {Involuzione). Nella prima — che
& la pilt ampia — ['autore percorre, a ritro-
50, il cammino dell'nomo «fino a un pos-
sibile zero universale » e, ciog, fino alle ori-
gini della vita mel cosmo (per facilita di
lettura, il discorso & invece cronologico e si
inizia dalla primordiale, inimmaginabile esplo-
sione), Si tratta di un vero e propric breve
trattato scientifico che spiega le innumere-
voli trasformazioni: dai primi acidi nuclei-
¢l ¢ amminoacidi, gifi pit per le ere paleo-
zoica, mesozoica e cenozoica, fino agli « omi-
nidi » e alluomo. Nella scconda parte — in
contrapposizione — atiraverso un’analisi in
tre capitoli (« Cosclenza e socialitd », « Spa-
vio e conoscenza », «Spazialiti e morte »)
dell'involuzione dell’uomo, si vuole dimo-
strare, in termini filosefici, che «luomo fa
parte di un‘umanitd senza destino ». Questa
ambivalenza (scientifica e filosofica) che con-
traddistingue il libro, con rigorosa esclu-
sione di qualsiasi elemento di arte o este
tica tradizionale (pur rcrattandosi di opera
di un artista], & caratteristica di alcune odier-
ne tendenze d’avanguardia.

Pietro GenTiLL, A = Amore. Supernatura.
La semina del cuore. Ediz. Edikon, Milano,

Si tratta di tre libri di diverso contenuto
ma unitari nel tema di fondo che, per altro,
caratterizza anche 'opera artistica di Pietro
Gentili. Come dice chiaramente uno del ti-
toli, secondo lautore, all'otigine di tutto ¢’
I'amore, che dovtebbe unire nutte le crea-
ture, E turti i mali del mondo derivano dal-
la odierna deprivazione di dquesto principio.
Come nei suoi dipinti, ¢& in quest testi
letterari wun atteggiamento di candore mi-
stico di cui lartista toscano & stato uno dei
pitt precoci propugnatorl in Italia.

Bruno Cownve, Spostamento verso il grigio,
conn introduzione di Murilo Mendes e 12
tavole a cura dell’autore. Edizioni La Nuo-
va Foglio, Pollenza, Macerata, L. 2.000.

Da wvarl anni Bruno Conte opera sia nel
campo grafico che nel eampo plastico. Paral-
lelamente egli si dedica alla narrativa: quasi
un'espansione « concettiale » del suo lavoro.
La precarietd di un’operazione esretica in-
dipendente & il tema di questo suo libro,
diario impersonale dal quale affiora un pro-
tagonista, un opcratore 4ppunto, appena
un’ombra fisiononmica, ma sostanza psicolo-
gica, svolta nei suol varf lvelll o momenti.
Le convenzioni del quotidiano, il grigio, con
la sua forza d'attrazione, & la presenza ne-
gariva alla quale il protagonista cerca di con-
trapporte la propria automomia, il proprio
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cquilibrio tra interno ed esterno, per man-
tenete il possesso di una pitt profonda vi-
sione sulla «wvita che scorre».

Wirriam Xurea, Jzmesto, Ediz. Ant. Ed.
Oreste Amaro, 1,-2, 3, Ediz. Ant. Ed,
L. 1.000,

$i tratta di due quaderni (nn, 9 e 10) della
collana di poesia « Quaderni di ANT. Ep.»,
che continua idealmente il lavoro della ri-
vista omonima, di cui uscirone, tra il 1968
e il 1969, quattro numeri e a cui collabord
un nutrite gruppo di artisti d'avanguardia.
II quaderno di Xerra, intitolato allusiva-
mente « Innesto», & composto da una serie
di testi di sette diversi artisti. Si apre con
un caustico «elogio » del dollaro di Seba-
stiano Vassalli ¢ si chiude con una sinco-
pata poesia di Pelice Piemontese. Pute gli
altri testi (di Giorgio Celli, Corrado Costa,
Guide Davico Bonino, Cesare Greppi, Fer-
dinando Albertazzi) — sempre col com-
mento visivo di una specie di nuvola nera
che si spande variamente nel foglio — af-
frontano questo tema del difficile innesto
nel mondo di un diverso modo di vita.

Anche il volume di Oreste Amato si in-
setisce in quel tipo di ricerca che, latamen-
te, pud definirsi di « poesia visivaw, 5i
compone di 3 parti, Nella prima, la frase
di Jochen Getz «atlenzione 'arie corrom-
pe» si alterna ad immagini che mostrano
limpossibilitd, anzi Pinautenticitd di un ab-
braccio di un womo ¢ una donna, nudi,
in presenza della macchina fotografica ¢
delle lettere dell’alfabero (le immagini e le
parole, appunto, cortompona). Nella secon-
da parte, la frase «l'arte & un modo di ap-
parite » di Oreste Amato ribadisce, con la
stessa coppia, da un altro punto di wvista,
il medesimo concetto. Infine un breve testo
di Daniela Palazzoli esplicita dquesta realtd
tradita, finita, nel momento stesso che la
macchina ¢ la scrittura si introducono sub-
dolamente nella spontaneitd di un arto.

Turrio CaraLaNo, Appanti per una fesi sul
conceite di citaxione ¢ di sovrapposizione.
Mario Dracono, Joseph Kosuth. (GIANCARLO
Croce, ¢ & B b Serclo Lomsarbo, Pro-
getti. Ediz. Gap, Roma.

Questi quattro piccoli librettl, immacolati
e di vario formato, fanno parte di una col-
lana vhe ha lo scopo di documentare visi-
vamente le ricerche di artisti d’avangnardia.
Negli « Appunti per una tesi», Tullio Ca-
talano ha taccolto un’opera clascuno  di
Kounellis, Paolini, Fabro, Croce, Twombly,
Ben, Isgrd, Rinke, Beuys, Prini, Dimitrije-
vic e Capasso, tutte legare appunto al con-
cetto di citazione o sovrapposizione di una
opera di autorc del passato. 11 volumetto su
Kosuth, oltre ad un testo di Mario Diaco-
no che ripercotre, brevemente e con chia-
rezza, le tappe della ticerca di questo com-
primario dell’arte concettuale, contene 9 il-
lustrazioni di opere di wvari periodi. Il Ti-
bretto di Giancarlo Croce si basa su una
equazione in cui alle lettere a 2’ B° b ven-
gono sostituiti, in mutevoll rapporti, le foto
dell'artista e di Catalano, di profilo, ed una
testa di donna di Picasso. Quello di Lom-
bardo contiene 9 progetti dell’artista roma-
no (dal Supercompenibile del 1966 al pro-
getto di «morte per avvelenamento» e
«Project B 72 C I), con accutate indica-
zioni bibliografiche per ciascun progetto,



Le riviste

a cura di Luciana Peroni
e Marina Goldberger

D'aRs n. 61762 (L, 1.900), 36* Biennale di
Venezia con scritii di V. Aguilera Cerni, T.
Spiteris, C. Maltese, P. Rizzi, §. Frigerio,
L. Pignotti - P. Gorsen: Documenta 5 -
AA. Khaled: Biennale di Alessandria d'Egit-
to - E. Marzé: Biennale di Mentone - A,
Coccia: Annuale sila Permanente di Milano -
M. Venturoli: Morgan’s Paint - S. Frigerio:
Arte in Francia - L. Gramigna: TV - D,
Cara: Su stereotipi in atto - M. Morandini:
Cinema - L. Latianzi: Puntudlizazioni ad
usa privato - RitrafH, presentazioni, docu-
mentazioni e rubriche,

1L MARGUTTA n. 9/10 (L. 7003, E. Crispoli:
Salle poetica di Mirko - L. Marziano: Ni-
colas De Stael - C. Chirici: Jacques Lipchiciz
- A, Pandolfelli: Nota su deune proposte
detla Biennale - LP. Finfvio: Mostra della
cergmica ¢ Faenza - E. Vitrovini: David Lees,
fotografare idee - L. Bizzarri: L'arancia wmec-
canicd.

FLASH ART n. 38 (L. 500), G. Nebakowski:
Bernd e Hilla Becher - Gunter Brus - David
Askevold - Antowio Diss - Braco Dimitri-
jevic - Antonio Trotta - Clandio Verna -
M. Claura: Astualitd d’un Bilancio - Remo
Salvador: - M. Vos: Jan Dibbets - Dale
Henry - Tino Stefanoni - Katharinag Siever-
ding - Nicole Gravier,

PrROSPECTS n. 3 (L. 400), L. Inga-Pin: Dia
gnosi del linguageio - G. Pane: Je - F. Max
zucchelli: Caduta di pressione - M. Nannuees:
Definsizioni - L. Camnitzer: CLIP. - D,
Askevold: Swake Work - AA Trotta: Buenos
Aires anni 3040 - The street: A form of
community life - M. Bockner: 3 Demanstra-
tions from the theory of sculpure - L. On-
tani: Svenimenti.

GALA n. 3 (.. 1.000), D. Dawis: Il computer
come mexxo creative - E. Cricpolri: Angelo
Cagnone - R. Sanesi: Rodolfo Aricd - M.N.
Varga ¢ P. Micheli: Heury Moore a Firenze.

cala n. 6 (L. 1.000), J. Drews: Beujamin
guesto sconoscinto - D Davis: L'wowo e la
macching - E. Crispolti: Sergio Sarri - M.N.
Varga: Felice Canonico - E. Crispolti: Tino
Stefanoni - M.N. Varga: Il vero mondo del-
Uincisione & wun appassionante vicenda da
scoprive - R. Barletta: Aligi Sassu - R. De
Grada: Leonardo Spreafico.

ARTE ILLUGSTRATA n. 51 (L. 2.300), 4. Gous-
zates-Palacios: Rivordo di Renata Negri,

L'UoMo B UARTE n. 10 (L. 800), G.C. Fer
retti: Llorizionte ideale del (neo)reslismo -
P. Fossati: La stagivne del neorealismo - A,
Nateli: Dol costrutitvismo ol vealismo  ita-
liano - N. Misler: Note sul rapporto politica-
cultura nel rvealismo del secomdo dopoguerra
{Unione Souvictica, Francia) - G. Curonici:
Aspetti politici nel linguaggio pittorico di
Gutiuso - G. Di Genova: Arte ¢ politica
nelle pittura di Guitaso - M. Vittg: Arte,
politica e realtd nelle pagine di « Realisnio ».

skEmMaA n. 12 (L. 600), #mumers dedicato &
Picasso, a cara di G. Ruggeri,

LE ARTI n. 12 (L. 1.500), G. Marussi: Gut-

tuso & Mosca - G. Iliprandi: Design italiano

ARTITUDES n, 2, N.E. Bresson:

a New York - M. Vemwroli: La Quadrien-
nale - G.M.: Larte della redts a Siena -
L. Barelli: Discorso aperto di Eugenio To-
mivlo - M. Bentivoglio: Verso lo stafo so-
lido - D. Bonamore: Artisti ginliani a Gra-
disca.

LE ARTI, supplemento al n. 12 dedicato a
Orueore Metells.

CONTROSPAZIO n. 10 (L. 600), C. Gapinelli:
Marx ¢ Pestetica nella « New American Bn-
cyclopedia ».

I QUADLRNI DEL CONOSCITORE DI STAMPDE
n. 14 (L. 3.300), L. Arrigoni: Faftori inci-
sore - | de Sanua: Le prime incisioni di
Paul Kiee - P. Bellini: Catalogo completo
dell’opera incisa di Benvenuto Disertori,

ARTELAVORO n. 4/3 (L. 100), Incoutro-dibat-
tito - Cambiaghi: La partecipatione degli ar-
tisti alle feste della stampa democratica -
L. Grande: Lettera dallz Liguria - F. Fossa:
Per un nuovo rapporto tra opera ¢ pubblico
- M. Corradini: Dieci per Gramsci - G. Se
veso: I Comuni democratici organizzatori di
caltura - 5. Cibaldi: Arte nella scuolz -
M. De Micheli: Dimitri Mitaras - §. Lando-
ling: Il comizio didattico - Una proposta di
lavoro da Figline Valdarno.

FORMALUCE n. 31 (L. 800), A. Grazioli: e
medaglie di Guerring,

RIVISTA IBM n. 3, G. Visiniini: Lo slogan
non & fuffo,

ARTE 2000 n. 1/2 (L. 2.500), F. Franceschini
¢ F. Bellonzi: X Quadriesnale di Roma -
M. De Micheli: Aldo Carpi - P. Restany:
Progetio operazione Vesuvio - F. Passoni:
L'esperienza  dell'sero-spazio  nells pillura
contemporanes - R.B, Contenotte, A
Jacober: Luminowmilan - LV. Masini: Car
melo Cappello - E. Lycie-Smith: Arte fur
turista italiana - Le mastre.

IL CALENDARIO DEL POPOLO n. 339 (L. 300,
U. Ciccarese: Il linguaggio grafico-pittorico
dei ragazzi.

IL crIstTALLG n. 3 (L. 1.000), P.L. Séena:
Duocumenia 7 ¢ Giaseppe Gorni,

CALEIDOSCoPT0 n. 12, V.C. Agnese: Proges-
tazione ¢ ideologia - R, Ubaldi: Industrial
design, teoria e pratica nella prospettiva de-
gfi anni 70 - F. Cinti: Architettare automo-
bili - Mostre 4 cura di Adriano Aniolivi,

PLAISIR DE FRANCE nov. 72, . Bouyeure:
Agam ou le mouvewment illimité.

Entretien
avec Alain Kirili - Sarkis: Operation Organe
- M. Joarniac : Sept lieux communs en forme
de parei-pris - F. Pluchart: Reveqding of Lao
Tsen by Dandle Smerck - H. Maccheroni:
Cadean poyr les partisans de la peine de
mort - F. Pluchart: Acconci's perfomances -
R. Apicella: Lecture de Jean-Francois Bory -
TP Zipper: Le Grand Depart de Martial
Raysse - | Gousseland: Dieter Schnebel,

PARTISAN REVIEW, est. 72, R Gilman: The
idea of the guant-garde.

ARTFORUM plu. 72, Siegel in intervicw iwith
James Rosenguisi - L. Alloway: Devealized
Epic - RC. Washton Long: Kandinsky and
abstraction - R.  Pincus-Witten: Ryman,
Marden, Manzoni; Theory, sensibility, me-
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diation - 5. Schwarz: Russia’s anderground
art market - P. Tuchman: an interview with
Autbony Caro - W.D. Bannard: Carc’s news
scalpture - L. Borden: Three wmodes of con-
ceptual art - AR. Krasilovsky: Feminism in
the arts.

ARTFORUM set. 72, L Alloway: The art
world described as a system - M. Kozloff:
The trouble with Arr-as-Idea - D. Awtin:
Talking ar Pomona - R. Krauss: A view of
modernism - FV. (VConnor: Notes on pa-
frongge: the 1960 5 - R. Pincur-Witten:
Rosenguist and Samaras, the obsessive image
gnd postwminimalism - AC. Birsbolz: El
Lissitzky, the Avant-Garde and the Rusvian
revolution - J. Elderlield: Matisse arawings
and seulpture,

JAPAN QUATERLY set. 72, Frontiers of contem-
Porary japanese arl. -

ART INTERNATIONAL nov. 72, P. Mc Canghey:
Fred Williams - L. Alloway: Arakawa, the
mechanism of meaning - RC. Kenedy: Earl
Mondrian - C. Ratcliff: Notes on the future
acsthetic.

THE BURLINGTON MAGAZINE dic. 72, J. Hall-
mark Neff: An early ceramic triptyeh by
Henry Matisse.

THE CONNOISSEUR dic. 72, T Dawir: Art col-
lecting and News-York's Chase Manbattan
Bank.

THE CONNOISSEUR gen. 73, FL. Blum: Mo-
dern art in the National Museusn in Cracow.

ART and ARTISTS gen, 73, . Batfcock: Ae
stheties of rebellion - Dan Grabam in in-
terview with Simon Field - K. Honnef:
Douglas Heubler - David Medalla interviewed
by Alastair Mackintosh - Howard FEried in
conversaiion with [. Iopkins, M, Fox and
D. Sherk - T. Marioni: Terrv Fox - Lea Ver-

gine: Genod,

STUDIO INTERNATIONAL gen, 73, J. Le Parc:
The lows of chance - C. Harrison: Abstract
expressionisme, 1 - Gerard Hemsworsh - S,
Wellats: West Lowdon Social Resource pro-
ject - R. Brovks: Bebavioural art - K. Lole,
P. Pilkingion, D. Rushion: Possible models
for propositional attitudes - B.P. Butler,
G.M. Bryant: Towards an’ education in arr -
R.H. Fuchs: Jan Dibbets - W. Tucker:
Rodin, IT - D. Ashton: «Hourlouping. it »
or Wall Streer - A. Scharf: The photograph
and the painter.

KUNST+HANDWERK sct.fott. 72, Die Gruappe
ZEBRA  Chinesiche Skulpturgruppe - Staat-
spreistriger  des  Baden-Wiirerembergischen
Runthandwerks 1972

KUNST+HANDWERK nov./dic. 72, A. Solsche-
nizyn: Worn die Gabe der Kanst? - H. Kauft-
mann: Stagt und Kunst - G. Borrmann: Der
Keramikpreis der Frechner Kultursiftung.

MERKUR set. 72, W. Hofmann: Wie revolu-
tiondr war Trotzkis Kunsitheorie?

GRAPHIK nov. 72, H. Kriiter: Briickenschlag
ziwischen Kreativitét wnd Management-Krea-
tive kreativer machen - K.H. Kaesbach: Die
Rolle der Massenmedien in unserer Gesell-
schaft.

crapitg die, 72, A. Sailer: Line Reise nach
Moskay wund Leningrad - Carl Crodel - R.
Miller: Die Gemeinschafts werbung.



Segnalazioni bibliografiche

a cura del Centro Di

I libvi e i cataloghi selexionati possono es-
sere vichiest direttamente al Centro Di rita-
gliando la cedola a fondo pagina e usufruendo
cosi di aso scomto particolare del 1090 sui
prexzi indicati. Tali prezzi sono al netio
dell TV A,

Cataloghi di mostre

Das Aguarell 1400-1950, Monaco ott.genm.
1973, pp. 324, ill. 387 in b/n ¢ a colori,
schede critiche, bibliografia, lire 7500.

City Seulpiure, Londra estate 1972, a cura
della rivista Studio International, pp. 44,
illnstrato, lire 3000.

Fabriziv Clerici, Parma nov. 1972, pp. 100,
illustrato In b/n e a color, lire 3500,

1 macchiioli, italiaanse Hidgenoten van de
baagre school, Aje dic-febb. 1973, pp. 54,
ill. 25 in b/n, lire 2300 (allepato depliant
Giovanni Boldini een Italiaan in Paris).

Hyperréalistes  américains, Paris ott.nov.
1972, pp. 64, ill. 44 in b/n c a colori,
lire 3200.

Klee fino al Baubaus, Parma nov.-genn. 1973,
pp. 410, ill. 435 in b/n, lire 7000,

Manzir  Grafik  1970-72, Monaco  sett.-ott,
1972, pp. 30, ill. 40 in b/n, lire 1800.

Mirko, Ferrara ott-dic. 1972, pp. 92, ill.
101 in b/n, lire 1500.

Museo Picasso, Catalogo 1, Barcellona 1972,
pp. 252, ill. 150, lite 3500.

Omaggio a Giovann: Fattori, Cortina d’Am-
pezzo dic-genn, 1973, pp. 68, ill. 23 in b/n,
lire 3000.

Tra Rivolta e Rivoluzione, immagine e pro-
getto, Bologha nov.-genn. 1973, pp. 774, ilL
circa 400 in b/n, lire 6000.

Mostra del Liberty Iialiano, Milano genn.-
febh. 1973, pp. cirea 300, illustrato in b/n
e a colori, note eritiche, bibliografia, lire 6000.

Monografie e cataloghi
sulle attuali tendenze artistiche

Aktuelle Kunst in Ostewropa:  Jugoslavien,
Polen, Ruminien, Sowijetunion, Tschechoslo-
wakei, Ungarn, Klaus Groh, Colonia 1972,
pp. circa 200, interamente illustrato, li-
re 7000.

Art around 1970, Kunst um 1970, catalogo
della neta collezione Ludwig esposta ad Agqui-
sgrana nel 1972, pp, oltre 300, interamente
illustrato, lire 9500.

The De-definition of Art. Action Art to Pop
fo Earthworks, Harold Rosenberg, Londra
1972, pp. 256, ill. 53, lire 8000.

Depuis 45: L'Art de notre temps, vol. 111,
Bruxelles 1972, pp. 176, illustrato, il volume
contiene un dizionario internazionale di ar-

tisti, un repertoric di riviste d'arte moderna
ed una bibliografia, lire 14000, (I duc pre-
cedenti volumi I e II sono disponibili ad
un prezzo di lire 12000 ciascuno.)

Donze ans dart contemporain en France,
catalopo della mostra al Grand Palais, Parigi
1972, pp. 392, ill. 385, lire 5800.

Kunst - Praxis beute. Eine Dokumentation
der Aktuellen Aesthetik, Karin Thomas, Co-
lonia 1972, pp. 236, ill. circa 173, lire 6000,

Vita e Arte. La funzione degli inlermedia,
Udo Kultermann, Milano 1972, pp. 216, ill.
173, lire 7000. (di Kultermann & uscito in
traduzione francese il volume Radikaler Rea-
lismus recensito su NAC 12, 1972, li-
re 120007,

Design, fotografia,
comunicazione visiva

5 Annual Art Director's Club Miano: Tutto
Pacido dells comunicarione, Milano 1972,
pp. 350, interamente illustraro, lire 12000.

Assemblage: a wmew dimension in creative
teaching in action, D’'Amico e Buchman, New
York e Londra 1972, 78 progetti di collage
e costruzioni per ragazzi dai 4 ai 14 anni,
pp. 250, interamente illustrato, lire 9000.

Basic Colour Photography, Andreas Feinin-
ger, Londra 1972, pp. 128, oltre 150 ilL
quasi tutte a colori, ril. lire 3000, bross.
lire 2500,

La Composition en Photographbie, Harald
Mante, Parigi 1971, pp. 108, ill. 105, lLi-
re 6000.

La Couleur en Photographie, Harald Mante,
Parigi 1971, pp. 108, ill. 105 tutte a coloti,
lire 5000.

The FBlemenis of Japanese design, @ bandbook
of tawily crests, heraldry and symibolism,
John W. Dower, Tokyo 1972, 2715 simboli
discgnati da Kivoshi Kawamoto, pp. 270,
lire 10500,

Al Centro Di, Firenze

TITOLO:

La Fotografia, usi e funxioni sociali di un’ar-
te media, a cura «i Pletre Bourdicn, trad.
ital, Fircnze 1972, collana Ipotesi di cul-
tura nr. 3, pp. 338, 16 pp. di ill. fuoti testo,
lire 4000.

A History of Visual Communication, from
the dawn of Barter in the ancient world fo
the visualized conception of today, Josef
Miiller Brockmann, Teufen 1971, pp. 334,
ill. 367, testo in Inglese, francese e tedesco,
lire 14000,

Italy: the new domestic landscape: Achie-
vemenls and problems in Italian design, ca-
talogo della mostra al Museum of Modern
Art NY, 1972, a cura di Emilio Ambasz,
pp. 432, ill. 520 b/n e a colotd, testo in
inglese, lire G000,

New Graphic design in revolutionary Rus-
sia, Szymon Boiko, Londra 1972, pp. 136,
ill. 107 b/n, note bibliografiche per gli ar-
tisti, bibliografia, lire 5900.

Pentagram: Pocupre de cing designers, Theo
Crasby architecie, Alan Fletcher, Colin For-
bes, Mervin  Kurlansky graphic designers,
Kenneth Grange designer industriel, Fribourg
1972, pp. circa 200, interamente illustrato,
lire 5000,

Photography for designers, Julian Sheppard,
Londra 1971, pp. 222, illustrazioni ¢ dia-
grammi, lire 6000.

Photography masevials and methods, J, Hed-
goecoe e M. Langford, Londra 1971, pp. 170,
ill. 55, lire 3000.

I Segni-e i lore messagui, segni, simboli,
marchi, Peter Croy, Gottinga 1972, pp. 220,
interamente illustrato, testo in inglese, fran-
cese, tedesco e italiano, lire 18800,

Symbal sourcebook an guthoritative guide to
international symbols, Henry Dreyluss, in-
trod, di R. Buckminster Fuller, pp. 292, in-
tetamente illustrato, bibliografia e indice,
lire 27500.

Vi prego di inviarmi una copia delle seguenti pubblicazioni segnalate sul
N. ........ di NAG. Desidero ricevere i volumi [J contrassegno [] dietro fattura
proforma, con lo sconto del 10% 4 spese di spedizione.

Nome, indirizza, firma:

: Data del timbro postale



Notiziario

a cura di Lisetta Belotti

Cartelle e libri illustrati

Edizioni La Traccia (Via A. Scarpa 6, 41100
Modena) hanno pubblicato una cartella di
12 acqueforti di Franco Gentilini dal titolo
« Lo zodiaco », von 12 liriche di Cesare Vi-
valdi € un testo di Andre Peyre de Man-
diargues.

Edizioni Arte al Borgo (Via Mazzini 43,
90139 Palermo): cartella di 6 litografie di
Giancatlo Cazzaniga dal titolo « Siciliana »,
testo di Leonardo Sciascia,

Centro La Tela (Via Sciuti 68, 90144 Pa
lermo): cartella di incisioni di Gino Morici
intitolata gli « Ultimi ITidalghi ». Ha inoltre
presentato una cartella di 10 incisioni di
Matino Marint dal titolo « Maring to Stra-
winsky »,

Edizioni Fogola di Torino: volume « Mattioli
nell’atelier di Manzlt », con 36 studi i Carlo
Mattioli. Conticne inoltre una lettera di
Manzlt a Mattioli, una poesia per Tnge di
Raffacle Carrieri, una prefavione di Giancarlo
Vigorelli e un diario di Renzo Guasco.

L’Arcicoda (Via Libia 3, 52027 S. Giovanni
Valdarno) propone quale «invito alla gra-
fica 1973 » un abbonamento a 12 scrigrafie
scelte tra i seguenti artistit Alinari, Aurclio,
Bittoni, Bompadve, De Poli, Falconi, Farné,
Francini, Gualerzi, Magni, Marini, Martini,
Nincheri, Notati, Pagallo, Pini, Scarati, Scia-
voling, Seveso.

SEN. (Via San Quintine 31, 10121 To
rino): 2 cartelle di 10 incisioni ciascuna di
Gluseppe Tarantino, testo di Renzo Guasco.

Edizieni dell’Tndiane (Piazza dell’Qlio, 3 -
Firenze): volume «Parigi e dintorni» di
Gerard Jarlot ed Ernesto Treccani.

Edizioni Multicenter (Via Vert, 1 - 20121
Milano): cartella di 10 fotografie su allu-

minio di Ugo Mulas dedicate a Mareel

Duchamp.
Edizioni Ponte Rosso (Via Mercalli, 36 -
20122 Milano): cartella di 7 litografie di

Vittoria Thea Catalani dal titolo « Omaggio
a Bulgakov ». Testo di Eugenic Montale.

Edizioni Alberto Schubert (Via Cino Del
Duca, 2 - 20122 Milano): cartella di 6 seri-
grafie di Antonio Corpora. Testo di Pierre
Restany.

Editrice Silvana: cartella di 12 litografie di
Eberto  Carboni infitolata « 12 personaggi
emblematici ».

Edizioni Galleria 32 (Via Brera, 6 - 20121
Milano): cartella di 3 incisioni di Robert
Carrol.

Edizioni Michaud (Lungarno Corsini, 4 -
30123 Tirenze): incisione ¢ collage di Enrico
Baj dal ritolo « Personaggio »,

Editore Sandro Maria Rosso di Biella: serie
di cartelle di Angela Occhipintl: 10 xilo-
gratie dal titolo « Gli amanti»; 10 xilografie
dal titolo « Frammenti di esistenza »; 6 xilo-
grafie dal titolo « Tutto improvvisamente »,
testo di Alfio Coccia; 7 xilografie dal titolo
« Animali fantastici », testo di Liana Bor
tolon; 6 litografic dal titolo « Flash back ».

Premi

A Ostenda, Prix Europe de Peinture 1973,
risetvato al giovani artisti dai 25 ai 45 anni,
residenti nel paesi membri del Consiglio
d’Europa. Inform, fino al I aprile '73 presso
il Centra Culturale Wapenplein, 8400 Osten-
da (Belgio).

A Rho, dal 6 al 20 maggio, VIT Premio na-
zionale di pittura ed internazionale di prafica
del Pomero. Adesioni entro il 13 aprile pres-
so Pictro Airaghi, Segretatio degli Amici del
Pomero, Via Torino 2, 20017 Rho.

A Foiano della Chiana (Arezzo) si terrd in
sctternbre il 2° Premio di piltura « AVIS ».
Informazioni pressu Avis Plazza della Col-
legiata, Foiano della Chiana,

Cedola di commsissione libraria

Centro Di
Piazza De' Mozzi Ir
50125 Firenze

Varie

Macerata. A Palazzo Buonacorsi si & aperta
una nuova Accademia di Belle Artl (statale)
diretta provvisoriamente da Montanarini  con
i seguenti corsi: pittura (Brindisi), scultura
(Trubbiani), decorazione (Cegna), scenografia
{Tomassini), storfa dell'arte (Pinelli), pla-
stica ornamentale (Facchini). Ci saranno inol-
tre corsi speciali di « stampaggio e fonderia »,
« plastica », « psicologia della forma », « arte
contemporanea », ccc.

Firenze. A Palazzo Vecchio sono state pre
sentate le 15 opere di Alberto Magnelli (ope-
re dal 1914 al 1964) donate per testamento
dall’artista e che saranno esposte alla Gal-
letia d’arte moderna di Palazzo Pitt,

La Galleria dell’Incisione (Via Spiga 33,
20121 Milano) ha inizisto la catalogazione
delle opere incise da Frank Kupka. Si pregs
di scgnalare eventuali opere possedute,

Il Sant’Erasmo Club (Via dells Spiga 32,
20121 Milano) e la Galleria Forni (Via Ta-
rini 26, 40124 Bologna) hanno iniziato la
catalogazione delle opere di Ernesto Treccani.
I possessori sono invitati ad inviate folo in
duplice copia.

Trento. Si & costituito un Centro Documen-
tazione Organizzazione con lo scopo di tac
cogliere e distribuire informazioni, servizi
e documentazioni riguardanti 4 ricerca este-
tica ¢ artivitd ex artistiche. La partecipazione
al CD.O, & libera per ogni tipo di espe-
rienza e sperimentazione,

Valenza. Nella Casa del Popolo & stato inau-
gurato un murale di Aurelio C.

Bolzano. La locale sezione del Sindacato
Italiano Artisti Belle Arti ha deliberaco di
rinviate a data da destinarsi la 5° edizione
della Biennale di Bolzano a causa della man.
canza di finanziamenti e per Ia scarsa come
prensione degli Enti sostenitori.

Caserta. In occasione dell’inaugurazione del-
l'anno  sociale dell’Associazione Casertana
Artl Vistve, Achille Bonito Oliva ha tenuto
una conferenza su « Comportament] alterna.
tivi dell'arte ».

Milano. Alla Galleria San Fedele si & avuta
la profezione di due film di Robert Beavers
(Palinoide, 1971 e The painting, 1972).

Trento. Al Centro Bernardo Clesio si & te-
nuta una conferenza di Cesare Chirici su
« Il superamento dell’arte: 1 suoi molteplici
aspetti, le contraddizioni ». E stato profettato
anche il film « Tl gieco dei significati» di
Romana Peli.

Milano, L’Associazione degli Amici di Bre
ra & del Musei Milanesi ha pubblicato il
proprio bollettino in cui si di notizia delle
atlivitd svolte, dal giugno al novembre 2,
fra cui: corsi di cultura artistica tennti nel
la periferia di Milano da FErnesto Treccani,
Mario De Micheli, Raffaele De Grada, Fran-
co Vedovello e Elda Cerchiari: un corso
serale in otto lezioni su « L’arte moderna
nel mondo»; un corso di caltura artistica
riservato agli insegnanti elementari: un cor-
so sperimentale, in collaborazione con 1'Isti-
tuto di Psicologia, sulla percerione dell'ope-
ra d’arte nell’infanzia.

Milano. Alla Galleria San Fedele hanng avn-
to inizio una serie di «incontri sui problemi
dell'arte contemporanca ». Il primo incon-
tro & stato guidato da Filippo Avalle,
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& una rivista indipendente
non legata ad alcun interesse
nel campo del mercato dell’arte.

Questa indipendenza
e dovuta anche alla partecipazione
Koh.l.Noor Hardtmuth SpA - Milano
‘che ha concretamente contribuito
alla realizzazione della rivista
nella sua nuova veste.
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Quando il pensiero
diventa segno

il suo strumento pil docile
é rapidomat Koh--Noor rotring.

I 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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