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China brillante,
perfettamente coprente,
per un segno nitido e preciso, sempre.
In riempitore speciale di plastica,

e in flacone con dispositivo di riempimento
nei colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia.
In flaconi da 1/4 di litro, 1/2 litro
e 1 litro solo in colore nero.




SOCIETA’ ITALIANA PER L'ARCHEOLOGIA E LA STORIA DELLE ARTI

Il comitato esecutivo della Societd Italiana di Archeologia e Storia delle Arti intende realizzare entro 1'anno 1972 un convegno na-
zionale sulla Educazione artistica in [talia. Il comitato prega i soci e quanti desiderano collaborare a questa iniziativa di rispon-
dere al questionario che segue. Le risposte costituiranno la base per la relazione che aprird la discussione sul programma e le
finalith del Convegno in occasione dell'imminente Assemblea annuale dei soci; saranno poi di documentazione indispensabile per
il Convegno stessc. Il Comitato ringrazia fin d’'ora quanti rispondendo sollecitamente vorranno rendere possibile I'attuazione di
questo proposito.

Il Presidente
Prof. Arch. Roberto Pane

OUEST[ONAR'O (se opportuno si prega di fare riferimento anche a eventuali esperienze personali o professionali)

1] Ritiene indispensabile che nel Convegno vengano affrontate guestioni teoriche di fondo? Se si, quanto spazio riserverebbe
alla relazione e guanto alla discussione? In che momento nell'ordine dei lavori?

2) A suo parere quali sono i campi a cui dovrebbe estendersi oggi l'educazione artistica, qualora non ci si riferisca solo alle arti
cosiddette figurative?

3) Ritiene che 'affermarsi e l'incremento della cultura artistica sia importante? Per guali ragioni principalmente?

4) In quali etd della vita dei singoli ritiene che |'esperienza artistica debba avere il massimo sviluppo? (Se la risposta com-
porta pill punti, si graduino secondo l'importanza)
] etad prescolare [] della scuola elementare

[ della scuola media [ giovinezza
[ tempo libero

5) Quali categorie professionali e/o sociali ritiene siano oggi prive di ssperienza artistica o che ne abbiano una che & im-
proprio considerare tale?

6) Quali sono a suo parere i canali principali attraverso i quali attualmente si forma l'esperienza artistica?

7) Quale giudizio ritiene di dare sullattivith svolta dalla stampa e dagli altri mezzi di comunicazione di massa ai fini della for-
mazione dell’esperienza artistica?

8) Quali suggerimenti ritiene di dare circa la tratlazione di questa prima serie di argomenti nel convegno?

9] Come potrebbero o dovrebberc contribuire le scuole elementari allo sviluppo dell’educazione artistica?

10) Nell'attuale organizzazione della scuola ritiene che abbiano una funzione e quale, gli Istituti d'Arte, i licei artistici, le Acca-
demie di Belle Arti, le Facoltd di Architettura, gli lstituti musicali e l'insegnamento di Educazione artistica nella scuola media?

11) Ritiene in proposito che abbia una funzione, e quale, I'insegnamento della Storia dell'Arte e di talune materie artistiche negli
ordini di scuola dalla media superiore all'Universita?

12) Tenuto conto delle finalitd specifiche di ogni Istituto di insegnamento, in quale di essi 'educazione artistica @ particolar-
mente carente o soddisfacente?

13) Perché?

14) A chi o a che cosa ritiene si debba maggiormente attribuire la responsabilita o il merite di quanto sopra affermato?

15} Quali ostacoli oggettivi o quali disfunzioni e carenze nella formazione e collocazione del personale docente ritiene di dover
segnalare?

16) Ritiene comunque soddisfacente l'attuale rapporto esistente nei vari tipi e ordini di scucla tra insegnamento artistico teorico
e storico, e la pratica artistica vera e propria?

17) Ritiene soddisfacente o insoddisfacente ['attuale legislazione in materia di educazione artistica? Ne pud esporre brevemente &
concretamente | motivi? Ne pud esporre le principali carenze?

18) Quale posto ocoupa, nella scuola e fuori, tra le componenti della formazione della cultura artistica |'insieme dei beni culturali,
con particolare riguardo ai musei, e la loro organizzazione di conservazione e di tutela?

19) Ritiene che specifiche forze o istituzioni organizzate (politiche, sindacali, amministrative) possanc o debbano intervenire per
I'incremento della cultura artistica, e comea?

20) Ha intenzione di partecipare al convegno?
21) Desidera in ogni caso essere tenuto informato su questa iniziativa?
22) Pubd cortesemente segnalarci eventuali nominativi di persone che potrebbero essere interessate a questa iniziativa?

23) Altre osservazioni. Proposte specifiche ai fini dell’organizzazione del convegno. In particolare ritiene che il convegno debba
consistere in una serie di relazioni e susseguenti discussioni oppure debba basarsi su una serie contemporanea di seminari
dedicati ciascuno ai diversi aspetti del problema e su una elaborazione conclusiva?

Si prega di indirizzare le risposte presso: ISTITUTO DI STORIA DELL’ARTE
Universita degli Studi
Via Balbi 4

16126 GENOVA




NAC

& una rivista indipendente
non legata ad alcun interesse
nel campo del mercato dell’arte.

Questa indipendenza
& dovuta anche alla partecipazione
Koh.l.Noor Hardtmuth SpA - Milano
che ha concretamente contribuito
alla realizzazione della rivista
nella sua nuova veste.
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di certo notato il questionario, posto nella
prima pagina della rivista. Ed & probabile
che qualcuno — memore di quello allegato
al n. 6/7 — abbia pensato che, in fatto di
« partecipazione », forse stiamo esagerando.
Certamente esso si inquadra nel nostro de-
siderio di stimolare una pitt aitiva parteci-
pazione dei lettori. Ma, in questo caso, basta
scorrere l'indirizzo al quale il questionario
va spedito, per rendersi conto che la nostra
vuole essere soprattutto un’azione fiancheg-
giatrice, Un appoggio che desideriamo dare
all’ Istituto di Storia dell’Arte dell’Universita
di Genova, che si & sobbarcata il compito del-
Uorganizzazione del Convegno nazionale sul-
l'educazione artistica, promosso per ['autun-
no 1973 dalla Societa Italiana di Archeologia
e Storia delle Arti.

Sulle ragioni di questa nosira cooperazione
¢ inutile dilungarci. Chi ha avuto la pazienza
di seguire il lavoro che abbiamo svolto finora,
si sara probabilmente reso conto che, pur
tra difficolta di ogni genere, la nostra spe-
ranza & di contribuire a sanare quel distacco
oggi esistente tra arte e societd. Una frattura
la cui responsabilita ricade, secondo noi, in
modo determinante sulla scuola e, cioé, sul-
Uassenza di una corretta educazione artistica.
Un convegno nazionale su questo argomento
pud, a nostro avviso, servire a suscitare uwn
vasto movimento di opinione.

Naturalmente sappiamo tutti quali siano le
condizioni attuali della scuola. Per cui é lo-
gico che questa nostra speranza sia presa
per utopia. Ma desideriamo precisare che, da
tempo, ci sforziamo di far nostro quell’« ot-
timismo senza illusioni », di cui ha scritto
Giacomo De Benedetti negli appunti inediti
su Gramsci, pubblicati di recente dal « Con-
temporaneo ». Quell'« ottimismo attivo, che
stimola a seguitare a dare, malgrado tutti i
malgrado » a cui, fin dagli inizi, abbiamo
cercato di uniformare la nostra azione.

E proprio per questo che, nell'attesa di que-
sto convegno (alla cui riuscita chiamiamo a
collaborare tutti i lettori), continueremo a
dibattere ancora questo tema dell’ educazione
artistica. Magari affrontando, di volta in volta,
specifici argomenti, in modo da dare utili
indicazioni al convegno stesso.




La situazione

Le mostre-mercato

di Gianni Colombo, Gianfranco Pardi, Emilio Tadini

NaC: Le mostre-mercato, cioé le espo-
sizioni organizzaie diretfamente dai mer-
canti d’arte hanno conosciuto in guesii
ultizi tempi un notevole sviluppo. Val-
gano gli esempt del Kunstmesse di Basilea
e dei Kunsimarkt di Colonia e di Dussel-
dorf. Cid rappresenta un fenomeno che
invesie now solianto i mercaio ma futia
la problematica artistica, Sarebbe interes-
sante conoscere le vosire impressioni,

PARDI: Vorrei fare una premessa, lo
ritengo che nof dovremmo cetcare, so-
prattutto, di capire che cosa significano
queste manifestazioni in un contesto co-
me quello del mercato e della produzione
artistica attuale. E come mai esse otten-
gano una cosi grande affluenza di pub-
blico e, in un certo senso, diventino un
fatto culturale nella misura in cui queste
mostre vengono visitate, recensite, utiliz-
zate in un dato modo. Non rimangono
nell’ambito ristretto della mostra-imercato
ma diventano anche «altro». Bisoghe-
rebbe per prima cosa chiedersi se diven-
tano « altro » perché da parte del pub-
blico ¢’ una specie di rimozione imme-
diata della parcla « mercato ». Infatt
quello che per noi, forse un po’ morali-
sticamente, rappresenta una limitazione,
sembra che il pubblico lo dia per scon-
tato, Si direbbe che al pubblico non in-
teressi se siano mercato o mostre fatte in
un museo. Per lui sono, comunque, « mo-
stte d’arte ». Documenta di Kasscl e il
Kunstmarkt di Dusseldorf diventano la
stessa cosa. In realtd le mostre tipo Kassel
sono egualmente promosse da mercanti
d’arte. Anche se in modo meno chiaro
e diretto e se hanno quell’aura di grande
esposizione artistica.

coromBg: Prima di parlare di impres-
sioni, forse & necessario tener presente
come nasce il mercato d’arte. Tener conto,
ciot, che sono i critici d'arte o gli orga-
nizzatori o manipolatoti della cultura che
stabiliscono quali sono 1 wvalori ¢ poi
questi valori vengono in contatto con il
mercato ed il mercato 1f prende in mano,
li scambia, 1i valuta, li sopravvaluta, ecc,
Come esperienza personale posso dire
questo. Per anni, in gruppo o da solo,
mi sono sforzato di fare dei lavori (che
ho qualificato come arte perché non avevo
a disposizione altra definizione), 1 quali

fossero, un po’ come dei fess, fatti con’

metodi logici, clementari, quindi facil-
mente comprensibili nella loro struttura,
portando le mie scelte soggettive al mi-
nimo possibile. Per circa una diecina
d’anni queste cose sono cadute nel di-
sinteresse, Poi, di colpo — e non so
bene perché — la critica ha cominciato

a trovarvi delle ragioni, Ha incominciato
a trovate che potevano far pensare al di-
venire del mondo o alle stelle oppure
alle marghetite o a Kafka e cose del
genete. Tutto questo lo stabiliva la cri-
tica e non corrispondeva, quasi mai, a
quello che io avrel pensato e scritto, Non
sono cosl Ipocrita da dite che questo
interesse, pur sbagliato, mi dia fastidio.
Spero che sia solo un inizio ¢ che in
seguito le mie opere siano capite meglio.
Ho citato questa esperienza personale per
sottolineare come negli ultimi 50 anni,
io credo non ci sia stato nessun artista
che non sia passato attraverso gli spe-
cialisti. E per specialisti intendo 1 critici,
gli organizzatori di esposizioni e, se vo-
gliamo, i mercanti. Tutti gli artisti aspi-
rano ad arrivare pit direttamente al pub-
blico ma quando un’opera nuova viene
proposta  direttamente ad un pubblico
sprovveduto, quasi sempte questo & o
irritato o & indifferente. Sono gli spe-
cialisti che fanno da trait-d'union, Come
ho detto & la eritica che, ad un certo
momento, promuove un certo tipo di in-
teresse ¢ man mano lopera comincia ad
avere un certo valore ¢ si pensa che si
possa anche collezionare e pud diventare
un buon investimento. E da qui che
nasce il mercato d’arte ed i suoi pro-
blemi. Quel mercato d’arte’ che — non
dimentichiamocelo — arriva quasi sem-
pre in ritardo. Ciod, quando Iattivitd
ormail non & pil una vera e propria ri-
corca ma @ un po’ anemizzata, un po’
superata, comincia a storicizzarsi. Quindi
questo problema del mercato d'arte &,
evidentemente, un problema di divulga-
zione di cosc che, di solito, eranc attuali
almeno 10 anni prima. In futuro guesto
tempo varierd, ci vorra meno tempo: In
passato questo fatto avveniva magari dopo
50 anni. Dungue il mercato d’arte, con la
sua organizzazione che pud arrivare fino
alla perfezione dei Kunstmarkt, & assai
lontano dal momento in cui le opere sono
state fattec.

TADINI: In un certo senso, questc ma-
nifestazioni sono un fatto positive. Nel
senso che il mercato vi si rivela per
quello che & Menire, come appunto si
accennava prima, la grande mostra inter-
nazionale organizzata dai ecritiel confonde
un po’ le carte in tavola. Seno in gioco
esattamente gli ‘stessi interessi dei Kunst-
markt, solo che qui il problema dello
scambio commerciale & esposto in modo
chiaro, assoluto. E ¢'8 il piccolo mercante
che pianta il chiodo nel muro con le sue
mani e quclle grande Jimportante, con le
segretarie e gli womini di fatica. D’altra
parte si ha la sensazione di un livella-
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menito assoluto delle opere. Proprio que-
sta reificazione totale delle cose esposte
faceva si che, alla fine, si guardava pres-
sappoco con gli stessi occhi il quadro post-
surrealista, il frammento d'azione e la
video-tape, Era come gquando, da bam-
bino, andavo alla Fiera Campionaria e
guardavo contemporaneamente idrovora
gigantesca e lo spazzolino elettrico. Tutto
& ridotto a cosa e quello che conta & que-
sta riduzione. E non credo che questo
derivi dal fatto che siamo gid informati
di tutto. Anzi. Noi oggi conosciamo le
minime differenze fra le tendenze, le sfu-
mature degli atteggiamenti., Ma, ¢id nono-
stante, tutto viene ridotto alla stessa cosa.
C'erano le variazioni, come potevano es-
sere le wariazioni del colore o della car-

_rozzeria di una serie di automobili, ma il

senso sembrava esattamente lo stesso.
Spesso noi pensiamo che un agire pub-
blico dell'opera d’arte sia possibile su
grande scala e in una dimensione molto
diretta. Veramente non so quanto tesista
quest’illusione ai Kunstmarkt di Colonia
e di Dusseldorf. E non so quanto invece
bisogni ritornare a pensare — in termini
di esirema chiarezza — a quello che si
fa, senza farsi nessuna illusione sulle sue
possibilita di entrare direttamentc in con-
tatto con la gente, di comunicare certe
cose. I tramiti — se ci sono — sono
estremamente indiretti, 'azione & estre-
mamente lenta.

pARDI: Mi sembra giusto che venga ri-
badita la chiarezza con la quale queste
esposizioni si propongono al pubblico.
Che venga sollevato il velo di quell’aura
che hanno le esposizioni d’arte, ma che,
come sappiamo, & in parte, mistificazione.
Credo, perd, che nel rapporto tra pub-
blico ¢ questo tipo di manifestazioni si
chiarisca anche qualcos’aliro. E ciog si
sveli chiaramente quanto un certo tipo
di attivita — quella della produzione, di-
ciamo, di oggetti artistici — sia lontana
dal pubblico. Proprio in questo indiffe-
renziato consumo delle opere e della ma-
nifestazione stessa, si dimostra come di-
venti sempre pit distante un rapperto or-
ganico, vero, ptofondo tra il fatto arti-
stico ed il grosso pubblico. Mi pare che,
in fondo, anche I'atteggiamento del pub-
blico di queste esposizioni chiarisca, im-
mediatamente, la separazione specialistica
oggi esistente. Addirittura si codifica que-
sto mito della specializzazione anche per
questa attivitd che non & affatto un’atti-
vita specializzata. Intendo dire che non &
attivitd specializzata nella misura che non
& separata, almeno idealmente, dalla tota-
lith dei problemi dell’uvomo. In questo
tipo di manifestazioni questa separazione
¢ canonizzata; da una parte il pubblico
e dall’altra questi specialisti che espon-
gono i loro prodotti. E il pubblico ac
cede a questi prodotti come al prodotto
separato di una parte del suo corpo so-
ciale. Voglio dire che I'affluenza di pub-
blico a questo tipo di manifestazioni non
mi pare dimostri un avvicinamento tra il
pubblico e l'arte (anche se in un primo



momento U'impressione pud essere quella),
Ci si accorge che, in realtd, non & che
sia pilt interesse. L'interesse & forse quan-
titativamente maggiore ma, come dicevo,
non ¢’® un rapporto organico tra il pub-
blico e le opere che vengono esposte, C'g,
piuttosto, un tapporto istituzicnale.
Questo tipo di mostre confermano che
non c¢’¢ alcuna comprensione e, in que-
sto senso, in fondo, cid & abbastanza
positivo. Perché serve a rendere pilt
chiare le cose. I] rapporto tra il pubblico
e la cosiddetta opera d’arte rimane esatta-
mente un « rapporto » tra pubblico & ope-
ra d’arte nella loro separatezza. Ciog
viene chiarita questa impossibilita, oggi,
di stabilire un rapporto coerente e orga-
nico tra questi due elementi.

coLombo:  Queste manifestazioni metto-
no certamente in evidenza il complicato
problema della comprensione da parte del
pubblico, Ma, secondo me, qui si ritorna
alla questione della critica, che dovrebbe
fare da tramite tra il pubblico e queste
opere. Ma data la contraddittorietd dei
pateri della critica e considerato che le
suc opinioni cambiano nel breve giro di
qualche anno, il pubblico non pud prestar
tede a questo tipo di tramite. E allora,
quando va a vedete queste mostre, si
trova di fronte ad un sacco di cose am-
monticchiate delle quali non capisce nulla,
perché non & minimamente indirizzato sul
ruolo e sulle funzioni di quelle opere. E,
tutt’al pib, pud informarsi sui prezzi.
Infatti la domanda pilt comune che viene
dal pubblico &: quanto costa? Si provi
ad interrogare i mercanti che hanno pat-
tecipato ad una di queste manifestazioni.
Le uniche cose che gli sono state chieste
non &: cosa fa quest’artista? chi & come
ha fatte quest'esperimento? O: perché
& arrivato a fate questo? Ma: quanto
costa quest’oggetto?

PARDI: Mi sembra che si stia chiarendo
ung cosa. E questa cosa, per usare una
parola abbastanza consunta riguarda il
« sistema ». Questo tipo di « democratiz-
zazione dell’arte » deriva da un certo tipo
di rapporti di produzione che, in questo
momento, sta cercando di trovare uno
spazio pet l'arte di massa, contrapposta
a quello che era lo spazio dell'arte di
élite. Infatti il mercato ¢'¢ sempre stato.
Prima pero si rivolgeva alle élite e assu-
meva forme particolari. Oggi si proponc
come mercato di massa e di conseguenza
cerca le sue nuove forme e produce nuove
contraddizioni.

coromBo: La realth & che questi Kunst-
markt non sono manifestazioni che pos-
sano coinvolgere e, in un certo senso,
risvegliare lo spettatore e renderlo co-
sciente di nuove acquisizioni. In defini-
tiva diventano come mostre di numisma-
tica, che sono sempre forme maniacali,
feticistiche.

PARDI: Non direi che sono esattamente
come mostre di numismatica. In effett
questo tipo di operazioni deve continuare

a usuftuire, in qualche modo, dell’aura
legata alla parola «arte». Si & riusciti,
portamento sociale per cul un uomo &
un uomo se, oltre a consumare la roba
del supermercato, le automobili, ecc., con-
suma anche loggetto « artistico », Questo
¢ il nuovo problema, nella dimensione
della cultura di massa. Con questo tipo
di mostre si tende a codificare un nuovo
tipo di consumo sociale indotto, il con-
sumo appunto della cultura, intesa come
dovere. Prima la cultura era riservata a
una minoranza. Ora & di tutti perché si
sono predisposte le cose in modo che
questo tipo di rapporto sia di tutti, ap-
partenga a tutti € possa essere accessibile
a tuttl, E positivo? E negativo? Il pro-
blema 2 talmente complesso che & diffi-
cile rispondere. Cid che mi sembra certo
& che si stia impostando quest’ipotesi
della cuoltura di massa in modo abba-
stanza concreto. E le obiezioni che noi
facciamo a questo tipo di manifestazioni
probabilmente derivano dal fatto che non
siamo tanto preparati a pensare a queste
cose oppure dipende da un atteggiamento
vagamente umanistico,

TADINI: Vorrei precisare qualcosa sul
rapporto che si viene a creare tra queste
manifestazioni ed il pubblico. All'inizio
avevo parlato della sensazione di tidu-
zione di ogni opera esposta a « cosa »,
abbastanza indifferenziata. E questo &, in-
dubbiamente, un elemento negativo, per-
ché si mette 'osservatore nella condizione
passiva di registrare una setie di sensa-
zioni del tutto superficiali, Forse non gli
si offre nemmeno quella possibilith molto
ambita di usare un po’ di informazione pet
mettersi in una posizione leggermente
prevaricatoria nei riguardi degli altri. Co-
me quando in un salotto uno parla di un
certo pittore, di un certo fatto « artistico »
che gli altri non conoscono. E il primo
sfrutta I'informazione e la risolve in pte-
stigio, in piccolissimo potere che pud
esercitare sugli altri, E suo questo argo-
mento si potrecbbero fare tutta una serie
di considetazioni. Ma le cose avvengono
sempre ad un numero di livelli molto
superiore a quello che ci sembra di di-
stinguere in un primo momento. C’¢, in-
dubbiamente, l'induzione di una certa
serie di esigenze fittizie, improntate da
una serie di meccanismi commerciali, di
prestigio, ecc. Ma non si pud perd pre-
scindere da una certa esigenza reale che
& nella gente. Evidentemente <’ Iinte-
resse del mercato, c’& tutto un complesso
di cose che, obiettivamente, inducono
questa esigenza., D’altra parte, in forma
embtionale, confusa, informe, esiste perd
— e queste manifestazioni ne danno la
prova — in una massa abbastanza vasta,
Pesigenza di poter contare su qualcosa
che sfugga ad un rapporto di puri valori
economici, che ciog rappresenti quel pic-
colo granello di possibilitd utopica che &
in ogni persona, anche in quella pit inte-
gralmente condizionata dal sistema. Certo
la gente va a queste mostre perché vi &
indotta da tutta una serie di circostanze.
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Quando entra in queste mostre certamente
si trova di fronte a questo indifferenziato
ridursi di tutto in una uniformitd senza
definizione. Perd, nonostante tutto, in
queste manifestazioni si verifica anche
un’altra possibilitd. La possibilitd, per la
gente, di supporre l'esistenza di un rap-
porto con le cose, con il mondo, che &
« altro » da quello che vive ogni giorno.
Un rendersi conto, ciod, che c’& qualcosa
di diverso da quello che sta vivendo. E
questo fatto, che & poi alla base di ogni
operazione artistica, o come vogliamo
chiamarla, mi sembra che costituisca un
valore da rintracciare. Forse, allora uno
dei tipi di tapporti che la gente stabilisce
con quello che vede o soltante con latto
di andare a vedere queste manifestazioni,
non & del tutto indotto, non & del tutto
teso ad acquistare un piccolo strumento
di prevaricazione. Ma, in una carenza ge-
nerale di possibilita di vita reale, & an-
che un indice di questa esigenza di qual-
cos’altro. E, in fondo, & il sintomo della
coscienza che anche nella condizione pil
prevaricatoria dei rapporti di produzione
permette che sia possibile elaborare una
contraddizione di quella situazione.

PARDI: Sono d’accordo sulla complessita,
sull’'impossibilitd di fare una lettura uni-
voca. Ma mi chiedo se questo tipo di ope-
razione non tenda, in fondo, a ridurre
questa tendenza all’utopia, a distruggere
quest’« altro », nella misura che lo rende
conforme, coerente con la struttura del
sistema.

TADINI:  Certo il sistema tende a di-
sporre ogni cosa a livello del profitto.
Ma poi, per fortuna, le cose si compli-
cano. Prendiamo l'esempio dell’editoria.
Oggi & possibile comprare in edicola an-
che « Il Capitale » di Carlo Marx, Ma
« Il Capitale », nell’infinitd dei casi di
rapporto che si stabiliscono con chi I'ac-
quista, pud causare una reazione abba-
stanza imptrevedibile, C’¢ l'esempio che
faceva Carlos Franqui quando diceva che
Fidel Castro gli aveva raccontato che una
delle cose che lhanno formato in modo
decisivo & stato quando & andato in viag-
gio di nozze a New York ed ha comprato,
appunto, « I Capitale ». In quella circo-
stapza si ¢ verificato un caso abbastanza
strano: un cubano, che usciva da wuna
certa situazione, che aveva gid nebulosa-
mente certe idee, compra guesto libro, e
il libro fa scattate qualcosa dentro di lui.
Un piceolissimo fatto che diventa abba-
stanza importante nella reazione a catena
che si stabilisce. Certo, le « opete d’arte »
dei mercati d’arte hon sono « Il Capi-
tale ». Ma credo che sia abbastanza im-
portante tener presente fu#fi i livelli ai
quali accadono, integralmente, anche cose
come una mostra-mercato. Non mi sembra
che sia giusto scegliere d’istinto se essere
« pessimisti » o « ottimisti ». B dovrem-
mo stare attenti a cercare di capire gli
«impulsi» della gente almeno quanto
li capisce — per usarli secondo i suoi
fini — il sistema.



A Roma

Quadriennale in 3 capitoli

di Virgilio Guzzi, Cesare Vivaldi, Filiberto Menna

La X Quadriennale Nazionale d’Arte, apertasi a Roma a Palazzo delle Esposizioni, sta suscitando — manco a dirlo — discus-
sioni e polemiche, La formula delle 3 mostre distinte e successive (1° « Aspeiti dell’arte figurativa contemporanea - Nuove ri-
cerche di immagine », fino al 31 dicembre ’72; 2° « Situazioni dell’arte non figurativas, dal 31 gennaio al 18 warzo '73; 3°
¢ La ricerca estetica dal 1960 al 1970 », dall'll al 27 maggio '73) cerca di rinnovare, radicalmente, Pattiviia dellistituzione ro-
mana ed & quindi comprensibile che i responsabili (dal Presidente Franceschini al Segretario generale Bellonzi, dal Comitato
consultivo alle Commissioni di studio) stiano ricevendo, come accade sempre in simili casi, consensi e critiche a non finire.
Poiché un gindizio obicitivo non potrd esscre dato che al termine delle 3 esposizioni, in attesa della loro conclusione, abbiamo
limitato i nostro intervento a 2 domande poste a 3 membri delle Commissioni di studio, uno per ciascuna sexzione.

Le domande fatte a Virgilio Guzzi, Cesare Vivaldi e Filiberto Menua sono le seguenti:

1) I motivi della divisione in 3 sezioni distinte sono di mero ordine orgamizzativo, pratico, di spavio, o non piuttosto motivi

(o anche) di principio?

2y Quali criteri banno guidaro Porganizzazione della sua sevione?

Ecco le 3 risposte.

Aspetti dell’arte figurativa
contemporanea -

Nuove ricerche

di immagine

1) La domanda che mi si pone (e avreb-
be potuto esser rivolta anche agli altri
membri della giuria ai cui lavori ho avuto
Ponore di partecipare) & in se stessa dif-
ficile, Al di sotto delle apette dichiara-
zioni & semprc un sottinteso, e questo
puo essere accertato solo mettendo as-
sieme un’esperienza degli womini e del
mondo dell’arte con una certa dose di
fantasia. Per noi sarebbe stato utile il
confronto diretto,

Pud darsi che — data anche la struttura
del Palazzo — esso avrebbe prodotto
maggior scandalo di quello che lc partd
desideravano. Pud datsi anche che i « cer-
catori » abbian creduto sconveniente stare
assieme con pittori ¢ scultori o che effet-
tivamente abbjan sentito d’essere cosa a
sé; come del resto sono. Pud darsi in-
fine ch’essi abbiano veramente bisogho di
molto spazio. Per conto nostro pensiamo
che sarebbe bene costruirgli un museo
speciale. Non ' il musco della tecnica,
delle arti popolari, della etnografia, ecc.?
Ci ostiniamo, come si vede, ad accreditare
il concetto tradizionale di arte figurativa,
Noti vedremmo una colubrina, per ot-
nata che fosse, nella sala dove & esposta
la Bella di Tizlano.

Meno chiara la posizione degli astratti,
che tuttavia si servono di tecniche tradi-
zionali. Che abbiano avuto il timore di
apparire (dopo la Pop Art e il Neodada)
superati, una volta posti a immediato
contatto con 1 nuovi figurativi? Difficile,
se non impossibile, come si vede, sbro-
gliare il gomitolo che ognuno ebbe inte-

resse a tener celato. Siamo curiosi di sen-
tire le ragioni degli altri: le quali var-
ranno almeno guanto gueste,

Diremo poi essere invetosimile Iipotesi
che artisti di valore, accarezzati dalla
buona sorte e accreditati in questi anni
nel migliote dei modi, non abbiano chiara
coscienza di quel valore e della posizione
raggiunta. E un po’ il caso degli artisti
invitati a una mostra che all’ultima ora
si rifiutano di parteciparvi. Chi saprd mai
le ragioni che li spinse a compiere quel
pesto?

2) La risposta alla seconda domanda po-
trebb’essere, ove non apparisse sprezzante,
la scguente: I criteri che risultano dalla
scelta dei nomi e delle opete. E s’intende
che gli onesti, nel prendere in csame il
lavoro non facile compiuto, terranno anzi-
tutto presente ch'esso fu, come si dice, di
équipe, ¢ non di questo o quel membro
della commissione. Si vuol ridete? Ha
parlato qualcuno di una « Quadriennale
di Almirante », con particolare riferimen-
to al settore Aspetsi dell’Arte Figurativa
~ Nuove ricerche di immagini. Bene, la
commissione cul si deve 'ordinamento di
tale settote era notoriamente cosi com-
posta: Pietrangeli, coordinatore; quindi
Crocetti, Fazzini, Guttuse, Minguzzi, Rus-
soli e Zigaina,

I criteri, dunque? Per Ia Mostra storica,
quello di ricostruite si per sommi capi
le situazioni createsi nel nostro Paese tra
gli wltimi decenni dell’800 e il quarto
circa del nostto sccolo, ma soprattutto e
al di 1a dei pregiudizi accumunlatisi attor-
no alle poctiche ed alle vedute della cri-
tica e al di qua di ogni polemica, di in-
dividuare le singole personalitd in uno
dei momenti significativi del loro operare.
Quello di porre in giusta luce i punti di
incontro tra le istanze estetiche e le mo-
rali; di far valere infine un’aggiornata
condizione della critica, S’intende che,
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anche questa volta, non si & potuto sem-
pre metiere mano su cid che si voleva.
S’intende anche che possono essere stati
commessi degli errori. Lo studioso potrd
comunque considerare con che sottile ela-
borazione nei momenti felici i nostri ar-
tisti abbian saputo interpretare lo spirito
del tempo, tradurre in lirismo figurativo
quei problemi intellettuali, sociali, ecc.;
una cultura eutopea che fu pure una cul-
tura italiana. Del resto, nella prefazione
alla mostra da noi dettata pel catalogo
¢ detto per disteso quanto ci si chiede.
Circa l'odierno « figurativo » e le « nuove
ricerche di immagine » si vorrd ammet
tere che fosse molto difficile darne conto
in una mostra che voleva riuscire « sto-
rico-critica ». E si vorra anche riconoscere
che le scelte non potevano esser fatte se
non sulla base di una fiducia reciproca:
sul presupposto che tutti assieme i mem-
bri della commissione di studio avessero
ragione perché clascuno aveva ragione. In
circostanze del genere, d’altronde, nessuno
attinge D'assoluta certezza, I dubbi, le
perplessitd assillano fino all’ultimo Ia co-
scienza dei giudici. Altri potranno far
meglio domani, Cid che importava era
dar conto di una situazione, come di uno
svolpimento,

Mostrare i legami e le fratture fra le ge-
nerazioni ultime, i punti salienti di una
realtd che potesse, benché in parte pole-
mica, esser temuta come storica, perché
seriamente motivata dal cammino della
cultura. Esemplificazioni, dunque, non
verdetii. E se dobbiamo proprio accen-
nare a fatti personali, ditemo che abbia-
mo presentato nel catalogo Domenico
Gnoli, per il recupero ch'egli fa (dopo la
pop-art) dell'idea tutta europea di immea-
gine e di pittura, camminando in meuzo
agli oggetti di consumo: come dire den-
tro ad una tematica fra le pilt attuali.

Virgilio Guzzi



Situazione
dell’arte non figurativa

La divisione della Decima Quadriennale
in tre settori, figurativo, non figurativo
e della « ricerca estetica », scaglionati in
tempi diversi e ordinati con criteri di-
versi, & stata ptesa dal Consiglic d’Am-
ministrazione dellEnte su proposta del
Comitate Consultivo. Poiché io non fac-
cio parte di nessuno di questi due or-
ganismi, essendo stato chiamato solo in
seguito (come ovvio) ad occuparmi del
settore non figurativo, non posso cono-
scere le ragioni reali che hanno portato
alla divisione, ma soltanto supporte che
si sia trattato dell’esigenza, giustissima, di
dare un’impronta nuova, © comunque
diversa, a una manifestazione che era
divenuta sin troppo pletorica e qua-
lunguista.

Personalmente sono portato 4 ritenere
che accanto a gquesta preoccupazione, 1i-
peto giustissima, da parte di qualcuno
vi sia stato anche il « piano » preciso di
previlegiare la cosiddetta « ricerca este-
tica » (espressione che non significa nulla
a forza di voler significare tutto), o se
vogliamo la « motte dell'arte », ai danni
di chi lavora setiamente come pittore o
come scultore. Lo dimostra il fatto che
vi & stato un tentativo, (andato a monte
per I'opposizicne unanime della Commis-
sione della quale ho fatto parte) di uni-
ficare le due mostre figurativa ¢ non fi-
gurativa isolando la terza. Tentativo a
doppio taglio, poiché I'isolamento pud
essere un previlegio ma anche un danno:
tanto & vero che la Commissione della
terza mostra si & subito resa conto del-
Pinopportunita di una divisione a due
anziché a tre. D'altro canto, dopo « casi »
del tipo De Dominicis e dopo il falli-
mento di Kassel, non so fino a che
punto l'aver voluto distinguere e previ-
legiare la « ricerca estetica » sara davvero
un previlegio; se ne patlerd a cose fatte,
in sede di consuntivo.

Per quanto riguarda i lavori della Com-
missione di cul ho fatto parte, quella non
figurativa, devo premettete che cssa era
composta di uomini assai rispettabili ma
che era eterogenea all’eccesso. Vi figura-
vano infattl quattro critici, Valsecchi,
Marchiori, la Trucchi e il sottoscritto,
uno scultore figurativo, Mascherini, e
quattto artisti, nominati soprattutto in
qualitd di sindacalisti, Brunori, Colotioe,
Paulucci e Rolande Monti. Il eriterio
adottato & stato quello di rappresentare
nella mostra tutte le correnti ¢ le ten-
denze non figurative, attraverso perso-
nalitd significative anziane, giovani o ad-
dirittura giovanissime, ma l'eterogeneitd
della Commissione ha portato, sul piano
qualitativo, a diversi e svariati compro-
messi. C’& stato infatti il sindacalista
che si & presentato in Commissione con
la lista completa degli aderenti al proprio
sindacato, e ¢ stato il triestino o il

trentino (si fa per dire) che ha insistito
pet salvaguardare le situazioni locali. Su
circa centoventi invitatl, o quanti sono,
quasi un terzo a mmio parere sono di
troppo, inconveniente al quale si dovrebbe
provvedere (speriamo) in sede di collo-
camento. Almeno un caso clamoroso di
malcostutne voglio qui segnalarlo. Si tratta
di tale Nicodemo Spatari, pittore che la
Cominissione ha escluso dalla mostra per-
ché chiaramente figurativo (a prescindere
quindi da ogni giudizio artistico) e che
ci siamo pol ritrovati, non si sa come,
negli elenchi stampati e diffusi dalla
Quadriennale; invitato, insomma, nono-
stante tutto. Ora gli amici dell’onorevele
Mancini assicurano che lo Spatari ¢ caris-
simo allo stesso onorevole Mancini, ma
poiché l'on. Mancini non faceva patte
della Commissione non vedo come ecgli
abbia potuto influire sulle sue decisioni,
e soprattutto modificare delle decisioni
gl prese.

Fortunatamente, almeno dal mio punto
di vista, la mostra storica — che costi-
tuird l'asse centrale della manifestazione
non figurativa — dovtcbbe raddrizzare
abbastanza un bilancio non tutto posi-
tivo. 51 tratta di una mostra molto se-
vera, forse troppo (qualche nome avrebbe
potuto essere aggiunto ma senza alterare
lo schema essenziale), che fornisce un
panorama dello sviluppe delle tendenze
non figurative in Italia non solo telati-
vamente alla generazione ormai « storica »
dei Licini e Soldati e a quella dei mae-
stri dell’« informale » ma anche alla ge-
nerazione, impottantissima e troppo tra-
scurata, dei Dorazio, Scanavino, Novelli
ecceteta, € persino oltre,

Cesare Vivaldi

La ricerca artistica
in Italia
dal 1960 al 1970

La proposta di allestire tre mostre, dislo-
cate nel tempo, ciascuna con un tema
particolare, & stata avanzata nel scno del
Comitato consultivo della Quadriennale
soptattutto per evitare il tipo di rasse-
gna tradizionale, che pretendeva di do-
cumentare simultaneamente tutte le ten-
denze, creando soltanto una enorme con-
fusione. La ripartizione su base tematica
(la ricerca sull’immagine, la situazione
astratto-informale, la ricerca artistica degli
anni 1960-1970) pud invece impostare
un nuovo discotso espositivo, tendente a
una maggiore precisionc storico-critica e
ad una pit efficace comunicazione di-
dattica.

La proposta nom & passata senza con-
trasti. Al contrario, Intorno ad essa si &
acceso un dibattito accanito, che ha fatto
temere, ad un certo punto, una ctisi defi-
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nitiva della X Quadriennale. L'idea &
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stata infine accolta, a strettissima mag-
gloranza. Avremo cosi una rassegna dia-
cronica, impetniata su tre mostre iniziali,
alle guali seguiranno altre manifestazioni
per la durata del quadriennio di compe-
tenza dell'attuale Consiglic di Ammini-
strazione, coadiuvato dal Comitato con-
sultivo.

Per quanto riguarda la sezione dedicata
alla « Ricerca artistica dal 1960 al 1970 »,
devo dire anzitutto che I'impostazione teo-
rica della rassegna & il risultato di una
fitta serie di incontri e di discussioni di
una commissione costituita da Alberto
Boatto, Maurizio Calvesi, Germano Celant,
Gianni Colombo, Giuseppe Gatt, Luca
Patella, Tommasc Ttini e da me. Il con-
fronto delle posizioni & stato molto frut
tuoso ed ha consentito a tutti noi ung ri-
lettura approfondita delle vicende arti-
stiche italiane dell’'ultimo decennio. Ci
siamo trovati d’accordo sul tentative di
compiere una aualisi linguistica dell’arte
degli anni Sessanta, pill che ptesentare
una serie di personalitd singole, seguite
isclatamente nel proprio sviluppo indivi-
duale. Per questo abbiamo chiesto agli
artisti di collaborare ad una impostazione
piu oggettiva e sistematica della ricerca
estetica. [ abbiamo invitati, mediante
contatti diretti (non ancora completati),
ad esporre le loro opere storicamente
emergenti dal punto di vista della evolu-
zione linguistica. Abbiamo scartato la pre-
sentazione monodirezionale (tutto I’atco
della ricerca visuale, tutto 'atco della zi-
cerca oggettuale, ecc.) per adottare una
presentazione fondata su successivi ragli
orizzontali, coincidenti con i piu signifi-
cativi momenti della ricetca, ossia con le
diverse emergenze linguistiche. 1 tagli sin-
cronici trovano la necessatia chiarifica-
zione sia mediante il confronto con i tagli
successivi (confronto digcronico), sia me-
diante la presentazione simultanea delle
diverse diregioni (confronto sincromico).
I singoli momenti sarannc accompagnati
da una chiarificazione teorica del nessi
tra la ricerca specificamente estetica e la
situazione socio-culturale.

Intendiamo dare alla mostra una #mpo-
stazione didattica, esponendo le opere con
il necessario corredo di informazioni tec-
niche e stotico-critiche. Vogliamo ciog
sperimentare una nuova strufitra di co-
municazione, che sia in prado di mettere
il visitatore in condizione di rendersi
conto dei problemi affrontati dagli artisti.
Importanza particolare assume, in questo
contesto, la documentazione dei prece-
denti storici della ricerca degli anni Ses-
santa, affidata a un corredo didattico
consistente in riproduzioni di opere oltre
che di manifesti, scritti, dichiarazioni di
poetica, ccc.

Il cataloge riprodurrd intera struttura
della mostra, compreso il corredo didat-
tico. Contiamo, infine, sulla possibilita
di organizzare una serie di conversazioni
e di incontri tra artisti, critici e pubblico.

Filiberto Menna



Universita Statale di Milano

Ricerca di gruppo

Nell'intento di continuare a documentare alcune iniziative di istituti universitari italiani, pubblichiamo Uintroduzione ¢ la prima
parte di una relazione vedatia dal Gruppo di ricerca « Arte contemporanea », costituitosi nellambito dell'lstituto di Stovia
dell’Arte dell'Universita Statale di Milano, promosso e coordinato da Marisa Dalai Emiliani, incaricata dell’insesnamento di
Storia della Critica d'Arte, con la collaborazione di Nicoletta Misler, assistente.

Quale spazio
nella situazione
universitaria attuale?

Negli ultimi anni Parte contemporanea
& diventata, soprattutto a Milano, un
fatto di costume. Il numero di gallerie
private in continuo e rapido aumento
(sono ormai prossime a duecento) ha
portato la nostra cittd ai primi posti nel
mercato  artistico italiano e addirittura
europeo, a flanco di Parigi e di Londta.
Le stesse strutture di mercato si sono
tinnovate assumendo nuove -caratteristi-
che e trovando tra l'altro ampio spazio
di manovra nella media borghesia del-
Uhinterland: sconti, pagamenti rateali, fa-
cilitazioni di ogni genere vengono imposti
con le pit collaudate astuzie pubblici-
tarie nella prospettiva di un investimento
sicuro e gratificante nello stesso tempo.
Il diffondersi di riviste specializzate ha
creato un saldo tramite tra i galleristi e
i nuovi fruitori-acquirenti, vera forza eco-
nomica intorno a cui gravita questa moda
« culturale ».

Non a caso, quindi, il gruppo di ricerca
« Arte Contemporanea » che si & costi-
tuito quest’anne nell’ambito dell’Tstituto
di Storia dell’Arte dell'Universita Statale
di Milano ha deciso di occuparsi speci-
ficatamente di questo fenomeno. L’im-
pegno a organizzare il lavoro in questa
direzione ¢i ha posto di fronte a una
serie di difficoltd operative, dovute an-
zitutto all’ordinamento interno dello stes-
so Istituto. Qui infatti, come del resto
avviene nella maggior parte delle facoltd
umanistiche italiane, lo studio dell’attua-
lita, artistica e non, viene tutt’al pit li-
mitato all'avanguardia storica, in nome
del principio secondo cui per considerare
qualsiasi manifestazione culturale & neces-
satio inquadrarla in una prospettiva il
pitt possibile lontana e mediata da una
tradizione critica ufficiale: in una parola,
si preferisce lavorare in ambiente asettico.
Questo ha reso il lavoro di ricerca pih
difficile, per la mancanza obiettiva di
sttumenti adeguati, dail testi d’informa-
zione pill generale alla stampa speciali-
stica e alla documentazione specifica, to-
talmente assenti nella biblioteca dell’Tsti-
tute, alla guida di docenti in grado di
indicare una sperimentata metodologia; e
pud in parte spiegare, forse, il numero
relativamente modesto di studenti che ha

risposto all'iniziativa, Infatif, su una me-
dia di circa ottocento studenti ‘che si
iscrivono annualmente ai corsi di storia
dell’arte, solo poche decine hanno accet-
tato Pinvito.

Le ragioni? Ci sembra giusto premettere
che i professori stessi, non trattandesi di
un corso tradizionale con lezioni ex-ca-
thedra, avevano consigliato la partecipa-
zione soltanto agli studenti in possesso
di un certo background di conoscenze
d’arte contemporanea: il che presuppo-
neva un interesse coltivato individual-
mente, data l'arretratezza dell’insegna-
mento artistico a tutti i livelli, e in par-
ticolare di quello impartito nei licei.
Sugli abituali frequentatori dell’Istituto di
Storia dell’Arte vale poi la pena di fare
qualche notazione, La liberalizzazione dei
piani di studio, con cui dal 1969 & stata
sancita la possibilitd per ogni studente di
scegliere liberamente gli insegnamenti da
scguire nell’ambito del proprio corso di
laurea, ha reso non piu obbligatorio I'esa-
me di storia dell’arte, facendo dapprima
vertiginosamente diminuire il numero de-
gli iscritti. Tra questi si sono in seguito
venuti evidenziando tre orientamenti di
fondo: una patte, nella prospettiva di lau-
rearsi con una tesi in Storia dell’Arte,
segue per tre o quattro anni 1 corsi tra-
dizionali (cattedra di Arte 1) ¢ preferisce
decisamente occuparsi di fenomeni arti-
stici non contemporanei (tra costoro si
contano numerosi i figli e soprattutto le
figlie della media e alta borghesia, per i
quali una scelta di questo genete rappre-
senta uno status symbol, quasi un'abitu-
dine di classe in ossequio alla tradizione).
La maggioranza segue per un solo anno il
corso di Arte 11 che, per gli argomenti
trattati, permette un approccio anche po-
litico-ideologico ai problemi artistici. A
noi si & offerta invece l'occasione, nel-
l'ambito dell'insegnamento di Storia della
Critica d’Arte, di condurre una ricerca di
attualitd, sia pute in una condizione di
disorientamento, determinata in parte dal-
la natura pionieristica del nostro lavoro,
ma in misura anche maggiore dalla con-
fusa dialettica di tentativi validi e di mi-
stificatorie manovre diversive proprie del
particolare momento che attraversa oggi
I'arte contemporanea.

E Tatteggiamento davanti all’arte dei mo-
vimenti politici, dentro e fuori -1I'Uni-
versitd, non ci € certo stato chiarificante.
Ci riferiamo soprattutto al Movimento
Studentesco, che monopolizza la vita po-
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litica della Statale e che ha riscoperto
di recente la cultura come valore, la-
sciandosi alle spalle la contestazione ever-
siva del sessantotto, sotto la cul spinta
anche Iinsegnamento della Storia del-
IArte aveva dovuto disertare la ricerca
« pura » storico-filologica-erudita, per ten-
tare di trasformarsi nel contenuti {nuovo
interesse, per esempio, per l'urbanistica)
e nella didattica (seminari, cio ricerche
di gruppo). Quest’anno il Movimento ha
deciso di costituire un’apposita « Commis-
sione artistica », con la finalitd di dibat-
tere e divulgare 1 problemi della cultura.
Incpinatamente, pud cosi capitare di im-
battersi in Zdanov nel 1972.

Infatti il dibattito, in questi anni cosi
vivo ¢ coinvolgente, sulla funzione e lor-
ganizzazione dell’attivitd artistica nella so-
cicta del capitalismo avanzato e del so-
cialismo realizzato, pare completamente
estraneo al Movimento. L'arte & ridutti-
vamente vista nella sua funzione gratifi-
cante e propagandistica, e 'esortazione &
volta semplicemente alla valotizzazione di
tematiche inerenti alle masse popolari
{«..per un’arte che esprima i reali sen-
timenti delle masse popolari, i loro senti-
menti antifascisti e antiimperialisti, la
loro volonta di lotta, che incoraggi la loro
unitd... », leggiamo in un volantino di-
stribuito qualche mese fa), Si insiste mol-
to, dunque, sul ruslo descrittivo dell’arte.
In un ciclostilato dal titole « Sulla Iette-
ratura e sull’arte » (Milano, 11-7-72 -
traduziope a cuta del ms di articoli ap-
parsi sulla stampa cinese) si riporta tra
I'altro la seguente testimonianza di un
pittore cinese, che rivela I'importanza per
Pattivitda creativa del giudizio dei conta-
dini: « Una volia ho dato loro un di-
pinto per incisione in legho avente per
soggetto un pastore che torna a casa, ¢ ho
chiesto la loro opinione. Aleuni contadini
hanno detto: — A pascolare le pecore
senza un cane, si soffrono le perdite a
causa del lupo. E bene che il pastorello
porti con sé un sacco di juta per difen-
dersi dal vento e dalla pioggia e per por-
tare un agnellino appena nato, se una
pecora partorisce sulla montagna —.
.. Tali affermazioni non avrei potuto
udirle nell’aula dell'Istituto. Ascoltai le
loro opinioni con piacere e ripetutamente
corressi il dipinto, fino a che essi ne fu-
rono soddisfatti. Poiché fra le masse po-
polati c¢'® un’inesauribile fonte di crea-
zione artistica e molti buoni maestri per
aiutarmi, percid io produssi opere inces-



santemente. Vedendo queste immagini che
contenevano scene della loro vita dopo
la libetrazione, i contadini mostrarono una
franca gioia e ful molto incoraggiato da
cidy ».

Il Movimento Studentesco sembra orien-
tato alla traduzione passiva di modelli di
questo tipo, senza tener conto della con-
traddizione ¢ della differenza fra una
forma d’arte che segue la rivoluzione e
una che la precede. Questo privilegiare
up’attivitda artistica la cui ricerca speri-
mentale si trascura a vantaggio della sua
sttumentalita, ci ricorda un po’ troppo Ia
politica culturale del p.c1. negli anni
Cinquanta; e siamo convinti che a chi
vuole chiedere ancora una volta alla cul-
tura soltanto un’adesione esterna, si possa
ben contrapporre anche oggi il ruolo che
le indicava gia Vittorini: « Rivohuzionario
& D'artista che riesce a porre attraverso la
sua opera esigenze rivoluzionarie ‘ diver-
se’ da quelle che la politica pone; esi-
genze interne, seprete, recondite nell'uo-
mo, e che & proprio di lui... porre ‘ac-
canto » alle esigenze che pone la poli-
tica, porte “in pil’ delle esigenze che
pone la politica ».

Quanto all’attivitd concreta del Movimen-
to Studentesco, si & limitata finora all’ade-
sione ufficiale a un cotso organizzato dal-
I'Istituto di Storia dell’Arte e dedicato
alla cinematografia sovietica degli anni 20,
all’organizzazione di corsi gratutiti di fo-
togratia, all’allestimento di uno spetta-
colo teatrale. Pare che la nuova cultura
che dovrebbe nascete da tale impegno e
da tali presupposti, sia in grado di recu-
perare un nuovo filone populista, espres-
sione di una supposta e non verificata
cultura popolare, L'analisi della totale sot-
trazione operata dalla classe egemone di
qualunque cultura popolare, la denuncia
della diffusione tra le masse di sottopro-
dotti dell’atte borghese, non entrano mi-
nimamente in questa prospettiva. Conse-
guenza possibile e probabile del discorso
che si tenta di fare sembra proprio cosi
la rivalutazione involontaria di una tut-
t'altro che popolate e originale sotto-
cultura.

Chiarita nei suoi termini essenziali la si-
tuaziohe in cul ci siamo trovati a operare
in Universitd, vorremmo ora precisare
Timpostazione data al nostro lavoro. In-
tanto abbiamo 1'impressione che il volon-
tarismo e lempirismo sia del coordina-
tore che degli studenti-ricercatori carat-
terizzino la nostra attivitd nei confronti
di quella svolta, parallelamente, negli Isti-
tuti di Storia dell’Arte di Parma e di
Genova, attivitd gia illustrata sulle pa-
gine di NAC e in entrambi i casi, a @
parso, rigorosamente programmate dai
professori, mentre noi abbiamo rivendi-
cato piena libertd di iniziativa.

L’area nella guale abbiamo condotto la
nostra indagine & stata quella delle mo-
stre tenutesi a Milano nel petiodo dal
gennaio al giugno 1972. Si & avvertita
la necessita di sviluppare 'analisi su vari
piani. A livello teorico, infatti, 'argomen-

to presentava pit di un problema: da un
lato la verifica culturale di fenomeni arti-
stici connessi ¢ compromessi con ['attua-
litd, dall’altto l'analisi dei condiziona-
menti che sull’attivitd creativa esercita
la struttura economica del mercato. Base
comune sono state letture di informa-
zione sulle tendenze artistiche posteriori
al ’45 e contemporaneamente letture cri-
tico-ideologiche,

Per quanto riguarda laspetto operativo,
la carenza di strumenti ci ha costretti a
limitare drasticamente il campo d'inda-
gine. In particolare la nostra scelta & ca-
duta su un certo numero di gallerie « di
tendenza » che attraverso le loro propo-
ste sembrano privilegiare prodotti « cul-
turalmente qualificati », mentre abbiamo
volutamente trascurato la massa delle gal-
lerie che determinano e alimentano il gu-
sto medio (mercato del « paesaggio» e
della « natura morta »), anche perché in
questo caso satebbe stato indispensabile
un’analisi sociologica dei frequentatori e
acquirenti. Gallerie « di tendenza », dun-
que, e cioé guante presentano l'opera di
artisti riconducibili 1) al Surrealismo,
Nouveau Realisme, Neo Dada; 2) al Rea-
lismo, Nuova Oggettivitd, Nuova Figura-
zione; 3) all'arte povera e concettuale,
alla poesia visiva; 4) all’avanguardia sto-
tica astratto-geometrica e astratto-infor-
male: questi i temi del nostri gruppi di
ricerca.

Altro oggetto di analisi sono state le mo-
stre organizzate negli stessi mesi dal Co-
mune di Milano.

E subito nata lesigenza di conoscere a
fondo queste due strutture espositive, pri-
vata e pubblica, con la loro rete di al-
leanze, le loro mistificazioni, i loro alibi,
i loro « segreti professionali ». Questo in-
tercsse si & fatto via via preminente per
Papproccio politico-ideclogico che consen-
tiva e ha determinato I'impostazione del-
le relazioni finali. Avvertiamo natural-
mente nel nostro lavoro gravi carenze:
manca fra 'altro un esame del mezzi di
informazione che le gallerie utilizzano,
pubblicita, cataloghi, stampa, critica, mass-
media. Manca anche un'indagine parallela
sulle collezioni e sui collezionisti, che
sono le stazioni d’arrivo dove si compie
il «destino» del prodotto artistico. Ma
la vastitd di questi due temi avrebbe ri-
chiesto altre forze ¢ ben piti tempo di
quello che avevamo a disposizione,

Il nostto ptoposito non andava al di 1
dell’analisi critica di una determinata real-
ta: l'aver preso cosclenza di certe con-
traddizioni in cui operano gli artisti del
nostre tempo e insieme di quelle che ca-
ratterizzano oggi qualsiasi ricerca, sia pure
di rottura, all'interno dell'universitd, ci
sembra gid un risultato valido,

Rimane ancora da aggiungere che nel
corso del nostro lavoro abbiamo voluto
conlrontare e verificare le nostte idee in
alcuni incontri con artisti d’avanguardia
che operano a Milano, I risultati sono
stati, dal nostro punto di vista, positivi,
perché ¢l hanno confermato appienc le
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ambiguitd e le contraddizioni che caratte-
rizzano Dattivitd degli operatori artistici
attuali, I nostri interlocutori hanno di-
mostrate di apprezzare la nostra iniziativa
perché rompeva il tradizionale disinte-
resse accademico oei confronti della ri-
cerca presente, anche se, venuti forse per
usare I'universitd come possibile cassa di
risonanza delle loro operazioni, hanno
dovuto far {ronte ad una denuncia dei
loro compromessi, ammessi in parte o in-
teramente. Anche le loro invenzioni for-
mali, che pure presuppongono scelte ideo-
logiche o quanto meno contenutistiche
abbastanza precise, c¢i sono parse poco
incidenti se riferite al contesto socio-cul-
turale all'interno del quale vengono
proposte,

Tutto il dibattito apertosi nel sessantotto
sembta aver lasciato dietro a sé solo fru-
strazione e mancanza di convinzione nella
validita del proprio lavoro, compensate
per aliro dagli incensi dispensati da un
sistema che, assorbendo ogni tentativo
eversivo, ne elude la minaccia.

L’attivita espositiva
del Comune di Milano

Quando decidemmo di occuparci dell’at-
tivitd espositiva a Milano durante il pri-
mo semestre del 1972, non potevamo
prescindere dall’interessarci anche dell’at-
tivita comunale, che dal 1970, presentan-
dosi alla ribalta con le girandole e i
fuochi d’artificio del Nouveau Realisme,
aveva messo in moto un sempre pin fre-
netico carosello di mostre. Il fenomeno
ci poneva parecchi interrogativi; La Ri-
partizione Iniziative Culturali del Co-
mune seguiva una « politica culturale »?
se 81, chi la elaborava? E inoltre, aveva
dei legami con le gallerie private citta-
dine? Ancora, come e perché era nata,
se pid esisteva un Ente Manifestazioni
Milanesi che per una ventina d’anni aveva,
bene o male, gestito tutta I'attivitd arti-
stica pubblica della citea?

Occorreva qui, non esistendo una biblio-
grafia specifica, condurre un’indagine di-
retta, e infatti le nostre fonti sono state
la conferenza stampa del 17-1-72, un’in-
tervista e le affermazioni di principio al-
Pinaugurazione di alcune mostre dell’as-
sessore incaricato, e le dichiarazioni di
altri diretti responsabili della Ripartizione,
con i quali abbiamo avuto alcuni colloqui.
Inoltre i materiali, gli stampati raccolti
da noi nel periodo esaminato, le mostre
stesse,

Quanto alla nostra interpretazione dei
fatti, abbiamo cercato di ottenerla quasi
accostando un fatto dopo I'altro. Lasciamo
al lettore di riconoscere queste evidenze
come tali, o di scorgerne delle altre.

1} Per prima cosa diamo alcuni cenni
sull’organizzazione della Ripartizione, che
fra la primavera e l'estate del '72 & dive-
nuta la Ripartizione Cultura, Turismo e
Spettacolo, ma senza sensibili cambiamenti



nelle sue strutture interne, Il numero di
persone che la compone & relativamente
esiguo: ['assessore socialdemocratico Pao-
lo Pillitteri opera al livello delle direttive
politiche, presentando alla giunta il pro-
gramma per il quale deve ottenere gli
stapnziamenti; manca un caporipartizione,
vi & perd un vicecaporipartizione e inol-
tre tre ufficl: l"amministrative, 1ufficio-
stampa (ambedue composti da una per-
sona) e quello che potremmo definire co-
me [esecutivo. Le tre persone che ne
fanno parte svolgono le mansioni piti di-
verse, da quelle relative all’allestimento
delle mostre, ai contatti con gli organiz-
zatori, all'impostazione grafica dei cata-
loghi. Esiste poi teoricamente una com-
missione consultiva, formata dai pih il-
lustri rappresentanti delle piti prestigiose
istituzioni artistico-culturali cittadine (il
direttore dell’Istituto di Storia dell’Arte
dell'Universita Statale, quello del cotri-
spondente Istitute dell'Universitd Catto-
lica e Sovrintendente alle Gallerie, il pre-
sidente dell’Associazione Amici di Brera,
il direttore della maggiore pinacoteca mi-
lanese), che dovrebbe riunirsi pii volte
all’anno per proporre, vagliate e consi-
gliare, ma che in pratica non esercita al-
cuna funzione reale. Gli stessi responsa-
bili della Ripartizione dichiarano di gra-
dire le proposte « interessanti», da qua-
lunque parte vengano, per operate tta
queste le proprie scelte,

Fra le informazioni che non siamo riu-
sciti a ottenere va annoverato l'atto di
nascita della Ripartizione, cosf come non
abbiamo saputo ufficlalmente se questa
abbia avuto mano nella definitiva scom-
parsa dell’Ente Manifestazioni Milanesi,
avvenuta nel 1970 dopo la grande mostra
di De¢ Chitico a Palazzo Reale. Tuito
quello che ci & stato dato di sapere & che
I’Ente « essendo un doppione, aveva esau-
rito le sue funzioni ».

Fra i maggioti vanti della Ripartizione &
senza dubbio il tipristino, il potenzia-
mento e lutilizzazione di alcune sedi
espositive: la sede principale, quella de-
stinata alle mostre di maggior richiamo,
e Palazzo Reale, le cul sale sono state
recentemente restaurate a cura degli ar-
chitetti Baldessari e Mosca; poi la Ro-
tonda della Besana, anch’essa restaurata
{ma gualcosa non deve essere andato per
il verso giusto, se in giugno & stata fret-
tolosamente chiusa perché il soffitto del-
la vecchia chiesa minacciava di crollare;
per tacere degli apparati per l'allestimen-
to, pannelli e illuminazione, ‘sbagliati’
una prima volta, quindi rifatti a cura
dell’architetto Gardella in occasione della
mostra di Morandi, ¢ ora di nuovo in
radicale rifacimento perché non ritenuti
abbastanza funzionali). Sedi minori sono
la sala delle Cariatidi, che generalmente
ospita mostre monografiche dedicate ad
artisti che operano a Milano; e ['Aren-
gario che, scorrendo P'elenco delle presen-
ze, sembra a dire il vero destinato al ruclo
di vagone di 3" classe (¢ in effetti non
gode di nessun mezzo pubblicitatio oltre

a qualche timido manifesto nei paraggi);
ancora, la Sala delle Asse al Castello Sfor-
zesco, che dovrebbe ospitare mostre di
grafica. Ma le eccezioni non mancano,
come del resto nelle altre sedi, che non
risultano cosl spazi qualificati e qualifi-
canti per nessun tipo di discorso culturale.
11 Comune potrebbe poi disporre di al-
cunc sale nelle biblioteche civiche, cen-
trale e rionali, e al Museo della Scienza
e della Tecnica; ma di queste possibili
sedi decentrate (problema che riprende-
remo pit avanti) poco ci si occupa. B
lasciato all'iniziativa personale dei biblio-
tecari di organizzare mini-mostre, general-
mente di grafica, di chiunque proponga
le sue opere: se queste piacciono al bi-
bliotecario (e pare gli piacciano sempte),
Partista pud esporte, gratis, per un mese.
Quanto alle sale del Museo della Scienza,
vengono date in affitto una volta 'anno
agli. antiquari milanesi che vi organizzano
la loroe Mostra-Mercato,

2) Ma il nostro Comune, che dispone di
upa ripartizione creata appositamente, di
fondi (questa & una delle piti grosse la-
cune della nostra indagine: non si & vo-
luto assolutamente precisate una cifra, sia
pure indicativa), di numerose sedi, svolge
una cosciente politica culturale?
L’assessore dichiara, in risposta a un que-
stionatio della galleria « Il Cigno » (lu-
glio 1971} che la Ripartizione «si ¢ pre-
fissa il compito... di otganizzare... mostre
di grande respiro, cercando finché & pos-
sibile di intervenire laddove il privato &
assente, ciog nei casi in cul gli interessi
economici sarebbero scarsi, le spese ecces-
sive, 1 locali espositivi insufficienti ».
Laddove cercheremo di dimostrare che il
& privato » (’assessore si riferisce al gal-
lerista) ci abita da graditc amico nelle
mostre comunali, contraccambiando 1'ospi-
talitd subito dopo — e sappiamo bene che
gli interessi economici, e di grande por-
tata, non sono certo estranei al grossi
nomi dell’alta moda dell’arte contem-
poraned.

In sei mesi, una quindicina di mostre:
con un culmine di attivismo esploso tra
la fine di aptile e i primi di magglo,
quando i milanesi per distrarsi (o per
farsi convincere dai persuasori occulti?)
durante le faticose meditazioni preeletto-
rali, potevano godersi ben cinque mostre
comunali, dai giovani svizzeri esposti alla
Rotonda, allo spagnolo del dissenso nella
Sala delle Asse, rinfrescandosi nel verde
del giardino della Guastalla con i bronzi
di Gheno, dopo aver presenziato alle ce-
rimonie solenni in onore del « Grande
Artista Italiano » Lucio Tontana, a Pa-
lazzo Reale.

Ma tra tutte queste mostre esiste un filo
conduttore, una linea di scelta? Ci sono
state delle personali (Cascella ¢ Tosi alla
Besana, Dova, Romagnoni alle Cariatidi,
Fontana a Palazzo Reale, Ortega e Folon
al Castello Sforzesco), delle mostre di
tendenza (« Realismo in Germania» e
« Giovane arte svizzera» alla Besana,
«Tre tendenze dell’arte francese con-
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temporanea » e « Progetto, Intervento,
verifica », degli scultori Pardi, Carrino,
Uncini e Spagnuolo alle Cariatidi) e mo-
stte «a tesi», di cul J'unico esempio &
stata sinora « Metamorfosi dell’oggetto »,
a Palazzo Reale,

Nella conferenza-stampa tenuta dall’asses-
sore per illustrare il programma di massi-
ma delle maggiori mostre del 1972 e
1973, & stato presentato come criterio
portante quello dell’area geoprafica: fac-
ciamo wvedere ai milancsi gli artisti che
hanno lavorato a Milano negli anni Cin-
quanta, e in particolare i nuclearisti e gli
spaziglisti (nel novembre ’71 si & wisto
Roberto Crippa, nel settembre-ottobre '72
Dangelo e Peverelli, & previsto Tancredi).
Ma si guarda anche al passato: per la
primavera del '73 & annunciata una mo-
stra sul «gran siecle », il Seicento lom-
bardo, che dovtebbe illustrare, oltre la
pittura € le arti minori, anche la musica,
la poesia, il teatro in una serie di mani-
festazioni collaterali.

Se poi arrivera, di fatto, un po’ di tutto
di fronte all'occhio attonito del pubblico
milanese, cid sard da imputarsi alla cir-
costanza che Milano, grande cittd europea,
si trova al centro degli scambi interna-
zionali: ecco le mostre itineranti, i pac-
chi-dono (che arrivano un po’ sciupati)
come le « Tendenze francesi», le cui
opete si erano perse (leggi: vendute) per
la strada, la « Metamorfosi dell’oggetto »,
ambiziosa realizzazione di ben cinque pae-
si del mEC, pit la Svizzera.

3) Soffermiamoci un attimo a considerare
appunto la mostra della « Metamorfosi
delloggetto ». Al di 13 delle perplessita
che la stessa impostazione culturale della
rassegna e il suo contraddittotio taglio
didattico potevano suscitare, bisogna os-
servate che per l'edizione italiana si &
avuta una ristrutturazione e integrazione
a cura di Franco Russoli. E I'integrazione
& ayvenuta quasi esclusivamentc con ope-
re di collezionistl ¢ galletie private mi-
lanesi: il Surrealismo e Dada della Gal-
leria Schwarz e dell’Internazionale, il Fu-
turismo e Picasso da Mattioli, Rauschen-
berg ¢ Lichtenstein dalla collezione Panza
di Biumo di Varese; Del Pezzo, Baj, Ada-
mi dallo Studio Marconi; Bertini, Hains,
Rotella dallo Studio Sant’Andrea, ecc.
Non sappiamo fino a che punto si possa
sostenere l'alibi della comoditd (niente
spese di trasporto, ecc.) se consideriamo
che il « prestigio » di una mostra, che ha
un suo preciso valore cconomico, entra nel
curriculum delle singole opere accrescen-
done la quotazione.

Esiste allora un collegamento pitt o meno
sotterraneo fra le iniziative comunali e i
gestori del metcato artistico milanese?
Stando alle parole sopra citate dell’asses-
sore, dovremmo rispondere di no. Perd
sappiamo che la personale di Tosi & stata
proposta e organizzata da Gilanferrari, che
ha l'esclusiva del polveroso pittore lom-
bardo, tanto amato dalle signore della
buona borghesia perché si intona « cosi
bene » con i coloti del loro salotto (citia-



mo da unaconversazione coltaalla mo-
stra). E sappiamo pure che cosi € suc-
cesso per lamostra sul « Realismo in
Germania :;, proposta e organizzata da
Emilio Bertonati e cioe dal proprietario
della << Galleria del Levante ::, cheda an-
ni va tesaurizzando i pittori tedeschi del
XX secolo di una precisa area figurativa:
si spiega allorala presentazione del ca-
talogo a opera di Testori, fine letterato
(e critico << ufficiale: della galleria) che

culturali comunali  frail periodo inver-
nale-primaverile e quello estivo. In que-
st°ultimo, rispetto  allo sfoggio dei mesi
invernali, le sporadiche mostr@on pre-
sentano per lo piu artisti importanti, ri-
calcando uno schema gia collaudato dalle
gallerie private. Cié stato fatto notare
in proposito dai responsabilche nel pe-
riodo estivo | affluenza dei visitatori &
alquanto ridotta. E in effetti non nutria-
mo alcundubbio sulfatto cheil pubblico

si & dato gran pena per far passareun&#39;ameedio e alto borghese che visita le mo-

violentemente demistificatoria  quale fu
quelladei Grosze deiDix solamente
come stravolgimento intellettuale e mor-
boso; si spiega lamancanza dei<< grandi>
(presenti invece alla mostra sorella di
Stoccarda) a favore dei minori, scono-
sciuti in Italia, d&#39;accamanchemeno
«spiacevoli» (quindi  piu vendibili). Ci
risultava inspiegabile  la superpresenza
(versola fine della mostra ammontava a
circa il 50% delle opere), a nostro parere
illegittima perché non pertinente al clima
culturale che  sidichiarava divoler illu-
strare, di Radziwill. Ma subito dopo la
chiusura della mostra comunale cifu una
sua lunga personale al << Levante, se-
guita da un&#39;altra persodaloll, pure
ampiamente presenteal <<Realismo :>Co-
me non pensare che la mostra comunale
era servita dalancio pubblicitario nei
confrontidi  un pubblico enormemente
pitlampio di quello degli abituali  fre-
guentatori di  una galleria privata? Chi
abita a Milano ben conosce il << battage:
che accompagnatali mostre: manifesti in
tutto il centro cittadino,  striscioni rossi 0
blu per le strade come per le elezioni,
articoli apologetici  su tutta la stampa
cittadina (specialmente sul Corriere della
Sera, che non si perde una mostra). In-
somma, tutto un apparato che un galle-
rista non puo certo permettersi.

Il caso di Radziwill non é infatti rimasto
isolato: anche se non documentabile
liingerenza diretta di una galleria in certe
scelte, gli artisti sono difatto legati ad
unao piudi esse.Cosi, entroun arco
di tempo relativamente breve dalla mostra
comunale, eccol&#39;esposizione privaa-
siamo citare, tragli altri,i casidi Dova
alla «<Borgogna ::, di Carrino e Spagnulo
all&#39;Annunciatdi:Pardi  allo <<Studio
Marconi :;, dellamostra  «Mito della
macchina :: alla «Galleria Blu ::, diretta-
mente collegabile con la «Metamorfosi»
eil <<Realismo:>.

Abbiamo anche cercato di sapere se la
scenografica mostradi Fontana a Palazzo
Reale avesse avuto all&#39;originea pre-
cisa motivazione, ma l&#39;evasiisposta
dei responsabili della Ripartizione sie
basata sull&#39;immanentisticassunto che da
molto tempo << bisognava, « era dove-
roso rendere omaggio al grande maestro:>.
Ma che bel regalo intanto, per tutti coloro
che ne possono ora vendere un paio, a
un prezzo naturalmente maggiorato dopo
tale rilancio.

4) Occorre ancora sottolineare il diva-
riodi qualith e quantita delle iniziative

stre, quando se ne vain vacanza abban-
doni le sue velleita << culturali». Gl
<< altri;, quelli che anche senza andare
in vacanza non visitano le mostre estive,
non si recano perd neanche a quelle in-
vernali.

Questa osservaziong riporta alle con-
siderazioni fatteall inizio, quandoaccen-

navamo all&#39;allargameéeli&#39;interesse

pubblico perl&#39;arte contempdvimea

un allargamento a macchia d&#39;o0lio, ch

partendo dal vertice si ferma alla media
borghesia. Lamaggioranza dellgpopola-
zione cittadina (piccola borghesiaprole-
tariato, sottoproletariato) non e obiettiva-
mente nellecondizioni difruire di quanto
€ proposto nelle pubbliche sedi esposi-
tive (sempre ammesso che ce ne sia bi-
sogno). Il problema, come & owvio, non
ammette che una soluzione politica a li-
velli ben piu complessi e profondi di
guanto possa proporsi | attuale classe di-
rigente. Percid quando la Ripartizione,
avvertendo confusameigpgesto €vodo ::,
trova come unica soluzione quella del
«decentramento divulgativo, é difficile

non intendere questa <<ivulgazione ::

come uno degliinfiniti  strumenti della
classe egemonghe, pretendenddli elu-
dere le contraddizioni conun processo
unilaterale dall alto  al basso, mira sol-
tanto al mantenimento deirapporti So-
ciali esistenti.

Ma anchesenza interpretargoliticamen-
teun problema prima ditutto urbani-
stico qualepuo esserequello del decen-
tramento culturale, esaminiamo come la
Ripartizione abbia tentato di << owviare

te :>Bocciate griori le biblioteche peri-

alla mancanzadi sedi decentrate adegua- - Ila)
e& #39,8#39;

4Ry« politica

partizione, che ad affrontare seriamente il
problema deldecentramento: chsja pu-
re in una logica riformista, dovrebbe tro-
vare risposta prioritaria in  un sistematico
programma educativo-didattico (a propo-
sito, non € perlomeno strano che delle
tante mostre allestite dal Comune in que-
stidue anni, per nessuna si sia studiato
un taglio didattico?).
5) La nostra conclusione, che ci sembra
possa essere assunta come ipotesi di  ri-
cerca per un lavoro successivo, daverifi-
carsi con maggiore scientificita, & che
la <politica culturale: dell&#3%ebtaico
e strettamentdegata elargamente condi-
zionata dal mercato d&#39mitenese, muo-
vendosi in direzioni che  obiettivamente
ne favorisconda pit ampia pubblicizza-
zione e il continuo allargamento. E se la
«cultura» €  quella dei
si evidenzia chiaramente,
sotto 1&#39; atiblla disinteressataopera-
émne culturalein favore del «bene pub-
lico :: (e a pubbliche spese)nella ri-
cerca incondizionata di prestigio e di
CONSeNso entro una precisa area socio-
politica della popolazione milanese.

Hanno partecipato alla redazione del docu-
mento: Adriano Antolini, Megi Balboni, Or-
nella Battistini, Filippo Buratti, Fabrizio Ca-
leffi, Elvira  Impegnoso, Gianluca Kannés,
Emiliana Mongiat, Gemma Verchi.

Bruno Bozzetto.
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feriche, si € impegnata nell&#39;0perazion

<< Pullman dell&#39;arte vivacemente ridi-
pintiad uso di << richiamo:, due autobus
dell&#39;ATM sog@nalcuni giorni in certi
quartieri popolari periferici @ nei comuni
formicaio della << cinturaverde ::, portan-
do in giro piccole mostre di grafica che
utilizzano i materiali di precedenti mostre
comunali (per esempio il «Realismo in
Germania ::), 0 propongono una panora-
mica storica (é stata preannunciata la
rassegna dei << Maestriitaliani del Nove-
cento :>). Questa iniziativa _a parte il
ricalco non dichiarato dell&#39;esperiateia
Museobus diPompidou _- ci pare auto-
pubblicitaria e demagogica, perché ben
piu rivolta a ottenere consensi e appoggi
politici dagli  strati medi e piccoli della
borghesia cittadina, ammirata di fronte
alla <<modernitae dinamicita :> della Ri-
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Problemi di estetica

Gli ingegneri
di PieroRaffa

Egia unbel po&#39;danhe sentiamo
parlare della teoria dell&#39;informaziape
plicata ai fenomeni artistici, sia attraverso
le proposte elaborate al livello teorico da
alcuni autori, come per esempio A. Moles,
del quale ¢ stato tradotto in italiano al-
cunianni  orsono ilvolume Teoria del-
Fin'ormazione e percezione estetica, e
Max Bense, dicui sono disponibili nella
nostra lingua alcuni saggi e si annuncia
la traduzione dell opera maggiore. Il let-
tore medio conosce approssimativamente
il significato tecnico dei termini-chiave di
codesta teoria: informazione, entropia, ri-
dondanza e altri, che sonoormai entrati
nel giro corrente del discorso culturale.
Cionondimeno penso che non sia stato
inutile raccogliere in un agile antologia
alcuni testi, che offrono lo spunto ela
possibilita di  redigere una sorta di bi-
lancio del problema, fuori dagli orecchia-
menti e dal fideismo apodittico della mo-
da culturale 1. Vale la pena difarlo, an-
che perché il caso é tipico diuna situa-
zione culturale diventata cronica, nella

quale il criterio (se cosisi pud ancora
chiamare) della
mento delle idee non risiede nel vaglio

argomenti pro e contro,

ragionato degli x
<< diversa,

ma nell acritica frenesia del

della percezione

estetica fa valore, poiché il concetto di
informazione tende a confondersi con
quello di originalita. Un&#39;operaessag-
gio artistico sara tanto piu valido, origi-
nale, creativo ecc. quanto piu informativo.
Se mi & permesso,per cosi dire, un corto
circuito del discorso, possogia anticipare
per via argomentativa la conclusione. Si
consideri che, se I&#39;equaziameidetta
fosse vera, essa sarebbeniente di meno
che I&#39;annundouna sbalorditiva rivolu-
zione scientifica. Sbalorditiva, poiché pre-
tende di aver risolto una questione che
la scienza moderna piu rigorosa ha da
tempo accantonato: il giudizio di valore.
Ma Bense e altri autori parlano di este-
tica scientifica, anzi <<esatta :>nel senso
guantitativo, e addirittura della creazione
<< scientifica di opere artistiche (si veda
il mio scritto <<Scienza, scientismotecno-
crazia ::, NAC aprile 1972). Troppa grazia,
naturalmente.

Per entrare nel merito specifico del pro-

blema, bisogna considerare 1&#39;informazio8€0 (Mmoda,  pubblicita, industria

sotto il profilo psicologico e verificarlo
al confronto con quel tipo particolare di

selezione e  dell&#39;accreditapercezione che &la percezione estetica.

E importante sapere che in psicologia il
punto di  vista informazionale si confi-
uro come lo studio del <t¢empo di rea-

che pOl non & altro che I&#39,ep|fan|a del one > necessario per eseguire un com-

leggi del mercato. Una situazione, insom-
ma, alla quale si applica perfettamente...
la teoria dell&#39;inforrnazionegdeemo che
questa coincidenza non & casuale.

Sara bene ricordare, per prima cosa, il
contesto originario della teoria. Sul piano
puramente teorico, sitratta diun calcolo
matematico: 1&#39;informazione €& un entita
misurabile. Essa e tanto piu elevata quan-
to pit  elevato & il numero delle equi-
probabilita (incertezza) relative al  veri-
ficarsidi undato evento. Sul piano ap-
plicativo (tecnologia) il contesto  origi-
nario sono le comunicazioni  elettriche ed
elettroniche (computers). L&#39;unitanftir-
mazione si chiama bit, abbreviazione di
<< bimzrgligit :: o segnale binario, perché
codesti cervelloni, detti appunto digitali,
sanno dire  soltantosi eno. Successiva-
mente la teoria fu trasferita in psicologia,
in semiologia e in estetica. Lascioperdere
la semiologia, perché ormai anchei piu
sprovveduti hanno capito che «informa-
zione :: nel senso tecnico precisato non
ha nulla a che vedere con « significato >>.

Naturalmente, si pud calcolare 1&#39;informt, e che implica assai di piu di una mera percepiti gli

zione di un messaggio, specie seil codice
col quale e stato redatto ha una strut-
tura binaria, com&#39@ao della lingui-
stica di derivazione saussurianaMa, come
ripeto, 1&#39;informaziomen fa  significato
nel senso semiologico. Che cosafa? In

pito complesso e quindi, implicitamente,
come un problema tecnologico di efficien-
za e di minimo sforzo. In parole povere,
si, voleva sapere cometrasmettere il mas-
simo contenuto di informazione con la
massima rapidita compatibile con i limiti
del cervello umano (IR. Pierce, Milano
1963, cap. XIl). Ha percio detto bene
Hofstatter che 1&#39;interesse grlieologia
perla nuova teoria risiede nella possi-
bilita di «concepire tutti gli atti umani
come decisioni  di fronte all’incertezza ::
(Milano, 1964).

Cio e sufficiente per rendersi conto del-
Pinadeguatezza dellateoria nei confronti
della fruizione artistica. Infatti la perce-
zione estetica _la quale in Italia non
ha mai ricevuto un analisi psicologica sod-
disfacente, et pour cause, date le cancre-

estetica

(ecco un altro paradosso).

L&#39;argomento risolutalajuale i soste’-
nitori della  teorianon  hanno ancora sa-
puto rispondere (ci ha provato Moles, ma
con scarsosuccesso) é seguente. Quando

fruiscoiper la ventesima voltaun&#39;opera

artistica, che praticamente conosco a me-
moriae che tuttavia nonha cessatodi

procurarmi un&#39;esperigodile, non si
puo dire che ricorrano incertezza, novita,
imprevedutezza ecc.Semmai ricorre la ri-

dondanza, che é |&#39;0ppodt|&#39;informa-

zione. L&#39;uniaccezione & costituita dal-
1&#39;0pera nudivavanguardia. Ma anche
qui la situazione <informativa :: ha luogo
soltanto alla prima fruizione, o alla se-
conda. Nelle successive, sel&#39;opekae
lida, subentra invece la vera e propria
esperienza adeguatali essa, accompagnata
diregola dalla curiositd intellettuale di
approfondirla. Questa & la peculiarita che
distingue radicalmente la fruizione arti-
stica dai fenomeni del consumo psicolo-
cultu-
rale ecc.), aiquali lateoria dell informa-
zione si applica perfettamente. Se vice-
versa tale consolidamento non ha luogo
ossia se | opera, passato il primo choc,
non consente una ripetuta esperienza go-
dibile, allora vuol dire che appartiene ai
fenomeni delconsumo. Da&io si puo ar-
guire che il vecchio adagio del tempo
galantuomo, pur non disponendo di alcun
dispositivo per calcolare i bit, vale an-
cora qualche cosa.

A questo discorso vienespontaneo op-
porre un obiezioneghe il lettore avragia
pensato per conto suo. Molta arte di oggi
possiede le caratteristiche «informazio-
nali :: previste dalla teoria, e molta cri-
ticavi siadegua, giudicando le opere in
base alladinamica consumisticlle poe-
tiche. Sicché, a parlare di percezione este-
tica, si rischiadi fare un discorso donchi-
sciottesco. Lasituazione difatto & pro-
prio questa, ela comparsa della teoria
dell&#39;informazione, t®adesioni acriti-

che che haricevuto, ha un&#39;importanza

sintomatica da  non sottovalutare.  Essa ci
avverte di una transizioneantropologica

nose propensioni filosofiche dell&#39;esteticd1€, quasi a nostra insaputa, stiamo vi-
nostrana _ & precisamente 1&#39;0pposto §ENdo: la  transizione dall&#39;uqusizhico
una «reazione efficiente :> nel senso dian-  all&#39;uomo tecnologico.

zi chiarito. Conun briciolo di paradosso Per sapere ache punto stanno le cose,
si puo dire che essa consistenel <perder  hisognerebbe faredelle indagini empiriche
tempo» nella contemplazione dell&#39;0ggeti comportamenti estetici: come vengono
oggetti estetici ed artistici?
percezione decisionalepoiché in essa ven- Adocchio ecroce azzardereiuna scom-
gono impegnate tutte le funzioni psichi- messa. Tra due o tre generazioni le per-
che, specie |1&#39;immaginazione. Percepirgone in grado di compiere una vera per-
esteticamente equivale a costituire |&#39;0gpzione estetica saranno una ristretta cer-
getto percettivo inimmagine, senza pe- chiadi superstiti maniaci, comelo sono
raltro perdere la presa sensibile con esso oggii collezionisti di farfalle; la stessa
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nozione di percezione esteticasara unacu-
riosita erudita per sparuti topi di  biblio-
teca; e la facezia di Arnheim, che la pit-
tura di Mondrian si possa fruire per tele-
fono, sara diventata una realta quotidiana.

Allora, finalmente la teoria dell&#39;inform@enze della macchina e dell&#39;efficienza t

zione sara verae isuoi tenaci sostenitori

tecnologie camuffate da scienze. La loro
effettiva funzione edi modificarei com-

portamenti umani, adeguandoli alle esi-

nica, oppure di offrire una copertura ideo-

di oggi saranno ricordattome benemeriti logica alle modificazioni che il progresso

pionieri.

tecnologico impone allavita umana. In
ogni caso esse, alla lunga, finiscono per
cioe fattualmente tautolo-

: isult ,
”SUCCQUESta mma“éfc%eér\iizgrenon poteva sospettare che il

tastica coinvolge un discorso di fondo
sulla condizione della scienza nell°epoca
dell&#39;imperialismo tecnologioadiscorso
che mi riservo di farein una prossima
occasione. Questavolta mi limitero a ri-
cordare che molte delle << nuove scienze :>
e teorie scientifiche di oggi sonoin realta

Educazione Artistica

Professori senza

di Enio Lisi

suo <<verum ipsum factum :: avrebbe as-
sunto un significato cosi banalmente ti-
rannico.

1 Estetica e teoria del n'ormgzione, Bom-
piani 1972.

laurea

L&#39;interesse paoblemi  dell&#39;educazione

artistica € sempre stato_ da parte delle

forze culturali  operanti nell&#39;amffit-
rativo _  nulloo quasi. Ma le discus-
sioni che sistanno svolgendo su NAC
intorno a questo problema, lasciano spe-
rare che qualcosa stia modificandosi. Una
lenta presa di coscienza che ha pero bi-
sogno di alcune precisazioni. E soprat-
tutto un  preciso carico di responsabilita
da parte dialcune componenti che non

bligo e, che, per operare nella scuola se-
condaria inferiore e superiore (compresi

anche gli istituti d&#39;istruzioreatistica),
stabili che erapit che sufficiente un
diploma di istituto artistico.

forma successiva,quella della nuova scuo-
la media dell&#39;obbligiméd a sostituire

1&#39;antiquata denominazigdisegno) con

educazione artistica.

hanno mai voluto portare  all&#39;esterno@uesto discorso non riguarda  gli inse-

discorso. Intendo riferirmi al  problema

degli insegnanti.

Non sara superfluo precisare subito che
1&#39;educazione artistiedla scuola signi-
fica insegnamenti  diversi impartiti da
persone in possesso di titolidi  studio

eterogenei.

| vari interseN#Golmmitaf]

ad esperienzedi operatori del settore del-
listruzione artistica _ un  corpo, questo,
piuttosto separato dal mastodontico com-
plesso dell®istruzionee, lo sottolineo, ope-
rante in un momento evolutivo ben pre-
ciso e limitato, cioé dai 14 ai18 anni

circa. Un quadro pit  completo dell&#39;ingg@-3 anni  dopo uno dei titoli

gnamento dell&#39;educazidistica _ pur
rimanendo al 18°anno esenza consi-
derare le scuole che non prevedono que-
sto insegnamento _ deve  comprendere

anche: 1) la fascia cosiddetta dell&#39;0bbligaolto complesso e vario, delle Accademie e magistrali... e si

dove 1&#39;educazioratistica

(0 non ie) affidata _ fino agli 11 anni ai
maestri elementari _dagli 1lai 1l4a
quello che unavolta erachiamato il
«professore di disegno :: (da notare che

(3-14 anni)

gnanti della storia dell&#39;aeid icei clas-
sici, Licei  artisticie  Istituti d&#39;arteche
devono essere  forniti di laurea.

Vediamo ora quali sono i titoli di studio
che permettono Pinsegnamento dell edu-
cazione artistica:

_ Diploma  dilstituto  d&#39;artegni
dopo la media dell obbligo); a 17 anni
consegueun titolo che permette diin-
gnare anchenei licei dove, negli ultimi
anni, i ragazzi hanno 18-19 anni.

_ Diploma diLiceo artistico (4 anni do-
po la media dell°obbligo).

_ Diploma  di magistero d&#39;arte(@i
dopo il diploma dell&#39;Istituli&#39;arte).
_ Diploma  di Accademia diBelle Arti
predetti).

didiritto _innegabile  per coloro che

dasegnano da tanto tempo e magari sono

inruolo _ma anche per chi, pur non
insegnando, & in possesso del titolo  di
abilitazione professionale (il solo giuridi-
camente valido per Pinsegnamento). In
passato _ per gli
mento delle  materie artistiche
specifico d&#39;istruzionsi giustificava
lamancata formazione culturale conil
possesso di capacita artistiche personali.
Non si capisce come questo potesse ba-
stare; ma soprattutto come e a chisi
potesse attribuire _al disopra degli in-
teressi _ lafacolta didistinguere. E in-
vece evidente cheuna societa democra-
tica non ha altra possibilita e dovere di
assicurazione dello  standard culturale  di
coloro che vengono chiamati ad operare
nellascuola senon attraverso un cor-
retto curriculum di studi.

Perché dunque, atanti annidalla fine
diun regime, esiste ancora una simile
situazione? Perché silenzio e scarsa cono-
scenza di questi problemi, specialmente
aldi  fuori dell&#39;ambientescolastico?
Inerzia e incapacita politica della classe
dirigente, disinteresse delle forze opera-
tive del settore figurativo, il nodo diin-
teressi, nascosto e difficilmente  estirpa-
bile delle  scuole dell&#39;istruzionartistica,

nel settore

L&#39:unica ROSSONO esserealcune risposte.

Si aggiunga che |1&#39;elaborazionkurale
della classe insegnante &€ tale che non
riesce nemmeno a trovare un minimo
denominatore di  visione sindacale ei ri-
sultati sono i tanti sindacatini che Si
sbranano in faide esclusivamente  salariali,
in difesa di vecchi privilegi, senza nem-
meno accorgersiche non é pit accettabile
_ & giasparito _il ruolo sociale che
difendono. Mandare avanti questa situa-
zione leanche un risparmio per il governo
e un vantaggio per glialtri insegnanti
che meglio dividono le magre torte degli
stanziamenti per il miglioramento salaria-
le. Questi insegnanti diplomati costano
meno per la preparazione (la devono fare
da soli), lavorano per pit tempo (iniziano
a 18 anni), ma soprattutto, nonostante
la bella affermazione di principio della
identita della funzione docente, essi per-
cepiscono uno stipendio inferiore a quel-
lo dei colleghi operanti nella stessascuola

Questo titolo non & valido, per 1&#39;insegRdielle  stesse classi.

mento, se non & congiunto ad un diploma
di Istituto di istruzione secondaria di

secondo grado in quanto

permette liaccettazione anche di chi non
possiede alcun titolo di  studio.
_ Laurea in architettura (sic).
Entrare nel merito delle strutture di que-
ste scuole e magari discuterne la validita

solo in quest ultimo periodo si ha 1&#39;esaftain discorso troppo lungo, percio mi li-

denominazione di << educazioneartistica :>).
2) La scuola secondaria superiore (14-18
anni) con il disegno el disegno e storia
dell arte.

Effetti questi  della riforma Gentile che
non si preoccupo dell&#39;insegnameete

1&#39;educazione artistiazella scuola dell&#39;0bma esiste una non

considerazioni sulla condizione
morale e giuridicadi questi insegnanti
poiché la condizione culturale non mi
pare abbia bisogno di ulteriori commenti.
Una logica frettolosa forse li escluderebbe
tutti dalla  possibilita di  insegnamento,
trascurabile situazione

mitero a
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1&#39;ordinament&#39;arte biegi scientifici,

Questa & 1&#39;0dierna situazidegli inse-
gnanti di  disegno, disegno e storia del-
istituti tecnici
pensa addirittura  di
generalizzare questo criterio. Questa &
I unica soluzione  diriforma  che si vuole
per |&#39;educazististica. Se qualche dis-
sertazione, da parte degli addetti ai la-
vori, c&#39gata, al massimosi € limitata
_salomonico rimedio _  a disquisire
sulla necessita culturale di  separare | in-
segnamento della storia dell&#39;atse di-
segno per affidarlo ai laureati (nei licei
scientifici, magistrali e tecnici per geo-
metri i due insegnamenti sono legati).
Precisiamo anche che 1&#39;insegnianiea-
todi storiadell arte ha frequentato la

«eletti» all&#39;insegna-



facolta di lettere con spesso la sola tesi

in storia  dell&#39;arte, dmamosa << spe-

cializzazione :>.

Non voglio polemizzare su questo, ma se
rispetto deve esserci per lalaurea di
molti insegnanti, altrettanto e forse piu

per i moltissimi diplomati che operanoed
hanno operato con dignitd nella scuola,
che sono usciti, con tutte le durezze di

di educazione artistica (storia  dell&#39;art@#39;attuale utilizzaziondei fondi

disegno...) che deve esserefornito di lau-
rea e non di diploma. Questa laurea deve
essere intesacome la conseguenza diuna
formazione precisa non una <specializ-
zazione >made in ltaly.

Fino ad oggi gli unici a fare questari-
chiesta sono proprio questi insegnanti
diplomati riuniti in associazioneprofes-

una maturazione personale frutto dell&#39gsnale.

sperienza, dal grosso equivoco del «fare
artistico :> inculcato loro  dalle scuole del-
1&#39;istruzione artistica.

Voglio far notare che piu che un pro-
blema di attribuzione per fare meglio, si
tratta forse di vedere inun modo diverso
tutto il problema dell&#39;educazidistica.
Personalmente vedouna sola, coerente ri-
vendicazione volta a modificare  radical-
mente questa  situazione. La richiesta,
ciog, di unanuova figuradi insegnante

La legge del 2%

Un uso diverso

di Giorgio Seveso

L&#39;articoloasostanza del problema :>
suln. 10di questarivista ha riaperto
puntualmente il dibattito sulla legge del
2%. E dico «puntualmente :: perché si
tratta di un argomento che ad ogni inizio
di stagione siripresenta agli addetti ai
lavori ed agli artisti in forme sempre piu
acute d&#39;innarali&#39;evidenza aha situa-
zione che di giorno in giorno viene dete-
riorandosi, assumendo, magari, aspetti
grotteschi. Basti pensare _  rifacendosi
allarealta diMilano _ai  mille milioni
che rischiano di finire inghiottiti, se non
interviene un  qualche fatto nuovo, nel
vortice dei  concorsi e dei concorsini  a fi-
nanziare 1&#39;acqdistpere che poi diffi-
cilmente qualcuno vedrd. Un  miliardo!
Quando, e sono cose fin troppo note, a
Milano non c&#39;é nepp&#89;ombrauda
struttura pubblica ingrado di gestire
autonomamente un discorso organico di
sollecitazione, ricerca e documentazione
estetica. Il problema, comunque, non é
quello di impedire moralisticamente uno
spreco, né tantomeno di, escogitare una
normativa pit  elastica, rappresentativa e
funzionale, tale da assicurare una piu
equa <distribuzione :: della torta. Si trat-
ta, invece, direstituire queldenaro a
tutta la collettivita, sotto la forma di un
servizio pubblico effettivo e concreto, che
non costituisca semplicemente un  mo-
mento occasionale  di sollecitazione e di
sostegno verso gli artisti  ma, piu in ge-
nerale e costantemente, verso |°arte, in-
tesa come componente particolare e ina-
lienabile dei processi di crescita cultu-
rale e civile di un popolo. Sitratta, come
e stato fatto dal sindacato degli artisti
(PNA-CGIL), definire obiettivi sui quali

Da tempo 1&#39;A.N.I.D. (Associazizzeo-
nale Insegnantidi Disegno) E su queste
posizioni, nell&#39;indiffereszaon addirit-
tura con |&#39;o0stilita defari sindacati  sco-
lastici, associaziord insegnanti.
Concludendo quindise il problema del-
1&#39;educazione artisticalla scuola sta effet-
tivamente emergendo a livello di coscien-
za, dopola lunga sepoltura gentilianae
se vogliamo continuare il discorso, non
possiamo ignorare chila dovrebbe fare.

mobilitare 1&#39;impegdegli artisti e dei
lavoratori, partendodal caso particolare
(per noi quello di Milano) e risalendo poi
ad uné&#39;aredisina verifica generale del-
la leggee dellesue implicazionsul piano
artistico, culturale e sociale. Questo per
non correre il rischio di costruire nel
vuoto, per giungere a formulare proposte
attuabili, immediatamenteollegabili alle
diverse situazioni.

Non credo, percio, che sia ancora possi-
bile considerare 1a2% come una forma
di <ssovvenzione :=agli artisti. Cio € stato
nel passato e, purtroppo, ancora oggi,
forse piu di quanto non appaiaa prima
vista, all interno di un malcostume clien-
telare che sié venutoad instaurare in
determinate situazioni tra amministratori,
<< baroni dellacultura :locali e artisti.

della 2%.
Cio che occorre fareoggi €, infatti, stu-
diare insieme leforme ei modidi rin-
novamento pit funzionali alle diverse si-
tuazioni, in modo da potere utilizzare su-
bito la legge, senza rimandare le inizia-
tive possibili ad un tempo posteriore alla
sua riformulazioneche, del resto, potra
essere seriament@costanziata _e que-
sto mi sembra importante _ soltanto  sul-
la base della piu larga sperimentazione
concreta, nellscontro corle piu diverse
realta dellaollettivita, deglartisti edegli
amministratori locali.ln poche_paroleg
solo dalconfronto traquanto siviene gia
facendo per un uso diverso della 2% che
pud nascereun autentico dibattito pub-
blico, in grado di esprimere indicazioni
fondate circa  lafutura  modificazione di
tale norma legislativa.

Ma & veramente possibilaisare questa
legge, finalizzandola a contenuti  rinno-
vati, senza prima modificarla? lo credo

di si. E perd necessario, certo,che 1&#39;Ente
locale (comune,provincia, regione) che
accetta taleprincipio di rinnovamento ela-
bori e addotti formalmente un&#39;apposita
e vincolante normativa interna d appli-
cazione. Lalegge parla, infatti, di << bandi
di concorsoper 1&#39;abbellindegioedi-
fici pubblici mediante opered°arte ::,e
non & necessario essegauristi per com-
prendere come un tale concetto sia del
tutto relativo e estensibileChi puo, oggi,
dare con un minimo di credibilita e di
obiettivita la definizione «legale» del
bello? Non &, dunque, questione diter-
mini madi sostanzae perchévenga adot-
tata questao quella prassi d&#39;applicazion
occorre raggiungerana volonta politica
chiara e precisa. In via generale Cio ri-
chiede di spostare 1&#39;iniziadiakterreno
teorico anchea quello pratico, coinvol-
gendo nel discorso i partiti democratici
e le grandi organizzazioni di massa. |l
sindacato deglartisti milanesee giunto,
anche per questo, alla conclusione che si
possa gia oggi agire all&#39;interno heidi
d applicazione dellegge senzattendere
unasua ristrutturazione, e che questo
obiettivo costituiscadi per sé, unapiat-

Un incontro che spessosi € svolto all&#39;om&forma diconfronto politicochiarificante

bra di intrighi politici,  diintrallazzi, di
oscure manovre di potere, e che ha sta-
bilito una sorta di malsana <#radizione :,
bene o male accettata da tutti. Oggi, in-
vece, appare chiaro che la legge del 2%,
gia com e formulata, e portatrice di po-
tenzialita d&#39;interverdssai avanzate, e
che puo e deve essere usatain un modo
completamente diverso. Ma in quale mo-
do? Ecco, come scrive Vincitorio, la vera
« sostanzadel problema ::. Mi sembra per-
cio, prima di passare ad esporre le pro-
poste concrete che, al riguardo, sono

state recentemente presentate all&#39;asse

re Pillitteri dalla PNA-CGIL milanese _
proposte che ho contribuito ad elaborare

anche se non sono artistama critico d&#39;ar-_ che

che si debba comunque considerare

contributo che, a questo
in discussione

te
positivo ogni
stadio delle cose, metta
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e qualificante,sulla quale possono misu-
rarsi e confluire i partiti e le altre orga-
nizzazioni sindacali e culturali  della citta.

La proposta che abbiamo fatto di  un di-
verso <gando di concorso va in questa
direzione; unadirezione dilavoro «aper-
ta ::, entrola quale non possiamo e non
vogliamo formulare indicazioni di ordine
stilistico, formale,di linguaggio,e in cui
potranno coabitare le piu diverse forme
d&#39;espressione. Sogdettoostro bando
non & piu I&#39;artistaa il  lavoro del-
d&§Page«dempo» _  come massa di
esperienze, di potenzialita creative e cri-
tiche, di rapporti sollecitanti e didattici
1&#39;artista stessmil  collettivo di
artisti trascorre nel lavoro, a contatto con
la gente cui I&#39;0peatastinata; oggetto
non sono piule operein sé, ma I&#39;uso



(la fruizione, come si dice oggi) da parte
della collettivita degli stimoli e delle sol-
lecitazioni culturali  delle opere nel loro
farsi, delle opere intese come arco com-
plessivo di riflessioni e attivita intellet-
tuali, di  indagini aperte sulla realta, di
cui il risultato tangibile e mercificabile
(quadro, scultura, dipinto murale, ecc.)
non & cheuna parte.ll nostro bando,
infatti, non richiede piu la presentazione
di bozzetti ma «progetti
su una determinata situazione urbana (la
erigenda scuola, I&#39;0spedale, guogetti
nei quali 1&#39;artista desceygrer sommi
capi lopera che intende realizzare ma
elenca pure,in modo circostanziato, i temi
e i problemi estetici, culturali, sociali o
altri, che verranno sollevati e trattati nel
corso dell&#39;elaborapidridica della stes-
sa. L opera non viene, quindi, concepita
in funzione soltanto dello spazio archi-
tettonicoa cuie destinatama viene, so-
prattutto, rapportata  alle caratteristiche
specifiche dell ambiente socio-culturale in
cui 1&#39;edifigabblico ospitante  si tro-
vera a funzionare, per essere poivalutata
anc/ve in base alla organicita di tutti gli
elementi che indicavamo, quali, appunto,

esaurito il proprio compito e conclusa
la propria opera nel semplice atto di for-

nire <<merce» al mercato. Come gia ha
ricordato Vincitorio, 1&#39;esigenzmdare
con gli altri, di comunicare e farsi capire,
di giungere a questo rapporto autentico

conla collettivita €, oggi, un dato qua-
siuniversale tragli artisti. Se questo
é vero, pero, va anche detto cheil mer-
cato d&#39;atle  strutture <<pubbliche ::

d&#39;interventooetkerne, che esso condiziona sempre in

larghissima misura, non rappresentano
certo |&#39;ambipniexdatto per realizzare
un tale rapporto di scambio e di com-

prensione con le pit larghe massedi cit-
tadini e lavoratori. Cid significa che &

Spazio aperto

Per un «gruppo

di Francesco IVIeloni i

Leggendo la letteradi Vittorio Corna

lasua capacita di sollecitare 1&#39;interespabblicata nella rubrica <<Spazio aperto>:,

attivo del pubblico sui temi evocati, la
ricchezza ela pertinenza civile di tali
temi, le forme,i modi,i tempicon cui
avverrala progettazione e
pubblica, ecc. E faciimente comprensibile
come per realizzare un simile capovolgi-
mento nella  «tradizione» della 2% si
rende necessarial&#39;adozionendRegola-
mento interno  all&#39;Ente pubbla® sia
preciso ed esauriente, come pure occorre
che la Commissione giudicatrice debba in-
tegrarsi per cooptazione, allargandosi ai
rappresentanti confederali dei lavoratori,
quali portatori  delle specifiche richieste
culturalidi  quelle classi sociali finora

rilevo con compiacimento che il tentativo
di NAC di allargare la partecipazione dei
lettori al lavoro della rivista stessa  si

I&#39;esecuzig@cretizza in - una proposta pertinente,

che vale la pena di essere affrontata.

Nella lettera, il Corna invitaa «racco-
gliere il materiale necessario per cercare
una buona voltadi tracciare e di offrire

al pubblico una plausibile cronaca, anno
per anno, dell arte figurativa e della cri-
tica, in ltalia, dopo il 1945 ::. Tema am-
bizioso quanto necessario; esso getta un
sasso nello stagno dell&#39;indiffereimgiif-

ferenza che ha contraddistinto 1&#39;apatianeeglio capire

lanon volontaa dedicarsicon metodoa

emarginate nei fatti da un reale processo gyesto caotico periodo cosi ricco di  sti-

di informazione-circolazione
sia oggi gia possibile e estremamente in-
teressante per gli artisti  operare in una
tale dimensione «pubblica» del loro la-

voro _ sia pure ancora fuori dalla legge
del 2% -é& undato scontato. Treccani,
nel n. 11, ha riassunto alcune di queste

esperienze; altrese nepotrebbero elencare
e altre stanno nascendoun po&#3@;tto il
paese, sostenute da singoli operatori, da
gruppi o collettivi d&#39;artgitvani e me-
no giovani, appartenenti alle piu diverse
correnti d&#39;espressiampegnati tutti  a
ricercare lo spazio per un rapporto nuovo
e diverso trale loro attivita eil pub-
blico, tra 1&#39;arta eollettivitd. Sta na-
scendo, inoltre, a conferma della portata
crescente di queste iniziative, una pubbli-
cistica specializzatache neriflette la tema-
tica, e citeremo qui, per tutti, il mensile
« Artelavoro :;, nato lo scorso anno a
Milano per registrarne analiticamente gli
sviluppi. La disponibilita degli artisti --
diuna gran parte, almeno, se non di
tutti dunque esiste, e si vede bene,
d&#39;altro cantbe non puod essere che
cosi: nessun  artista autentico considera

dell&#39;arte. Chemoli, Certo il timore di affrontare il pro-

blema & giustificato; parlare di arte o far
della cronaca dell°arte dal 45 in poi, si-
gnifica affrontare un tema estremamente
dispersivo e dilatato. Far la storia del pas-
sato, aiutati dalla decantazione cheil tem-
po favorisce €, forse, relativamente facile.
Far la cronaca del presente per la vastita
propria del presente € estremamente pro-
blematico. Solo una suddivisione ben pre-
cisa dei compiti dei << gruppidi ricerca
e di studio » pud garantire il successo a
tale iniziativa.

Il fermento di scuole, di manifesti e di
individualita succedutisi in questi ultimi
ventanni di << crisi dell&#39;arteendono at-
tuale la necessitadi favorire una ricerca
sistematica chedeve, a mio parere, essere
strutturata nell&#39;analigielle diverse  mani-
festazioni dell&#39;arte nell&#39;ambito di uno
stesso artista. Oggi, il termine pittore,
scultore, grafico, ecc. si e talmente dila-
tato da non rispondere piu alla realta.
Marini scultore & anche Marini pittore.
Fontana pittore & anche Fontana scultore.
L&#39;elenco potretirginuare e compren-
dere la quasitotalita di coloro che ope-
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possibile individuare un compito specifico
all&#39;internopteicessi culturali della so-
cieta, e che le strutture pubbliche di cir-
colazione dell&#39;apessono e debbono
assumersi tale compito; si trattadi uno
spazio d&#39;iniziapecifica e particolare
_quali i« centridi documentazione ::
che indicava ancora Vincitorio  :>-- che
puo giungere sino ad una vera e propria
committenza pubblica, quandola legge
del 2% non costituisca pituna sorta
di saltuaria prebenda, madivenga, invece,
lo strumento economico per realizzare in
modo continuato, luogo per luogo, caso
per caso, un rapporto rinnovato, vero e
attivo, tra gli artisti e la gente.

.. della grafica

rano nel campo dell&#39;arte.
Per mio
bito di questo presupposto, una mia par-
tecipazione a <<ungruppo di ricerca :
che voglia dedicarsi alla raccolta siste-
maticadi  tutto cio chesi efatto nel-
| ambito della grafica, in questi anni, mi
vede pienamente disponibile. Questa vuol
essere unaproposta di partecipazione, sia
ben chiaro, non settoriale, fine a se stes-
sa, ma che deve inquadrarsi nel discorso
generale proposto dal Corna. Vuole, solo,
favorire la  chiarificazione della  metodolo-
gia da seguire per raccogliere quel mate-
riale che serve per creare le premesse per

« momento:: artistico. La proposta dal
Corna &, per concludere, estremamente
stimolante, e vede la mia piena dispo-
nibilita, del resto, credo non sara difficile
trovare una costruttiva partecipazione da
parte dei lettori della rivista.

Questa € la prima adesione pervenutaci,
in merito  alla proposta  Corna per i
«gruppi di  ricerca e distudio». E una
testimonianza assai significativa della di-
sponibilita dei lettori e, soprattutto, € in-
dicativadi  unalodevole volontadi con-
cretezza c/aejn questo caso, si manifesta
inuna precisa circoscrizione di campo

d&#39;azione: cit@®«raccolta  sistematica di

tutto cid c/oe si é fatto nell&#39;ambito della

grafica» dal &#39;45cadi. I compito &
vasto e difficile ma forse tutto dipen-
dera dal numero delle adesioni. Conforme
ai nostri  propositi di decentramento,
mentre ribadiamo  la nostra massima col-
laborazione, desideriamo segnalare, qui,
1&#39;indirizzo dirancesco Meloni  (Via De-
monte, 2 -20162 Milano, tel. 6420076)
perché coloro c/ae sonointeressati a par-
tecipare ai lavoridi questo «gruppo :,
possano prendere diretto contatto  con
lui, per studiare insieme metodologie e il
da farsi.

interesse personale e nell&#39;am-

1&#39;evoluzione dell attuale



Alla Pilotta di Parma

Klee fino

di Giuliana Ferrari

Il percorso artistico di  Paul Klee ¢ stato
uno dei fondamentali temdi studio pro-
mossi dall&#39;Istitutdi Storia  dell Arte del-

1&#39;Universitallarma negli  ultimi due
anni. | docenti dell Istituto hanno con-
dotto una rigorosa operazione di catalo-

gazione sul corpus kleiano schedando e
fotografando molte migliaia di pezzi. Da
guestaricerca € nata la mostra: << Paul

Klee fino al Bauhaus >: inauguratasi a
Parmail 7 novembre nel Salone dei Con-
traffortiin  Pilotta. La rassegna che re-

stera aperta finoal 7 gennaio, presenta
223 opere di Klee fra quadri, fogli colo-
rati e disegni dei quali oltre un centinaio
mai prima esposti, provenienti dalla Fon-
dazione Klee (Berna) e dalla Collezione
Felix Klee ericapitola lavicenda arti-
stica kleiana dalle origini alle opere del
1920, annoin cui il pittore viene invitato
al Bauhaus di Weimar. Nel saggio intro-
duttivo al catalogo che constadi oltre
guattrocento pagine, notevolissimo come
strumento di rigorosa e puntuale indagine
critica dell&#39;opé&leiana, il Quintavalle
si pone il problema della mostra d arte
come genere che puo condizionare lo
studio e 1&#39;analisipleicorso di un ar-
tista. Nel caso specificodi Klee si osserva
che le piurecenti e importanti rassegne
quali quella  di Monaco,  Parigi, Roma
tendono siad offrire di Klee un percorso
unitario, ma puntano in particolare sul
periodo centrale della sua ricerca, quello
che va dal 1910-12 in avanti e questo in
quanto, evidentemente, la tradizione ar-
tistica ha determinato difatto uno spo-
stamento dell attenzione dal periodo ini-
ziale al periodo pit avanzato di Klee. La
mostradi  Parma intende ricostruire su
un piano storico culturale e nel contempo
psicanalitico, la complessa personalita di
Klee nella sue genesie nel suo divenire.
La rassegnasi apre con un gruppo di di-
segni cherisalgono all&#39;infadizidee le-
gati al sistema della fiaba, alle leggende
popolari, alle illustrazioni piuttosto  che
ad una diretta assunzione del reale.

Per I°interpretazione di questa serie di
disegni ci si pud riallacciare ai primi ca-
pitoli dei << Diari> di Klee nei quali ap-
pare evidente il tentativo del pittore di
interpretare la propria infanzia in chiave
psicoanalitica freudiana; nonsi  tratta
quindi di  una narrazione ingenua, ma
piuttosto di un racconto guidato dove ap-
punto Paul Klee tende a stabilire irap-
porti affettivi  fra se stesso e il sistema
familiare. Le  opere successive testimo-
niano nel pittore una varieta di interessi,
da una parte la sua formazione romantica
che risente fortemente delle suggestioni
della tematica di Nietzsche, lo porta ad

al Bauhaus

interessarsi ad un filone neomedioevale,
al gotico, considerato comeradice del na-
zionalismo germanico, alle culture popo-
lari, dall altra la sua ricerca é volta a una
indagine del mondo del naturale: fiori,
piante, animali ecc. e alla tradizione di
paesaggio ottocentescasvizzera e tedesca.
Nel 1898 o scelta direcarsi a Monaco
piuttosto che a Parigi & motivata non
tanto da ragioni artistiche,quanto piut-
tosto di ordine culturale chelo legano
al mondo tedesco. Nel 1901, terminato
quello che piu tardi definira il suo <erien-
tarsi sul piano formale :>, decide di fare
un viaggian Italia per conoscerle opere
classiche. Questo viaggio rientrava nella
tradizione culturaletedesca: éil viaggio
al sud che acquistergoi una risonanza
mitica col viaggio in Tunisia del 1914.
Klee allaluce dellasua esperienziliana
decide di abbondanare lacopia accade-
mica dei modellie sidedica aduna rin-
novata analisi del naturale, in particolare
disegna una serie di studidi anatomia
sotto 1&#39;infldss@onardo, svolge un
suo discorsosulla cultura lugend, si in-
teressa in particolare a Rodin coi suoi
nudi grotteschi da lui  definiti «carica-
ture ::. Negli splendidi disegni esposti alla
mostra relativi  a questi anni, fondamen-

schizzi di
dei corpi, corrodono con la linea il con-
torno esterno per disegnare le strutture,
le muscolature, usano il segno del contor-
no piu adindicare lelinee forza, le
linee dell&#39;apossibile di  un gesto, di
uno scarto, piuttosto che segnare un li-
mite. Per quanto concerne le incisioni di

Klee dal 1903 al 1905, la cui nota co-
stante ¢ datada un&#39;ironia amare da
untono satirico che pud essere colto

giain unalettera diKlee al padre del
1902: <<Per non essere derisi sida agli
altri qualcosa di cui ridere possibilmente
la loro stessa immaging la rassegna ne
offre alcuneriproduzioni in quanto trat-
tasi di opere molto note e gia piu volte
esposte; vengono peraltro esaminate in
sede critica nel catalogo. Le opere se-
guenti rivelano a livello di segno qualche
affinita con le opere di Beardsley, Blake,
Redon, Goya, come pure recepite sono
le esperienze della grafica giapponese e
dei primitivi  peril tramite soprattutto
di Gauguin. Le opere composte dopo il
primo viaggio a Parigi nel 1905, rivelano
1&#39;avvenuta lettleda pittura impressio-
nista e post impressionista; alcune note
di questo periodo testimoniano nel pit-
torela consapevolezza di un <<nuovo
stato creativo ::che simanifesta  anche
nello sperimentare tecniche nuove in par-
ticolare ora la pittura su vetro riassunta
come esempiodi arte primitiva dalla tra-
dizione culturale bavarese, masoprattutto
per le possibilita che questo medium of-
friva. La  tecnicainfatti noné uno stru-

mento staccato dall&#39;esperienza figurativa,

maal contrarioil  tramite attraverso cui

avviene un&#39;operazommeplessa, sel&#39;ar-

tista @ un demiurgo, se I&#39;aréidta pro-
secuzione dell&#39;@nmantico con in piu

tale appare lalettura di Rodin soprat-
tutto, in  questo primo  periodo, degli
P. Klee: Ilnido delle cicogna frale montagne, 1889.
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Rodin che, scavano 1&#39;anatomia
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in cui il viaggio del 1914 viene mitizzato,
€ gia operante dopo il secondo viaggio a

-)>~{Earigi. Un altro gruppo di disegni rivela

1&#39;attenzioneKliee alle  ricerche, che

uegli anni, i futuristi _ veni-

iPoali#fitabzs: £#38:°

dellafine, deflt§12;::alla:@all¢tia Thann-

hauser. Notevolisono le opere relative

_ E{&#39 ;- <<l§r,'|eE atrin NAKda Kleg.alle diggestioni \udk#ti3 Qatica-pdutiBDy@inkh)

el paesaggiotunisino in "unaTievocazione— piane e spaziali devono produrre delle

forme senza tuttavia immolarvisi, anzi
conservando se stessi», ma soprattutto

rilevante apparel&#39;affermazione glosta

1&#39;iniziosegio: «L&#39;a0me ripete

le_cose visibili, ma rende visibile :>. Viene

;u])/erata cioe quella che Klee definisce
isioneottica conla qualesi ottennero

eccellenti immaginidelle superfici degli
oggetti, ma veniva trascurata  la visualiz-

al periododi guerrae in particolare quel- zazione diimpressioni erappresentazioni

le definite << alchemiche:: che chiudono

AL\ tg.,-.&#89;:5]1;&#39;: %4 rassegnaln esse sono evidentii rap-
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P. Klee: llvaro diPandora, 1920.

un desiderio di visione universale orga-
nica delle arti, questo artista deve sapere
dominare la materia; Fintenzione di Klee
didominare la materia & costante, maeé
anche mutevolela prospettiva con la quale
la contempla; da principio, infatti, si
tratta di un necessario impratichirsi nelle
tecniche man mano invece queste si tra-
sformano in elementi funzionali ad un
discorso ulteriore: il rapporto conle tec-
niche diviene rapporto col mondo e coi
suoi modi di manifestarsi. Alcuni pezzi
esposti in mostra rivelano la conoscenza
dell opera di Ensor e le sue ricerche sugli
scheletri visti come riduzione ironica
delllimmagine corporea, di Daumier e so-
prattutto di Van Gogh e di Cézanne. Giu-
storilievo viene dato al 1912 peril so-
vrapporsi di determinanti esperienze che
avranno una profonda ripercussione nel-

1&#39;ulteriore opekkeiana: La  partecipa-
zione di Klee al movimentodi Der Blaue
Reiter e il contatto coi suoi maggiori

esponenti: Kandinsky, Marc, Munter, la-
lensky ecc. dei quall la mostra presenta
alcune opere; il viaggio a Parigi ein
particolare i rapporti con Delaunay che
aveva gia iniziato gli studi scompositivi
de La Tour chiaramente correlandosi ai

futuristie  distanziandosi nettamente  dalla
ricerca cubista. Klee &€  stimolato dalla
teoriadi Delaunay sui contrasti simul-

tanei, dal rapporto forma-colore, dal co-
lore che si costruisce nel movimento, e
le opere successive, alcune delle quali
esposte in mostra, si varranno delle sti-
molanti ricerche di Delaunay; Klee fa
uso di un colore non realistico, ma sim-
bolico, appaiono le prime griglie colori-
stiche che sidistendono sulreale finoa
scomporlo; quindi  la <<scoperta del co-

porti con la psicanalisijunghiana inuna
serie di riferimenti alchemici; stella, luna,
sole e suo doppio che costituiscono un
sistema di segnila cui semantica € resti-
tuibile fino  alle ricerche alchemiche tardo

rinascimentali. Nello stesso 1920 anno su

cui si chiude la mostradi Parma, viene

non ottiche. L&#39;artista, secdtide, deve
tendere alla interiorizzazione visuale del-
| oggetto e 1&#39;0pera d&d#SEaytendi
sintesi di figurazione e fenomeno, essenza

ed apparenza: << |&#®@iwvendo dall&#39;este-

riorita ottica dell&#39;0ggetto gaunge-

clusioni sullostesso peintuizione... [&#39;es-

sersi sviluppato nell&#39;intuizioneogser-
vazione della  natura autorizza lio alla

pubblicato, anchese elaboratopreceden- libera figurazionedi immagini astratte :>.

temente, il saggio di Klee: «<La Confes-
sione Creatrice fondamentalger inten-
dere il suo fareartistico finoal 1920;in
essa appaionelaborate riflessiorihe gia
negli anni precedenti eranatate oggetto

" del suo pensiero. Cosi alcune considera-

zioni sullagrafica illuminantiper la com-
prensione di  alcuni suoi
senza dellggrafica conducepesso ajiu-
stamente all&#39;astrazigtieelementi for-

A Milano

Liberty In

di Rossana Bossaglia

La stagione artistica milanese si e inau-
gurata, quest&#39;anebsegno del Liber-
ty. L&#39;annund@la grande mostra sto-
rica alla Permanente, chegda tempo in
preparazione, quando il presente nume-
ro di NAC sardistribuito avra gia aper-
toi battenti, ha avuto come tempesti-
vo contraccolpo una proliferazione di ini-
ziative similari e affini  adiversi livelli.
La circostanzaé, sul piano del battage

Connesso a questo aspetto e il concetto
che ritornerdiu voltenei numerosscritti
teorici di Klee, di genesi intesacome mo-
vimento formale.

Nel saggiodel 1920, si afferma: << L&#39;0_pe-

ra d arteé in primo luogogenesi :*arte
€ una similitudine della

originarioe muove le cose al divenire
rendendole cosi visibili.

mostra

parato la mostra «maggiore e, per
essere parte in causa, non sono la per-
sona piu qualificata ad esprimere un giu-
dizio sulla rassegna, giudizioche, per

altro, nel  momento in cui scrivo  sareb-
be prematuro _é& stato quello di enu-
cleare con chiarezzail ~momento storico

del Liberty (trail 1895e il 1915 circa)

pubblicitario, brillante; sul piano dell&#39gnme fenomendtaliano; e di puntualiz-

formazione, utilissima n dove non ri-
schia di disorientare; sulpiano mercan-

tile, a occhio e croce produttiva: né ha
senso scandalizzarsene  in nome diun
moralismo ascetico, quando poi, ai non

specialisti che siano interessatiall°argo-

mento, la mostra storicaoffre 1&#39;0ppost-

nita di una documentazionscca e pre-
cisa, non encomiastica e libera nei giu-

dizi.

zare lo stile _  sedi stile & possibile
parlare _; con, nel caso, recuperidi
personalita trascurare o dimenticate, ma
senza debolezze<< revansciste; e con la
dovuta attenzione alla societa, oltre che
agli artisti, che promosse_o0  respin-
il movimento.

Quanto allaqualita delleopere, sie scel-
to in genere 1&#39;espredisigico _ pur
conil dovuto rispetto al meglio -;e la
grafica, a mio giudizio, anche in questo

lIrischiaauenmawppaitidrRLss. &1, G

le manifestazioni in atto 0 annunciate,
€ che spesso visi mantengonooperanti
due equivoci, che sarebbe sventato con-
siderare soltantodi natura terminologi-
ca, tra Liberty e movimenti europedel-
lo stesso tipo e traLiberty e Art-déco.
L°impegno degli studiosi che han pre-
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campo dei piu eletti risultati. Conferma
in anteprima ne da, al Club dei biblio -
li, 1&#39;esposiziamgologica di opere gra-
cheécon qualche pezzo d&#39;altro genere)
di Adolfo Wildt, artista tipico della 1i-

nea secessionista  nell&#39;ambito deLiber-
ty (come e piu dei confratelli, in quella

ia_%\'

] | > dell creazione, 1&#39;ar-
pezzi: « L&#39;¢sta € colui che intuisce il punto vitale
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A. Wildt:  L&#39;id0I0, 1915.

stagione, Casorati e Arturo  Martini), la

cui produzione piu valida e creativa si
contiene appunto nei limiti  cronologi-
ci libertyari:  mostra bellissima e raffi-

nata, per ilcui commentorimando a
quello che scrissi a proposito di un ana-
loga, piu ristretta, manifestazione al Cen-
tro Rizzoli  (cfr. NAC 1970, n. 32); ag-
giungendo unarapida notazionesul de-
bito che anche Wildt pago al gusto pre-
raffaellita (si vedala composizione n. 3

chiarezza storica _ e
stilistica, s&#39;intende.

migliore lettura

Anche alla  Galleriadel Levantela mo-
stradei «Maestridel Liberty»fa un
piccolo posto, in appendice, allo stile

1925, mentre scon na dall&#39;alato nel
gusto tardo-impressionista (dal cui ceppo
scese molta Art Nouveau -_si pensi
aigraci della<<Revue blanche:>_ ma
che non collima esattamente con esso).
Gli artisti  presentati non son poi, a ri-
gore, Liberty, bensi tedeschi e austriaci
perlo piudi linea secessionista; scelti
da Emilio Bertonati, con il consueto gu-
sto, tra personalita anche minori, ma di
acuto interesse, come il gruppo della
rivista tedesca << MeggendorfeBlatter ::,
in specie la deliziosa Mila von Luttrich.
A testimonianza suppletiva di quanto la
scuola tedesca, dapprima suggestionata
dai francesi del giro di Hellen o Nohain
(si veda qui Oscar Bluken), dovette poi
agli anglo-scozzesi (da Crane alla Mac
Donald); e diquanto gliitaliani, alla
lor volta, dovettero ai tedeschi; e di co-
me, soprattutto, il linguaggio secessioni-
sta fosse divenuto a un certo punto koi-
né europea, con maggior forza, ampiezza
e durata diquello Art Nouveau-Jugend-
stil. Sicché non tanto importa stabilire

puntuali dipendenze quanto cogliere la

del catalogo, del 1907), sia pure nell&#39;atmosfera comune che ricongiunge molti

accolta anche daDe Ca-
rolis, con  un personale, piu esplicito

riferimento a  testi secessionisti (Ludwig
von Hofmann, nel caso). Il Club dei bi-
bliofili annuncia di séguito una mostra
di oggetti frail 1900 e il 1930, e per-
tanto Art Nouveau e Art-déco congiun-
ti: movimenti  certo imparentati, ma che
dal punto divista dello studioso sareb-

cezione tarda

di questi disegni e litografie alle cose
contemporanee dei nostri Aleardo Terzi,
Luigi Bompard, Marius Stroppa, per ci-
tarei priminomi chela mostra sugge-
risce (né sarebbe tempo perso,a mio
parere, se Bertonati dedicasse una delle
sue prossime manifestazioni a questo bel
settore del Liberty italiano, sviluppando
il discorso awviato dalla mostra gene-

be opportunotener distinti, per maggior rale).

Alla IVlartconi di Milaino

Valerio Adami

di Vittorio  Fagone

Le pit recenti opere di Valerio Adami
esposte allo Studio Marconi confermano,
ein certi punti chiariscono, gli elementi
essenziali della singolare operazione pit-
torica che I°artistada anniva realizzando.
Operazione che hail suo connotato piu
clamoroso e riconoscibile nella rivisita-
zione dell&#39;articolaziangsta dello spa-
zio, nella  «positiva evidenza»  di deri-
vazione pop incui ogni oggetto, luogo
e situazione e vissuto, nella meticolosa
de nizione di dettagli inessenziali e per-
cio ambigui, nell&#39;uso sapieien  co-
lore saturo e neutro nella stessa misura,
non obbligato  (all&#39;apparenzapaduli
o registri, chiuso com&#2®atro un con-
torno de nito, continuo, listante.

Il confronto, arduo, tra lo spazio cubi-
sta e lo spessore, 1&#39;immobilita detia-

na pop e risolto da Adami con originale
efficacia. Una sortadi spazialita eccen-
tricama  esattamente determinata viene
sfruttata, secondo la lezione cubista, per
«oggettivare» (e in questo senso anco-
ravale lusodiretto e costruttivo del co-
lore senza  riflessioni atmosferiche) una
realtache ea suavolta disarticolata non
soloa livellodi singoli oggetti o del
<< positivo: con ne dell&#39;0ggetto, meh
gioco delle relazioni e delle associazioni,

Adami se parte dalle
premesse cubiste e pop, due momenti

di rivoluzione nella concezione del cam-

po delle arti visive, si caratterizza nel
momentoin  cuise nedistacca con vio-
lenza: la compatta «evidenza» della no-
vissima oggettivita pop & centrifugata
inuna prismatica spazialita; 1&#39;0ggetto,
gli oggetti separati dentro un&#39;ottica ri-
gorosa, vengono ricomposti in - un ordine

di signi cati che ne obbliga apparizione

e costituzione.

Naturalmente c&#39;én momento  dinamico
traente, un fulcrodi animazione per le
ambigue conformazioni di questa spazia-
lita. E il momento, dichiarato dall&#39;arti-
sta,in cuila memoriada  sionomiaa

| oggetto, in  cuiil processo temporale
investe associazioni, correlazioni e con-
tiguita degli oggetti nello spazio. Ed e
anche un luogo di acute determinazioni
mentali: perché 1&#39;evidenza dell opdira
Adami non é compatta, ma frammenta-
rianella  sua continuita come é fram-
mentaria ogni memoria. L&#39;improvidsa
sione, o inflessione, in  untempo sog-
gettivamente vivo, diogni oggetto ne
esaltacerti momentio  «sensi» sino a
una ambigua emblematicita; essi valgo-

no nel gioco delle associazioni secondo
un piano che ne fa ancora piu netta 1&#39;ap-
parenza, ma ne distrugge |&#39;identita.

In questa mostra persone della storia
culturale del mondo occidentale vengo-
no vissute come oggetti-immagini, come
luoghi di  associazioni di immagini, den-
troun campo narrativo continuo e slit-
tante. Essi anche appartengono alla sto-
rianon privata dell&#39;artistereud e il

suo cane, il romanziere Maugham, mille
volte incontrati nell&#39;evidenza din&#39;azio-
ne compiuta e chiusa, ma anche deci-
frabile lungo un percorso libero, obliquo
rigoroso. Adami dichiara forse anche un
debito fruttuoso a |&#39;umoa | altro.

Cosi il lavoro di

delle uguaglianzeimproponibili. L&#39;eviden-

zaneutra del mondo pop diventa cosi
una inevitabile manifestazione, dietro la
pluralita degli oggetti, della pluralita dei
significati che negli oggetti, anchei piu
owi e banali per anni ossessionanti nel-
le opere di Adami, si manifestanoe /0
oltre di questi.
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V. Adami:  L&#39;Unz&#39;ugrsiAtal ditempo
di Nietzsche, 1972.
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Alla Galleria A.A. B.di Brescia
Retrospettiva di
di Mauro Corradini

Diventa ormai un fenomeno sempre piu

raro, nella gran mole del mercato d&#39;ale meglio, le invenzioni contemporanee)

contemporaneo, trovare qualche artista
sconosciuto di  notevole validita; ed e
tanto piu  strano in quanto questa sco-
perta avviene con una retrospettiva. For-
se il fenomeno espiegabile cota <pro-
vincia :> che non sa valorizzare (mercan-
tilmente), oppure con un particolare ti-
po di << personaggioche, sfuggendo al-
le etichette momentanee, appare di icil-
mente <<inseribile >: nei ritmi  produlttivi
del mercato d&#39;arte. Questaperta, co-

munque, 1&#39;abbiapmtuta fare a Bre-
scia, nella retrospettiva di Ermete Lan-
cini (1920-1968). Inverita  ne avevamo

<< sentito: a malapena parlare; qualcuno
gialo apprezzava, se € vero chene &
stata allestita una personale retrospetti-
va; ma eéun nome quasi «ignoto» al
pubblico ed ai lettori. Per questo, forse,
vale la pena di appro ttarne, ancheer-
ché ci viene offerta 1&#39;opportunit&ioia-
rire 1&#39;origitidanta  pittura d oggi, at-
traverso il lavoro lento e sconosciuto
di Lancini e di tuttigli altri Lancini che
probabilmente si trovano in Italia. Ed
e un discorso «xa monte :: proprio per-
ché non esiste un << materiale preceden-
te su cui lavorare e da poter dare, tran-
quillamente, per scontato; ed €, con cio,
un discorso per appunti essenziali, chia-

ri catori. E, per sgombrare il campo,
non crediamo che Lancini  costituisca una
vetta insostituibile: eun modesto ma
sensibilissimo operatore che si accosta
alla pittura, per quel che si puo vedere,
negli anni Quaranta. | primi echi ei pri-
mi stimoli, oltre alla persistenza di un
certo gusto  -paesaggistico «lombardo ::,
sono da ricercare da una parte nelle ma-
trici espressioniste Itrate dalle esperien-
ze italiane (io penso a <<Corrente» non
gia per indicare un riferimento sicuro,
quanto per indicare un comodo esem-
pio) e, dall&#39;altrapyda ascendenzamo-
diglianesca 0, comunque, di natura post-
fauvista. E il momento incui  Lancini
esegue un ritratto al  «Professore di in-

glese» (ca. 1941-42) o 1&#39;immediato mauto attraverso
mento successivoin cui  esegue un << Nu-

dino :: (ca. 1945), dove sono piu facil-
mente indicabili i precorrimenti  che i
precedenti. Nei primi anni del dopoguer-
ra abbiamo immediatamente la scoperta
(generale per la cultura italiana gurati-
va) di Picasso:in «Omaggioa Vela-
squez» (ca. 1945-47)la riscoperta di

Ermete Lancini

appaiono, nellostesso periodogli echi

di Bacon: pensiamo al «Nudo sdaiato :>
(ca. 1945-47) ai « Ritratto di pugile»
e « Ritratto di lottatore :>degli anni 1949-
50. Ed é piu probabile un arrivo comune,
che non un eco, anche per la scarsafama
di cui godeva Bacorin quegli anni. So-
no, delresto, leantiche ascenderespres-
sioniste che riaffioranoyrivissute e  rivi-
sitate connuova forzaespressiva. Eue-
sto, come ildato «lombardo ::, un ele-
mento di  fondo in  Lancini che non vie-
ne mai meno col passare del tempo; un
momento chesi evolve, che si assopisce
anche, ma cherimane comeun locon-
duttore di questo isolato artista. Negli
anni Cinquanta, proprio quando il di-
scorso nel senorealista siva dividendo
nelle due note direzioni, anche Lancini
compie la sua scelta: sceglie Birolli, se
il nome puo bastare: ne fanno fede una
«Venezia generale ::del 1950, ma ne
fa piuttosto fede una possibilita interna
preesistente, quale possiamo rilevare nel
« Paesaggio: (del lago d&#39;|séeyli an-
ni 1945-46. Euna scelta «fuori dalla
mischia», che silega pita quellinti-
mo sapore paesaggista dellamatrice lom-

barda, ch@on all&#39;esplosagmanguar-

dista che sta scoppiando in tutta Italia.
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E. Lancini: Il professoredi franceseg. 1950.

essere solaina rapida carrellata di pre-
sentazione, sperandoche ulteriori mostre

Non gia che Lancini sia immune dall&#39;avdifssano finalmente quadrare questa vi-

guardia; tutt altro:  ne fanno fede le sue
opere piu tarde dove gli echi
ma neoavanguardia si legano ad istanze
pit antiche; ma sono,in verita, le opere
meno felici  diuna tantovasta e vitale
produzione. Ma, per riprendere, sul lo
del discorso, il processo evolutivo della
pittura di  Lancini, quale andiamo svol-
gendo sulla scorta di questa antologica,
vale la penadi sottolineare, dopo il mo-
mento esplosivo degli anni  Cinquanta,

il ripiegamentoverso i temi piu cari del
paesaggio; € ancora presente il fulgore
birolliano delle  Cinque terre, ma come
assopito, placatan quell&#39;intsapore
costruttivo del paesaggismo lombardo,in
quella presenzadi contrasto tonale, rivis-
la fantasmagorica casca-
ta dei piu accestolori dell&#39; ismes-
sionismo. Sonogli anni di «Taranto nuo-
va :>(ca. 1954-59) o di << LaSpezia: bar-
che» (ca. 1954-59): e ilmomento di
un ritorno  alle origini, quasi una sco-
perta volonta di dichiararsi «direttamen-
te :: (diun superiore dilettantismo, sin-
tende) proprio inun momentoin cui

Picasso avviene non gia nell&#39;ambito d¢tarte contemporanea stava accentuando,

cubismo, ma nell&#39;ambitouti Picasso
posteriore, quello degli anni Trenta, ap-
parendo, in questo modo, come un esem-
piodi assoluta modernita nel campo
italiano. Ma  ancor pill  sorprendenti ci

sotto la spintae lo stimolo diun mer-
cato esigente, un suo carattere di dif-
fuso professionismaCome dettoin par-
tenza,il  discorsosu  Lancini é ancora
tutto da scrivere; questenote vogliono
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tale personalita.

dell&#39;ulti-

A Bruxelles

Elio Mariani

di Aurelio Natali

A Bruxelles, pressola New Smith Gal-

lery, Elio Mariani ha esposto lesue ope-
re recenti. Un gruppo ditele emulsiona-
te dedicate al « Marche Commun  Euro-
péen :: 0, meglio, a unipotesi di ambien-
te contemporaneo._ Spazi tersi, ritmica-
mente definiti, al limite dell&#39;astrazione,
appena scal ti da qualche oggetto d uso
quotidiano, scrivanie,appendiabiti, pol-
trone, lampade fluorescenti, cosi  simili
al rigore asettico degli«studi» apparsi
nella personale alla Toselli del 1968. Un
mondo arido, vicino al delirio, interrotto

a tratti dall®intrusione didue corpi nudi
di amantiche nespezzano | assurdgui-
librio collocandovi all&#39;interrydaen-
zadi unaumanita vitale, greve, offerta
nel suo momento di piu esplicita verita.
Nasce, da questo inserimento, una sorta
di presenza provocatoria, aggressiva, che



E. Mariani:  Marcbé Comman Earopéen, 1972.

proponendosi comeelemento attivo di
un processo dialettico-simbolico distrug-
ge un equilibrio arti cioso e negativo.
Afiiorano, nel tema, le due componenti
ricorrenti della problematica di Mariani:
daun latoil rilevamentodi una dimen-
sione neutra, incasellata nei meccanismi

sibile mediazione e avvenga per vie sem-
pre piu dirette all interno  del quadro.
Ma non e quella di Mariani una proble-
matica solo esistenziale; se in essa el
nucleo generatore, altre prospettive  si
aprono a ventaglio, implicanti signi cati
sociologici e di giudizio  politico. Una

del potere e della tecnologia, dall&#39;altrglobalita di interrelazioni che scartano la

in opposizione, un magma esistenziale
violento, sublimato, sovente, da una sor-
ta di riscatto -poetico. Se nel passato que-
stidue aspetti apparivano quasi sempre
distintia tal punto da de nire una serie
di cicli, qui essi sono fusi in una sola
immagine sicché il meccanismo dialet-
tico appare piu esplicito. Quasi che lo
scontro tra essi abbia esclusa ogni pos-

Al Palazzo dei Diamanti di Ferrara

Antologica di

di Renzo Ivlargonari

correnti odierne artistic/ae e
carattere di modernita apparten-

«Le varie
il loro

ono alla teoria ed alla specializzazione.
I

lato poetico éaltra cosajegato amo-
tivi piu profondi e remoti, mossida im-
Eulsi dell&#39;epsienerdiale inconscio»,

a scritto Mirko. A questo essereincon-
scio e legata tutta la produzione artisti-
ca di questo scultoreche, sin dagli ini-
zi aveva annunciato una personalita di-
rompente chesi sviluppavasecondo una
linea diacronica rispetto ai codici della
ricerca poeticapostbellica. Salutatadal-
1&#39;entusiasmo deflica piu  autorevole

ambiguita di tante proposte attualie si
esplicitano con grande chiarezza.Del lin-

guaggio e del mezzo espressivosi € a

lungo parlato; e della capacita di racco-
gliere la realta tramite una rarefazione

dilinee quasi magica, surreale. Qui ap-
paiono, per la prima volta, brevi sequen-
ze che dilatano lo spazio di intervento
e di registrazione.

Mirko

nel profondo, perdendo ogni accento di-
dascalico, tralasciando ogni elemento de-
scrittivo, esaltandosi invece nel simbo-
lico espresso attraverso pura poesia d&#39;or-
dine formale. Sconcertava in Mirko la
facilita con cui, senza tradire minima-
mente le caratteristiche della sua poeti-
ca, passava dall&#39;espressione gurativa
quella astratta proprio in  un momento
incui ladiatriba tra astratto e gurati-
vo era pitl che mai accentuata e faziosa.
Questa particolarita chelo accomunava
a Corrado Cagli col quale intratteneva
un fraterno  sodalizio e condivideva con-
vinzioni e, anche, esperimenti e caratte-

ri della ricerca espressiva (si vedano so-

prattuttoi disegni di Mirko che hanno
con quelli di Cagli persinouna analo-
giadi segno), gli &valsa una certa dif-

denzada parte della critica militante
sopratutto che gli ha rimproverato spes-
sodi nonmettere al servizio del Reali-
smo le sue grandi doti plastiche, accu-
sandolo di  eclettismo.

Mirko, per0, eraormai attestato su po-
sizioni che lo ponevano al di sopra delle
fazioni. Lo stesso Renato  Guttuso, nel
1941, riconosceva il valore  di questo
«mondo fantastico scatenato quasi dal
nulla nelfayjzascinantegoverno dello spa-
Zio punteggiato graitoe arricciato in
forme di cosi sicura origine fantastica,
dove ogni allusione spettrale, ogni com-
piacenza stilistica ubbidisca a un coman-
do perentorio  della fantasia, perdendo
ogni suo limite :>. Che oggi siriconosca
1&#39;unitarieta stilistidal suo lavoro pur
nelle differenti  proposizioni formali e
nella varieta degli scopi, nell uso dei piu
contrastanti materiali, dal bronzo raffi-
nato con sapienti elaborazioni e pati-
ne, al legno grezzo dischegge recupe-
rate, al bandone ritagliato, dalla decora-
zione che ripropone una barbarica orna-
mentazione d&#39;ispiraziaméentale, alla
scultorea massiccia imponenza dei  suoi
personaggi, oracoli ieratici che riappaio-
no come fantasmi evocati dall°es; che
che si rivedail giudizio globale e si ri-
scoprail valoredi Mirkoé doveroso.
Ma per questo non € necessario riper-
correre a ritroso le tappe del divenire
del suo lavoro quando gli scultori  con-
temporanei che possono allineare una
tal serie di capolavori sonoin numero
si esiguo. E importante, invece, rivaluta-
re la sua scelta, formulata in  tempi non
favorevoli, oggi che si puo guardare con
piu serenitaal periodonel qualeé esplo-

negli annidel suoesordio, dalP32 al &#3934la sua personalita. Come acutamente

allievo di Arturo Martini, il favore per
la sua opera é andato viavia scemando
nei piu e crescendmei pochi man ma-
no che eglisi addentrava nell esplora-
zione dei  sentimenti mitici, ancestrali,
religioso-totemici rivivendio spirito del-
le misteriose  civilta arcaiche.  Attraverso

questo percorso, dall&#39;eredita mitologigdvocare la

martiniana egli & giunto arisultati come
il cancello perle Fosse Ardeatine in cui

il dramma della tragedia e della barba-
rie & espresso caima potenzahe efrut-
to di una sintesi ideologica che si radica
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scrive Enrico  Crispolti, uno  dei com-
mentatori piu  assidui di questo artista,
«Mir/eo ba alle spalle non solo la dis-
soluzione mitologica che corre da Boe-
kline Klingera De Chirico, a Savinio,
quello svuotamento esibito di ,personaggi
e figure....>. C&#B®&éra lapossibilita di
natura del  suo « arcai-
Smo ::ma _ interviene a questo proposito
Crispolti_ << ComeéMirko non si capo-
volge in  un&#39;el)ocazione arcagiajon
accetta di contrapporre il tempo astorico
primitivo al tempo storico,nel quale in-



vece restano immediatamente i presuppo-
stidel suodramma immaginativo :>. Ed
€ interessante vedere, anche sul piano
formale quali sviluppi hanno preso, nel
panorama mondialecerte sue intuizioni
che altri  (come ad esempio, a proposi-
to dell orientalismo mirkiano) hanno ri-
proposto macon esiti decisamente limi-
tati rispetto alle possibilita aperte dallo
scultore. E perle consonanze della sua
adesione alle forme pitt avanzate della
scultura contemporanea, ora bisogna esa-
minare anche il contributo  anticipatore
di Mirko, benché non si possa accomu-
narlo a nessuna esperienzaartistica col-
lettiva di gruppi o di tendenza e questo
e il segno garantedella sua effettiva gran-
dezza.

Questi guerrieri, questi cacicchi, totem,
santoni, chimere, leoni avanzano da una
coscienzaremota che si trasmette attra-
verso le generazioni eche fa parte della
nostra carne come I&#39;evoluzitmaogi-
ca. Ma occorre discernere  lanatura di
guesto repechagantitecnologico diMir-
ko. Come, ndal 1957, scriveva Maria
Drudi Gambillo << lasua fantasia rivive
ericrea sudati dicultura e propone
sempre unaevazione; daa c/aiguarda qua-
siil piacere di
nuovadi uncanto  antico». Infatti, il
senso della materia nella plastica mir-
kiana & << uncarattere geologico, di ele-
mento costitutivo essenziale» come  ave-
va sottolineato  Roberto Melli  gia nel
1936. <dn certi momenti questa scultu-

ra e densa, massicciacome una &#39; matefigor

prima&#3%i éa, appunto, quel senso geo-
logico: tronc/ai, radici d&#39;albeaonmen-
ti di materiali stranamente assunti dal
lavoro del tempo a 'orma e significato
umano . Cosiil &#39;fantastico&#38irkid
nonsi esperisce solo al livello icono-
gra co ma anche e sopratutto a livello
materico. L&#39;elememimstruttivo, quale
siail  materiale adottato dallo scultore,

Mirko: Strumenti  musicali, 1955.

subisce una specie di reinvenzione me-
diante le patine, le scabrosita volute e
determinate, I&#39;asprdefexite che per-
corrono longitudinalmente e trasversal-
mente |1&#39;architetturadelle forme ol ara-
besco decorativo cui giunge mediante una
straordinaria capacita inventiva della qua-
le si sonovisti, inseguito, irisultati
nelle prove della sua attivita didattica

A L&#39;uomde 1&#39;arth Milano

Mario Schifano

di Cesare Che-iriei

Una ricognizione  come quella recente
di Schifano sulle virtt  espressive e co-
municative dell immagine pittorica, fo-

tograca o cinematografica, appare quan-
tomai opportunain unterreno  cosi

poco agevole alla decodi ca come quello
dell&#39;arte figuratlzalel resto anche la
pittura, come lafoto oil cinema, sono

udire un&#39;interpretazior&loro modo linguaggio, e un&#39;anatfisi

tal senso presuppone che, in quanto lin-
guaggio, llopera denoti o
sieme di
ganizzazione formalesenza cuinon & pos-
sibile comunicarc alcunché. In  questo
caso ci pare giusto quanto affermava an-
sonoil Calvesicirca latendenza

di Schifano a fare un esame del linguag-
gio gurativo, ea sospendere il giudi-
ziosulla realta. E  Schifano sembra  aver
maturato 1&#39;idea la questione del giu-
dizio & una questione che non gli com-
pete, giacché darebbe luogo a una sorta
di presa di posizione, di partitismo che
non compete almeno all accezione del-
1&#39;arte ek preferisce in ultima istan-
za. Perché anche cio,
e oggi frutto di una scelta, e basta quella
sceltaa connotare la propria intenzio-

nalita. Schifano ha provato anche a fare
dei Ims, esi etrovato difronte alla
notevole forza trascinante, ideologica,del-
la pellicola, dovela mancanzadi una
conoscenza adeguatadelle sue possibili-
ta semiotiche e comunicative puo facil-

mente condurre il fruitore  suuna cattiva

strada. Per questo, riteniamo, eglisi ¢
soffermato prevalentemente sulla questio-
ne dell&#39;andiidie possibilita comunica-
tive e espressive del fotogramma, dello

spettro televisivo, della stessa pittura,

continuando 1&#39;indagisdla grana  del-
limmagine, sul modo in cui essa si pre-
senta al fruitore, sulle  possibilita com-

binatorie delle sezionie sullivello. di

realta potenziale che 1&#39;immagioatie-
ne, e che costituisce il punto di parten-

za per ognitipo dilettura dell&#39;opera.sti cabile al

Cosii cinque gruppi dilavoro presenti
alla mostra recente consentono  di vedere
come operi un tecnico dell immagine pri-
ma e dopo che quest&#39;ultima agisch
sistema di attese del fruitore (Schifano
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al Carpenter Center della Harvard Uni-
versity di  Cambridge. Si tratta, insom-
ma, di un artista del quale nonsi e an-
cora apprezzato nella giusta misura il
contributo alla scultura contemporanea,
e che questa mostra di Ferrara ripropo-
ne all&#39;attenziongella critica  inun  mo-
mento forse piu adatto a favorirne lo
studio.

e egli stesso un fruitore interno  del suo
lavoro); il ragguaglio sulle  condizioni

della comunicazione visiva conduce auto-
maticamente al  rilevamento che la stessa
apparecchiatura tramite cui si con gura

la selezione dell’immagine, come sostan-

za del contenuto e forma dell&#39;espressio-
ne, & unascelta che -pud manipolare lo
sprovveduto, come accade nel caso delle
sequenze televisive capaci di costituire

connoti |&#39;inmeccanismi di condizionamento artatamen-
una percezione, base d un&#39;ae utilizzati dalla politica di potere. Schi-

fano si sofferma su questo punto specie
in quei lavori ove interviene con smalto
nitro sulla tela emulsionata. Ivi ci si
diparte da un livello gia costituito da
una fonte (1&#39;immagine fotograditale-
visiva, 0 lo stesso fotogramma) frutto di,
uné&#39;antecedente elaboraziordi brani  sot-
trattia unrepertorio assaivasto, che
comprende anche opere gurative di ar-
tistinoti.  Sitratta di utilizzare queste
fonti, rese disponibilie quindi semanti-
camente scariche (in quanto manca I&#39;as-
se sintagmatico, e 1&#39;artisfgera su un

| accezione dell&#39;arteasse paradigmatico esteso, quanto arbi-

trario), di  connotarle con la sovrappo-
sizione di colori smaltati, di correggerle,
ciog, intenzionandole emotivamente. E un
procedimento abbastanza suggestivo, che
rende almeno evidente quanto la conno-
tazione artistica possa alterare e poten-
ziare | immagine, renderla piu ricca: una
sortadi  esorcismonei  confronti di un
tipo di  signi cazione che oltre a condi-
zionare il fruitore aveva reso arido, con-
venzionale e puramente mercantile un
certo tipo diiconograa contemporanea.
Tuttavia lo Schifano, recuperando questa
imagerie fotogra ca o fotogrammatica seg-
mantata da unaserie dicontesti devita-
lizzati, anemici, opera un procedimento
che non supplisce alla decontestualizza-
zione preventiva di quelle immagini, ri-
schiando di chiudere il discorso sul piano
personale e incomunicabile, anche se giu-
livellodella  sceltain termi-
ni di comportamento. Il suo pessimismo
(il pessimismo dell&#39;artistabdgi) rima-
ne all&#39;intadhquell&#39;indaginke con-
dizioni tecniche dell&#39;immagigella sua
potenzialita di  comunicazione contigua,



M. Schifano:

nelsenso diun arricchimento di cono-
scenza. Un pessimismo che si traduce
del resto nell&#39;esigenaadtittare le con-
traddizioni entro  cui & possibile ancora

Ore 22,15, Maestro italiano del Novecento, 1972.

di condizianamento, é disposto a deco-

di carla (come esperienza sostanzialmen-

te inconoscibile e misteriosa) proprio
perché al sistema chemanipola le persone

oggi portare avanti un discorso sull&#39;a-forgia il complesso delle attese dei mol-

ridurlaa unasorta dipotenzia-
che s&#39;attualizgalo nei ter-
sistema, coi suoi apparati

te, di
lita creativa
miniin cui il

Ala Vernicedi Bari

Pasquale Morino

di Filippo Abbiati

Pasquale Morino ha 68 anni:da dieci

anni vive isolato lontano dalle mostre,
dai critici, dai clienti.  Vive nei limiti
stretti dei telai dei suoi quadri indiffe-

rente alla leggenda che nella sua Bari si
E: creata attorno alla sua gura chela
gente di Puglia ricorda tenacemente an-
tifascista prima, causticamente anticonfor-
mista poi, ferocemente negatoa farsi con-
sumare comepittore sempre.

Inun sistema che accetta solo chisa met-
terei piedialle proprie opere portan-
dole a passeggio nelle citta giuste, nelle
gallerie quali canti, pressoi critici che
fanno il mercato, Morino si & chiuso in
uno studio milanese e per dieci anni ha
lavorato. Perché questo isolamento? E
ache cosaha lavorato?

Morino ha scelto la solitudine proprio
negli anni che hanno segnato lo scoppio
violento del consumismo nell&#39 fagtea-
tiva:la sua e statauna scelta precisa,
unriuto all accettazione delle regole ab-
bastanza sudicedel gioco, un taglio netto

tié consentito, in ultima analisi, di de-
nire il ruolo dell&#39;artistala sua funzio-
ne consolatoria e imbonitrice.

con |&#39;estehesta mostra & arrivata a
Bari contrabbandatavi dal glio maggio-
re dell&#39;artistee all inaugurazione si é

ben guardato dal farsi vedere. Morino

oggi € <<out», fuoridal grande gioco.
Ed & uscito spinto da una scelta che me-
riterebbe un indagine attenta alla quale

pero il protagonista si riuta, isolato e
taciturno, chiuso neiconni  delle sue
opere.

operativo? Morino tace. Ma le sue opere
sono qui davantia noi, brandelli della
sua torre d&#39;avorio, sp@piegazioni di
un uomo non abituato ad arrancare per
avere successo, non consumato dal succes-
S0, hon impantanato nel successo.
Scopriamo costhe questo«isolato per
scelta &#3z pittura che puod apparire
sociale. Faccepovere, vecchie, di uomini
e donne sole. Facce che si possono gros-
solanamente classificare in due filoni: in
unovi predomina I°ironia, 1&#39;arguzia, il
grottesco: nellialtro  la drammaticita, il
senso dello sfacimento, la decomposizio-
ne della materiache cancellai volti dei
ritratti. Morino scava nel suo isolamen-

to sul lo della memoria. Voltidi gente
pugliese ma senza segni precisi di rife-
rimento; nessun  squarcio di  paesaggio,
nessuna tracciad ambiente. E la poverta,
la miseria, il decadimento non sono rife-
ribilia  classi sociali.

Morino dipinge nella poverta una preci-
sa condizione umana, una situazione esi-
stenziale disperatamenteindividuale e per
qguesto drammaticamente irripetibile. Le
solitudini del pensionato, del marittimo,
del pescatoredell&#39;artigiaaspandono
nell&#39;aria tratténute segno quasin-
certo, filtrate  da un colore alleggerito
da sapientitonalita, mossadall impercet-
tibile respiro di melanconichetrasparen-
ze. Ma da un volto all&#39;alfieouna situa-

zione di agonia esistenziale all&#39;altra, non

c € parentela.

Morinonon cantala morte di una classe
sociale (i suoi personaggi se mai potreb-
bero venire classi cati come piccoli bor-
ghesi niti senza soldi nella terra di nes-
suno della vecchiaia), piange in questo
suo modo, che ha vaghe reminiscenzema-
faiane mischiate a molte letture, la soli-
tudine che | uomo immancabilmente ri-
trova quando non viene piu giudicato
valido portatore  di consumo.

Registra dall&#39;isdizolitudine  che ha
scelto d&#39;abitarecampionario inesau-
ribile di perdenti. Ed & impensabile che
in questo annoso, accuratoracconto, non
vi siano riferimenti autobiografici.

P. Morino:  Ritratto.

Cogm spiMoringparire? Un

fondo di pigrizia attribuibile ai suoi ascen-
denti pugliesi? La timidezza che al sud,
tra gli amici, nascondeva avvolta in cau-
stica ironia? O 1°arroganzache sta nel di-
pingere senza tenere assolutamente conto
di cosa se ne pensa al di fuori di se stes-
si? (Lusso quest ultimo che Morino, alla
soglia dei 70 anni, sipu0 oggi permette-
re). Oppure la sua scelta parte da moti-
vazioni opposte qualila pauradel giu-
dizio degli altri, il dovere ricominciare

A RilarnAa AAanAa la hinraas narantac: haraca



Alla Falchi di Milano
William Scott
di Renzo Beitrame

Oli e gouaches dVilliam Scottci of-
frono alla  Falchi un
ta pit recente - dal &#3@j7&#39;7@i
guesto artistéra glioli, lar& platedel
&#39; 1 &8 39;0perarsottoaspetti para-
digmatica diuna delle piu vive direzioni
dilavoro  documentate dalla  mostra. Su
un fondo chiaro, vibratile, si delineano
le sagomejsolate, di tre oggetti; ogget-
ti semplici, che troviamoquotidianamen-
te sulla nostra tavola, estremamente fa-
miliari. La composizione é&etta di pro-
posito dalla volonta di istituire un per-
fetto equilibrio visivo e ritmico, per cui,
spenta ogni interazione tra gli oggetti,
guesti ci sono dati ssi, isolati in una
immobilita che, qui, & anche senzéem-
po. Vi traspare unaviva attenzioneper
|&#39;esperibtoramtili, soPrattutmlel—
ladelle «Nature morte :: del &#39;16ne,
effetti, attornoal &#3%BE6tt haavuto tut-
to 1&#39;dgimverdire la sua meditazio-
ne sull&#39;operandiana nelldbella an-
tologica londinese.Gli intenti, profon-
damente diversi, di Scott, frutto anche
diuna diversatradizione culturalee ar-
tistica oltre chedel mutaredi temie
problemi, portano la sua pittura verso
mete assai diverse. Gli oggetti sono sug-
geriti da piatte &#Bire cinesi», espun-
gendo accuratamentgni indicazionevi-
sivadi tridimensionalitd; sono  sempli-
cemente evocati, entrano in gioco a prez-

quadro dell&#39;attiv

da parte dell&#39;0sservatore, un&#39ilifteigkadiae che non e solodi Scott; e

ne che introduce nelle opere una sottile
venadi intellettualismo, e quindi una
visione sempre distaccata. Spesso nelle
teledi Scott _  sivedano Black ca- white
<9 brown still life, 1970, Yellow darle
<2- lightp Emerald,del &#39gll ogget-
ti sono ingranditi dall&#39;artisiap a cam-
peggiare neldipinto, con la precisa vo-
lonta di imporcila loro presenza. Il rit-
mo segueil mutare delle intenzioni del
pittore. |  timbri smorzati, gli accordi
pacati, non stridenti, dei toni fanno si
che la presenza degli oggetti non ci ag-
gredisca, masia qualcosache ci viene
offerto alla contemplazione nella sua di-
staccata e sottiimente ironica ssita. La
amicizia e la stima di Scott per Ben Ni-
cholson trovano una precisa spiegazione,
anche sein Scott e del tutto assente qual-
siasi «esprit de géométrie::. In  altre
tele la presenza deglioggetti si fa piu

|&#39:incapacita, tifgkaostro tempo di
dare a cid che cicirconda un senso diverso
dalla sua mera funzionalita, 1&#39;incapacita di
ritrovare con le coseun rapporto fiducioso

e paci cato.In questo Scott sirivela be-

ne della stessa generazionali Bacon, ma
1&#39;insicurezza dell&#39nlwnmmn  riesce a
vivere alla giornata e neppure a darsi

ragionevoli certezze per il domani, & pro-
blema che  |&#39;arte delostro secolo  ha

sempre avvertito acuto e che, oggi, € an-
cora aperto.

Allo Scudo di Verona

Saliola

aggressiva, svelando 1&#39;interesse provato

dall&#39;artist&#289;opermtiiko; un in-
teresse di cui sono tracciain questa mo-
straRed  ou brown divided e
brown, entrambi del &#39lbiftmo  diven-
ta allora piu sostenuto,i colori piu pul-
santi, ma ancorauna voltaun preciso
distacco € postotra noie quelle pre-

senze. Non vié partecipazione ansiosa,

volonta di imporsi, con
rollario di un senso ditragedia qualora
siproli [&#39;-eventualitiadicon tta;

Multi blues o Four forms blue on white,
del &#39;giltrincerano dietro un  sorriso
ammiccante e un poco beffardo: le espe-
rienze di Morandie di Rothko sono due
estremi che Scott, pur tenendo ben pre-
senti, si guarda bene dal raggiungere.
Dietro questa «presenza» dei suoi og-
getti vi & sempreun residuo non espli-

zo di una notevoleintegrazione mentale citato, 1&#39;ammiccarsinuante cela una

W. Scott: lar <6&p8e, 1971.

=r dPaolo Farina

| personaggiche Antonio Saliola dipin-
ge da tempo, sono riproposti qui a Vero-

|1&#39:inevitabile c;ya in  una ampia mostra sempre pid im-

mersi in un mondo trasognato ebanale,
ma ancor piu consapevolmentarricchiti
da ulteriori lucidi e << pertinenti: indica-
zioni visive.  E bene dire subito  che 1&#39;im-
pianto, la derivazione fotografica (da
vecchi dagherrotipi) & rimasto inaltera-
to, anzi da Saliola ancor piu denuncia-
to e reso esplicito,e che pertanto 1&#39;ar-
ricchimento visivo & venuto dalle «ag-
giunte formali::, dai << reperstilistici ::
che egli pone nei suoi quadri e che so-
no chiaramente derivati da una certa
pittura illustrativa e popolare tipica del

A. Saliola: - Gustavoe o secolo.  Insostanza, quell&#39;efietto

« spiazzante come indicava bene Lui-

Antonella all&#39;ippodromb972.
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dovuto alla combinazione
tra pittura e fotografia, risultain que-
sta ultima serie: «I  sorrisi delle zie >,
approfondito nelle notazioni piu propria-
mente pittoriche. Cosicché le figure trat-
tate sempre a quel modo ieratico, fermo,
secche come sonoi personaggln posa
dinanzi alla camera, vengono ad immer-
gersiin fondali tra il pompier eil pseu-
do-divisionismo, tral popolare delle car-
toline ricordo e | affiche pubblicitario.
Insomma tutta una gamma di accosta-
menti, di sovrapposizioni che accentuano
quel senso di mondo perduto che An-
tonellae Gustavo (i suoi personaggi)
percorrono da protagonisti innocenti, ma
ingannatied ingannevoli. Talvolta  su
spiagge abbagliate dal sole al tramonto,

o in giardini verdissimi e puliti o0 ancora
sui terrazzi lisci della agiata villetta del-
le zie. Maanche invilleggiatura, in
Grecia, sul Partenone accanto alle co-
lonne mozze e dorate, cosi retoriche e
tristissime (un luogo tanto  scenogra co
ed aulico, cosi banalizzato dalla tron a
baldanza delle zie e del cane) o ancora
seduti sulle panchine di legno di un vec-
chio ippodromo abbandonato.

Saliola si pone ormai alla nostra atten-
zione con le carte inregola per affer-
mare una sua personalissima presenza
nella cultura d&#39;immagine itali.re-
sto eqgli
critica e  Crispolti, Micacchi, Carluccio,
Solmi, Schénenberger, ed altri - gli hanno
dedicato degli ampi, acuti saggi.
Come é noto il rapporto tra ?otogra a
e pittura ha provocato in questi ultimi
anniuna  straordinaria ricchezza diin-
dagini estetiche e naturalmente, di studi

critici.

gi Carluccio,

vanta gia un&#39;ampia letteraturde raggruppa

nella, le zie e i cani (residuo diquel be-
stiario che Saliola usavain luogo della
testa umana)  si costruiscono  un mondo
ordinato e lucido, sicuro del proprio
ruolo privilegiatoe chiuso,convinto qua-
si che tutta la vita sia i, tra quei giar-

A Parigi

dini, terrazzi e monumenti, affatto con-
vintoche larealta difuori non esista

o che almeno nulla possa mutaresotto
guel cielo sereno eliliale, in quel clima
pericolosamente placid® pericolosamen-
te rispettabile.

Iperrealisti americani

di Giovanni Lista

Dopo la proposta della Biennale de Pa-
ris nel settembre 1971, | iperrealismo tor-
na ad essere presentatmella capitale
francese dall&alerie desA mouvements,
rue de 1&#39;Universitécadalogo dello
stesso Daniel  Abadie che  aveva curato

la sezione dell iperrealismo allaBienna-
le. Ritorno che assumen signi cato po-
lemico dopoPaffermazione comunqume
atto su scala europeaguesta esposizio-
ora 20 artisti americani

di cui solo quattro, De Andrea, Danby,
Don Eddy e Salt, erano gia alla Bienna-
le. Gli altri sono Artschwager, Blackwell,
Close, Estes,Goings, Hanson,Johnson,
Kacere, Kanowitz, Kleeman, Mc Lean,
Mahaffey, Morley, Nesbitt, Parrish, Stai-
ger. Diciamo subito che é solo illuso-
ria | equazione a-problematica conla real-
ta che molti critici hanno voluto  vedere

Oras@no globiuthe haHiliatss ' s awmen

ricorso al mezzo fotograco come «re-
perto », << oggetto>:, <strumento visivo
da utilizzare In pittura. Per quanto ri-

realta per verifica problematicak parla-
redi «fascismo nell°arte: &€ ignorare

esempi come quello di Duane Hanson,

guarda pitl  da vicino 1&#39;esperienza italigpegnato in prima linea conla sinistra.

na, potremmo ricordare Romagnoni, Ro-
tella, Pistoletto, Bertini, Girardello, Ma-
riani ed altri; ma tuttiin una loro par-
ticolare accezione. Qualcuno nei termini
dada della << Ready-made, altri secondo
i presupposti  della <<Mec-art:: e altri
via via << poverie concettuali» attingen-
do all&#39;assolutaridicita del mezzo mec-

canico.

Saliokeadissgicca ndiamente

le esperienze citate, anche se proprio
lui denuncia piu d&#39;@dino la preci-
sa derivazione fotogracadei suoi qua-
dri. Ma & soltanto |&#39;avviolativazio-
ne iniziale per far pittura e soltanto pit-
tura. Come laripresa diun mondo che
ciha appena lasciati, un melanconico
calo nella  memoria, un ricordo grotte-
sco, amaro diun tempo irresponsabile

e illusorio.
Cisentiamo  d&#39;accordo cdrranco Sol-
mi nel rilevare, nel mondo di Saliola,

nessuna volonta di denuncia particolare
e che anzi egli ama profondamentei suoi
personaggi e notiamo inoltre che i suoi
quadri non sono angosciosio allucinanti.
Questi poveri personaggi, Gustavo, Anto-

R. Estes: Gordon3" Gin, 1968.

Gokno

Si pensi alla pittura di Sciltian e si avra
un termine dialettico di  precisazione e

di messaa fuoco dell&#39;espressione spec

fica all&#39;iperreal®agal e la pop art
sono poi  nel carico  storico necessario

per accoglieredialetticamente 1&#39;insurgen

za di questo nuovocorpo a corpo con
il reale. Giacche 1&#39;iperreaisn®le
sue carte infunzione  ditutto cio che
1&#39;ha precedt$so sa che nella coscien-
za delluomo contemporaneo hapreso
largo posto -l attitudine critica nei con-
fronti delle  apparenze del mondo. Cio
che riproponeg allora Pinterrogativo ini-
ziale, ma questa volta davantiad una
coscienza mobilitata. E questo  ritorno
massiccio (storicamente fatale) della ma-
teria prima, vale altresi a restituire al-
I&#39;uomo tatkaia precarieta qualen-
certa presenzatra gli oggetti del mondo.
Daniel Abadie  sottolineail  ruolo essen-
ziale del riflesso (sui vetri, sulle automo-
bili, sulle super ci metalliche)nella pit-
tura iperrealista quale inquietante inter-
rogativo sul reale. Per contro, ci0 che
ripropone Piperrealismo, ma ora con una
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eloquenza ben piu drammatica, € anche
la rimessa in &#39;caledla realtd, cioe la
veri ca dell&#39;incrinaturdginaria che ha
percorso la coscienza dell&#39;ualaanti
alla manifestazione del mondo nella pseu-
do-certezza dei suoi dati sensibili. Se dob-
biamo a questo atto critico tutta | avven-

realismo. Emblematiche ci sembrano  in-
vece le immaginidi  Guy Johnson le
quali presentanoun dirigibile che pre-
cipitain fiamme mentre un gruppo di
ragazzi salutafestoso. >Ed e gravida della
stessa laceraziorla scelta della campa-
gna americana, soggetto essenziale in

tura delle artidi questo secolo, |&#39;iperreRaul Staiger, Richard Mc Lean, Ralph

lismo assume storicamente il  signi cato
di un ritorno ai blocchi di partenza. Co-
me dire | apertura di un nuovo spazio da
percorrere in  una nuova avventura. In
questo esso ci sembra destinato a svol-
gere un ruolo non certo minore nel pros-
simo futuro.

Di questo assunto di base, che siamo ve-
nuti accennando, la corrente americana,
dal conosciutissimo John de Andreaa
Duane Hanson (che esibisce tra I&#39;altro
precisi referti  sociologici), € senza dub-
biola piu rappresentativa. Meno puri,

0 meno radicali, sono Richard Artschvva-
ger, che insiste su uncerto << depayse-
ment >: colorista, o Lowell Nesbitt che
da spazio aspunti << surreali»accostan-

dosi a certe tendenze europee dell&#39;ipesa silenziosa

Ai Centro S. Fedele  di Milano

Goings, Richard Estes, come ricerca di
un immagine luminosa, solare e carica
di tranquillo silenzio, chechiama diper
se stessail dissenso e il grido. Dai sor-
ridentie serenifattori di Mc Lean, ai
prolisolidi e giganteschi disedi delle
banche americard Noel Mahaffey, que-
sta «constatazione delreale :é& anche
proposta che si vuole, diremo strategi-
camente, neutra, di una presa di coscien-
zadella  societd americana esibita nei
suoi termini  negativi, e  secondo una
campionatura esemplare. Le figure uma-
ne di Don Eddy, diHoward Kanowitz
non sono chela canonica illustrazione,
dialetticamente azzeratadi quella che
Nixon ha de nito come la <€maggioran-
> americana.

Concettuali giapponesi

di Adriano Altamira

liesposizione di 21 artisti concettuali giap-
ponesi alla galleria S. Fedele ci da nal-
mente materia per un confronto e per
una verifica estremamente interessanti  nei

calitticita in un°Europa chea modo suo,
€ giunta al nirvana, all insensibilita per

guesti problemi cosmici o cosmogonici,

e che sista ricreando lentamente  una nuo-

forse non &€ mai stata cosi probabile.
Nessuno crede profezie esagitate, eci

si attiene  piu prudentemente alle sta-
tistiche.
Viene anche  latentazione  dichiedersi

se queste operazioni basate sulla medi-
tazione, sull approfondimentoda parte
dell&#39;artisia tatto |0s0 co-re igioso
possano essere classi cate come concet-
tuali _ viene cioe latentazione  dive-

ri care la provenienza dguasi tuttal&#39;ar-
te orientale del novecento,che pur in
una seriedi modulazionipersonali ripete
le tappe dell arte occidentale con cui si
pone in rapporto diretto  di dipendenza,
anche se ricopre un enorme interesse
guesta assunzione immediata, di  certi
aspetti della cultura dell ovest, dall astra-
zione fino alle ultime correnti di ricerca,
da parte diun popolo che ha evoluto
no &#39sécolo scorso  un‘arte fortemente
basata su  motivi tradizionali in lentis-
sima evoluzione.

Di tutte queste operazionpoche supe-
rano unaloro generica<< orientalita per
diventare veramentecoscienti linguisti-
camente, per poter cioé veramente inter-
pretare certi significati_  probabilmente
indescrivibili altrimenti _ attraverso  una
nuova tecnica di comunicazione visiva 0
visivamente documentabile rappresen-
tabile.

Soprattutto in questo sens@ossiamo ri-
conoscere unealidita ad alcune traque-
ste operazioni, che attraverso la loro sin-
golare sensibilitanistica raggiungontal-
volta una acutezza emblematica  di vi-
sione. In questo sens@nche unacorag-
giosa disponibilitadi molti di questi ar-
tisti di sperimentare dipersona («paga-
re >: di persona saremmo tentati di dire)
certe situazioni, quasi masochisticamen-

riguardi della  situazione artistica attuale g visione losoficadel mondo attraver- to di  UNa veridcita  non comune —a fat.
dell est. , . souna nuova attenzione alle cose. Nessu- tiche altrimenti espressi nonci scuote-
In un&#39;Europa dopola pioggia» COmMe ngcrede alla ne delmondo anchese  rebbero enon ci invoglierebbero avin-
ebbe a rappresentarla Max Ernst una
trentina di annifa, quest&#39;ac&tastro-
a:: dell&#39;est, rona forse il terreno K. Kobayashi:  T/ae fest inthe co'fin.
pil adatto  per attecchire, eil doppio
uso di questa visione del mondo apoca- % f f&#3 #3!) I -I: M #39 ¢
litticao  babelica (vedi il « mandala» M #,3 \\_5_ ys
come immagine sfaccettata del mondo)
" &#39 #39

, f&#39; ~f* t8e.

funge da discriminante anche all&#39;interno
divisain  due netti filoni di ricerca. —
Da una parte abbiamo quello pit netta- I -

informatore della mostra, piu fedele ad ) / \1 )

una mentalita acategoriale, di derivazio-

arigore dovrebbe essere per noi il piu 1.

interessante da scoprire. Dall&#39;adtbdia- o

della struttura  della mostra che appare ' l&#sg - BHED -
mente <<orientale >, it vicino. - al tema v AT &#39:104 &#39:; g&#39:-
ne buddista basata sulla meditazione, che ¢

ricerca che indipendente- n 5 !

mo un tipo di

mente dal suo valore, spesso buono, pud o} &#39; /

essere inserita perfettamente in  uno svi- - 8 _
luppo europeo o0 comunque « occidenta- - &#39;~ &#39;_D

le :>.Si sono venuti a formare quindi qua- ~ C-E"

sidue gruppidi ricerca separati, incui . &ﬁ%, -~ Y89 - &#38;,  *uff*” - (-4
nel primo, |&#39;aderenzéeaha 0 aun X\ 3. - &#39; w

certo tipo divisione & costante, mentre lﬁ- L ) S In
| altro sviluppa  tanti sotto loni  di ri- }Hg restin ﬁ'é‘ét coffin 1! :

cerca nettamente distinti. Abbiamo  accen- Rest hidingin the hole. R
nato al pericolo delle proposizioni di apo-  &#39;i _ °nA" *Ql
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cere la nostra abituale pigrizia e a pene-
trare questa mentalita cosi diversa dalla

nostra.

cui le artiste giapponesi sfruttino volen-
tieri anche laloro avvenenza, quasi con

Codli «<seppelldsKawagisungenuita. N I Tl
. iuta prima de ompleto di-
Il lone «occiderdati@stra mtgepressepnei saggi sull&#SQ;aTF:zidopo—

poter afferrare meglio coi sensiil mondo,
ola stessa operazione (riposare sotto
un cumulo di pietre ripetuta da Kobaja-
shi all&#39;insegleghsuo Banchetto della
Degenerazione acquistanoforse loro mal-
grado, o malgrado la loro ambiguita una
certa evidenza.

Frale altre,e aldi ladi questo co-
stante sospetto, emergono sopratutto la
splendida operazione della semina delle
olive di lkeda, una delle piu ricche lin-
guisticamente e gurativamente, e certe
operazioni del Paranibbana Pariyaya Bo-
dy, un gruppo di tre artisti che formano
un corpo solo, anche sele operazioni
sono poi rmate individualmente.

La semina delle olive sul monte Asama-
Araraté forse una delle poche opera-
zioni che prenda un ritmo narrativo in-
dipendentemente dall&#39;idea-bades as-
sume una sua corposita proprio grazie
alsuo evolversicome  storia, come  un
ricco vocabolario di immagini tipicamen-
te concettuali (carte geogra che, forme
disegnate sulle carte e riportate sul ter-
reno, varie operazioni inerenti la semi-
na ecc.) mausate con nalita inconsuete,
e per questo relativamente fresche. Dal
gruppo sopracitato emerge invece sopra-
tuttola guradella <<signorinakK T»
(Kazuko Thujimura) che nonostante cer-
te formulazioni un po provincialie non
certo dell&#39;ultimissima ora, messe  come
intestazione all attivita d&#39;insiemgrdek
po, crea alcune opere singolari come il
«vestito della signorinaK T: e quella
del suo corpo <<racielo e terra sospe-

vece, nonostante risulti sostanzialmente
slegato da questa curiosa contaminazio-
netra misticismoe concettualismo, ha
forse opere piu felici,
originali e rigorose.
Il primo € un giapponese di casa nostra,
Nagasawa, presente con un intelligente
operazione in catalogo, che prosegue una
sua tematica del mistero, che era emersa
bene nella mostra presso la Galleria
Lambert, due  anni fa.

Nagasawa, giasostenitore di quel mondo
per cui Manzoni aveva costruito uno zoc-
colo dieci annifa, sipone questa volta
in due pagine impossibili, non riportate
dal catalogo, creando un acuto parados-
so. Kavvaguchi documenta ricerche pas-
sate, complesse e interessanti, che rive-
lano, nella ricchezza dei materiali e meto-
diimpiegati unaintelligenza curiosa e
articolata.

L&#39;intervento ahiede la mostra, quello
di Kashihara e forse anche quello piu
stimolante e piu prossimo adarci una
chiave di lettura dell&#39;intassegna (con-
tenuti orientali detti attraverso un lin-
guaggio occidentale, sentito come imme-
diatamente vicino e naturale).

Kashihara separa 1&#39;idealiostra» da
se stesso, le toglie la possibilita di co-
municare alcunché anche allo spettato-
re stesso.

La mostra lafa il gallerista (ochi per
lui) usando regole arbitrarie che porta-
no al nonsenso. L&#39;aigoseiluppa per
assenza piu che per presenze. E il mi-

so ::, ultimariprova della erezza con ! A h
P stero dell&#39;esisteaaa,e altrove, si fa
sempre piu  impenetrabile, piu  tto.
A Roma
di Guido Giuffre
In «Pittura Italiana del  dopoguerra», devaa Pirandelloil fatto suo,  sottoli-

che Sauvage scrisse nel &#39;57, FauBito
randello @  nominato (citazione del no-
me) due volte, luna a proposito della
seconda mostra di Corrente  nel dicembre
1939 e |&#39;altra neflata biografica di
Bruno Caruso, chesi trovo a partecipa-
re ad una collettiva con qualche quadro
dell&#39;artista siciliano-romano.Trascorsi
quattordici anni, nel &#39pihassoni (<Ar-
te in ltalia dopo il &#39;4&ggiusta le cose
nominando il pittore una volta sola, nel-
1&#39;elencazioneudi gruppo  eterogeneo
di artisti  che avrebbero operato isolati.
Anche qui formulazione del nome, punto
e basta. Vero € che Ragghianti nella co-

lossale esposizioneorentina del &#39;8%-(<<Libero, Guzzi,

te moderna in Italia - 1915-1935 >:) ren-

neando implicitamente che gli anni tren-
ta erano perlui annigia pieni~ elo
furono anche nella seconda meta e poi
quasi tutti
la pittura  di Pirandello finisca (Lionello
Venturi mostrava anzi di credere che

soltanto dopo la guerra il pittore  «com-
prende i nuovivalori che la visione si-
multanea di tempo e dispazio puo da-
re ::, sicché <<un nuovo orizzonte gli

si apre ::). Ma |&#39;artista avgizarealiz-
zato la suavera natura, e non aveva
dato poco, anche se probabilmente si

tratta di  valutazione ancora dafare: Pi-
randello (nonostante i contributi  di De
Ballo) resta ancora una

lacuna nella  sistemazione dell&#39;arti¢alia-

nell&#39;insieme, pidas», che

i quaranta. Nonche al &#39;5@ure a grandezza naturale, il cui

na contemporanea. Tuttavia dalla consi-
derazione di una maturita raggiunta e

guerrail passo non ¢ breve.
Ad un aggiustamento del tiro non gio-
va questa mostraromana alla «Queri-

nonée edavrebbe dovuto es-
sere, con isuoi cinquantadue quadri,
un fatto  culturalmente significativo. Da
due noti oliidel 29, di estremo interes-
seai nidi tantipunti da approfondire:
rapporti con la scuola romana, con altri
artistiche  toccarono senza arenarvisi il

Novecento, con una tradizione italiana
econ lacultura francese (piu cubismo
che Cézanne: Pirandello fu a Parigi tra

il &#39¢2B 3l) - sipassa a un magni-
co «Antonio» del °42 concui & sca-
valcato il decennio pit  problematico e

implicante e certo piu produttivo; quindi
ad una mezza dozzinadi opere assai bel-
le (tra cui certe splendide «bagnanti ver-
ticali :> del &#39;48ciutte, riarse, con se-
gno e colore bilanciati inun linguaggio
antico e modernissimo) _ ad una ple-
tora cli altre bagnanti e figure dove tro-
via faticail buonquadro e che sono
nel complesso la dimostrazione di come
nonva fatta |&#39;antologdiain  artista.
Pirandello ne  esce monotono, formali-
sta, spesso facile. Lui che € un artista
denso, passionale, colto sino a sfiorare
talorail cerebrale; che €insomma un
grosso pittore italiano.

Probabilmente un&#39;anatlsi linguaggio
plastico negli  ultimi anni  assegnerebbe
a Giuliano Vangi qualche prioritd in quei
modi allucinatamente veristici che in pit-
tura trovano riscontro negli aggiornamen-
ti recenti
lismo & altra cosa). Ma le prioritain un
discorso di merito servono a -poco; inol-
tre, per fermarci all esempli cazione, pe-
raltro esauriente, della mostra romana
da Toninelli proprio quei modi veristici
sembrano la parte certo piu clamorosa
ma meno significativa dei suoi risultati.
Vediamoli nel contesto. La  mostra com-
prende una serie di bronzetti (il bozzetto
dell&#39;<< Wbmesalta il muro :>, acqui-
stato, nella versione in grande, dal Tea-
tro di Stato di Darmstat - 1969; la «Fi-
gura seduta nel paesaggio :>- 1966;
1&#39;<< tlognmammina:: - 1967; la « Don-
na seduta su piano rotondo:>- 1970,
ecc.); la breve serie recente dell&#38r0
nel blocco di plexiglas» e due delle note
cru-
do verismo giunge all&#39;occHiwvetro,
alla dentiera, alla policromia naturalisti-
ca. Cominciamo appunto da queste ulti-
me. Una vera scultura, scrivevamo altro-
ve, quale che ne siail significato dram-
matico o la violenza espressiva, non é
mai insopportabile; queste figure di Van-
gi sono, alla lettera, insopportabili. Chi
si metterebbe in casa la <<Donna in pie-
di:>? icalchi diSegal restano, al para-
gone, romanticherie. Ora cid che non si
digerisce non e certo il signicato  (di-
sperazione, alienazione, follia, assenza di

della neo-oggettivita (I&#39;iperrea-
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F. Pirandello: Bagmznti in grigio.

equilibrioe viadi seguito)
larga prevaricazione di carat-
non piu  significanti ma
soltanto repugnanti. Non v&#3W@magine
né forma maun manichino da museo
delle cere cui Yaggressivita non fornisce
alibi formali  (ditipo  espressionistico)
né sociologici (ditipo denunciatario).

L&#39;<< Weirdocco di plexiglas», spe-
cialmente nella versione in  tutto bron-

Zo, sposta di molto, ein senso positi-
vo, i terminidel discorso. Piccoli cubi
trasparenti rinchiudono  uomini che vi
affogano disperatamente, emergendo ap-
pena col volto 0 le mani. E tuttavia re-
siste qualcosadi suggestivo che esula dal

valori, di
guanto la
teri formalistici

G. Vangi: Donna seduta.
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fatto plastico, qualcosadi detto, anzi
di voluto dire, a prevaricare quanto del
significato si & fatto immagine. Qualcosa
di troppo  esplicito, che limita, delimi-
tandolo, cio  che vorrebbe rendere piu
incisivo. &#39;
E passiamo agli altri  bronzi, nei quali,
a nostro parere, si spiega tutta la misura
di Vangi: trai maggiori scultori della
sua generazione. Una corrispondenza €
guella.di Bacon, in generale, epiu evi-
ente in una gura d&#39;uomgiactca
e pantaloni suuna base circolare che
sembra girargli sotto e sbilanciarlo. Sen-
za il cinismo dell inglese e con una mi-
sura pit ampia di sgomento, di inelutta-

Allo- Studio Santandrlea di Milano

| segnal

di Eligio Cesana

Per coincidenze esteriori, capita che il
lavoro di  Tino Stefanoni venga inter-
pretato come una visita alle immagini
stereotipiche della civilta consumista e,
quindi, iscritto nel giro di interessi della
<< popart >:..In realta, il suo discorso ha

piu stretta parentela con le ragioni che
hanno prodotto i gerogli ci, che con
quelle che promuovono oggi la fabbri-

ca dei mass media.Perché, gli iconogram-
mi utilizzati da Stefanoni, rispondono a

un&#39;esigenza addiritwoatraria a quel-
ladi  condizionare il lettore dell&#39;irnma-

gine, che e propria ditutta la comunica-

bile slittamento verso la folliacome ul-
tima condizione possibile. Ed ecco le ver-
sioni dell&#39;uorabe cammina, con un
riferimento inevitabile anchea  Giaco-
metti, di cui Vangi nonriuta una dose
di fatalita: di quell&#39;anundutamen-
te senzameta e senza perche.Ma I&#39;uomo
di Vangi, al di |a del fatalismo (sigoure
di marca esistenziale) giacomettiano, al
dila del senso di quotidiana alienazione
(che Bacon precipita in abissi di crudele
pessimismo), mantiene taloraun segre-
to attaccamento alla propria misura uma-
nache ricorda certa sorda ostinazione,
certa chiusa e ferrea tensione proletaria
che fu di Barlach. Non sempre, e talora
legata alla parte meno innovatrice della
sua sculturajn certo modo piu ottocen-
tesca (non fossero tuttavia le implicite
ma serrate acquisizioni di linguaggio), _

e perd componente schiettissimae da non
sottovalutare. Ma in alcune gure ran-
nicchiate, acquattate come bestie su cui
sta per abbattersiil colpo, con quella
base circolareche le imprigiona senza
scampo, Vangi tocca sicuramentedei ver-
ticiche inltalia oggi non hanno riscon-
tri piu acuti. La « Donna seduta suun pia-
no rotondo ::é trale immaginipio di-
sperate dellasolitudine umanache per-
sonalmente abbia visto, e tuttavia in-
sieme piu vitali, aperte, non rassegnate.
E il Vangi, si obiettera, piu &#39;vecchio
(non da un punto di vista cronologico);
«puo darsi, ma potrebbe anche essere il
Vangi piu pieno e piuintenso. Fermi
restando pezzi come la «Donna nel tu-
bo :>,in bronzo, stupenda, dovdo scul-
tore traduce inuna plasticadi raraef-
ficacia un tema gia trattato in quegli
altri modi  veristici, 0 come |&#B389 in

oltrona :: (versione piccola in marmo),
acui apertura al versante allucinato &#39;

non varca i limiti che chiameremo della
proprieta del linguaggio , e toccandoli
anzili  reca all&#39;acmi una  sensibilita
fuori dell ordinario.

di Stefanoni

zione di massa: dalla segnaletica, che
impone perentoriamente  un comporta-
mento, alla pubblicita, che tende pit o
meno esplicitamente a persuadere.
Stefanoni riduce il concetto visivodi un
oggetto, alla sua rappresentazione sche-
matica, quanto basta per identificarlo sen-
za incertezza. Cosli, il suo segnale, cor-
risponde al << nomecomune» dell ogget-
to, pronunciato senza inflessioni di voce
che insinuino giudizio sensi traslati;
senza aggiungerenotazioni che quali chi-
no, determinino, collochino in un luogo
e tempo determinati, 1&#39;0ggatiminato.



T. Stefanoni: Borse di gomma, 1972.

stantemente ritrovando nella ricerca le
giustificazioni della propria vita.  Si pre-
sentaora alla Galleria d Arte << Caroli-
na >>di Portici con delle opere recenti
fruttie  sintesivalida dicio chee an-
dato producendo da tanti anni.

Salvatore Paladino éin unafase disu-
peramento del suo periodo ludico-aperto.
Come si ricorderai suoi quadri-gioco
erano caratterizzati  da una totale intera-
zione opera-fruitore: << | operaperdeva
prestigio nella misura in cui guadagnava
comunicativa, venendo fuori dal suo iso-

lamento (...). Lo spettatore s&#39;inseriva di il
smontava al mondo dei grandi.

fatto nello  schema fornitogli,
la costruzione, larimontava modifican-
dola Ia viveva in una dimensione nuo-

Vergine),
ar aveaperamegted

piu -preciso parlare di tras ormazione e
ludismo di Paladino. In effettila spinta
ludica ce sempre, quella spinta assunta

Lo spazio  concreto dentro - cui 1&#39;icon0y programma diricerca e che fu espo-

gramma e disegnato, costituisce solo la
pausa, nel cui silenzio il lettore puo per-
cepire attentamente il segnale e libera-
re tutte le reazioni che, la semplice men-
zione di  quell&#39;0ggetto, solleditdui.
In questi termini, se sul piano stretta-
mente semiologico, Stefanoni cerca di ri-
dare un creditodi comunicativita all&#39;im-
magine riducendola a un segno univoco
e di immediata intelleggibilita, gli effetti
che propone vanno oltre il dato tauto-
logico evidente, percui la gura diun
imbuto, signi ca proprio e soltanto <dm-
buto :>: perché, il segno, diventa agente
provocatore di una reattivita che assume
spessori particolari, in ragione dei par-
ticolari rapporti  che sono intercorsi tra
il lettore e 1&#39;0ggeiboninato. Quindi,
la comunicazione, si organizza coi signi-

cati emotivi e razionali, banali 0 stimo-
lanti ...simpatici o sgradevoli che, secon-
do lloggetto, la persona, il momento, le

circostanze, scaturiscono dalla memoria

provocata.

| &#38chseiphateutecin

nel momento incui viene seminato  nel-
1&#39;area esistenzidld lettore  ela comu-
nicazione puo crescere, quanto il terreno
e fertile  di umori.

Alla Carolina di Portici

Paladino

di Dino 1zzo Miranda

Alessandrale  favo-
lee lecose. Abbiamovisto 1&#39;ultima vol-
ta Salvatore  Paladino al Karnhoval di
Rieti. Presentd una grande scatola nera
sigillata e la fece girare per tuttala
citta. I nome era <<L idea sigillata ::.
Poi assenza quasi assoluta per circa due
anni, ma il suo lavoro & continuato co-

Salvatore Paladino:

stanel suo manifesto  «Per una totali-

Dai Paesi  del*l&#39;Est

ta ludica diyjferente :nel marzo del 1966.

La trasformazione si € avuta nell&#39;oggetti-

vazione di quella poetica. Ora alla inte-
razione completa, totale, opera-fruitore
si @ sostituita I&#39;interaziopadre- glio.
Il gioco quindidi Paladinosi e fatto
piu pregnante, piu incisivo, stimolando
non piu attraverso il fare materiale, ma
attraverso un  fare concettuale cheée in
fondo 1&#39;aziongella coscienza individua-
le. Si potrebbe dire allora che ha inizia-
toa giocare con sua glia. Un gioco in-
tellettuale che porta a mettere in eviden-
mondo di  unabimba in relazione
Ambedue giocano:
luna con la bambola, |1&#39;altro t®per-
sone; 1&#39poracarta e matita a fare sca-
rabocchi, laltro  con carta e matita a
1&#39;uren | auto-

ra%re << cose serie :
mobilina, 1&#39;altoon [&#39;automobllna

corrispondenza che potrebbe durare al-
1&#39;in nito. Hioco della bimba acquista
una forza propria, forza che é inizia-
zione alla vita, al gioco della vita.

Gruppo Dvigenue

di Arsen Pohribny

Una delle  scoperte artistiche piu sor-

prendenti avvenute negli ultimi tempi nei
paesi dell&#39;Eststata,  probabilmente,
quella fatta&#8%dlosca qualche anno fa,
nell&#39;ambito deheocostruttivisrno e del-
1&#39;arte cinetluzasi all&#39;improveista-
to, infatti, scoperto un gruppo di giova-

ni che, lavorando in collettivo e nell&#39;arisi degli

nimato, avrebbero potuto benissimo es-
sere gli allievi sia del famoso UNovls di
levic, sia dell&#39;INCHUK aliin.
[@bblico sié subito posto una serie
di interrogativi: come & sorto questo
gruppo? chi vi appartiene? quale atteg-
giamento ufficiale & stato assunto nei
loro confronti? quali sono le loro idee
equali leloro realizzazioni?
Le informazioni  pervenute in  occiden-
te sono  state abbastanza numerose ma,
in genere, frammentarie. Per cui, sia
pure succintamente, vale forse la pena
di tentare un discorso piu organico.
Il gruppo € nato intorno agli anni 1961-
62. In quel tempo si incontravano Viktor
Stepanov, Anatolij Krivcikov, Vjaceslav
Scerbakov, Francisco Infante e ~Lev Nu-
sberg (futuro leader del collettivo), per
discutere intorno  a delle  riproduzioni.
Questo é stato il nucleo del gruppo. Piu
tardi si  sono aggiunti Galkin, Lopakov,
Sapgiv-Zanevskaja, Bitt, ecc.
Qualcuno aveva portato a Mosca un ca-
talogo americano con riproduzioni  di
opere della op-arted essierano rima-
sti sorpresi dalla forza di quelle opere,
comprendendo come quella intensita e
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quella perfezione esprimessero lo spiri-
to dell°’era industriale. Essi  desideravano
proprio questo. Essere il piu possibile
contemporanei, essere, cioe, come i co-
struttori dei razzi o, meglio, come i fisi-
ci nucleari. E proprio come questi ultimi
hanno incominciato  a lavorare:
elementie con vari

menti.
Le@rimeassaniglietraGce:

no dei campi strutturali, simmetrici, or-
ganizzati secondo un ritmo regolare, ot-
tenuto per  divisione della  quadratura.
Nient&#39;altro cheeti lineari anonime. Al-
cuni osservatori le hanno chiamate « op-
art russa :>, altri le hanno considerate
come il proseguimento del costruttivismo
russo. Quest&#39;ultindafinizione non & sem-
brata opportuna al portavoce del grup-
po, Nusberg. Infatti, nel °64 scriveva
allo storico praghese Konecny: ...<< Inve-
ce non sono d&#39;accortd dire chei miei
pensieri hanno un diretto rapporto con
lo stile costruttivista. La sostanza del
mio credo e 1&#39;espressidaba liberta
interna dell uomo, non tramite la forma
nitadi uncerto fenomeno od oggetto
(cioe, 1&#39;omkaate), ma tramite lo stes-

esperi-

SO processo, il movimento, |intensita, la
pulsazione, il ritmo.Inne  posso dire
chela stessaforma delle costruzioni e

di ostacolo alla mia principale intenzione.
E troppo vincolata, piatta, a senso uni-

co. Si, davveroa senso unico. Vi mancano
vitae tensione. Qualche voltami sem-
bra che la costruzione sia fredda come

con |1&#39;ana-



un cadavere, quantunque piacevole, leg-
gerissima, oppure al contrario, —espressi-
vae dinamica...;;. Per laverita queste
parole, piu  che agli inizi dell&#39;attivitel
gruppo, corrispondono  all&#39;idea aife
vevano trovare laloro formain annisuc-
cessivi, ma, d altra parte, sono serviti
da difesa contro 1&#39;acalisgpigonismo,
piu volte rivolta al gruppo.

Quando, il 25 gennaio 1963,i compo-
nenti del gruppo si sono presentati per
laprima voltaal pubblico, sono stati
chiamati << ornamentalisti :>. Non sono in
grado di precisare se sisia trattato di
incomprensione o piuttosto di un camuf-
famento per proteggere questi giovani.
Non dimentichiamo, infatti, che in quel-
lo stesso periodo culminava a Mosca la
campagna contro iliberali ei moderni-
sti, introdotta  (come compensazionedel-
la crisi cubana e dei fallimenti della po-
litica economica) da Kruscev edai suoi
seguaci, al Maneggio, il 1 dicembre
1962. Il termine << ornamentalisti» ha,
inun certo senso, giusti cato le ricerche
del gruppo ed ha fatto considerare i suoi
esponenti come dei designers. Ufficial-
mente i nusberghiani sono stati sempre
annoverati tra gli artigiani, i ricamato-
ri, i decoratori di porcellana e simili, ed
ogni tanto  hanno esposto anche con que-
sti. In virtu di tale camuffamento  han-
no anche ricevuto alcuni incarichi pub-
blici (la  «decorazione ::  della redazione
Komsomlskaja Pravda, del Caffé dei Gio-
vani, delle mostre di propaganda).

Ma gia durante gli anni 1963-64 il grup-
po ha subito un importante cambiamen-

to. Dalle  severereti inizialiessi arriva-
rono, infatti, ai simboli geometrici e poi
ai progetti  di costruzioni emblematiche.

Abbiamo gia a che fare col tipico entu-
siasmo russo, che riempie ditensione
cinetica 1&#39;effettielle volte  ingegneri-
stiche. Nusberg descrive cosi, nel suo |

A. Grigorjev:  Progetto, c. 1964.
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Manifesto, queste sue forme volanti e
fosforescenti: << Svincolate la liberta del-
Fimmaginazione! Vi invito nel futuro...
Inuna pianura enorme stanno, pendo-
no, si muovono nello spazio e per terra
strani congegni. Somigliano a macchine
ma sono stati creati secondo altre leggi.
Non sono né sculture né quadri in sen-
so tradizionale. | nostri  redivivi sistemi
sono in rapporto pit  stretti con
tettura. Nella lontananza ondeggia ogni
cosa, cambia formae colore, si muove
nello spazio, a momenti si spegne anzi
quasi scompare, ma subito dopo riappa-
rein  altritoni e colori. Il materiale:
metallo, materie artificiali, vetro, raggi
di luce, filidi ferro, riproduttori, schermi.
Come costruzione:  lo scheletro.  Gira at-
torno al suo asse, cambia continuamen-
te le forme esterne. Come se guardassi-
mo I°albero dell autunno, che sta nel-
1&#39;acquagita parte si presentadiverso;
mala costruzione dei raminon cambia.
Non solo le forme ei colori; mutano
anche i suoni. Amabili e gradevoli, su-
bito dopo  dissonanti ed acuti. Questi
particolari del ~ sistema esistono autono-
mamente. Quando noici  avviciniamo,
percepiamo anche i cambiamenti di tem-
peratura, le correnti d&#39;anizgvi profu-
mi... Percepiamo con gli occhi, con gl
orecchi, con tuttoil corpo ::.

Questo e altri manifesti sono stati pub-
blicati in molte riviste straniere. Da  al-
cune decine di pagine, da cui emana una
fede incrollabile nella civilizzazione tec-
nica e industriale, si riescono ad indivi-
duare quattro principi estetici: 1) Il la-
voro con elementi emancipati  (colore-
luce, ecc.); 2) secondo le leggi dell armo-
nia (simmetria); 3)il movimento; 4) per
raggiungere la sintesi nale. Ecco, Ge-
samtkunstwerkl | nusberghiani hanno
pronte alcune soluzioni per questa espres-
sione dei tempi moderni.

1A
#39:ffmfr
FRR

\ "<&<\.*e*
-&#39;-"-f1&#39;1.68#38#39;

*

&#39;:.".

1&#39;archientale; al posto dello statico _

Nella seconda mostra del gruppo, nel
dicembre 1964, vengono gia esposti i
primi modelli  realizzati: libratori che
convertonoi suonie laluce. Lamostra
ha anche comportato un cambiamento
del principio-basedel gruppo. Al posto
dell ideale geometrico, cristallico _
ganico; al posto degli elementie dei
particolari _ il complicato elo stru-

il di-
namico. Movimento  inrusso sidice dvi-
genjie. E il gruppo €& conosciuto proprio
con questo titolo. Ma aquesto punto

| atmosfera generakeil tipo di comuni-
cazione sono molto cambiate. Il raziona-

le e il metodico, assunti dalla tecnica ap-
plicata, si metamor zzano diimprovviso
nel fantastico e nel miracoloso. In uno
dei manifesti & scritto: << Invitamo allo
sfruttamento di ogni possibilita e mez-
Zo, sia tecnico che estetico, di qualsiasi
fenomeno sico e chimico, ditutte le
forme dell artee anche degli stessipro-
cessi dellapercezione, delleeazioni psi-
chiche e del diversi eccitanti, come mezzi
di espressione artistica! ::.

La pitt ampia realizzazione ditali en-
tusiasmi futuribili estata ottenuta ne-
gli xpettacolz&#iB@fici. | pesi rotanti, fo-

sforescenti oggetti d&#39;arte, sativenu-
tiin questi spettacoli soltanto dei co-at-
tori. Prima sovrani, adesso sono trasfor-
matiin  strumenti. Questa teatralizzazio-
ne, avvenuta neglianni 1965-66, ha si-
gnificato per il gruppo Dvigenjie una rot-
tura. Gli  artisti, con Stepanov a capo,
se ne sono andati, e al loro posto sono
subentrati i piu giovani: fisici, architet-
ti, coreogra . Fra di essilautorita di Nu-
sberg ha assunto un- carattere «venera-
bile >>.
Il primo  spettacolo cinetico, << Fiorelli-
no :>, é stato allestito a Leningrado nel
maggio 1965; oggetto centrale e stato
il sistema rotante dei lumifatto  da Nu-
sberg. Un altro pitt  complicato spetta-
colo,i sicie iloro ospiti I&#39;hanisto
nell&#39;Istituto Fisico di Kurciatov a Mo-
sca, nel giugno del 1966, in occasione di
un&#39;altra mostial gruppo.
Sié ftrattatodi  unriconoscimento  socia-
le che, anche pitu tardi, ha avuto una
certa influenza. Lo spettacolo si intito-
lava <<Metamorfosi» e  per quanto ri-
guarda i rapporti mondiali avevai suoi
predeceggori nel teatro di Tairove nel
Thattefio.hegdanico di Shoffer e Bejart.
=£4iBlono ancora le sceneggiature ed al-
cune descrizioni, manca purtroppo il ma-
teriale visivo (riproduzioni, ecc.) Ecco qui
il ricordo diuno  dei testimoni: «Sul
sala completamente buia,
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pi luminosi, del vibrato dei colori, delle
costellazioni spaziali, degli strumenti ci-
netici, della  pantomima, della  musica
concreta, della poesia. La sintesi: un dia-

logo tra 1&#39;uont@macchina, dove 1&#39;uo-

mo diventa meccanico, mentre la macchi-
na quasi siumanizza. Nellafase finale
tutto cade nelle tenebre. In platea ri-
compare il Ballerino Bianco. Accende le

._f* g&#3%andele nelle mani degli spettatori e for-
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mula curiose  domande. Il  Prometeo che
vi sveglia dal letargo. Eccoil rituale col
quale, dopo secoli, si ripete il momento
miracoloso dei bogomili e di simili sette
russe, che si nascondevano nei profondi
boschidel norddella Russia ::.
Possiamo chiamarlo, se volete, un hap-
pening con messaggio mistico. Ma va
subito sottolineato comeci sisia allon-
tanati dal razionalismo delle prime co-
struzioni degli << ornamentalist.

Poesia visiva

Conversazione con

di Basilio Reale

REALE: A giudicare dalla quantita di

Verso la fine del &#39;@@etutto 1&#39;anmaostre chei tengonan Italia, si pud

seguente i nusberghiani hanno lavorato
nella fortezza Petropavioskaya a Lenin-
grado. Per vie diverse (e per |impressio-
ne suscitata dai loro geniali progetti di
«aurore boreali:: articiali) ricevettero

un compito  importantissimo: dovevano

progettare ed elaborare con le fabbriche

la decorazione festivadella citta. Il cin-
quantenario della Rivoluzione si  avvici-
navae le lumino-costruzioni emblemati-

credere che la bella stagione della poesia

visivanon sia ancora conclusa. Personal-
mente io, invece, penso che sia giunto
ilmomento  ditentare un consuntivo. In-

Isgro

sapere cosa fare delle parole: mi allon-
tanavano dalle cose e dalle persone in-
vece di  avvicinarmici. Allora ho detto
ame stesso: bisogna fare della poesia
un&#39;arte genemdd segno. E su que-
sto problema misono subito scontrato

fatti non mi aspettomolto d&#39;altrogon altri poeti visivi. Nel senso che loro

meno nell&#39;ambltdi un  discorso orto-

dosso. Questa non & s ducia nei singoli
operatori, anzi € un dar credito ai mi-
glioridi essi.l connidel lorolavoro
non possono restare immutabili, né si

che che il gruppo aveva, nel &#39;64, solpu0 pretendere che simmolino su una

mente sognato, sidovevano realizzare
sullariva della Neva. Va precisato che
le soluzioni nali sono state assai infe-
riori alle  promesse. Date le condizioni
non adeguate di fabbricazione, le costru-
zioni sono rimaste a livello di grosse ma-
quettes da fiera. Comunque, gli esponen-
ti del gruppo Dvigenjie, cosi come i suoi
anziani membri, hanno trovato negli ul-
timi anni numerose occasioni di affer-
mazione nelle esposizioni di propaganda.
Il collettivo  del gruppo, nelle condizio-
ni precarie  della fortezza Petrapaviov-
skaya, faceva | impressione di una inin-
terrotta commedia, con momenti alla lo-
nesco o alla Bulgakov. Nessuno degli ar-
tisti che conosco sarebbedurato, in quel-
le condizioni da zingari, per piu ditre
settimane. Ma essi accettavanajuelle con-
dizioni come  una benedizione. Il mecca-
nismo della loro attivita umanae di
lavoro era penetrato di una psicosi in-
credibile. A parte la ben nota pazienza
russa, c erano altri motivi.  Essi agiva-
no come unacomunita medievale, che
doveva edificare una cattedrale ed era
legata da giuramenti e dalla coscienza
di un grande scopo assunto per tutta la
vita. Si  sono sentiti gli architetti  delle
nuove idee. Illoro fanatismo & bruciato
con ebbrezza gioiosa, che trascurava le
squallide circostanze cosi come le cose
private.

A conclusione cisi pu0 chiedere come
questo gruppo abbia superato la crisi
dell arte progressista sovietica, cosi evi-
dente dopo il 1968. Gli elementi a dispo-
sizione non sono molti: conosciamo il
Cyber-teather, il progetto di happening
lumino-cinetico su  moltikm.  quadrati,
abbiamo notizie  sul Labirinto e sui <<ci-
neti:: delle fiere e delle mostre. Proba-
bilmente sono insufficienti per conoscere
la situazione effettiva. Ma certamente sap-
piamo che se anche il gruppo dovesse
sciogliersi, essi sono riusciti ad ottenere
una grande trasformazione. Infatti  non

idea oltre tutto datata daun pezzo. In

guesta prospettivadi discorso, vorrei chie-
derti in che rapporto, secondo te, stanno
le opere che hai esposto di recente alla
Galleria Blu di Milano, con quelle che
gia conoscevamo.

ISGRO: Devo precisare che io non sono
in rapporti  con la poesia visiva ufficiale
perlo meno dal &#39;65. dlmiso che ho
sempre avuto una visione della poesia
visiva diversa da quella che avevano i
miei <<compagni di strada ::. In effetti,
un <<gruppo :: di poeti visivinon c°e mai
stato. Ci sono stati dei poeti che, a un
dato momento, hanno deciso di fare una
certa operazione e questa operazione con-
vergeva verso ununico punto.Ma la
poesia visiva come istituzione
mai stata. Ed & stata una fortuna, per-
chéi critici_  negandola _ le hanno
dato una certa vita, ne hanno impedito,
ciog, una rapida merci cazione. Dal pun-
todi vista strettamente letterario _ che
erail mio personale _ devo
che si trattava di mettere in crisila poe-

sia come arte della parola: cioé un&#39;arsato pit  di tanto).

chesi  valeva dello strumento verbale
per comunicare certi messaggi e per rag-
giungere certi risultati di  tipo estetico
e quindi  anche etico, morale, politico.
Mi pareva che da Mallarméin poila
parola avesseperso di forza e divalore,
cosi come _ facendo dei paralleli con la
pittura _  avevano persoforza il disegno
e il colore e si era arrivati alfassemblage,
al collage e ad altre tecniche nuove.
Un atteggiamento abbastanza simile é ri-
scontrabile anche  nella musica: dai fu-
turistiin ~ poi abbiamo il rumore, che
dimostra la volonta di inserire linguaggi
e materiali  che, tradizionalmente, non
erano considerati musicali. La  poesia,
uscendo dalle parole, compie un opera-
zione analoga. Per me questa operazione
strumentale che  aveva valore  nella mi-

c&#39;é dublsbe abbiano portato I&#39;artesura in cui rispondeva a un bisogno di

sovietica in territorio interdi-

sciplinare.

un nuovo

chiarezza; nel
tadi tipo verbale,

momento in  cuiio, poe-
non riuscivo piu a
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non c&#39;poesia visiva, pero, credo,

aggiungere Vvisiva non

si avvalevanadel collagein senso quasi
pittorico; mentre io cercavo di fare della
poesia visiva un progetto originale, un
modo nuovo  di comunicare  edi vede-
re,di sentire e dipensare. Poiho ri-
tenuto che la poesia visiva potesse ser-
vire come raggruppamento per tutti quei
poeti che negavano le istituzioni lettera-
rie preesistenti, compresala neo-avan-
guardia. Su questo piano il nostro lavoro
e pero0 completamente fallito. Perché un
vero lavoro di gruppo non c&#&estato.
Per quanto miriguarda, io ho continua-
to a fare cio che mi pareva e piaceva,
contravvenendo a tutte le regole. A quel
tempo ho scritto un testo teorico in cui
ssavo 5 puntiche dovevano essere i
punti cardinali  della poesia visiva. Pos-
sodire cheli hosempre contraddetti.
Praticamente codificavano, teorizzavano
un lavoro gia fatto. D&#39;altra padeon
credoche inarte esistanole istituzio-
ni. Esiste soltantoil bisogno di dire,
di cambiare le cose. loho indubbiamen-
te partecipato a questa battaglia della
al momento
secondo me,
mondo
orae
letterati

giusto. Adesso il capitolo,
e chiuso. In questo momento il
sta attraversando  una bruttissima
nonsi puod pit disputare fra
su categorie estetiche. Oggi la poesia
mi interessa piu (o, forse,
come ho detto, non miha maiinteres-
Esiste solo il biso-
gnodi dire,di dire per cambiare. Il
problema del poeta € il problema di tutti
gliuomini e cioé quellodi cambiare le
cose. Da un punto divista strettamente
formale, le mie ultime opere sono in-
dubbiamente diverse dalle precedenti.
Pero debbo dire che, in fondo, ho sem-
pre lavorato sul parziale, sul particola-
re, sull assenza. Ho sempre tentato una
riduzione degli strumenti linguistici, un
alleggerimento, uno svuotare gli strumen-
ti stessi. A me interessa _ creando que-

stivuoti  nella lettura, queste <<assen-
ze :: dicui parlala critica_ distimo-
lare il lettore.

REALE: Indubbiamente, il tuo attuale

lavoro & legato con il precedente. Come
nelle cancellaturec®é il rapporto fra le
poche parole rimaste e le tante cancel-
late, qui c&#39mpporto fra una lettera
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E. Isgro: E. Gangi (indicato dalla freccia) cogliefiori. Anassimene

e la parola. E cosi nel particolare c&#3RFEALE: La complessita non é un fatto

il rapporto fraun particolare (che si
vanica0 siamplifica asecondo delle
proiezioni del lettore) e 1&#39;0peracdd
il particolare e tratto. Percio il discorso
e certamente  coerente. Ma  cionon  mi
pare contrasti con quanto affermavo al-
1&#39;inizio: cioky necessita di conclude-
re il discorso sulla poesia visiva, in un
certo senso istituzionalizzata, e la ne-
cessitadi essere attenti agli operatori
piu interessanti, in quanto  questi ga-
rantiscono una evoluzione e  una conti-
nuita. Ma aquesto punto, nello spirito
del ventilato proposito di fare una spe-
cie di consuntivo, sarebbe forse interes-
sante cercare  di chiarire un altra cosa.
Un&#39;accusehchgentito  spesso ripetere
alla poesiavisiva € che questoallegge-
rimento, se  vogliamo questa maggiore
velocita del discorso, comporta una man-
canza di complessita. Per la verita, an-
ch&#39;io ritengjee la poesia visiva man-
chidi complessita. Ma, secondo me, tale
complessita deve mancare, in quanto, in
un certo senso, la poesia visiva si con-
gura come unnuovo medium, a cuila
complessita € preclusa. Strutturato  co-
m°e, con parti verbali e parti  visive,
proprio istituzionalmente,  direi proprio
fisicamente, riuta la complessita.

ISGRO: Il discorso della complessita, se-
condo me, €& molto ambiguo. Mondrian
€ meno complesso di Picasso? Ma credo
di aver capitocid che volevi dire. Co-
me un telegrammariuta troppe parole,
cosila poesiavisiva riutatroppe pa-
role...

di molte parole...

IsGRO: Certo, la complessita € nelle rea-
zioni. Per usare un luogo comune, ci sono
opere estremamente aperte, dove il let-

tore puo intervenire pitt  chein altre.
Diciamo che lavecchia arteé un&#39;art
ditipo troppo autoritario. A Joyce non

puoi levare o0 aggiungere niente. A Pi-
casso lo stesso. lo ho sempre cercato di
lasciare un largo margine diliberta al
lettore. Forse € a questo che si riferisce
Fagone quando, nella presentazione alla
mia ultima mostra appunto alla Blu, par-
la della mia immaginazione barocca.

REALE: Il tuo barocco iolo vedo anche
inun altro senso. L intuizione di Pago-
ne € senz altro suggestiva. Ma e utile

non tanto a spiegare la complessita della
tua poesia, bensi, come dire, le tue tra-
sgressioni. Hai detto prima:  <<Ho teo-
rizzato, ho messo tutto in5 puntie poi
liho sempre trasgrediti ::. Gia, proprio
perché hai questa natura barocca che fi
porta ai giochi pit impensatie quindi
alla mancanza diun rigore di tipo car-
tesiano...

IsGRO: Pero,
certo rigore a livello

credo, senza rifiutare un
di codi cazione...

REALE: In questo senso si. Ma, allora,
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di Samotracia:Nascita di Zeus (particolare).

se dovessimo scendere ad una analisi
dettagliata, bisognerebbe parlare anche
dellironia, che peraltro cegia, in
pieno, nelle  tue poesie verbalie che
non hai mai abbandonato, anzi. Semmai
sié affinata. Certi tuoi azzardi, chiara-
mente sono legittimati dall ironia.

t?SGR("): Credo anch&#39;io ch&#39;ironia abbia
una notevole parte nel mio lavoro. Ma,
come hai detto tu, questo ci porterebbe
auna analisitroppo lunga, che noné
quiil casodi fare. Vorrei, perconclu-
dere, riportarmi  invece a un discorso

generale spiegando la ragione per cui

guest®anno ho fatto tutte queste mostre.

Le ho fatte perché, secondo me, 1&#39;arte,

la poesia rappresentanoun momento
strategico rispetto  all&#39;azione politiia
retta. E  siccome, come é stato ricordato

da molti, nonci puo essere trasforma-
zione del mondo senza progetto cultura-
le,io credo_ ponendo, come tutti gli

artisti, questi problemi _  di progettare
un mondo che non e quello nel quale
viviamo. E, in questo senso, sento pie-
namente la legittimita politica di questa
azione. In un momento, come questo,
di chiusura totale e diblocco diogni

azione politica, la poesia resta uno dei
pochi margini  per esercitare una certa
liberta. E con questo non voglio riven-
dicare alla poesia nessun privilegio ma

il diritto O per lomeno il dovere che
le compete in momenti difficili_- quan-
do burocrati e avventuristi  gettano le

armi _ dicontinuare lalotta, che é lot-

ta sostanzialmente politica oltre che este-
ticae culturale. »



Sezionea  cura de|l&#39;|stituto di Storia

mn/ Salome

di Roberto Campari

Che Carmelo Bene, in una delle sue rein-
terpretazioni cinematogra che di testi tea-

trali approdasse ad Oscar Wilde, c&#39;ermentre nel

da aspettarselo: dietro Nostra  Signora
dei Tarchi (atuttoggi la sua opera piu

originale e interessante), Capricci e Don

Giovanni si poteva sempre trovare, oltre

1&#39;evidente intenzidhe<épater :>cerca-
ta anche rinnovando il linguaggio, un ri-

ferimento al decadentismo storico, quel-
lodi Huysmanso diMoreau, se non

addirittura di  Beardsley o di Wilde ap-
punto. In  un&#39;intervista pubblicasai
<< Cahiergdu Cinéma» (n. 206, novem-
bre 1968) Bene si de nisce di cultura
araba, in quantotale sarebbela cul-
tura dell&#39;Itali@l Sud; ma subito do-
po cita, unovicino all altro, Borges e
Huysmans. Borges lo ricorda
volta, in  un&#39;altra intervistampre sui
« Cahiers:: (n. 213, giugno 1969) dicen-
do che, come la narrativa per lo scrittore

argentino, il suo & uncinema di cita-
zioni: quali  siano queste citazionie a
chiriferite  resta evidentemente  un com-

regista si limi-
una serie di
conil testo

pito dello  spettatore; il
tadal cantosuo ainlare
nomi che poi, a conti fatti
Imico, centrano  punto o  poco. Cosi
sicitano, trai cineasti, Godard (non
pero quello di Week-End) ed Eisenstein,
col quale sitroverebbe un rapporto di-
rettonella  scenadel monacointento a
farsiuna  frittata mentre fuori infuria

la tempesta in Nostra Signora dei Tar-
c/ai. La scenain verita e efficace, una
delle piu riuscite di Carmelo Bene, ma
pare quanto meno dubbio, in quella cu-
cina ingombra di ortaglie e di casseruo-
le che riempiono 1&#39;inquadratdea loro
molteplici colori, un riferimento alle im-
magini misurate, calibrate, classicamen-
te composite dell&#39;lvandtribile. E in
quanto a Godard, cé dilui forse sol-
tanto I&#39;apparenza  soprattutto nei
due primi fiimdi Bene_ manon una
comprensione sostanziale delsuo rin-
novamento linguistico: quello che in Go-
dard € il mezzo unico e irripetibile per
svolgere un discorso, diventa in Carme-
lo Bene ungioco abbastanza ne ase
stesso di immagini in liberta. Molte vol-
te, certo, le immagini sono intelligen-
ti, fantasiose e colte e I&#39;autmae tutti
gli effetti  possibili dall&#39;asincronisam
compagnando brani d&#39;opeti musica
sinfonica alle inquadrature piu smitizzan-
ti. Non pare questa, tuttavia, neanche
all&#39;esordiostzstanza del cinema di
un regista che sin dall&#39;inizigsesen-
tava come autore d&#39;avanguaiala
avanguardia prima ditutto pareva aspi-
rare. Il monaco sinistramente barbuto
che sbatte le uova tra tuoni e lampi, col

di Carmelo

un&#39;altralmente, un

dell&#39;arte del|&#39;univetisRarma

Bene

tavolo ingombro  di ortaggi  multicolori,
puo riferirsi  a unimmagine simbolista;
guerriero medievale armato
che si sporca di pelati di pomodoro men-
tre fa 1&#39;amoda&edere piuttosto una
suggestione di tipo surrealista. E Salome
giunge, non a caso, come il film pit chia-
ro sulle ascendenze culturali del suo
autore. Com & noto su questo personag-
gio si intrecciano gli interessi di molti
esponenti del decadentismo ne secolo:
oltre a Oscar Wilde, i gia citati Beardsley,
Moreau e Richard Strauss; Carmelo Be-
ne si inseriscein tale contesto culturale
senza scavalcarlo completamente, 0 sov-
vertirlo, com&#39;eemcaduto ad esempio
peril testo elisabettiano in Capricci. Le
premesse dissacranti non mancano natu-
temperamento narcisistico
ed istrionico come quello del regista _
che & sempre ancheprotagonista dei suoi
film _  vive soprattutto di scandalo e dis-
sacrazione: ma non e quanto appunto
faceva Oscaiilde? Il rifiutare di par-
lare coi critici italiani alla conferenza
stampa (Venezia 1968) suscitando, corne
previsto, le loro furiose reazioni, il pro-
testare clamorosamente perun premio
negato al suo film, igesti << scandalosi
sulla scena, non equivalgono forse alle
famose passeggiatedi Wilde peril cen-

trodi Londracon ungiglio oun gira-
solein  mano? Tutto e fatto in funzio-
ne del personaggio; quindi anche, anzi
primadi tutto, | opera; macome sié
detto la dissacrazione resta

Im_ epour cause _ marginale: tra-

sformazione di Giovanni Battista inun
vecchietto (o  stesso di Capricci, Gio-
vanni Davoli)  che lancia invettive in  dia-
letto siciliano;  trasformazione di Cristo

inun vampiro, 0 sua rappresentazione
mentre, steso aterra nudo, cerca diin-
chiodarsi sulla croce e, non riuscendo
naturalmente a piantare I°ultimo chiodo
(avendo una solamano libera)si dauna
martellata in  testa dalla rabbia, come
1&#39;ultimo guitia pubblicita televisiva.
E in quanto ai deretani e ai sessi femmi-
nili piu  volte inquadrati in primo  piano
accanto a flabellidi  piume, che cosa
sSono se non un corrispondente cinemato-
grafico, nel loro signi cato provocatorio,
delle famose incisioni oscene  di Beard-
sley, quelle per la Lirirtrata, ove appunto
compaiono, accanto agli organi genitali
in evidenza, flabelli, piume, corone fatte
con grappoli d°uva, drappi e pietre pre-
ziose, cioé le immagini che formano la
cortedi Erodeideata da Carmelo Bene?
Veramente la responsabilita scenografica
del Im vaa Gino Marotta, ma non pa-
re che il suo apporto sia particolarmen-
te sensibile aldila dell°idea di rendere
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C.Bene: Dalfilm Salome.

fluorescenti, come in certa segnaletica
stradale, i costumi, che brillanoa zone
geometriche nelle inquadrature sempre
scarsamente illuminate.  Nonostante le  sti-
lizzazioni, i oridi carta, o certi costumi
<< naif:>(ad esempio il « doppio >:di
Erodiade, Lidia Mancinelli vestita da an-
gelo come nella tradizione popolare _
onei Imdi Pasolini_, [&#39;0riente visto
da CarmeloBene restaquello di Wilde

o dei simbolisti, come appare da quei
primissimi piani _inizialiin  cui viene in-
trodotta Saloméuscente dalbagno tutta
coperta dipietre preziose.che poi il re-
gista ne abbia fatto un essere assessua-
to, una guralunga e magrissima, calva
e quasi spettrale, € solo un&#39;esaspera:
ne di quello spirito decadente secondall
guale la lussuria si accompagna ahale
e alla morte. E 1&#39;Orienténétale tra-
dizione culturale, automaticamente col-
legato alla lussuria; non solo da deca-
dentismo, ma giasi potrebbe dire dal

nell&#39;ultimoDelacroix de La nzorte di Sardanapalo.

Nel Im  Salomeil sensodi disfacimento
prevale su quello del piacere, della lus-
suria: non solo per la scelta della gura
della protagonista_e  si comprende
perché la fotomodella «nera» Donyale
Luna appaia moltodi piadi quella
<< bianca» Veruschka, nonostante siano
entrambe rese calve e dientrambe ven-
ga messa in evidenza la magrezza estre-
ma delcorpo _, ma anchee soprattutto
per 1&#39;Inserimgirdoene come quella
finale, lentissimajn cui Salomeé procede
allo scorticamento di Erode, scena di-
sgustosa a dir poco e volutamente con-
cepitaad esasperare lo spettatore. Per
3panto riguarda il sonoro, le soluzioni

i Carmelo Bene si vanno facendorigi-
de battute sussurrate esovrapposte, in
modo da generare confusione, uso del
dialetto in qualche personaggio (qui, lo
abbiamo detto, San Giovanni), contra-
sto tra immagine e musica lirica o clas-
sica. L&#39;univariante in  Salome & il ro-
vesciamento di quest&#39;ultimo scherea
cui, oltre al solito patrimonio musicale
colto, pud accadere di sentire, mentre
appare Cristo, il motivo della canzone
<< Abat-jour:.



ma/ Winter

di Candide

Problema di questo Winter Soldiers (de-
dicato, come € noto, alla condizione del-
1&#39;Americérdnte alla guerra nel Viet-
Nam), € il rapporto col Im underground
americano; non chein quellonon i
siano divergenze anche totali di stile, &
noto, ma proprio perché sembradi es-
sere in presenza di uninveramento del
Im underground. Finito ormai, anche se
pochi osano dirlo, Andy Warhol in una
impresa commerciale degno di migliori
scopi; finita conlui |ideologia della li-
berta del sesso come liberta tout-court,

progressivamente la cultura Imica ame-

ricana viene scontrandosi con le contrad-
dizioni del sistema e paga, proprio col
riutodi  uno « stile :;, 1&#39;eccessstidi

le, il formalismodei Imsdi Warhol, il
caposcuola. Intendo dire che se qualche
cosa, come in Lonexo/ne Cow Boys, era
chiaro, al dila dellaironia sul mito del
West, era appunto il limite di unintero
modo di Imare, intellettualizzato  nella
pesante cadenzadei piani-sequenza, fitto
di pesanti gags, ma sostanzialmente non
incisivo, elaborato,
non ha dietrodi séuna tradizione filmi-
caa forte contenuto  sociale e con inten-
to anche documentario, comenel film rus-
so ad esempio la Kino-Pravda, come nel
Im brasiliano la cultura daRocha a
Guerra, come nel Im italiano certo neo-
realismo e soprattutto una serie di note
recenti esperienze, cosi sconta questa (fe-
lice) mancanza diuna iconogra a del-
1&#39;immagine realistioa questa non-im-

magine, coraggiosa, che & dell&#39;inchieddamand Mattelart (Ediz. Feltrinelli

sul Vietham. A pensarci, chiunque po-
trebbe citare i I&#2@cuse USAsulla poli-
zia corrotta (ma solo una parte), sulla
malavita (ma cisono letrame con<<ar-
rivano i nostri ::) ilacrimosi western del
riscatto indiano, manon & questo che
mette in gioco una cultura (se é tale).

Bene, un film come questo (che ¢,in

termini, un non-Im)lo fa. Malamente,

distante. L&#39;Americd m/ Ll b rl

Soldiers

che, prima di tutto, per loro, & modo
di dimenticare, sapere dimenticare. Que-
sto Im, diversissimo daFragole e San-
gue, e tanto piu vero, mi sembra lingui-
sticamente urfatto nuovo; qualcosa che
nella cultura Imica statunitense e an-
che non statunitense potrdasciare il se-
gno. Sta forse per nireil tempo del-
1&#39;immagireeka :>.

Mai comequi il testo el’immagine sono
stati piu a contrasto, mai come qui il
montaggio reale del Im & compiuto nella
coscienza dellgpettatore. Intermini piu
precisi si potrebbe cercardi distinguere
una cultura Imica che presuppone pas-
sivo lo spettatore eche gli fornisce un
prodotto gia confezionato, una trama, an-
che se questoé unrapporto sessuale
(Blue Movie, sempre di Warhol), oppu-
reun problema: fare un documentario

di Luigi Allegri

Puo sembrare, e a ragione, arbitrario
1&#39;accostamenicediri, Le parabole

dei Peanuts di Robert L. Short (Ediz.
Milano Libri  1972,L. 3.200) e Come
leggere Paperino di Ariel  Derfman e

1972,

L. 1.300), cosi diversiper impostazione,
metodologia e nalita, e collegabili solo
invirtt  del <<contenuto ::, in senso la-
to, comune, peril fattocioé che sono
entrambe opere che trattano dei fumetti.
Malo  stadio embrionale cuiancora €
ridotto lo  studio critico dei fumetti (non
quello storico, chéin questo ambito la
bibliogra a gia comincia ad avviarsi ver-

se si pensaallo scarsorilievo che I&#39;is0 la specializzazione) permette un esa-

tervento del negro e dell&#39;indianoraat
zismo ha avuto, ma lo fa. E proprio do-
ve non pare volerlo fare, nel sistema
geniale del montaggio del sonoro dal

vero con la serie brunastra di immagini,
e nel colore del massacro. Tante piccole
Polaroid sottobraccio ai bravi esecutori,
ai bravi ragionieri della foto-ricordo. Que-
stivisi che non hanno una espressione,
che non sanno: schizofrenici del delitto,

tutti dottor Jeckyll, tutti Golem. In que-
sta specie di maieutica dellaloro uma-
nita consiste  lanovita  del Im. Senza
trama, apparentemente_anchesenza «cor-
nice :>, eppure costruito conle testimo-
nianze degli orrori montate comesi é
dettoe conalla neil temadella presa
di coscienza deireduci nelmondo civile

me comune anche per contributi cosi di-
versi. Le parabole dei Peanuts e infatti
un libro di teologia, mentre Comdegge-
re Paperino € un libro di analisi e diin-
tervento socio-ideologico.

Robert Shorte indubitabilmentaina per-
sona ostinata: autore, nel 1964, di un
Vangelo second&harlie Brown ﬁquesto

(ma € una parolaerrata, peril caso spe-
ci co) su un problemasigni ca qui cer-
care di creare nel pubblico la coscienza.
Il salto, perla cultura USAg notevole,
ben piu lungo di quanto non sia per

| europea. Eppure,a chi sappia vedere,
e confronti ad esempioquesto tipo di
stesura con quella di Godard di La Gaia
Scienza, troverache la costruzione, ap-
parentemente quiineare no al sempli-
cismo, e la invece teatrale e complessa,
sottile di  allusioni, la costruzione nasce
da un background oppostoin America
appunto da una specie di tabula rasa di
culturae dimorale; inFrancia daun
concentrato diqueste chefa usarepiano
sequenza e teatro No, Kabuckie distac-
co brechtiano in un intreccio, anche nelle
immagini delle didascalie, ossessionante.
Alla fine, dopo GodardI&#39;intellettuale ha
appreso una serie di dati gia noti, ven-
duti con immagini di eccezionale qualita;
qui scopri il dubbio diun popolo, di
una cultura. L&#39;America pelesso non
puo permettersi un Godard; le serve una
immagine apparentemente inculta; un
giorno, superando i circuiti  delle case
televisive, integrandolmagari, sapraan-
che lei costruirsiuna  sua Film-Trutb.

sul fumedtti

ve interpretativa non sarebbe quindi, co-
me di solito si crede, socio-psicanalitica,
ma teologica. Ma & subito da dire che,
sebbene suffragata da enunciazioni dello
stesso Schulz (di cui andrebbe per al-
tro veri cato il contesto), tale chiave rie-
sce, all&#39;inteehwolume stesso di Short,
largamente insufficiente.

Si parlavaprima di un libro di teologia:
con 1&#39;intento dichiarato di dimostrare
che i pensieri espressnei Peanuts ap-
paiono sovente anche nellaBibbia e nelle
opere di numerosi teologi antichie mo-
derni, la struttura dell&#39;apdeda da
dotte (e noiose) enunciazionisu argo-
menti religiosi, intessute daampie cita-
zioni oltre  che dalla Bibbia, da Kier-
kegaard, Bonhoeffer, Karl Barth, ecc.,
cui le strisce riprodotte servono solo da
esempli cazione. Dopo una citazione dai
Proverbi (23:  4-5) che raccomanda di
non affannarsi per accumulare ricchezza
<< perchéessa) mette le ali come 1&#39;aquila
e vola neicieli» segue una striscia in

libro di cui trattiamo invece, nell°e_dizioeui Sally vorrebbe addestraren pallon-

ne americana, € del 1968), pare avere
come scopo primario quello di dimostra-
re che ipersonaggi
Schulz non  sono simboli
ridotta senza piu valori,

diuna umanita
inseritain una

societa alienantehe nonpuo nonridurlz&#38e alla Bibbia, e

cosi, in cuii rapporti interpersonali sono
frustranti e nevrotizzati, ma sono solo
portatori della  verita biblica.  La chia-

ss h

cinoa volarevia ea ritornarlein ma-
no, le 1&#39;ultima vignettede la bambina

creati da &#39;Charlele, sguardostupito, si rivolge al cielo

chiamando: « palloncino! ::. Conun si-
mile metodo sarebbe possibile parago-
dichiarare ad essa
ispirato, qualsiasi libro, o0 qualsiasi ope-
ra. Anche quando piu direttamente in-
terviene sul materiale offerto dai fu-



metti di Schulz, | autore non pecca certo
discarsa fantasia nell&#39;interpretazionegonservano un
Snoopy rappresenterebbe Dio (dog, ca-
ne, & linversodi god, dio), mentreil velazione per

Barone Rosso, contro cui egli combatte
sui cieli della prima Guerra Mondiale,
€, ovviamente, il Diavolo; il canile di
Snoopy puo benissimo rappresentare una
chiesa, e se si obietta che mancail cam-
panile, si inventa lo << snoopile»gssia
ilnaso di Snoopy fungente da campa-
nile; il pugno di Lucy, poi somiglia alla
collera divina ecosi via.Un tallibro
insomma, anche se rende ragione ad una
componente, quella religiosa, che certo
esiste nei fumettidi  Schulz, sarebbe scon-
sigliabile agli appassionati di queste stri-
sce, pena un certo senso di fastidio, se
non fosse per gli inserti, le vignette ri-
portate che, al di la delle intenzioni di
Shorte del ne concui eglile riporta,
sprigionano comesempre la loro carica
semantica, multivoca e inquietante.

Certo di granlunga piuinteressante, e
piu utile, 1&#39;altro litpue] Comelegge-
re Paperino,opera di due professordel-
1&#39;Universita del Cile, che si inserisce,
nel suo ambito specifico ma con un peso
tutt altro che trascurabile, nel tentativo
intrapreso dalla sinistra cilena per la
«via parlamentareal socialismo»Al let-
tore italiano, anzi, dico al lettore italia-
no sensibile a questi temi, parra anche
troppo insistente |°accento posto sulla
legittimita di
bito di  un processo di trasformazione
della societa. Da noi la pubblicistica con-
troi mezzidi comunicazione di massa
(contro 1&#39;utilizzazideemezzi di comu-
nicazione di massa) € ormai un fatto co-
stante; la denuncia dell&#39;Industialtu-
rale, I&#39;analiel contenuto  anche dei
mezzi apparentemente innocui come ap-
puntoi fumetti, 0 la pubblicita, o certi
loni del cinema, O ilibri ditesto, ola
stampa settimanale, non sono piu certo
considerate iniziative bisognose di  giu-
stificazione, e neppure sono ormai nuo-

vissime. Tuttavia, in Cile come in lItalia,
alto valore  didattico. Ed

e percio che, se pure non sarauna ri-
sociologi e  studiosi dei
mass-media, questdibro € particolarmen-
te consigliabile ai genitori e agli edu-
catori troppo spesso ingenuamente den-
tinel mondo fantastico e <<incontamina-
to >: di Disney (noné& neppure raro il
caso di insegnanti elementari che pre-
sentano Walt Disney come «autore per
la gioventu :: ai concorsi magistrali). Cer-
to, si trattadi unlibro parziale (parti-
giano), esasperato e polemico, e sono
proprio queste sue esasperazioniche dan-
noil destroai suoi detrattori di ironiz-
zare: non € impedendo a Paperino di
«passeggiare innocentementeper le stra-
de del nostro paese:> che si otterra che
« Pimperialismo e la borghesia ::non pos-
sano dormire «sonni tranquilli  ::;; ma &
tuttavia certo che questo passeggiare di
Paperino per il Cile (e per 1&#39;ltalia) e
segno del predominio tuttora  incontra-
stato di una determinata cultura, di una
precisa ideologia. E che ipersonaggi di-
sneiani siano portatori di un ideologia ca-
pitalistica deve apparire non negabile an-
che al piuingenuo dei lettori.

L analisidel mondodi Topolinoe Pa-
perino portera quindi alla scoperta e al-

ladenuncia ditutta unaserie divalori
propri della  societa capitalistica e bor-
ghese, primo fra tutti quello del  de-

una tale iniziativa nell&#39;anmaro, dell&#39daadisneylandizzazione, di-

cono gli autori, & una monetizzazione).
Sitrova quirealizzato il sogno, dettato
dalla cattiva coscienza borghese,di una

societa senzalavoro, 0 quanto meno sen-
za lavoro industriale (mentre invece ab-

bonda il lavoro contadino e quello del
settore terziario), un mondo incui sia
abolita ogni << produzione>, quella in-

dustriale come quella biologica (le tante
volte ricordata mancanza di progenitori,
respressivamente sessufobica),conil li-
beratorio ma  alienante mito del ritorno

allo stato naturale (ma unritorno pre-

Foro / PhO&#39;(0kina?2

di Massimo Mussini

I due voltidella fotografia: questo |l
tema conduttore  della grande raccolta
di immagini esposta alla P/voto/eimz 1972
e, come precisa Fritz Gruber, responsa-
bile della sezione culturale della rassegna
di Colonia, nelle pagine introduttive del
catalogo, nei due aspetti, quello scienti-
codi analisie riproduzione di un fe-
nomeno e quello che de nirei «comuni-
cativo :>, il pit vasto e accessibile al
pubblico, si condensa tutto il signi cato
della vasta gamma delle immagini fo-

togra che.

Lalinea culturaledi tuttala mostra si
snoda dunque su questo tema, rivelan-
docii multiformi aspetti della presa di

coscienza della realta da parte del foto-
grafo, del suo servirsi del medium tecnico
in continua  evoluzione soltanto  come uno
strumento, non condizionante, in de ni-
tiva, la funzione della mente. Infatti,
come appare subito evidente ndalla

suppone come correlato un avanzamen-
tosulla  strada dell&#39;industrializzazionee
dell inurbamento) e col mito  parallelo
del buon selvaggio (bambino-contadino-
popoli primitivi)  contrapposto agli eroi
urbani e << civilizzati:, forza bruta con-
tro astuzia (non intelligenza), materia con-
tro spirito; unmondo incui sparisce
ogni rapporto  di produzione, incui il
denaro (& per esso quasi sempre che si
lotta) si  trova, sotto formadi tesori, 0
viene elargito; dove si lavora solo per
il superfluo (rata della televisione, un
regalo da fare, ecc.) dove non esistono
tensioni sociali, dove chiunque viva fuo-
ridalla  «normalita» (artisti, bippiex,
contestatori, ecc.) € posto in ridicolo.
Anche nel campo, piu sperimentato, del-
la psicologia dei personaggi, gli autori
hanno qualche felice intuizione, soprat-

tutto nel caso di Paperone, il prototipo
dell uomo fatto da sé, in cui |avarizia e
incidens, e che soprattutto, e qui sta

lasua << positivita», non sfrutta mai _la
sua ricchezzaper avvantaggiarsinella ine-
vitabile gara versoil denaro che ogni
avventura presenta: ognivolta & come
se ripartisse dacapo (ilsuo denaro e
chiuso nei forzieri)e sevince e solo
perché «& piu bravo :>degli altri (non
e forse questa la democrazia? Ugualipos-
sibilitd iniziali  pertutti e poi vincail
migliore). Ma altre notazioni interessan-
ti questo libretto pud offrire (anche se
non mancano le forzature); tuttavia ha
il torto  di sbagliare in parte bersaglio:
non & tanto Walt Disney, infatti, da con-
testare, o Porganizzazione centrale ame-
ricana, responsabile solo delle strutture
portanti dell universo in cui si muovono
i personaggi, ma semmai le case editrici
nazionali che, giova ricordarlo fabbricano
in proprio i fumetti che distribuiscono e
che sono quindi piu direttamente respon-
sabili di interventi diretti  piu particolari
ma pitl penetranti perché piu indirizzati
allarealta culturale e sociale del paese
in cui operano.

cumentarla. Ne risulta che nel progresso
tecnologico (che ciha dato materiali

sensibili enormenmente migliorati, appa-
recchiature da ripresa altamente sofisti-
cate) non si pud porre |l accento per co-
gliere una differenza <quantitativa :>,ben-

prima sezione della mostra, nell&#39;accostasolamente << qualitativa>, come vuol

mento fra i prototipi  (antiche immagini

ottocentesche dei pionieri della fotogra-
a, soprattutto  scientica) e immagini

odierne di medesimo soggetto, al di fuo-
ridi quell alone mitico che suol essere
attribuito a
scopre una straordinaria affinita di pen-
sieroun  comune desiderio
allarealta per analizzarla, scoprirla, do-
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sottolineare lo  stesso Gruber che de ni-
sce quelle immagini «esempi di progres-
so chepossono venirriassunti nelle parole
« maggior rapidita, miglior qualita, mag-
gior semplicita».

tutto cid che sa d&#39;antico, §luesta, che vorrei considerare una spe-

cie di premessa alpercorso dell esposizio-

d&#39;accostarsie, pud esser ritenuta essenziale ai ni

dell&#39;analisi critidalle immagini  foto-



grafiche, una vani cazione, insomma, di
ogni obiezione limitativa mossa alla fo-
tografiain  quanto processo meramente
meccanico- sico-chimico e&#39;un accento
posto giustamente sul suo signi cato di
presa di coscienza di una realta transito-
riae dellasua traduzionein immagine

signi cante.
Sei allontam&atiodam

puramente utilitaristico  della fotografia
_campo, peraltro, di importanza altis-
simaai finidella  conoscenza scienti ca

e dove e ugualmente possibile raggiungere
esiti di alto livello estetico -_ nel quale

il raffronto, poniamo, fra

della Luna ripresada Warren Lelarue
nel 1859 e quella

1970 dagli astronauti di Apollo 13 va

effettutato su  dati tecnici

bianco-nero, nell&#39;altrd&#39;affascinante real-

colore, oppure lasua maggior
nitidezza di particolari etc.) ma dove il
pensiero di fondo € in de nitiva lo stesso
ecioé lapiu precisaed appprofondita
conoscenza del nostro satellite chei mez-
zi attualmente a disposizione ci possano
offrire; se ci allontaniamo da tutto questo
per addentrarci nel secondo campo della
fotografia, in quello che 1&#39;uomauosa
pit per documentare il piu obiettivamen-
te possibile un dato scienti co, ma per
fornire una soggettiva interpretazione di
cio che lo circonda, ecco che il raffronto
tecnologico non le piu pertinente.

Le immagini di Riis, qui esposte, scattate
nel 1892 per preparare un articolo sul-
| Evem&#39;ngiBtamno alle condizioni di
vita dei ceti poveri di New York, anche
se ottenute con un&#39;attrezzatpreisto-
rica a confronto con quella dei fotorepor-
ter odierni, nulla perdono in efficacia,
perché quel che vi traspare non é tanto
il risultato di un processo tecnico,quanto
piuttosto un°urgenza di comunicare una
esperienza e, in definitiva, una scelta in-
tellettuale. Ed & con questa convinzione,
direi, che si muovono tutti gli altri foto-
grafi ospitati nella rassegna,che, appunto,
dei piu  moderni mezzi tecnologici si
servono solo e soltanto come mezzi, co-
me strumenti  tecnici alla  stregua del
romanziere che orausa il discorso diret-
to, ora la narrazione indiretta come libera
sceltae ai ni  dell&#39;eflicacia narrativo-este-

tica della sua opera.

ta del

Cosiil colore non naturalistico ottenuto
con | interposizione  di filtri o quello
iperrealistico delle  immaginidi  Ernst

Haas esposte in questa mostra, non ap-
paiono piu come elaborazionitecnicistiche
iinla sestesse emiranti adun facile

effetto sul pubblico, bensi come strumento
linguistico tendente alla rievocazione di
un mitico mondo, quello dell eta della

Genesi, appunto,dall&#39;ancora inteaitiara
rifulgente di preziosi cromatismi; la scelta

del timbro cromatico non e frutto del
caso, ma proviene al fotografo dal suo
cosciente accostarsi  alle correnti dell°a-

strattismo e dell z’n’ormel che lo hanno

convinto della possibilita espressivalel
colore non naturalistico.

Analogamente vanno considerate le im-

(nell&#39;una imutarne il

magini raccolte nella sezione Fotografi
creativi (e su questa definizione, ormai
entrata nell°uso, ci sarebbe da discutere
a lungo, perché implicherebbe il ricono-
scimento di  una non-creativita dell altra
fotografia); unaserie diopere difotogra
polacchi tutti legati alle forme espressive
hcorrenti artistiche moderne, dal sur-
ﬁ mo (la donna-albero diW. Plewinski)
alla pop (la sedia fasciata di ritratti di
Robakowski) chesogliono appuntgorsi
all estremo nel percorso dell&#39;andaligt

|&#39;usofdiglprafia, ribadendomeoprio
la funzione di mezzo espressivo alla

1&#39;immagistregua ditutti gli altri, senzapregiudi-

ziali preclusioni e nel quale i processi

scattata nell&#39;aprilei elaborazionsi riscattance giustificano

come procedimenti linguistici miranti  a
significato.

Le°attacco direttaalla presuntaoggettivita
dell immagine fotografica,situando poi
guesta oggettivita nel fatto che la fotogra-
fiavien considerata << in termini  di senso
comune :: come il perfetto analogoa del
reale (Barthes),ci viene dalla sequenza
di Duane Michals che dimostra, inequi-
vocabilmente, coméa qualita analogica
dell&#39;immagine fotogiafisasu una
convenzione e, quand&#39;essaveoga ri-
spettata, i sensi dell&#39;interpreteengono
ingannati. Cosi, nel primo fotogramma
della sequenzdda una stanza dabagno
con vascalavabo eW.c.) | interpretgpuo
avere 1&#39;impresdidnmemagine pura-

d&#39;identita persdnalgni altro caso
essa € soggettiva interpretazione, & scelta
cosciente (o anche inconscia)da parte
dell&#39;operatapairedi € informazione
filtrata attraversola cultura propria del

fotografo.
Eselavorilidh:

plare, altissima testimonianza di un modo

di pensarela fotografia come riflessione
intellettuale sulla  relativita delle  sensazio-
niumane e delle correlate certezze che

ne soglionderivare, altrettantesemplare

e posta sulla stessadirezione puovenir
considerata 1&#39giddoreporter; che

in questa rassegna vengorappresentati

da alcunidei piU interessanti inviatidei
maggiori settimanalieuropei, dal nostro

De Biasi, a Jack Garofalo, aRobert &#39;Le-
beck, a Donald Mc Cullin.

Il loro lavoro, documentdtdle immagi-

ni tratte da alcuni dei loro piu celebri
servizi, e snodantesi fracrude immagini

di guerra, diumana sofferenza, trova
momenti di pausa riposant@ fotografie

di oggetti gia usati dall&#39;uopw e
abbandonati, inpaesaggi ove&#39;uomo la-
vora e simuove e, sempre, ci danno

prova che essi hanno assunto la veste,

di testimoni del nostro tempo e che a R
loro competei illustrard&#39;uomo, perché
1&#39;uomo impabdonoscere se stesso nel
presente e nel passato. Non informatori

mente denotativagda catalogod&#39;impialitaccati, quindma direttamentpar-

sanitari, ma nella seconda il ribaltimento

e completo per la presenza di uno stinco
edun piede da Gulliver penetrato in
un internolillipuziano. Laterza immagine
riporta le cose entro I°alveo della conven-
zionalita: la gamba sidichiara appartenen-
tead unuomo barbuto penetrato nello
spazio di una vetrina di negozio ove sono
esposti campioniminiaturizzati di impianti
sanitari. E  quitutto  paredi nuovo
ritornato normale; lo sconcertamento ini-
Ziale dell&#39;interpeetésolto nell’idea di
un trucchetto fotografico banale, mala
relativita dell analOgOn  vien subito  ri-
messa in gioco dalla fotografia successiva
che mostral&#39;immagine precexbente
illustrazione apPartenentead un libro,
minuscola aonir

ce chetien fermala paginaE quel libro,
ancora, apparein mano ad un uomo entro
un buio  corridoio, ma anche costui é
nzione perchénull altro & che immagine
di una fotografia incorniciata appesad
un muro; il muro, come appareegli ul-
timi due fotogrammi, contr@ui poggiano

tecipi all&#39;avvenimei® mirano a farci
rivivere attraverso laloro esperienza.
Nel 'otoreportagedunque, questanostra
mira ad indicarcila funzione <<civile :
della fotogra a,una funzioneprimaria
nella societa  odierna.

A costorasi affiancka sezion&ocieta 8239;
un&#39;analishdstro mondo condotta con

la fotocamerada giovanifrai 16 e i 25
anni, singolaegfresco delostro tempo
visto congli occhi di chi si appresta
oraa entrarvia far parte attiva. Sui
pannelli di Le donne fotografate dalle
donne sisegnalano particolarmem&ne
Arbus, Marye CharlotteMark, mentrele
altre espositri@stano pilegate ache-
mi retorici tradizionali, quando addirit-

onto corl&#39;enorme pallia non ricalcano viegia percorsecome

Sarah Moore cui immagini dacolori
ambrati richiamandl ’lou e I&#39;atmosfera
trasognata dell&#39;opetdamilton.

Buone ancorée fotografiedi Erich Hart-
mann chepur nei limiti concessiglila

un servizio documentario sull&#39;attivitedel-

I&#39;ESRBato adottenere immagini

ela vascae illavabo eil W.c. dell&#39;imma-cariche di suggestione comunicativiaa-

gine che apre la sequenza. Questa, dun-

smettendoci | impressionehe su di un

que, nel suo snodarsisul lo d&#39;una sottigrofano possofawe leavveniristiche ap-

ironia, non puod che venir letta come la

negazione di una oggettivita della foto-

grafia aprioristicamente fondatae come
[&#39;aifermazioh&#380ggettivike &ol-
tanto quand é conclamata, quandaioe
e il presupposto dipartenza dellavoro
fotografico, comappunto nellafotografia
scienti ca d un preparato anatomico 0O in

quella riproduttivad un dipinto o, anco-
ra, in quella ritrattistica per documento
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parecchiature diin centro spaziale.

Un edizione assatimolante quelladi
P/aotokimz 2#Bthqueella quald&#39;in-
vito ad una rimeditazionecritica su uno

dei tantimass-media d&#39 jogiirsi
esaurito suimuri dell&#39;esposiziong;

to daessa s#stende alfeostra esperien-
za quotidianadi fruitori d&#39;immagini fo-
togra che, di quei novelli Proteiil cui

vero volto  dobbiamo continuamente cer-

care per non rimanere ingannati da una

falsa promessdi oggettivita.

b miesem-



Brevi

acura diCesare Chirici
Italia
Alessandria

Galleria La Maggiolina. *Quadri di Silvio
Ciuccetti, presentatoal catalogo da Albino
Galvano, Davide Lajolo, Francesco Menzio,
Valerio Miroglio e Paolo Fossati.

Arezzo

Galleria Comunale d&#39;arte contemporanea:
Richard Antohi, artista di origine rumena e
operante a Roma, rielabora Yifnagerie con-
temporanea tramite un&#39; ;operazione costituita
da <«un integrale fra llinerte e il caos :(il
catalogo contienaun&#39;intervista condaksa
1&#39;autoreridico Italo Mussa).

Quarta DimensioneAntonio D&#39;Agqatiio

sentale sue «forme  primarie», descritte
nel catalogo da Toni Toniato.

Bari

«Centrosei::. Andrea  Granchi, appartenente

all&#39;ambitmomportarnentistico ::
al catalogo da Lara Vinca-Masini.
Marilena Bonorno  presenta |1&#39;artistecon-
cettuale» Mel Bochner, il cui repertorio  si
intitola « demonstrations from the theory of
sculpture: counting».  Sitratta di un&#39;inda-
gine, esibita con teoremi e formule matema-
tiche, sui  rapportitra  strutture mentali e
strutture visive.
La Pancbetta.

., presentato

M. Bochner:

Lavoridi  Emilio Cremonesi

(milanese, n.  1941) eseguiti con tecnica del-
Fimmagine fotoincisa, che costituiscono, per
A. Natali, «la piattaforma peruna costru-
zione che si proietta in un campo senzafine :.

Bergamo

International Centro Arte e Design. Arabella
Giorgi visualizza varianti statiche e dinamiche
dell&#39;invariante cercHiditolo  della mostra
e: <<sulla modificazione del cerchio :>.

Meditation on

Lig*

the tizeorem of Pytbagorar, 1972. (Bari - Bonomo).

Forni. Dimitri Mitaras, artista  greco (gia
presente alla recente biennale di Venezia)
opera, sul  versante figurativo, aifini  di

quella « riconversione verso Yimmagine ogget-
tiva», di  cuiparla Mario De Micheli nel

catalogo.
Gallehidal&aduamadPai esy

opere neofigurative «lasciando la pelle delle
cose |m o frail otggrafi eil

)fo Bintasia» foesentiz Ch
roi

Bolzano

Studio 3Bi.
giovane artista

Opere astratte di Aldo Schmid,
trentino. Francesco Casetti,

Bologna presentandone al catalogo i lavori recenti, af-
La Nuova Loggia. Pitture di Antoni Tapies, ferma che  Schmid si  propone di  rendere
presentato da Michel Tapié. esplicito «il principio di costruzione del
LaNuova Loggia Grafica. Operedi Marino E. Cremonesi: Riporto fotografico,  1971-72 uad ro»

Marini, presentato  da Douglas Cooper. (Bari - La Panchetta). q .

R. Antohi: Inversione di ciclista, 1972. (Arezzo

r:fi.. fia
_0OX

- Galleria Comunale). A.

v PE

GoetbpereAdmodio, pi@cer

1988), evocanti una « precisione del1&#39;irreale::
(P. Waldberg).

TapieS' Muro. (Bologna - Nuova Loggia).
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I. Dobrovic: Struttura. (Brescia- Sincron).

A. Schmid:
dio 3Bi).

E. Montuori:

sive).

Dipinto, 1972.

Struttura. (Caserta

(Bolzano -

- Arti
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I. Novak: (Dipinto, 1972.(Cantu - Pianella).

Brescia

La Nuova Citta. Piero Dorazio espone le sue
bande colorate, ormai abbastanza note.

Firenze

Giorgi. Nani  Tedeschi (n.  1938) raffigura
con un linguaggio d&#39;improstareale i sim-
boli lacerati diuna cultura pericolante, in
opere <<la cui decodifica non & univoca»,
come afferma Ermanno Migliorini  al catalogo.
Schema. Ugo La Pietra continuale sue ri-
cerche e isuoi saggiper una «distruzione
delle discipline»,  controil  consolidamento
del potere-repressione.

Imola

Biennale nazionale di arte figurativa con circa
250 opere divari artisti fra  cui: Annigoni,

Guttuso, Margotti, Gentilini, Sassu,  Saet-
ti, ecc.

La Spezia

Il Gabbiano. Iltedesco Christian Peschke,

usando tecniche fotografiche e filmiche, in-
daga il «colore come materia mobile :> (Man-
lio Castellini  al catalogo).

Mantova

Palazzo del Te. Premio Lubiam dedicato al
« Confronto ditendenze frale accademie di
belle arti  d Italia:>, con la partecipazione di
circa 200 opere. Contemporaneamente si e
tenuta 1&#39;esposiziode32 opere di  Aligi
Sassu del periodo <<Gli uomini  rossi :>.
Teatro Minimo: opere di  Masayoshi Ku-
mamoto, neofigurativo  versante fantastico.
Parla di lui Renzo Margonari.

Milano

/igri'oglio. Lavori  del torinese Luciano Tor-

re, figurativo
presentato da Mario De  Micheli.

Angolare: Tullio Pericoli, reduce  dauna
antologica al Salone dei Contra”ortiin  Pi-
lotta (Parma), si presenta a Milano con un
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suggestivo <<ritratto analitico», come affer-
ma il Quintavalle sul catalogo. In queste in-
teressanti opere si ha una originale simbiosi
trail corpoe larealtd naturale.

Bon a tirer: sculture inedite di  Ercole Pi-
gnatelli, leccese (n. 1935) operante a Milano.
Borgoniiovo. Mario  Padovan (n. a Trieste,
nel 1927), espone superfici optical-cinetiche,
discontinue, in tempera le smalti su tela, ove
emerge una «instabilita percettiva  di inces-
sante ricarica» (Sandra Orienti al catalogo).
Centro Tool. Opus demercificandiesposizio-
ne contestativa della mercificazione artistica.
Diaframma. Fotografie dalla Grecia di Con-
stantine Manos.

Libreria Einaudi. ~ Acqueforti di  Vittorio A-
vella, con una poesia di Raffaele Crovi.
Piazzetta Borgoxperso. Scultura nella strada
di Amalia Del Ponte.
Eunomia. Trenta  disegni di
digliani.

Gian'errari. Immagini  di memoria di Nino
Lupica (matrici simboliste edespressioniste).
Catalogo curato da Eligio Cesanaed Elda

Amedeo Mo-

Fezzi.

Lambert. Bill Beckley espone il suo «silent
ping pong».

Levi. Olii, gouaches, assemblages;ulture,
BLC%PeL{memi' praticables, disegni di Jean Du-

Milano. Programmi sistematici (operetra il
primario e il concettuale) di A. Dekkers, E.
Hilgemann, I. Schoonhoven, P. Struycken,
I-1. De Vries, presentati al catalogo dagli ar-
tisti stessi, operantiin Olanda.

Naviglio. Opere di Erberto  Carboni.

Ore. Tre artisti austriaci, Mario Decleva,
Georg Eisler e Heinz Stangl.

Palazzo Reale, Sala delle Cariatidi. Antolo-
gica di Christian Schad, ormai noto a Milano
perle mostre recenti allaLevante e alla

d&#39;impronta simbolico- surrea|erBesana Questa esposizione dovrebbe dare

umi sulle matrici e sull&#39;estensioneithsii-
menti culturali  di Schad.
Salone Annunciata. Marco Gastini  esibisce
alcune traccalel suo percorso psicobiologico.



11-

&#39; 4

R. Peli: Capanna, 197@®/ilano -Arengario).

Santambrogio. Test('g)er un capitolo di pit-
tura toscana800-900 (opereli Campigli, Ce-
setti, Fattori, Maccari, ModiglianRuccini,
Rosai, Signorini, Soffici, Spadini, Vagnetti,
Viani ed _altri). . . .
Simpliciaao. Opergi Alberto Quintanilla,
peruviano (n.a Cuzco,nel 1934) presentato
al catalogo da Roberto Sanesi.

Stadio Santandrea: messaggi del poeta vi-
sivo Alain  Arias-Misson, di  origine belga,
vissuto negliUSA («l poeta & pubblico.Pro-
getta letteralmente nel tessuto della citta,
rende leggibileil legame dei conflitti, irru-
zione delle parole, rischio ::).

Vinciana. Alberto Biasi, visualcineticopado-
vano, presentaotevoli lavorifra cui poli-
tipi (materiale flessibile in strisce lecui sem-

M. Ceretti:  Natura domestica, 1972. (Milano

. @-«Q» *

plici deviazioni comportano ordinamentspa-
ziali e percettivi diversi) e ligbtprirmr (luce
rifratta e selezionata da parallelepipedi sfac-
cettati mossi da elettromotori che suscita vi-
brazioni spaziali, rilievi e vuoti, percepibili
in sequenzaarticolata). Sul catalogo, unte-
stodi Umbro Apollonio.

Solferino. Mino Ceretti espond suoi recenti
«ritratti mancati». Perché mancati? Perché
il ritratto  diviene «il  simbolo di una con-
dizione umanahe si sposta dicontinuo, che
acquista semprauove implicazion®: (F.Ab-
biati al catalogo).

Napoli

Il Centro. Sculture di Germano Olivotto.

Solferino). T.

,_N,C-
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A. Biasi: Politipo, 1972.(Milano - Vinciana).

Padova

La Claiocciola. Esposizione di Concetto Poz-
zati. Alcune sue recenti opere sembrano con-
durre il problematismo di Pozzati verso una
sorta di lievitazione tipo  concettuale, anche
se negatadall&#39;artistminscritto sul cata-

Pericoli: Orogeaesimariaa, 1972.(Milano - Angolare).

"
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logo della mostra. Siamo comunque lontani
dal concettualismo «puro ::;, giacché Pozzati
parladi tautologiain terminidi linguaggio
(come realta), senza offrirne  peraltro piu
solide giustificazioni che non siano, talora,

i suoi lavori, a chivuole intenderneil senso
correttamente.

Studio d arte  Eremitani. Il sardo Giovanni
Campus, operante a Milano, espone superfici
e oggetti « programmati ::, che realizzano una
«dinamica spaziale che si riflette sull&#39;am-
biente :;; sitratta diopere cinetiche che im-
plicano un  coinvolgimento dello  spettatore,
come afferma Toni Toniato al catalogo.

Palermo

Quéaitenti. W dStitmo

Parma

Centro Steccata. Antologica di  Bruno Munari,
dai primi  cinetici (come «macchina aerea ::)
alle recenti  esperienze sui nuovi linguaggi
dellavisione dicui Munarié statotra i
pionieried & tra ipiu attivi interpreti ancor
oggi, anche se non sempre con finalita pret-
tamente « scientifiche >>.

Pesaro

Il Segnapaxsi. Il giovane austriaco Jorrit Torn-
quist esibisce unaricerca sul mutamento del
colore della pelle umana in relazione alla di-
sposizione psicoemotiva del soggetto. Viene
fuoriuno spettro dei colorie delloro signi-
ficato psicologico.

Prato

Nova arte moderna. In collaborazione con la
Marlboroug/:l di Roma, esposizione di opere
pito meno recenti di Gastone Novelli. Sul
catalogo, uno scritto dell&#39;artistge si  giu-
stifica I°accezione dell&#39;arte cofirguaggio,
con Yaffermazione che «piu  universi lin-
guistici verranno  sperimentati e portati alla
comunicazione e piu largo sara il campo delle
possibili conoscenze offerto ai  fruitori.

Roma

Centro d&#39;Arteettirniano. Dipinti  di Edo
Murtic, jugoslavo, che costituiscono una
«particolare e originale traduzione  dell&#39;
spressionismo astratto :: (De Michelial ca-

talogo).

p utsc q
aIer|a|U|a cquere ISEégni

sioni di Otto Dix, lo straordlnarlo
della Nuova Oggettivita.

Il Fante di Spade. Cinque grandi
Gilles Aillaud, originale «fotografo

e ncl-
interprete
dipinti di

> del-

A

&#39;
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Autofni, 1916. (Roma - Picto-

F. Depero:
gramma).
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tiGieshaut,

1&#39;uomo contemporaaddomesticato all&#39;alie-

nazione spaziale cittadina.

Il Gabbiano:  inaugurazione dell&#39;attuata-
gione con opere di Nino Cordio (50 acque-

forti at colon e 14 sculture inbronzo ese-
gl'éltlra e stato pu icato un cata ogogenera e
dell&#39;0operddio Cordio dal 1959 al 1972.

CE. Ricci:

N. Diulgheroff: La signora del 14° piano,
1928. (Torino - Viotti).

Stampa, 1972. (Trieste - Cartesius).

La Nuova Pesa. Opere di Pizzinato dal &#39;47

con presentazione sul catalogo di

a oggi,
linguaggio di questo

Marchiori e Mazzariol. Il
pittore, pur  contenendosi con gli anni
tica concitazione  espressiva dell&#39;epabel
Fronte Nuovo delle Arti, érimasto sostan-
zialmente lo  stesso. Nelle opere piu recenti
c&#39;eaatostamento all&#39;operdlo  spirito
di Matisse.
Pietograrnma. Operedi Fortunato Depero,
della collezioneMattioli, gia presentate 1&#39;
no scorso alla Square Gallerydi  Milano.
Depero e stato uno sperimentatore e un
tecnico del movimento futurista, come dice
I§Kg/'fml aj}lcatalog llanostra,

[V OStr

vane esigner romano.

1&#39;an-
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stantino Bersiani,

SO

1»/f

N &#39;

- Lf

.&#39;-

»/J

A. Pizzinato:Volo di gabbiani, 1972(Roma -
Nuova Pesa).

Salerno

La Seggiola. Titonel. Caratteristica  dei la-
voridi questo giovane artista sono: asetti-
citadegli ambientie rigore esecutivo del-
Fimmagine. DuilioMorosini parla di «poli-
valenza di significati» e  di << distanza rav-
vicinata::. Queste opere costituiscono infatti
la messaa fuoco di un&#39;esistpridiana
che non ha sfondo,non ha radici.

S. Gimignano

Palazzo dellePrepositura: mostra di Ennio
Morlotti quale  Premio Raffaecle De Grada
1972.

Torino

L&#39;ArgentariscliBure spazialidell argen-

tino Federico Brook. Motivo  dominante di
talilavori e quello  «sferico 0...  circolare

della macchinacosmologica, ché plexiglass

si incaricadi sospender@roprio comein una
condizione rotatoriaagravitazionale (E. Cri-

spolti, stralciatodal catalogalell&#39;esposizione).
Dauico. Carlos Mensa, giovane artista spa-

W. Fusi:  Progetto, 1972. (Verona - Ferrari).
a
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N. Andolfatto: Scultura, 1972(Vicenza -Tinoghelfi).

gnolo di Barcellona, esibideecsue allar-
manti allegorie» di cui si riveste, secondo
Yimmaginazionerdalta contemporariaa.
presenta il De Micheli.

Gissz&#39;. Opkt817 a_mgf%ji di Man R%y,
precursore versatilissoietia nonarte, del
neodada e dialcune correnti oggi in voga.

Il catalogo, abbastanza illustrato, contiene
un breve scritto elogiativo di Hans Richter.
Narciso. Lavori  dell&#39;astrattista toscaid-
berto Magnelli, dal &#38lK#3N&7parla sul
catalogo NelloPonente, sottolineandda co-
stanza del discorso di Magnelli.

Viottz&#39;. Quantiichi e recenti di Nicolay
Diulgheroff, noto rappresentante dedecondo
futurismo, presentatida Albino Galvano. In
essi si ha consonanzatra lo spirito della aero-
pittura tradizionalefuturista e la suggestione
attuale degli spazi cosmici di Diughelroff,
come appuntafferma il Galvano alcatalogo.

Verona

Studio la citta. Stralci
Gastone Novelli.

dal diario  grafico di

Vicenza

Tinog/ael'z&#BQlture» di Natalino Andol-
fatto, presentatoda Vittorio Fagone.

Vigevano

I Nome. Spazio, coloreluce, dell astrattista
Antonio Calderara. Sul catalogo, un testo di

Giuseppe Franzoso.

Austria

Vienna

Museum des 20 Jabrbunderts. Photos aus
Wien 1945-1949.

Innsbruck

Landesmuseum Ferdinandeum.  Der fanta-

stische Realismus.

Belgio
Anversa

Modern Art  Galerie. Silvio Boero.

Bruxelles

Monchengladbach

Stadtiscbes Museum. Rationale Spekulation -
Europaischer Konstruktivismus  der zwanzi-
ger Jahre.

Monaco

Haus der Kunst. Das
1950. &#39;

Acquarel von  1400-

Norimberga

Kunstballe. Utopische  Projekte.

Stoccarda
Kunstzzerein. West Coast USA.

Gran Bretagna
Newcaste

Prima grande mostra del  «Futurismo ita-
liano :: nel quadro delle celebrazioni per I&#39;en-
trara nella can.

Jugoslavia |

Zagabria
Suuremene Um/&#39;etnBetsibilita.

MUd@Gﬁ39HMﬂWW{/egia

Canada

Ottawa

National Gallery
ting 1953-1965.

Montreal
Musée Art
bault.
Museum of Fine Arts.
veurs du Quebec.

Toronto

ArGaIIe@rmario.@nta@ggﬁ?f;;mm L

artists.

Danimarca

Copenaghen

ArStudeqlalasper

Germania

Berlino

Akaalemie der Kunst. Welt
Skulima. Carlo Alfano.
Baden Baden

Staatlic/ae Kunst/valle. Dieter Rot.

Colonia
Rec/eermann. Oehm e Olivotto.

Darmstadt
Kunst/salle. Jorge Castillo.

Dusseldorf

Kunstverein. Cesar Domela.

Essen
Museum Fol/lewang. Kunst seit

LIannn\y/ar

Contemporain. Louis

of Canada. Toronto Pain-

Association des Gra-

aus Sprache.

1960.

Archam-

Oslo

Kunstenernes Hus. Esibizione d autunno.

Olanda
Amsterdam

Stedelij/fe Museum. Pieter Engels, Pyke Kock,
Jiri Valoch.

Rotterdam

Museum Boymans van Beuningen:
Munster.

Jan van

of Duct and Belgian artists.

Svezia

Stoccolma

Moderna Museet.Jean Tinguely.  &#39;

Svizzera
Berna
Kunst/valle. Sol Le Witt.

Bas ea

Kunst/valle. Artisti  della Svizzera Romanda.

Zu go
Kunst/aaus. Karikaturen-karikaturen?

Lucerna
Kunstballe. Panamarenko.
uUrss

Mosca
Grande mostra di Renato Guttuso.

Usa

New York

Museum of Modern Art.  African textile and
[P Y T S R



Recensioni libri

U. KULTERMANN, Radilealer Realismur, Wa-

smuth, Tubingen, 1972.

arte iper-realista che
in Europa hanno dato
luogo a unincremento bibliografico,0 me-
glio a una sequenza difalsi repertori, di cui
questo di Udo Kultermann nonsi sa se dire
siail simbolo o 1&#39;archetiponSe e diffici-
le scoprire la matrice dello iperrealismo nella
deprivazione sensoriale dei nostri anni, sem-
pre pitt poveridi memoriada unlato, edi
stimoli piu
prodotti pseudo informativie per nulla cri-
tici cotne questo si assiste alla piccola astu-
zia di veder trasformare inuna sortadi filo-
sofiaa flusso ininterrotto  quella deprivazio-
ne concettuale su cui s é avviata buona parte
della pubblicistica di stretta attualitd. Nessu-

Le varie esposizioni di
vanno moltiplicandosi

na novita, intendiamoci, per noi italiani che
di simili benefici gia godiamo, fra seguaci,
banali, di un McLuhan e fedeli d°amore del
negativo e relative formule del parlarsi ad-

dosso. La faccenda piu sconsolante inque-
sta oratoria tardivanon stanella sua mi-

seria di sostanza quantmella pseudo-estetiz-

realta, o sesi vuol parlare inaltro modo la
sua inagibilita: Fesasperazione percettigal-
le due tecniche citate poc&#39;anziremodo
per parlare della assenzadi reali stimoli nel-
la percezione e «dellatrasformazione inog-
getto di voyeurismo della visualita. La ma-
linconica fiduciain una dimensione privadi
connessioni e priva di relazioni, in una icona
senza ritualita, che viene sentita per choc
isolati e per eruzioniimpreviste, chegoverna
il discorso di Kultermann, viaggia sullalun-
ghezza d&#3%ondakitsch che non ha nep-
pure piu valenze negative, del tutto neutraliz-
zato e ripiegato in  se stesso.
L&#39;interessal &straibileda tali reperti mi

vastamente intesi, dall&#39;altro, inpare altro.Da un punto di vista pit generale

la tendenza iperrealista conferma una volon-
ta non infrequente oggiverso un&#3%arte
forma di lutto, secondoun espressione caes
certa psicanalisi. Ora, che questo lutto vada
asua voltaricercato neltimore dicadere
nell&#39;indifferenziato, imno stato  di confu-
sione tralo ed Es, si lega conun&#39;altra
tesi psicanaliticacui qui si puo solo far cen-
no, per laquale lacreativita artisticava in-
tesa come conservazione di cio che siteme di
perdere, ricreanzio chsi eperduto. Ique-
sto lutto cio cheviene sottolineatoa un pun-
to come quello tracciato dagli iperrealisti, &

zazione di tutto quanto compaia nell&#39:ambientd pauradi perditadella creativitd di quel-

o nella quotidianita. La motivazione & nota:
aun vuoto di schemi sociologiciadeguati
si sostituisce questo enorme cataplasmo. Me-
no evidente,con la sua vervedi attualita, la
conseguenza: si privadi qualunque senso il
retroterta percettivo e immaginativo, ridotto
arispondere a singoli fantasmi, esautorando
invece lo spazio percettivo e sociale e indi-
viduale. E andando unpoco oltre si assiste
alla piu desiderata delleoperazioni «del si-
stema» da parte dei suoi presunti e cartacei
avversari: una  condensazione di anonimato

la creativitéartistico-conservativepantico-

lare. Seunlipotesi diutto & qui accoglibile Artisti di

(e mipare losia) ilragionamento andpi-
stato dalla realta all&#39;dderapporti con

i pit  di un&#39;uniodieelementi

stidue Apollinaire sono  meno distanti  di
quanto si possa pensare a prima vista. Nel-
1&#39;Apollinaire narratdieepisodi  curiosi
riguardanti poeti o artisti magari di secon-
do piano, nell&#39;Apollinaire\paino, per
spiegarci, al Dorgéles di Bouquet de Bohé-
me, c&#3%éll accettazione e nell&#39;enumerazio-
ne degli artisti-personaggio, forseproprio
1&#39;intuizione dijuell®illimitatezza che  dice-
vamo, cioe lascoperta ela distinzione di
varie culture, divari livellidi cultura, di
culture di vario tipo, che procedonotutte
alla formazione diuna  sensibilita nuova.
Apollinaire stesso procede in parte, nella
sua opera poetica, alla  rielaborazione di
qguesto materiale informe, disparato, che
una volta riorganizzato, puo diventare la
sostanza diuna cultura ricca, singolare,ri-
cercata. Se si pensa al modo incui realmen-
te, e non a posteriori, sononati certi fatti,
certi stili, nonsi puddare tortoal dison
dinato Apollinaire critico, che ha tratto
discordan-
ti, intuizioni folgoranti sull&#39;attivitéervida
di quegli anni. Molto spesso, molte criti-
che rcienti cbe ~ le  uniche considerat@g-
gi, degne di considerazione _ dimenticano
come proprio al disordine pittoresco e mi-
stificatorio dell ambiente  artistico della  Pa-
rigi Bohéme siano dovuti alcuni tratti  della
cultura rivoluzionaria delle « avanguardie :>.
diversi paesi, di diversa cultura,
come succedera anche qualche anno piu
tardi nella Zurigo Dada, contribuirono tutti

gli oggetti ai rapporti con le faccende dell&#39ramisura pill 0 meno forte alla scoperta

te, e dei suoi meccanismi. llvolersi proiet-
tare su alcune immagini,privilegiate perché
stereotipe, rassicurarpierché privilegiat@er-
ché immobili e senzai pericoli di trasforma-
zioni implicite in ogni dialettica 0 connessio-
ne, sta proprioa rappresentare, e in modo
vistoso, un simile rovesciamento dilettura e

(di fatto) e di (presunta) personalizzazione,di preoccupazioni.Cosi comeidue moduli

che fa perdere terreno e alle analisi effettive
sull&#39;anonimato foeada possibilita di
fondazione dellapersonalita. Valea dire a
ideologia si oppone ideologiasenza soluzio-
ne di continuita. E non mi pare casualgue-
sto sentirsi dispensati daindagini, prima 0
durante Felaboraziondella « parlata :>.
Tutto il volumetto di Kultermann & centrato
sul realismo, sulla presadiretta della realta
e via dicendo. Sulla storia del concetto e dei
suoi procedimenti, suicorsi e ricorsi dl stile-
mi connessi, cio che il libro dice 0 non dice
fa quantomenosorridere. Ma la requisitoria
c&#39;apa poteva mancare.

Facciamocia vedere le opere:e non solo
quelle qui riprodotte. Due schemi fondamen-
tali sembrano accoglierle un poco tutte. Da
un lato il processo fotografico, nel doppio
senso di separare la parte fotografata dal
tutto in  cui giace (per poi renderla onnivora
e totalizzante, come unica, radicale verita del-

cuisi e fatto cenno, nella loro tensione anti-
espressiva, lo confermano.

Siamo, comesi vede, molto lontani da Kul-
termann: né questo discorso che si é tentato
di accennare vuole essereuna sottovalutazione
degli iperrealisti. Semplicemente ilcarro va
attaccato altrove.

Paolo Fossati

PASQUALEIANNINI, Glanni Apollinaire,

Ediz. GabrieléMazzotta, Miland,. 6.500.

Due sono le grosse scoperte artistiche di

questo secolo: la scoperta dell&#39;illimitate

e quella dell automaticita. Laprima & cioé
1&#39;accettazionerdeksciamento di tutte

le regole « restrittive:;, e quindi I&#39;acc
zione dell&#39;esagelté&it39;abnorny

La second#a scopertalella relazionpos-

sibile tra determinati gestiche possono

la superficie)e di esasperare topograficamentgssere ripetuti - anche all&#39;in nitoche ven-

la separazione fino a un&#39;0ssessione visiva
dimensionale senzarima e senza poi.Cioé

non solo si separa orizzontalmente quella cato». Se di questosecondo atteggiame

realtd dal tutto, ma anche stereometricamen-
te dallo spettatore edalla vicendache quel-

larealta, se e tale, esibisce.Dall&#39;altro laigh numero
quei modi di pittura che salvanol&#39;oggetté¢irioni diverse,

stereotipia di  certe immagini  dal contatto
impressionistico 0 espressionistico dello stile.
Dopo tutto  se una matrice storica  si vuol
trovare a similiesiti lasi trova nella lun-
ga vicenda dell&#39;antiimpressiangespres-
sione, che hacorso nelle arti  del nostro  se-
colo. Se alla realta, o ai suoi oggetti e alle
sue parvenze, cisi vuol rifare,
re di questo libro fa, si cominci prima a
considerare ladeprivazione distimolo di tale

come |&#39;autexBelle Epoque» e il

gono a sostituire, 0 ad interpretare  le due
nozioni preesistentidi <<stile» e di «signi-

to possiamo trovare varie conferme storiche
da Duchamp no a Pollock, fino a noi, in
vastissimo di  variazionie di
troviamo la conferma lam-
pante del primo nella Parigi «debut du sie-
cle:>. Sono gli «anni  Apollinaire», quella
epoca di cuiApollinaire e fedele cronista
edi cuie, fragli altriinterpreti, degno
apostolo aiciale. Come il libro premette,
esistono due Apollinaire: il curioso anno-
tatore e ritrattista, creatore  diun  clima
critico militante, au-
gusto difensore e diffusore del cubismo e
della sensibilitad&#39;avanguardiarddajue-
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di alcuni  degli stimoli-base della nuova sen-
sibilita (p. es. la scoperta dell&#3%éitea-
na, o primitiva in genere) edanche aiprimi
consuntivi della cultura impressionistache
si stava spegnendo, riconoscendmamalga-
mando con scelte personalile eredita piu
ricche che esse lasciava.Cosi, disordinata-
mente, nascevail cubismo, forse il primo
dei movimenti scienti ci del &#39;90G\fi-
linaire critico, forse pit che le pagine sul
cubismo, cheinizido a scrivere quandoque-
sto viveva in pieno la sua fase analitica,
sono interessanti  lereti  direlazioni che
stabilisce tra il cubismo ed altri  movimenti
d&#39;avanguar-dia (futuaggismo) chede-
finiscono in  maniera emblematica uno dei

momenti pit felici della nuova cultura eu-

ropea, dandocene un&#39;immagine particolare

su cui ancora, sostanzialmente, noici ba-

siamo.

Ancora estremamentestimolante, 1&#39;immagi-

%gﬁ:he il poeta  sembra voler annunciare
ella cultura di poi, il surrealismo, nei suoi
brevi scambi dilettere con Tzara e Breton

efggDei ritratti di  De Chirico, Savinio, eforse
dberché no, anche delllingenudRousseau.

radossale, dell&#39;anacronistom|&#39;astorico.

Adriano Altamira

S. MoscA - A. FONTANA V. OTTOLENGI-14
F. PAssATORES. Lnssnovrct -M. ColLolvn3o,
|a creativita nelferpressione, Quadernidi
QCooperazione educativa»Ediz. La Nuova
Italia, Firenze, L. 900.

E assai opportuno allargare e precisare |l
contributo pedagogico  della creativita  nel-
| espressione, irsenso operativd.e ipotesi e
le esperienzeche qui si propongono, sono
dovute a insegnanti elementariiel MGE(sui
presupposti di  Célestin Freinet), che par-
tono dalla premessa che la creativita essendo
propriaa tutti va estesaa tuttele attivita
umane, investendo siale esperienze piu co-
muni che quelle piu complesse.

Silvana Mosca, nello scritto  «Creativita e
conoscenza», osserva che la creativita non



€ soltantopropria alle attivita espressive al

gioco, ma anche allaconcettualizzazione ma-recupero totale e di

tematica o allaricerca scientifica. Non  si
tratta di  riprodurre contrapposizioni nei me-
todi e nelle possibili esperienze didattiche,
ma di mettere in luce quella continuita che
deve esisterdra attivita espressive attivita
intellettuali. Molto ha nuociuto, in questo
senso, ladivisione in materie di << svagoo
ritenute ricreative e in quelle ritenute «piu
serie e dignitose», mentrela finalita_educa-

dotto del gioco [...]. Nella prospettiva di un
tutti della  dimensione
ludicail concetto di artista come creatore
specializzato non trova piu  spazio :>(p. 75).
Prescindendo da cio che puo apparire cor-
retto, cio che precede postula un salto evo-
lutivo nell&#39;identificaregioco infantile con
quello adulto, privilegiando sempre il gioco
sul lavoro. Nonci sembra corretto scientifi-
camente identificare  ogni modalita creativa

col gioco (dicui pure e componente impor-

tiva @ sempre quelth allargar&#39;anea dante), almeno psicologicamente. Il recupero

tervento sull ambient®) sé stessi esugli della dimensione ludica per tutti (non

alie-

a|t_ri, attrav_er_sd gruppo. Si tratta qul_ndjj_ata) e possibile soltanto nella misura in cui

di impadronirsi delle conoscenzein prima
persona, creativameriggendo culturan
modo critico e mai definitivo.

Il problema, come scrive S. Mosca, non &

sia recuperabile il lavoro creativo per tutti;
altrimenti il discorso € solo utopico, non
dialettico.

Dubitiamo poi che I°arte (in qualsiasi acce-

g{gell_o_ diconfigurare degkpedienti tecnicgzione) siagioco tout-court,0 <dibera espres-
|

atticie  nemimeno «una” proposta incon-
sulta di liberazione di energie», ma quello
della «ridefinizione  dello spazio e del tempo
educativo ::,dell esigenza di«spazi larghi ::
e di «tempi lunghi :> e,infine, dei contenuti
dell&#39;esperienza, coinvolgersiiere per-
sonali esociali delgruppo» ei «settori della
realta ambientale», proponendo unascuola
della nuovacultura, o « controscuolz alter-
nativa a quella attuale, ove viene sommini-
strata una cultura reificata. A questo liv_ello
si tenta un recuperoanche politicodelle atti-
tudini ludiche ed espressiveportando il di-
SCOrso SuU un piano comunitario.
Ave Fontana e Valeria Ottolenghi, su «Crea-
tivith e libera espressione», sviluppano il
nesso gioco-creativitaulla scia di Margaret
Lowenfeld, lumeggiandie -istanzéberatorie,
guelle costruttive, ecc. In una nota a piede
di pagina (n. 17, F 15) vi sono interessanti
spunti critici  sull avanguardia artisticapit
recente, conprese di posizione chepermet-
tono di allargare e utilizzare opportunamente
tale discorso. Nell avanguardia teatrale__
scrivono le AA. _  certeillusioni dicoin-
volgimento, volte a suscitare gestualmente
reazioni emozionali (superando la comunica-
zione verbale), spesso sono false anche nei
migliori tentativi per le sfasature implicite
nel rapporto non comunitario col pubblico,
irraggiungibile Scome « attore::) nei tempi
brevi dell&#39;/aappeminglla casualita del-
1&#39;environment, ohdifica il messaggio men-
tre supera la comunicazionestandardizzata.
Parrebbe cosi,da molti indizi, che si vada
configurando un essenziale parallelisméra
gioco autentico, e percio creativo, e lavoro
creativo e, pertanto, gratificante. Ma proprio
a questolivello, la tendenza aprivilegiare il
gioco, rende difficile proporre  queste espe-
rienze in un ordine di scuole superiori: non
e possibile identificare senz altrole istanze
didattiche con quelle politiche, senza tematiz-
zare piu a fondo i risvolti istituzionali.
Franco Passatore propone «Quaranta e pil
giochi per viverela scuola», come allarga-
mento dell’area  del gioco cometeatro e
come vita, tentando di utilizzare tutte le po-
tenzialita comunicative, dalle relazioni ogget-
tuali, a quelle immaginarie, fantastiche, sen-
soriali. Si tratta di proposte felici, che vanno
dalle esperienze pittorico-plastiche a quelle
drammatiche, musicali, narrative, ecc., sfor-
zandosi di collegare le attitudini preminente-
mente ludiche, a quelle liberatorie. Passatore,
definendo la  propria posizione
permette indirettamente di considerare alcuni
equivoci anche pedagogici. Egli scrive:
<<L&#39;arta Bbera espressione delegata in
una societa divisain classi: un&#39;éfirvile-
giata di « specialisti della creazione :: che gio-
cano liberamente il loro gioco ne impongono
le loro regole a una massa di fruitori  passivi
che finiscono con I&#39;identificargin il  pro-

sione :>0 «libero gioco :: (semmai, «anche ::).
Tralasciando pure piu complesse modalita
conoscitive, vige forse 1&#39;illusiocke la co-
municazione possdarsi senzacodice. Forse,
in modalita comunitarie di partecipazione, lo
scarto fra codice e messaggio potra apparire
minimo, soprattutto  dove il codice sia og-
getto di creazione anchese il «prodotto»
presenta interazioni con comunicazioni ste-
reotipate Un allargamento della comunita, so-
prattutto dopo  glill anni, pone il pro-
blema di affrontare pit  complesse modalita
comunicative, ad es.la conoscenza di altre
culture, ove lalontananza €& mediata da

codici.

Semi&&B9; v ttivithest=El

atutte le modalitd corporee del comunicare,
possa permettere una recezione piu estesa
non solo dei prodotti  culturali preesistenti,
usandone, ma soprattutto di crearne di nuovi,
e piu che mai fondata, e questolavoro puo
costituire un  utile avvio  per approfondire

il discorso.

Giorgio Nonueiller

ERMANNo MIGLIORINIConceptaal Art, Ediz.

Il Fiorino, Firenze.

Il tratto
_dell arte
sua straordinara
_ drammatico
tellettualistico _

dominante _  destinoo condanna
contemporanea sembra essere la
riflessivita: uno scendere
0 Spesso angosciosamente in-
alle radici ultime del pro-

sieme, il rilievodi unodei pianipiu sinto-
matici non solo della nostra arte, ma della
nostra cultura in genere.
La conceptual art, dunque: dalle tesi ancora
«confuse» di  Barthelme alla lucida consa-
pevolezza di Kosuth; da  Weiner, Huebler,
Barry agli  «analisti» Atkinson, Cutforth,
Burns, Ramsden. Il movimento che va dalla
polemica antiminimalista  (storicamente con-
seguente alla crisi interna  al minimalismo:
Pirraggiungibile mito  della pura irrelazionata
sensibilita), dalla distruzione dell&#39;0ggetto
estetico, come di un inutile ingombro, fino ai
sorprendenti «rovesciamenti :: degli analisti.
Dapprima la riduzione dell&#39;artisticaasuoi
pit elementari impulsi, a entita minime  di
valore: il programma, 1&#39;ideastimolo  ini-
ziale di quello che inaltri tempisi sarebbe
chiamato il processo creativo; il nucleo in-
conscio di per sé irraggiungibile ed inespri-
mibile (ma pur sempre in pericolo di com-
promettersi con un&#39;0ggettualita rinascatiee
spalle) del «messaggo>> artistico. Poi, fuori
diogni  possibile compromesso, il volgersi
dell&#39;attenziongesto, al processo di confe-
rimento di  significato artistico,  all&#39;atto di
investimento di  valore (cui 1&#39;0ggetines-
senziale). E, infine, I&#39;estremdissoluzione
dell&#39;artedrie dell&#39;aiteriflessione  teo-
retica sul processo valutativo, in analisi del
linguaggio in cui tale processo di fatto esiste
_in  <<filosofia:, dunque. Talchéil valore
lentamente si  sposta dall&#39;0ggditomedia-
e pero fatto sparire, dato che il suo
on pud derivargli da intrinseche pro-
prieta, ma solo dall&#39;debconferimento del
valore), all&#39;0peraziordel valutare ~ (come
enunciato valutativo  esso stesso investito di
valore: <<l|o status dell°arte &€ proposizionale
enon fattuale:>), infine 1&#39;0perazione stessa
dianalisi condotta sull&#39;enunciatalutativo
e sulle sue strutture assiologiche. E qui, di-
strutta anche la poierir oltre alla sensibilita,
<< valore: € la contemplazione della pura for-
malita sintattica del discorso  valutativo:
<<I&#39;artmélefinizione  dell arte::, 1&#39;esibi-
zione puramente teoretica delle strutture for-
malidi quel valore originario, evidente per
sé, che nellanostra culturae [*artisticita.
Sparito 1&#39;0ggeattsta la sua pura «idea»
in generale: un filosofare  analitico (al  li-
mite del  dilettantesco); ma  investito esso
stesso di valore artistico.  Talché la morte
dell&#39;arte tonsapevolezza teoretica puo a

prio essere e dei meccanismi che 1&#39;investonga volta dissolversiin poiesir inerente  all&#39;at-

di significati. E | ostensione lucida, dal pro-
prio interno,  di esse.
Entrambe le tradizionali componenti  dell o-

pera d&#39;&mieella estetica e quella artistica)
sono state sottoposte a una distruttiva ana-
lisi,a unaviolenta riduzione alle loro com-
ponenti minime  originarie. Il gestodi Du-
champ ha avuto un doppio esito: daun lato
la riduzione dell&#39;opera dé&tparartepggetto
estetico, a grumo rappreso di senso, ad atomo
irrelazionato di valore sensibile (unavia che
sperimentera le sue conseguenze piu radicali
nella minimal art). D&#39;alfw la  distruzione
delle strutture artistiche nella loro riduzione
agliimpulsi  originari della  poiesis, 0 nella
loro dissoluzione in pura teoreticita.

Questo secondo aspetto dello  scolabottiglie

sull&#39:arte, cB in  questi ultimissimi  anni venuto in primo

piano ed é stato esasperato dalla conceptual
art. Ad esso Migliorini  (dopo 1&#39;analitsl
primo lato del problema nel suo precedente
noto libro)  volge ora la propria penetrante
curiosita. La suanon e una storiadel con-
cettualismo (o, meglio, in parte lo € anche,
manon  soprattutto), ma  unindagine del

tessuto teorico e della  problematica assio-
logica (cosi ricchidi  risvolti squisitamente

teoretici e filosofici) che esso esibisce.E, in-
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to stesso del teorizzare, in mistica (non ulte-
riormente teorizzabile, indefinibile e incono-
scibile) apparizione dell&#39;artelsulte stesso
dello sforzo supremo di annullarsiin  filo-
sofia. Cid che sembra costituire I&#39;esid
timo _  storico e teoretico insieme _ della
concepiual art.

La problematica qui schematizzata (e assai
pit la ricchezza di rimandi culturali del testo)
e tale dastimolare a molte riflessioni; forse
anche da suggerire in qualche caso risposte
implicite. Ma  Migliorini preferisce  la pene-
trazione teoretica del fenomeno, lafine ana-
lisi dei suoi piani di costituzione (conun
gusto che chiameremmo tipicamente fenome-
nologico) a facili deduzioni oa interpreta-
zioni arrischiate. E questo nonci sembra il
minor pregio del libro  (data anche larile-
vanza metodologica degli strumenti usati e la
chiarezza del discorso) _ anche contro facili
riduzionismi e mancanze di cautela nell&#39;im-

postazione del  discorso, contro  un certo
«cattivo gusto :>teoretico incui avolte ca-
pitadi imbattersi. Che poialtre domande

possano sorgere nulla toglie alla ineludibilita
di questo discorso.

Gabriele Scaramuzza



MARZIO Di-:LL&#39;AclQgtAnde realirmo dei

nai’r, Edit. Coop. Cultura e lavoro, Mantova.
Scritto in  occasione della mostra intitolata
«ll grande realismo dei naifs >:che lo stesso
Dall&#39;Acqua harganizzato in  collaborazio-
necon laGalleria dell’lcarodi  Suzzara,
ilvolume faparte dei Quaderni distoria

dell&#39;arte, pubbligatiira della predetta
Galleria. Nel discorrere disordinato e ap-
prossimativo che sista facendo sui naifs,
costituisce, senza dubbio, un  contributo se-
rioe utile, che approfondisce alcuni aspetti
diquesto fenomeno. Prendendo in esame

disegni deinaifs sonopiu vicini allo schema
tipologico dei disegni di questa eta, che a
quello dei bambini. Insomma, una serie
di osservazioni e considerazioni che servono
a portare 1&#39;attenzioneesuproblemi del
fenomeno dei naifs, inserendoloe collegan-
dolo a tuttala vasta, attuale problematica
dell&#39;immagine.

Romana Savi

GIUSEPPE MARCHIORégetti, Edizione del
Cavallino, Venezia.

quella zonadella bassamantovana, parmenseOra, all&#39;orizzeh@analedella Giudecca,
e reggianache si puo considerare<<l&#39;epifianazzi e sprazzidi fiamme, ceneri efaville,

troitaliano  del terremoto
analizza dapprima le ragioni  socio-culturali
della fortuna dei naifs presso il pubblico,
lamentando, al tempo stesso,
della critica che, trannerari casi isolati, la-
scia libero campo a gente che vede que-
sto fenomeno  soltanto come  qualcosa da
sfruttare. L&#39;anafifsonta poi le ragioni
che spingonail naif ad operare,naif _ co-
me egli acutamente sottolinea _che e sem-
pre «un mistodi ingenuita e di malizia,

di purezza edi furbizia, di conformismo e
di abbandono,di gratuita e di genuina ade-
sione all&#39;opertigtico e di piccola avi-
dita interessata». E ci0  perché, facendo
parte della nostra societa, anch egline su-
bisce condizionamenti e contraddizioni. Con-
traddizioni e incoerenze di una societa in-
dustriale che,
qua, sono poi all&#39;origidell&#39;arte naiciee
non per niente si generae orisce nel mo-
mento stesso incui 1&#39;arte popolareiore,
nel momento, ciog, in cui <da societa agri-

colacon lesue tradizionie leggi morali
e civili, non scritte, ma profondamente sen-
tite, si va disgregando». Da qui il bisogno
diuno sfogo artigianale ed espressivo di

una comunita che cerca altre strade ele
trova, individualmente, aldi  fuori degli
schemi culturali tradizionali, ma anche al di
fuori degli  schemiimposti dalla nuova so-
cieta. Appunto il fenomeno  dei naifs. |
quali sono quindi persone tagliate fuori dal-
la storia  masono anche tagliate fuori dal
presente, e soltantola naturaé laloro
realta. Ed e proprio questarealta che essi
cercano di oggettivare sulla tela, soprattut-
to per sé stessi. Inesatto quindi _a parte
il superamento dei generi _ parlare nei
loro confronti  di << corrente :>, come invece
si continua afare abitualmente. Altro aspet-
to importante che Dall&#39;Acquarende in
esame é la differenza trail fare dei bambi-
ni e quello dei naifs. Giustamenteegli os-
serva che, mentre per il bambino il dise-
gnare e il dipingere €&, di solito, fenomeno
transitorio, legato ad una fase del suo svi-
luppo _ -disegna appunt@er conoscere_
per &#88ijf| invece, & un bisogno dellama-
turita, necessita di scoprire ed esprimere
le proprie  emozioni. A questo proposito
| autore accenna  ad alcune  ricerche che
eglista conducendo e da cui risulta che al-
cuni adolescenti _ anche dopoil limite
dieta incui ilragazzo, abitualmente, ab-
bandona il disegno _ continuano a dise-
gnare, facendo per sé «disegni segreti».
Ein questafase che, per esempio, al-
cune ragazze disegnano gure femminili nu-
de, probabilmentecome scopertaed espres-
sione dellapropria femminilita. Da cio liipo-
tesi che in alcuni individui, in certe par-
ticolari condizioni e con speciali doti di
emotivita e  di sensibilita, questa fase del

«disegno segreto» si prolunghi oltre I&#39;etascrive Crispolti _

puberale. E questo spiegherebbeperché i

naif::, 1&#39;autore ¢ arrivata

laRuhr ese nesono andatii

pittori. Ma Venezia, su quel Canale piace-
volmente animato da chiatte e navi e domi-

1&#39;assenteismato da quel raro esempio di architettura

industriale ottocentesca  che e il Mulino
Stucky, aveva l&#39;aspettandi citta ansea-

tismo e Costruttivismo russi in ltalia . Il
passaggio versol&#39;astrattismo neoplasticm-
struttivista, interpretato  nei termini  di «una
fedelta assoluta e puristica alla metafora
meccanica» offre comunque il filone di ri-

cerca piusignificativo pero studio dell&#39;opera
di Pannaggi.

G1LLo DoR1=LHstroduzione al disegno in-
dustriale -Linguaggio storia dellgprodu-
zione di serie, Ediz.Einaudi, L. 1.000.

Malgrado la vastita delle attivita in  cui I&#39;In-
dustrial Designé, oggi, elemento basilarda
sua storiaha origini piuttosto recenti,legate
all&#39;avvento dellachina e quindi della
roduzione in serie. Dorfles fa qui un ve-
oce esamayolto primadi tutto a spiegare
le ragioni del suo rapido sviluppospecie
nei paesi maggiormente industrializzati  ed
esamina leragioni del suo crescentejualifi-
carsi. Chiariscejnoltre, le cause storico-eco-

tica, e questa immagin@ statagustosamente nomiche dello stilirig, incentivo per il con-

documentata daina piccolaegione dipittori

sumismo che si ripercuote anche nei paesi

operante in cittatra le due guerre. L&#39;ultimsocialisti, ed esamina checosa potrebbesi-

ittore che si occupa ancora del Canale €,

gnificare il design, alivello sociale.Percorse

orse, Saetti e dal rapporto che I&#39;artista pai letappe pitsalienti dellaua storid&#39;au-

con essoprende avviola piacevole ricca in-
troduzione cheGiuseppe Marchiorfa al bel
volume che le Edizioni della Galleria del Ca-
vallino hanno dedicato a?liultimi dieci anni
di lavoro del maestro,bolognese diVenezia.
1l rapgorto, tutto speciale,che c&#B9Saetti
e il Canale e mediato dalla presenza diun

come scrive  ancora Dall&#39;Acgrande soleattore di memorabili tramonti,

dapprima comprimariassieme aglaltri ele-
menti del paesaggio poi protagonistamatta-
tore in compagnia, appenmllerata, dellali-
nea di orizzonte. Successivamente Marchiori

ci dice come Saettsia riuscitoa persona-
lizzare | esperiemsd|&#39;affresco chelm@gyra dell&#3

ventennio, ad esprimere la  «potenza» del
regime e dell&#39;ltalia,ceme sia riuscito a
trasformarlo in mezzo adatto al linguaggio
moderno. Per  esemplificare | evoluzione di
un aspettofondamentale delavoro di Saetti,
Marchiori cita, in qualita di poli opposti,
«ll colloquio con 1&#39;angettel 60 e la
<< Ragazhaat :>del &#39¥@ lo spazio, dap-
prima costruito  ancora classicamente per vo-
lumi, finisce  per schiacciarsi completamente
sulla superficie largamente campitae acco-
gliente, volentieri, anche sinuosi ricordi flo-
reali. Nel complesso, dalldettura del libro,
esce il ritrattodi un artista dirara coerenza
intellettuale passatattraverso |&#39;ag}aita
dell&#39;arte contemporarsemza perdere ica-
ratteri originari  della sua formazione cultu-
rale legata ai primitivi  emiliani, ma anche
dandovi un personale eoriginale contributo
tale da inserirlo tra gli artisti italiani piu
importanti della  sua generazione.

G.S.

Schede

lvo PANNAG@&am ZampiniEramztogliu, An-
ticamera. A curadella Pinacoteca Comunale
di Macerata.

La Pinacoteca Comunale di Macerata che ac-

uisto dal proprietario Zampini I1&#39;anticani®figente materica e la varieta di

gella sua casa di Esanatoglia, eseguitasu
progetto dell&#39;architéttwPannaggi nel
1925-1926, la presenta ora in un interessante
catalogo. Pannaggi, autore con Paladini nel

1922 del Manifesto dell&#39metanica, con

uesta realizzazione d&#39;ambiente gslloca :
«nel vivo della pene-

trazione sia di De Stijl che del Suprema-
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tore tenta una classificazioneprendendo_in

esame learie scuoltn appendiagn rapido
exursus sugli ultimi sviluppi ed un cenno
alle personalitapiu salienti.

MA1uo MQLTENHdiz. Vanni Scheiwiller,
Milano, L. 2.000.

Il volumetto contiene la riproduzione in
bianco e nero e a colori di 29 sculture in
vari materiali esequite tra_il 1967 eil 1972
da MarioMoltenli. Nell&#39;introdinzitane
liano en inglesefPaolo Fossatiopone una
fGura péolieni che, rifiutando
il riferimentoa unaplastica dorigine orga-
nica, la interpreta in chiave spazialein cui
viene ad essere centrale il lavoro di defini-
zione della scultura nell&#39;ambisatendo
le varie modificazioni di unaforma elemen-
tare. Forse meno persuasivo risultail  rico-
noscimento della novita di Molteni nel «ba-
dare, coerentemente,alla propria materia,
come aduna declinazionalella percezionex
una scala di correlazioni frai diversi spes-
sori e spazi che,ciattorniano, daipiu remoti
anche psicologicamenteai pitu  vicini visi-
vamente >:.

SANGREGORIO, Sinttaizsidel Milione,

Milano.

Il volume offre una documentazione foto-
rafica, molteen curatada GianBarbieri,
nrico Cattaneoliziano Ortolanidi una

cinquantina dsculture diGiancarlo Sangre-
gorio. Dopo una nota biografica, il testo in-
troduttivo diLuigi Carluccipresenta ila-
voro piu recente (dal 1968 al 1971) dell&#39;ar-
tista milanese come frutto di una scelta me-
ditata, a chiusura diun periododi ripen-
samento, «in direzione di un recupero sin-
ceroe totale della natura come realta con

cui confrontarsi, attraverso cui riconoscersi,

dalla quale ricominciare, senecessario, tutto

da capo...::;. Nella scultura di Sangregorio
predomina _  secondo Carluccio _la com-
incastri di

pietre e dilegni infigure compatte e dense
di energia porta a un risultato che giusti-
ficail termine « Simbiosi» con cuile scul-
ture vengono indicate, per la realizzata com-
enetrazione di forme, volumi, spazi, colori.
n conclusioneun artista che allaricerca spe-
rimentale preferisck lezionedi maestriquali
Brancusi, Mooree, per certi aspetti, Calder.



Le riviste

acura dilLuciana Peroni

e Vlarina  Gotldberger

PROBLEMI n. 33 (L. 1.000), R. Bossaglia:

Appunti sulla  politica delle  mostre d&#39;ante
Italia.

QUI ARTECONTEMPORANEA oig (L. 1.300),
P. Restany: Venezia 1972 oi limitidel com-
portamento - V. Rubiu: Aspetti della scultura
italiana contemporanea - F. Menna: Dibbets,
unarotazione di360 gradi- C. Vivaldi
Alechinsky e altre presenze italiane - D. Pa-
lazzoli: Il libro e la galassia di Gutemberg -
G. Giuffre:  Grafica d&#39;0ggCa&#B@saro -
G. Carandente: Carla Accardi - C. Belli: Ra-
gioni remote - P. Fossati: Fausto Melotti -
M. Volpi Orlandini: Documenta 5 - E. Fezzi:
Henry Moore - M.L. Frongia: Immagini per
lacitta -G. Contessi: Rodolfo Arico.

GALA sett. 72 (L. 1.000), L. Inga Pin: Docu-
menta e dopo...- G.Bellora: Ildito sulla
mec-art- M.N.Varga: Andrea Cascella -
G. Biasi: Daun quadernodi appuntie ri-
flessioni - R. Sanesi: Fabrizio Plessi - M.N.
Varga: Ortega incontra Durer - G. Contessi:
La nuova astrazione come formalismo- T.
Catalano: Spoerri - A. Tagliaferro: Momento
di identificazione.

OP.CIT. n.25 (L.800), D.Del Pesco, M.
Picone: Note sull&#39;arte concettuale.

FLASH ARTn. 35/36 (L. 1.000), G.E. Simo-
netti: Entrez dans la danse, voyez comme on
danse, embrassez quivous voulez- Rock-
burne - Palermo- Dan Graham -C. Har-
rison: Art  da- Language - G.E.  Simonetti:
Artfa Language - R. Sgorbi: Intervista con

La Monte Young- Boltanski- Richter -

Kelly - G. Nabakowski: Sources in nature? -
D. Buren: Expo Pompidou - David Medalla
5&#39; ,|6huyger - De Filippi - Ulrich  Erben.

DIDATTICA DELDISEGNO n.1 (L. 1.000), G.
De Fiore: Dadidattica dell&#39;artdidattica
del disegno - G. De Fiore: Lalezione di
Pierluigi Nervi - Villalta:  Lalezione di Pi-
casso - E.Mercuri:  Trionfial limite della
caduta - G.De Fiore, E. Carli, E. Mercuri:
La lezione di Emilio Greco.

INn. 7(L. 900), terzo numero dedicato a
«Distruzione e  riappropriazione della  citta
coninterventi di C. Blasi, G. Padovano, I.
Mayr, G.E. Simonetti, Archizoom, C. lencks,
L. Francalanci, Superstudio, R. Dalisi, L. Al-

vini, V. Ferrari, P. La Pietra.

EILMCRITICA giu/lug. 72 (L. 1.000), W. Ben-
jamin: Discussione sulla cinematografia so-
vietica e sulla collettivita nell&#39;artgeinerale.

IL MULINO n. 222 (L. 1.200), ].K. Galbraith:
Industria, tecnologia, arte e la citta.

COMUNITA n. 167 (L. 2.000), E. Turri: An-
tropologia del paesaggio - H. Marcuse: Arte
e rivoluzione.

PIANETA n.48 (L. 1.000), P. Zanotto: Perché
i fumetti.

LINEA GRAFICA. 4 (L.1.300), C. Munari.-
Una Biennale senza scrupoli -A. Steiner:
Grafica sperimentale perla stampaalla 36"
Biennale - F. Solmi: Immagine per lacitta -
G. Martina: Raymond Pages -S. Maugeri:
Orientamenti linguistici e stili
della graficad&#39;&t&rignani, F. Matalon:

nell&#39;editoriture frangcaise au Louvre

Licenza visiva nei nuovi caratteri tipografici -
D. Villani:  E scomparso Stefano Cairola.

SAPERE n747 (L. 400), L&#39;aleécomputer
eil computer nell&#39;arte.

SKEMA ago/sett. 72 (L. 1.000), dedicato a
L&#39;Art Nouveawura di Lara Vinca Masini
etesti diP. Berengo Gardin, R.Bossaglia,
I. Cremona, G. Marucelli, M. Mila, B. Mu-
nari, P. Perrotti, P. Restany, L. Sinisgalli,
D. Sternberger, S. Vassalli.
TEMPI MODERNIn. 9 (L. 1.000), A. Bonito
Oliva: Il teatro della paralisi.

IL CRISTALLON. 2 (L.1.000), B.G. Sanzin:
Validita degli archivi - P. Siena: La Biennale
di Venezia e Henry Moore- G.M.Guada-
gnini: Angelo  Galli.

EORMALUCE n28/29 (L.
L&#39;amica-nemica.

800), A. Grazioli:

PAROLA mag.72, G. Brizio: Mirella  Benti-
voglio 0 della poesia visiva.
RIVISTAIBM n. 2, A.Emiliani: La conser-

vazione del patrimonio culturale.

IMMAGINI n. 6, M. Valsecchi: Le avanguardie
lombarde - L. Cavallo: Il Cubismo in ltalia -
V. Fagone: | pittori  della Nuova Oggettivita -
M. Lepore: Arianuova alla Biennale di Mi-

lano - P. Chiara: Un paesaggio per Guttuso -
G. Grieco: Manzue lascena -F. Russoli

Alfredo Chighine.

NEL MESEn. 9 (L.500), GL. Falabrino, M.
Prisco: Cosmo Carabellese.

DOMUS n513 (L. 1.500), loe Colombo - Wal-
ter De Maria: Progetto  per Monaco - G.
Celant: Musica e danza inUSA -G. Batt-
cock: Toward anart of Behavioral control,
from pigeons to people - T. Trini: Venezia -
A.Pica: Milano 70/70 e Immagini per la
citta.

DOMUS n. 514 (L. 1.500), P. Restany: Qui
abita lean-Pierre Raynaud - P. Restany: Les
limites du comportement.

VH 101 n.7/8 (L.3.500), dedicato a «L&#39;athe street - T. Smith: Eventstructure

chitecture et 1&#39;avant-garde artistigndJRSS

de 1917 a1934» contesti diF. DalCol,
M. Tafuri, V.de Feo,G. Ciucci, M. De
Michelis, F.  Very, G.  Kraiski, V.  Quilici,
B. Cassetti.

L°I-IUMIDITE n. 9 (L. 600), con operedi L.
Ori, Sarenco, A. Cavellini, E. Miccini, G.
Bertini, M. Perfetti, L. Marcucci.

OPUS INTERNATIONAL35 (L. 1.250), Special
Quebec con testidi L. Racine, M. Saint-
Pierre, G. Gheerbrant, N. Brossard, R.
Dugnay, P. Chamberland, W. Boudreau, R.
Soubliere, Groupe Informatique-musique, M.
Beaulieu, P.  Staram. Inoltre F. Russoli:
Gianni Dova - E. Crispolti: Tino  Stefanoni -
R. Sanesi: Nicola Carrino - G. Pardi: Notes
de travail -R. De Solier: Ljuba- C.Bou-

yeure: Wolfgang Gafgen.

OPUS INTERNATIONAL. 36 (L. 1.250), G.
Gassiot-Talabot: Un  malaise géneralisé - P.

Gaudibert: Reflexions politiques sur  une
exposition contestée - Cremonini, | posteguy,
Filliou: Quelques  refus divers et motivés -
M. Troche: Le F.A.P.-A. louffroy: La pein-
- A. Del Guercio:

-R. Ta-

Venise une Biennale boulimique

44

mayo, G. Matta, |.  Glusberg: Contrabienal

de Sao Paulo - Y. Pavie: Versle Musée du
Futur - . Jourdheuil:  Fanti, I&#39;UniBovie-
tique & larecherche dutemps perdu- G.
Gassiot Talabot:  Rossello ou  1&#39;attente des
choses -A. Jouffroy:  Piqueras.

PLAISIR DE FRANCE ott. 72 (L. 1.400), D.
Dupré: Le design, un moyen d&#39;investigation.
PROMESSE n.32 (L. 1.500), Th. Réveillé:
L&#39;ensaignementadeeinture.

CAZETTE DESBEAUX ARTSmag/giu. 72, nu-
mero dedicato a «L&#39;artis&t son oeuvre,
Essai sur la creation artistique :: di L. Haute-
coeur (parte 1).

GRAPHIS n. 158, 1 .Vogelsanger de Roche:
Les vitreaux de Marc Chagall a Zurich -
H.E. Salisbury: Op-Ed - H.W. Frank: Man-
fred P. Cage.

DIOGENES n78 (L. 1.500), A. Reszler: Peter
Kropotkin and  his Vision of Anarchist
Aesthetics.

CASA DELAS AMERICAS. 71 (L. 500), ].A.
Portuondo: Critica  marxista de la estetica
burguesa contemporanea - A. Sanchez Vaz-
quez: Notas sobre Lenin el arte y la revo-
lucion - F. RossiLandi: Programaciorsocial
y comunicacion - B.A. Uspenski: Sohre la
semiotica delarte - ]. Mukarovsky: El arte
come echo semiologico.

STUDIO INTERNATIONAsett. 72, A. Kalen-

berg: The artistand the museum - C. Phill-

pot: Feedback -1. Reichardt: Bienal Colte/&#39;er
in Colombia - B. Kneale in conversation with

P. Atkins - H. Stachelhaus: Gerhardt Richter

- D. Ashton: Everything should be as simple

asit isbut notsimpler -A. Stokes: The
future and art - Multiples.

STUDIO INTERNATIONAdtt. 72, W. Tucker.-
Brancusiat Turguliu -L. Alloway: The
public sculpture  problem - M. Yaffé: Can

aesthetic preferences be quantified? - R. Dur-
gnat: From box-hite to Concorde - R. Slade,
R. Ascott, G. Kennedy: Aspects ofart edu-
cation- R. Fuchs: Visserand Maaskant,
their relation to Brancusi - G. Wise: Art on
research
group in Australia - A. Kurita: Printmaking
inlapan -R. Brooks: The newart -N.
Lynton: Kurt ~ Schwitters.

TI-IE CONNOISSEOR 72, P. Sleipwirth: C.R.
W. Nevinson 1914-1916.
ART AND ARTISTS ott. alla
« Fluxus Art».

72, Dedicato

UNIVERSITAS sett. 72, G.  Busch: Georges
Braque und  seine Kunst -W.  Zurbuch:

Henry Moore Austellung in  Florenz.

ALTE UND MODERNE KUNSHRg/sett. 72, H.
Frank: Die Photographie in Oesterreich zwi-
schen Handwerk und Kunst -W. Mrazek:
Experimentelle Photographie- A.  Vogel:
Oskar Bottoli - P. Baum: Lore Heuermann.

CRAPHIS n.159, Dedicato all&#39;artefdietti.

DAS KUNSTWERSett. 72, K. Gallwitzz Hans
Baschang - K. lirgen-Fischer: Kunstkritisches
Tagehuch XXVII - R. Wedewer: loachim Ban-
dau - Hans-liirgen-Miiller: Marginalien zur
«5 Documenta» - B. Catoir: Das ambulante
Museum - Rolf-G. Dienst: lobst Meyer - F.
Frischmuth: Bildhauertreffen  in Rumanien -
H.T. Flemming: Konzerne als Kunstmézene.



Notiziario
acura dilLisetta Belotti
Cartelle e libri illustrati

Editore Sirdeodorani (Visamarmora, 21
10122 Milano):cartella di 6 litografie _di
Ernesto Treccani  dal titolo  «Patria dei Fie-
ni :>con 6 poesie inedite di Raffaele Carrieri.

Edizioni La Sfera (Via Venezia, 25 - 00184
Roma): volume « Espagna 1936-19.. ::di Car-
lo Quattrucci, conil ciclocompleto che
1&#39;artista bgeguito ispirandosi a poemi di
Alberti, Machado e Lorca. Testidi De Mi-
cheli, Marsan e Mercuri.

Litografia Internazionale (Via dell°Orso, 7/A
- 20121 Milano): Vietham-Liberta, 5 acque-
fortidi  Attardi, Caruso, Guttuso, Levi e
Vespignani, testo di Sciascia; 5 acqueforti di
Caruso, testo  di Sciascia; 5 litografie  di
Carroll, testo  di Valsecchi; 5 acqueforti di
Vespignani, testo dello stesso; 5 litografie di
Sassu, poesie di Satta; 3lito e 2 acqueforti
di Gentilini, testodi Buzzati; 5 acquetinte
di Cordio, testo cli Giuffre.

Editore Sandro M. Rosso di Biella:
di Angela  Occhipinti dal titolo «Per
e «Ad unpalmo dal cielo».

cartella
te >:

Edizioni Corubolo e Castiglioni (Via Canta-
rane, 4 -37100 Verona): «Le  Buveur de
Roséex», 25 poemidi Georges Hugnet e 5
litografie di Orfeo Tamburi; «Page blanche.
Beau désert»  di Pericle  Patocchicon 3

acqueforti di  Aligi Sassu.

Editore Cerastico di Milano: «Liriche per
1&#39;amore lontanali Jauffré Rudel con 4
acqueforti di  Fiorella Diamantini.

Pergoladi Pesaro: cartella di
di Emilio Scanavino e 6 poesie di

Edizioni La
5 incisioni

Cesare Vivaldi dal titolo «Immagini cat-
turate ::. _
Galerie Wolfgang  Ketteren (Prinzregenten-

strasse 60 - Munchen 80): cartella di9 in-
cisionidi  Greaves, I-lockney, Hodgking, A.
Jones, S. Jones, Proctor, Schmidt.

Edition Galerie  Schindler (Marktgasse 38 -
3000 Berne): 4 acqueforti di Matta dal ti-
tolo « Droites liberées :>; 4 acquefortidi Man
Ray dal titolo «Le cactus ::;; 4 acqueforti
di Camacho daltitolo «Les Vitries ::; 13
litografie di  Shapiro dal titolo «Mazel-tov-
Suite».

Editore Pier Giovanni Baldissone di :Ver-
celli: cartella di 10 acqueforti di Enrico Vil-
lani dal titolo <<Lo spavent&#39;amorestp
di Franco Passoni.

Premi

Johannesburg. L°Associazione Sudafricana
delle Arti  del Transvaal meridionale ha ban-
dito per lug/ago. 73 una mostra di pittura,
scultura, grafica e architettura, aperta agli
artistidi  ogni parte  del mondo, intitolata
«Prima Triennale Internazionale delle Arti ::.
Informaz.: First ~ Johannesburg International
Triennale of the Arts. P.0. Box 23025, Jou-
bert Park, Johannesburg (Sud Africa).

10 mostra internazionale del
le «Sirene cloro : perle
fotografici e manifesti

Milano. Alla
manifesto turistico,
categorie manifesti

pittorici sono  state assegnate rispettivamente,
alla Svizzera e alla Romania. Le << Sirenel®ar-
gento :: all ltalia e alla Germania. Le <<Sirene
di bronzo» al Peru e al Marocco.

Roma. Al Premio di pittura «Giuseppe
Sciortino :>primo premio a Luigi Menichelli.
Segnalate opere di Romano Campagnoli,
Gian Luigi Mattia, G.B. Salatino e Vincenzo
Marano.

Roma. Alla Mostra-Premio CEPRrimo pre-
mio ad Alessandro Di Lucca. Secondo e terzo
premioa  Salvatore Regalbuto e Nestore
Catalani.

Viareggio. Al Concorso nazionaldi pittura

« L&#39;ubmino e la iite e la suafavola :>,
primo premio a Carlo Cattaneo. Secondo,
terzoe quarto premio aMario Manetti,
Franco Trisi, Pierluigi Lunardi.

Ventimiglia. Il primo premio Monet a_Ga-
briele Karlo. Secondo derzo premioa Fran-
co Vellani e Patrizia Portalupi.

Arona. Al 4° Concorsonazionale di pittura
<< Premidrona», primo premio ex aequo
a Ferruccio Marchettie Walter Giusti.  Se-
condo premioex-aequo aGiovanni Righetti
e Giovanni  Vecchiato. Il Premio «Gian
Filippo Usellini:: & stato assegnai® Romano
Berretti.

Sassari. Allé** Mostmaazionale diarfiigu-
rative «Veronica Fadda», primo premio a
Dario Re. Altri premi a Jolanda Maria Ga-
dino, AttilioMilano, Valentin@antelli, Car-
lotta Cantelli, Franco DenegrifFranco Ciam-
pa del Rojo.

S. MargheritaLigure. Al 9° Premionazionale
di pittura, primo premioa SergioPeretto.
Gli altri premi, nell"ordina,Sergid®avone,
Balc, Renzo Cassini e Armida Bandera. |l
premio per la grafica a Nanna Meda.

Seregno. Alla2 edizione del Premio nazio-
.nale dipittura «Delia :>premio targadel
Comune &anni Saltarellgrimo premiad
Adolfo Greco.Secondo eterzo premioa
Walter Cremoninie CastiglioTomasini. Altri

premi a Raffae onipiCarlp Zanoletti,
aelgseppe &éﬂ‘l’ﬁf%ﬁ%ﬁﬂf&p

Varie
Venezia. Il bilancio della  36&#39;* Bienrrale
registrato i  seguenti risultati: 222.514 visita-

tori, oltre 6500 fra critici, giornalisti, colle-
zionisti e mercanti d&#3%adieca 50 paesi,
14.506 cataloghienduti, 1.112opere vendute
perun importodi L.227.769.490.

E in corso di preparazione il catalogo del-

I°opera diOdillon Redon.| possessordi pit-

ture, acquerelli, disegni, lettere o documenti

sono pregati  di mettersi in contatto con la

Eondgzione Wildenstein57 rue La Boétie,
aris 8°.

Milano. Il pittore Domenico  Purificato
stato nominato  Direttore dell&#39;Accademit
Brera, in sostituzione di Pompeo Borrache
ha lasciato la carica per raggiunti limiti di
eta e al quale la Giunta Provinciale ha asse-
gnato una medaglia d&#39;oro.

Strasburgo. Al 12° Congresso Nazionale della
Societa Francese di Letteratura ~ Comparata
(sFLc), organizzato dall&#39;Universita localel
concorso del Goethe Institut e dell®Istituto
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Italiano di Cultura, il tema dei lavori & stato:
«Art et Littérature a 1&#39;époqueasiant-
gardes en Europede 1910a 1925».Tra i
partecipanti: Michel ~ Décaudin: «Y-a-t-il eu
un cubisme littéraire?; René Etiemble: «La
littérature compareet les généralistes :Agés
Sola: «Kandinsky et |&#39;avant-gjttétaire
russe :; Giovanni Lista: «Echanges entre la
littérature et 1&#39;art futuristeltalie :>; Francis
Claudon: «Expressionisme littéraire et  mu-
sical a propos de Lulu :;; Marlyse Meyer:
«L explosion modernisteau Brésil::; ecc.

E decedutoimprovvisamente, &6 anni, Al-
berto Macchiavello, critico d&#39;ardel setti-
manale «Panorama :.. _
Concordia (Modena)Sono ripresii convegni
artistico-culturali chesi tengono ogni dome-
nica pomeriggio,f.in.o al 20 maggio 73, con
| intervento di critici, collezionistie artisti.

La Libreria Antiquaria Prandi (Viale Ti-

mavo, 75 - 42100 Reggio Emilia) ha pub-

blicato il catalogo n.156 di incisioni, acque-

rellie disegni, con 328 tavole fuoritesto di

cui 77 a colorie 894in nero, con unoscritto

di Mino Maccari. Inoltre il catalogo n. 157

dilibri illustrati, con 90 illustrazioni.

La Galleria dell&#39;Incisione $yiga, 33 -

20121 Milano) ha pubblicato 1&#39;8" catalogo

semestrale, comprendentena parte mono-

grafica dedicataa Max Klinger e circa 300

opere grafichedi cui 150 riprodotte.

Folio Fine Art (6 Stratford Place, London

W 1) ha pubblicatoi propri cataloghi nn.81

e 82, comprendente numerosgere grafiche.

Frankfurter Kunstkabinett Hanna Bekker

(Borsenplatz 15- 6000 Frankfurt-/Main) ha

lzaubbllcato il catalogo 1972comprendente
63 opere.

La Ditta Danese (Piazz8. Fedele2 - 20121
Milano) ha = prodotto una  nuova serie di
«Giochi visivi» di Giovanni Belgrano e
Bruno Munardal titolo « Strutturé»com-
posta di 65 carte combinabili per stimolare
nei bambini 1&#39;analisi defigoonenti strut-
turali e favorire lo sviluppo dellacapacita
combinatoria.

Rotterdam. Museo Boymans-Banningen
:&iniz_iato la pubblicazionedi un bollettino

hsile diinformazione sullaua attivita.
Viene speditoin omaggio.Basta scriveralla
direzione demuseo: Matenesserldai:20,
i>.0.B. 2277 Rotterdam.

Milano. La 2 mostraitinerante coni <<pull-
man dell&#39;atganizzatalalla Ripartizione
Iniziative Culturalli del Comune,é stata de-
dicata ai «<Maestri dell&#39;incisiooenopere
di Luigi Bartolini, Giorgio Morandi e Giu-
seppe Viviani.

Matera. Il Circolo La Scaletta, cheda oltre
un decennio porta avanti un discorso arti-
stico-culturale nel capoluogo lucano, si &
ripromesso di  restaurare un fabbricato dei
Sassi, per adibirlo ai propri servizi sociali
ed ospitarvi altre associazioni culturali. Viene
rivolta preghieraa tutti di contribuire a que-
sta iniziativa, che vuole costituire un esem-
pio ammonitore contro |°attuale incivile de-
gradazione di questo importante complesso
urbanistico. Inform. Circolo La Scaletta, Via
Lucana 9, Matera.

Milano. E stato indetto un concorsoper un
bozzetto dello stemma della Regione Lom-
barda. Termine 31dic. 72.Inform. Ente
Regione Lombardid&iunta RegionalePiazza
Affari 3, Milano.
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E&#38pidio piu rapido e pulito per caricarei puntalia cartuccia Koh..Noor Variant, Vario-
scripte Micronorm. Si inserisce la cartuccia nel corpo del puntale, si avvita e 1&#39;inchiostro
fluisce subito alla punta. Le cartucce sichiamano Koh.l.Noor Rapidograph e si trovano nei
colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia. L&#39;astuccla 6 cartucce a inchiostro nero o
CO|01&#39;at0O COSHS "F6, Koh.l.Noor Hardmughp.A. Fabbricanatite estrumenti pedisegno eufficio



Qugndo il pensiero
d|venta segno

il suo strumento piu docile
e rooidomot Koh-I-Noor rotnng
Il nuovo oetuooio-contenitore, 00mMooo
piotto. oooo ingombrante
conservo lumioito oostonte dei puntoll o fnonloetro
di chino voriont, voriosoript e mioronorm
E&#39; esugente: boeto nfornlrio
oooquo uno Vvolto ol mese
E&#39; evnlbmmiooil sietemooprdomot
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