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Fine o no

Perché una rivista, che dipende esclusivamen-
te dagli abbonamenti come la nostra, possa
vivere, sono necessarie due condizioni: costi
stabili e un servizio postale che funzioni e
non strangoli specie la cosiddetta stampa
minore.

Di entrambi, oggi, ¢ meglio non parlare.
Allora, se proprio non si vuol chiudere, biso-
gna trovare un'altra strada.

Pensa, pensa, una soluzione potrebbe essere
modificare la periodicita.

Per esempio, trasformare NAC in un annuario.
Il prezzo verrebbe determinato al momento
della pubblicazione e si sfuggivebbe al dis-
servizio postale.

Ma un annuario’ comporta una radicale tra-
sformazione dei contenuti.

In un certo senso, cido non sarebbe un gran
male.

Si potrebbe ideare una specie di consuntivo
annuale, da elaborare collettivamente e con la

. partecipazione soprattutto delle forze cultu-
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rali periferiche.
Percio questa modificazione potrebbe risul-

- tare addirittura uno sviluppo, per non dire

un progresso, del lavoro che abbiamo svolto
in questi sei anni.

Abbiamo tanto parlato di nuove strutture, di

decentramento e di partecipazione e questa
potrebbe forse essere l'occasione per verifi-
care la vitalita di tali idee e quali concrete
possibilita oggi esistono per una azione in
quella direzione. .

Si tratta ora di abbozzare un’ipotesi di lavoro
ed esaminarla e discuterne con Ueditore, i col-
laboratori e gli amici.

A dicembre, nell'ultimo numero, speriamo di
poter dire se questo programma ¢ realizzabile
e se ci sara modo di non wmettere, del tutto,
la parola fine a questa nostra iniziativa,



Dibattito

Il corpo come linguaggio

di Paolo Fossati, Gina Pane, Tommaso Trini

La « Body-art », le cui prime esperienze si somo avute intorno alla metd degli anni 60, da tempo & al cemtro dellattenzione di
artisti, studiosi e di chi segue, in qualche modo, Vattivita artistica. Di recente questo interesse si & rinfocolato per [l'uscita di
un libro di Lea Vergine dal titolo « Il corpo come linguaggio », edito da Giampaolo Prearo.

Benché si tratti di un saggio che, come ha scritto Usutrice, non prelende di proporre sistemaxioni e, pii che dltro, « vuol es-
sere una pista » per Uapproccio a queste forme d'arte, ne sono nate molie discussioni,

Chi ha criticato la non ortodossia delle scelte per quanto riguarda i 60 artisti le cui testimonianze (visive e werbali) accomm
pagnano il saggio ¢ chi, invece, I'ba considerata una coraggiosa apertura specie verso nomi meno comosciuti. Chi ba sottolil
neato, negativamente il carattere simpatetico e non stovicistico dell'andlisi e chi Pha elogiata per anticonformismo e Par-
ricchimento devivante dallangolazione fortemente psicanalitica. Chi, infine, ba lamentato ung insufficiente condanna politica e

cedevolexza alla mairice romantico-irrazionale di molte di queste ricerche e chi

gindizio ¢ wuna doverosa problematicita.

Uha considerata una necessaria sospensione del

Insomma wuna serie di posizioni differenti e spesso contrastanti che, comungue, dimostrano la vitalita del tema.
E’ la ragione per cui, in luogo di una recensione, pubblichiamo qui stralci del dibattito con Paolo Fossati, Gina Pane e Tom-
maso Trini, tenuto in occasione della presemtazione del libro al Ceniro Internazionale di Brera a Milano,

TRINI: Soltanto qualche rapida osserva-
zione. Scrive Lea Vergine: « questa espe-
rienza della body art & un affrontare la
vita, frugando al di sotto, esibendo il
segreto e il rovescio ». In un certo senso,
essa si richiama a quella esperienza ormai
storicizzata ed estremamente importante,
legata al nome di Artaud. Il quale rap-
presenta un limite intellettuale molto col-
to. Ma questi body-artisti non fanno mai
riferimento ad Artaud. Ora io non sono
ben sicuro se questa anticulturalitd sia
vera. Qui ci si libeta di tante cose ma,
in fondo, si accumula anche una certa
quantita di lettute pitt o meno colte, non
specifiche, al di fuori dell’arte. Il corpo
& usato come una antenna che richiami
tutto un discorso al di fuori del eampo
specifico dell’arte e della sua storia, Gi
sono esperienze come quelle dei body-ar-
tisti viennesi che hanno un livello addi-
rittura patologico. Una delle cose che pil
mi ha colpito & che essi lavorano con
gli organi — soprattutto sessuali — a li-
vello metaforico. L'uso del corpo serve
per battersi contrd del tablt ma, oltre
che in una forma un po’ meccanica, il
linguaggio del corpe & usato in termini
di rappresentazione. Ci sono poi coloro
che cercano di mettere in crisi la fun-
zione rappresentativa del corpo e dell’ab-
bigliamento e tutto cid che il cotpo com-
porta nel rapporto sociale. Parlo di quei
casi visti di recente in alcune mostre e
spiegati molto bene da Lea Vergine. Ciog
la messa in crisi dei ruoli sociali attra-
verso 1 travestimenti e le sculture viventi.
Questa & una delle parti pilt interessanti
della body art. Vorrei ora accennare ad
un secondo punto che & quello di come
possiamo insetire queste esperienze nel
contesto dell’arte. E’ stato detto: sono
anti-arte. Ma oggi, ormai, anche Ianti-
atte & una categoria codificata. E di fron-
te alle posizioni dell’arte diciamo colta
— per esempio la pittura pura — larte
del corpo & oggi una proposta per but-

tare ponti tra ['estetico e il sociale. Dice,
per esempio, molto bene Lea Vergine: la
scelta del corpo al livello della espres-
stone significa il rimosso ¢ quindi, pur
in una chiave psicologica, noi possiamo
vedere che nel contesto dell’arte questo
rimosso pud essere tutto cid che larte,
come storia o come cristallizzazione della
conoscenza, ha significato nel corso delle
avanguardie storiche. E direi che il ri-
mosso, In questo caso, non solo & il ri-
mosso del profondo, dell’inconscio, ma si
struttura gid a livello di linguaggio della
storia dell’arte, Quando Lea Vergine di-
ce: l'obiettivo dei body-artisti & quello
di far fuori la specificitd estetica, ci
domandiamo a chi si rivolgono. Eviden-
temente la loro operazione rientra nella
necessitd di fare una critica del contesto
dell’arte, Un altro punto affrontato con
tolta chiarezza da Lea Vergine & I'aspet-
to politico, quello in cui vengono Fuori
anche le sue perplessitd. FEssa, infatti,
malgrado si sia posta di fronte a questi
fenomeni cgn grande « tenerezza », si po-
ne dei precisi interrogatitvi a livello po-
litico. Ad un certo punto si chiede:
quante possibilitd ha questa anti-arte di
trasformarsi in una prospettiva di libe-
razione del linguaggio? E pint in 13 dice:
ci sono due possibilita: quella di libe-
rare i condizionamenti del proptio corpo
e laltta dove i flussi rivoluzionari schi-
z0idi potrebbero causare molto pill che
uno stravolgimento di sovrastrutture. Si
pone, cosi, il problema politico in ma-
niera molto chiara; perché non & che si
possa fare una rivoluzione e non I’altra,

rFosSATL:  Noi oggi parliamo con molta
facilita di antiarte. In tutti i fenomeni
di anti-arte quante posizioni tradizionali
scontate, di cstetizzazione di fenomeni
conoscitivi o culturali, ritornano a ripro-
porsi tali e quali? Questa & la domanda
che mi sono posto sfogliando il libro e
leggendo il saggio, il quale, secondo me,

ha un titolo lievemente ingannatore, II
corpo come linguaggio, in una esperien-
za del  genere, deve veder sotirarre il
corpe come realtd, come presenza. IHo
limpressione che in tutta la body il
corpo sia una metafora, e una metafora
culturale, e non una realtd. Per cui tutto
il discorso psicanalititco, tutto il discorso
ideologico addirittura di eventuale rivo-
luzione, risulta lievemente scentrato pro-
ptio perché non ha un corpo come realta
effettiva, agita e agibile, ma ho I'im-
pressione che si riferisca invece ad una
scrie di metafore. La stessa Lea Vergine
ricorda come rifluiscano qui dentro cspe-
tienze delle avanguardie storiche, Ora,
io direi che non seltanto rifluiscono, co-
me & ovvio, in tutta una serie di feno-
meni contemporanei, ma che ¢’& una
fortissima nostalgia per queste tessere di
un certo tipo di mosaico, utilizzando le
quali si annulla un rapporto diretto con
il « qui e oraw», con una corpositd come
effettiva presenza e si introduce appunto
un discorso di metafore. Ciog, questo
famoso corpo ritorna ad assere quello
che era in altre epoche: un’arte combina-
toria e un’arte combinatoria di fenomeni
culturali, L'impressione & veramente quel-
la della combinatorietd che & la legge
manieristica per cccellenza: ciod la pos-
sibiliti di ricombinare dati diversi, se-
condo delle leggi di costanza magari nuo-
ve ma che riutilizzano dati di per sé
gid vissuti, gia utilizzati. In sostanza, il
tipo di proposta che viene fuori da que-
sto catalogo di formule e di forme tra-
dizionali & quello che oggi ha molio
corso nella cultura francese: lo studio
della storia delle maniere, Potremmo stu-
diare la body art come si studia Ia sto
tia delle maniere di comportarsi a ta-
vola, per citate un libro recente piuttosto
importante, o altre maniere di riutiliz-
zare strumentazioni culturali precedenti a
noi.

Nel complesse, non mi pare che si esca



da questo fatro. Per cul guando Lea
Vergine tocca il punto fondamentale,
ciog quello di questo tipo di arte come
una dichiarazione di una fondamentale
angoscia, e enuncia ['angoscia nei suoi
termini esistenziali tradizionali, ossia an-
goscia della perdita di qualche cosa, chi
legge si domanda: perdita di che cosa?
E dall'insieme di questa espericnza non
si ha l'impressione che sia la perdita di
una presenza fisica o storica. Ma che
si tenda con questi tipi di arte a di-
fendersi dalla petdita di un ruolo arti-
stico tradizionale. Del resto, il fatto che
la nozione di angoscia si ripropone —
e sono forse le pagine pit belle, secondo
me, del saggio — sotto forma di spet
tacolo e chieda allo spettatore complicita,
seduzione, consenso, ciog chieda tutta una
serie di strutture psicologiche che mirano
alla struttura sociologica fondamentale del
consenso, ciod del consenso e dell’accet-
tazione del ruole di artista o di opera-
tore, chiamatelo come volete, ma di ruclo
separato, mi pare confermi questo mio
dubbie su un effettivo rovesciamento di
certe situazioni, da parte di csperienze
come questa. Mi sembra che ci siano
due possibilith di lettura: una molto
realistica e una molto ottimistica. Quel-
la molto realistica & quella che Lea Ver-
gine fa sua, attraverso il testo di Peter
Gorsen che si domanda se non sia in
sostanza una forma di sottocultura, inten-
dendo per sottocultura finalmente qual-
cosa di preciso. Ciog, una forma di cul-
tura prigioniera della stessa societd re-
pressiva, la guale consente al sue inter-
no minime contraddizoni. Si pud avan-
zare anche una ipotesi ottimistica, che
& forse soltanto ottimistica, Che final-
mente questi tipi di processi introdu-
cano, nelle dimensioni- artistiche, la ne-
cessitd di una effettiva comunicazione non
verbalizzata e non costruita su strutture

G. Brus, « Ana», 1964.

logiche di tipo verbale, Che cio& apranc
effettivamente tutto quel mondo, comple-
tamente ignoto alla cultura degli ultimi
due secoli, della non verbalitd, che non
abbia possibilitd di traduzioni in termini
verbali e abbia la possibilitd quindi di
aptire un discorso su struttute fantasti-
che ¢ comunicatitve completamente di-
verse,

PANE: Trini e Fossati hanno patlato co-
minciando da una cultura del passato;
io cercherd di parlare dell’avvenire. Dun-
gue il libro di Lea Vergine & un avve-
nimento: prima di tutto perché non ha
utilizzato un linguaggio come i prece-
denti, cloé un linguaggio estetico. Ha
utilizzato un linguaggio anticanenico. Il
suo discorso sul corpo & un discorso che
rivela l'altra parte del corpo, ciot il lin-
guaggio del corpo che prenderd una for-
ma rivoluzionaria in confronte al lin-
cuageio del corpo della societd capita-
listica. Lea Vergine ha individuato la
realtd della condizione dell’essere umano.
Questo & il punto capitale; essa ha crea-
to uno strumento di misura per analiz-
zare il linguaggio del corpo, che prima
ncn esisteva. Bisogna sapere che il lin-
guaggio del corpo ha delle regole, c'&
un codice. Cio2, 1a liberazione del cotpo
e la sua valorizzazione sarebbe illusorix
ed ambigua se non cercasse di demisti-
ficare nell'immagine del corpo il mito
della individualitd. Bisogna capire che il
posto capitale del corpo si trova nel ri-
sultato di relazioni affettive con gli altri
e che gli atteggiamenti erotici del corpo
soro fenomeni sociali. Non bisogna dimen-
ticare che il corpo assume, specifica, ana-
ltzza, riproietta lo spazio geografico dove
vive, col condizionamento del suo modo
di vivere. Cid che ha detto Trini su Ar
taud & sbagliato, Trini non ha capito
Artaud, Siamo tutti condizionati dal miti

della cultura. Artaud ha fatto di tutto per
sbarazzarsene. Artaud & stato due anni in
Messico per studiare le relazioni di com-
portamento di tipo religioso; si & drogato
per sbarazzarsi di questa cultura. Ha det-
to: vorrel scrivere senza scrivere. Dun-
que, noi dobbiame fare una lotta perché
siamo accerchiati da gente condizionata
dalla cultura, con il corpe a pezzi, che
non possono pilt ricostruire il modello
culturale del corpo. Perché loro pensano
che questo modello culturale sia statico
mentre non € statico. Il corpo & una per-
manente creazione e una continua costru-
zione; non & gestalt fissa ma & una for-
mazione di un processo di tipo creativo
di relazione sociale. Noi cerchiamo di rag-
giungere la nostra immagine, non pitt in
uno specchio, come & stato fatto fino ades-
50. Noi non abbiamo mai fatto anti-arte.
Noi cerchiamo di fare in modo che un
glorno l'arte non esista pit, davvero. Il
NOStro processo non & un processo di non
cultura, & un processo di un’altra cultura,
Quando il performer limita la distanza
spaziale fra lui e gli altri, ricrea una si-
tuazione dal suo gesto, dalle sue posi-
zioni, come il neonato che ha ricevuto
prima il linguaggio gestuale di quello pat-
lato; dunque ricrea una situazione prima-
tia, E tutto questo linguaggio del neonato
ha una importanza capitale sullo sviluppo
dell'individuo, Nell’analisi di Lea Vergine
& stato messo l'accento sulle forme sado-
masochistiche ¢ di narcisismo. Perché?
Perché essa & cosciente che tutti abbiamo
in noi queste forme. Che ci sia poi anche
un aspelto patologico di queste cose, & un
altro discorso. Quando Lea Vergine parla
di queste ossessioni, di questo esibizioni-
smo sottolinea che noi siamo in una crisi
sociale, che il nostro comportamento si
¢ sviluppato contro questa societd tecnica,
che non si & pitt occupato dell’interiorita,
dell'essere.

1. Jonas, « Organic Honey's Vertical Roll », 1973.




Documenti

Riforma delle arti plastiche in Messico

di David Alfaro Siqueiros

Nel guadro della sistematica presentazione di documenti inediti, in Italia, iniziata, al principio dell’anno, con la collaborazione

di un gruppo di studiosi dell'Istituto di Storia dell’

Alfaro Sigueiros.

Si fratta di una conferenza tenuta nel 1932 a Cittsd del

arti plastiche in Messico ».

arte dell'Universita Statale di Milano, pubblichiamo questo testo di David

Messico e dedicata — come dice lo stesso titolo — alla « Riforma delle

Lampia introduzione di Marco Rosci me sottolinea Vimportanza e amalizza, storicizzandols, Pincidenza che le posizioni del-
Partista messicano hanno avato nel dibattito intorno al rapporto fra arte e strutiure sociali.

Introduzione

Dei tre «grandi» messicani, David Al-
faro Siqueiros, nato a Chihuahua nel 1896
{quindi pit giovane di 10 e di 13 anni di
Rivera e Orozco), fu senz’altro il pitt « po-
liticizzato », nello specifico, pragmatico
senso del termine, e, in dipendenza an-
che di cio, il pilt fecocndo negli scritti,
storici, critici, didascalici, ideologici, stret-
tamente lepati gli uni agli altri da una
dura, battagliera coerenza di idee, di te-
mi, di proposte operative, incentrata sulla
socialita e sull’esemplaritd ideologico-po-
litica della produzione artistica, che non
annulla, anzi esalta il valore dell’opera-
tore e quello emotivo-simbolico del pro-
dotto.

Del « mural » messicano, da Iui inteso co-
me nascente da un’operazione collettivi-
stica e « politecnica », nel senso etimolo-
gico e progressista-avanguardista del ter-
mine, Siqueiros si autoerige esegéta e pro-
pagandista nei confronti della cultura ar-
tistica internazionale, dando per scontata
« a priori » la voluta faziositd di proporlo
come #wmica soluzione, da un lato del rap-
porio fra artista (della cui gqualificazione
« professionale » Siqueiros & rigido difen-
sore e propugnatore) e societd, dall’altro,
come marxista, del dibattito fra avanguar-
dia «formalista borghese » e « realismo
socialista », di cul egli, in una « Lettera
aperta ai pittori, scultori e incisori so-
vietici », letta all’Accademia di Mosca nel
1955 (un anno prima del XX Congresso),
individua I’¢ accademismo formalista » e il
« realismo meccanico », addirittura affine
alla « pubblicitd yankee degli inizi del se-
colo», Nella stessa « Lettera »: « Il rea-
lismo non pud essere che una visione e
un mezzo creativo in costante metamor-
fosi e progtesso.., No, né le forme del
realismo né i suoi mezzi di oggettivazione
espressiva sono statici »; nel fondamentale
«A un giovane pittore messicano » del
maggio 1967: « Le preoccupazioni reali-
ste involontaric, spesso legittimate dalle
dottrine opposte al realismo, sono quelle
del contemporanei antifigurativi, che ar-
ticchiscono la materia, le strutture com-
positive e gli effetti ottici. Tutte le ricer-
che e gli esperimenti di ordine fisico e di
tendenza oggettivante, totale o parziale,
dei pittori del nostro tempo, sono contri-

buti al realismo, E anche se cid sembra
paradossale, contribuiscono ad arricchire
il realismo coloro che si limitano a investi-
gare i fenomeni della soggettivitd, peiché
cid contribuisce alla conoscenza di una
realtd composta da melteplici elementi co-
noscibili o al di sotto della soglia sensi-
bile... Non si pud patlare del realismo
come di un problema a soluzione unive-
ca». La cinquantennale esperienza pla-
stica e critico-ideologica di Siqueiros (i
cinquant’anni fra i nazional-fascismi da un
lato e la coesistenza competitiva e le « vie
nazionali » dall’altro) si basa essenzial-
mente sulla proposta dell’esperienza « na-
zional-rivoluzionaria » messicana (natural-
mente come & stata vissuta-analizzata da
un comunista ortodosso, pilt spesso in
disaccordo, fino alla rottura, all’esilio, alla
prigionia, che non in consonanza con la
vicenda politica e culturale del suo pacse,
salvo il periodo della presidenza dell’an-
tico zapatista e quasi leggendario « Don
Lazaro » Cardenas, dal 1934 al 1939)
come esempio universalmente valido di
un’« arte realista integralmente moderna »,
di forte e appassionata impronta sociale
collettivistica, in cui insistenza sull’istan-
za neo-umanistica tende a salvare, in pro-
spettiva, il rapporto fra tradizione nazio-
nale (patrimonio collettivo e universale,
secondo la concezione marxiana ¢ lenini-
sta), volontd rivoluzionaria e cultura di
avanguardia. $’intende che, al di 13 dello
specifico fenomeno messicano e della spe-
cifica personalitd di Siqueiros (I'uno =
laltra indubbiamente ricchi in sé di inte-
resse, nella loro complessitd e anche nelle
loro contraddizioni), tale proposta assume
una vera prospettiva e sostanza storica nel-
la misura in cui ha realmente influito su
determinate aree della cultura artistica
— anche, ma non esclusivamente, nel
rapporto ideologico fra arte e societda —
contemporanea, da quella, fra marxista c
radicaleggiante, affiancante criticamente
I'espericnza rooseveltiana negli U.S.A. an-
ni "30 (e ci passd, dal pill al meno, tutto
il futuro stato maggiore dell’« espressio-
nismo astratto » statunitense), al « reali-
smo » italiano degli anni °50, sulla cui vi-
cenda cbbe non piccolo peso la presenza
messicana alla XXV Biennale di Venezia
del 1950. Nacque, talc influsso sui reali-
sti italiani, fra cui appena cominciava a
diffondersi la conoscenza dellipotesi na-
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zional-popolare gramsciana, proprio dal-
apparire in blocee, 1 messicani, come ge-
stori in prima persona di una « via nazio-
nale » e, comunque, d’avanguardia, non
scindibile — salvo Rivera — dal fervore
neoespressionista di quegli anni.

Fu semmai da imputare ad una tipica
tendenza mitizzante e scarsamente dia-
lettica della cultura marsista di quegli
anni, l'aver « visto» formalisticamente e
in blocco quella singolare esperienza, sen-
za sottoporla ad una corretta analisi ideo-
logica e specificatamente politica (non
gratuita, anzi resa necessaria dal «cam-
po» da cui scaturiva ¢ in cui esplicita-
mente si poneva gquell’esperienza), fino
al punto di non distinguere dal contesto
— anzi di privilegiarlo per le eccellent]
soluzioni linguistiche — ’espressionismo
individualistico ed esistenziale del pid
giovane Tamayo, ignorando che proprio
Tamayo, nel 1952-53, denunciava sui quo-
tidiani statunitensi, in piena ondata mac-
cartista, le commissioni pubbliche date
dal governo messicano al « comunisti »
Siqueiros e Rivera. Tutto cid ha portato,
da allora ad oggi, ad una sorta di mi-
tizzazione indiscriminata del « muralisti »
messicani, con curiosi equivocl: per 1
realisti « ortodossi », Guttuso in testa, il
riferimento preferenziale era a Rivera,
ideclogicamente e politicamente trotzky-
sta, ma tipico « stalinista » illustrativo,
e non a caso pittore « ufficiale», pra-
ticamente a vita, dei succedentesi e con-
trastanti regimi personali presidenziali
della singolare € atipica .democrazia « na-
zional-popolare » messicana, il che gli at-
tird una ricorrente e mai spenta polemica
di Siqueiros, dopo i concordi inizi del
1919-22, Ed & significativo, allora, che
proprio l'opera pili eterodossa, in tutii
i sensi, e pitt interessante di Guttuso di
questi ultimi anni, il Giornale murale:
maggio 1968, riveli cssa sola, mi sembra,
espliciti riferimenti alle tipiche tecniche
sperimentali, alle complesse strutture vi-
sive, all’enfasi espressiva di Siqueiros.
Per tutte queste ragioni, e soprattutto
per I'accennata incidenza sulla cultura ita-
liana e per quella, a pilt vasto raggio, sul
dibattito internazionale in questo secolo
intorno al rapporto fra arte e strutture
sociali, mi sembra utile proporre un te-
sto di Siqueiros, risalente al 1932, tratto
da una vasta antologia degli scritti di



Siqueiros pubblicata l'anno scorso a Pa-
rigi dalle Editions sociales, « L'art et la
révolution ».

Si tratta di una conferenza, fenuta nel
febbraio del 1932 al Casino espagnol di
Citta del Messico a chiusura di una mo-
stra dedicata alle opere da cavalletto, di-
pinte, in un certo senso forzatamente
{dato il carattere « secondarico » attribui-
to da Siqueiros a questa produzione), du-
rante il confino politico dell’anno pre-
cedente a Taxco; mostra inaugurata, co-
me & detto anche nel testo, da Eisen-
stein pochi giorni prima della brusca in-
terruzione del suo soggiorno nel Messico
dove stava girando « Que viva Mexico! ».
Il particolare & interessante in ordine ai
rapporti di Siqueiros con la cultura di
avanguardia sovietica, rapportl ptesumi-
bilmente iniziati, secondo una testimo-
nianza di Siqueiros nel 1945, con la ve-
nuta di Maiakovski a Cittd del Messico
nel 1924, lo stesso anno della fondazione
della rivista politico-culturale « Bl Ma-
chete », organo del Sindacato dei pittori,
scultori e incisori rivoluzionari, e dell’
adesione di Sigueiros al Pc messicano,
come rapptesentante del quale, e sinda-
calista, egli partecipd poi a Mosca, nel
1927, al IV ‘congresso dell’Internazionale
sindacale rossa, Queste precisazioni sono
necessarie in riferimento ad alcuns po-
sizioni generali e particolari emergenti
dalla conferenza, tanto pitt se paragonata
alle due «carte di fondazione » della
nuova arte messicana, stese da Siqueiros,
nel 1921 a Barcellona in accordo con
Rivera — « Tre appelli di orientamento
attuale ai pittori e scoltori della nuova
generazione americana» —, ncl 1922 in
Messico in accordo con Rivera, Orozco e
gli altri fondatori del Sindacato artisti
— « Dichiarazione sociale, politica ed e-
stetica» —; gid rese note in Italia da
De Micheli. T manifesti del 1921, e so-
prattutto del 1922, sono pervasi da un
tipico entusiasmo fra libertario e social-
rivoluzionatio, esaltante 1’« arte monu-
mentale » di « proprietd pubblica » con-
tro la pittura di cavalletto « ultra-intel-
lettuale » e « aristocratica »; e ‘se negli
appelli del 1921, stesi in Europa, al
nettissimo tono cubo-futurista (l'esperien-
za i Rivera; ma 1 concetti e la termi-
nologia stessa sono prevalentemente J'im-
pronta futurista diretta), gia si abbina
laccenno « nazionale » alla grande tradi-
zione india precolombiana, vista-come cof-
rispondente creativo dell’influsso  eserci-
tato dall’arte negra e primitiva sulle avan-
gnardie europee, nella dichiarazione del
1922 gid si pud pensare ad un’eco, sia
pur generica e vaga, degli accenti « ter-
roristici » e utopici delle avanguardie fi-
voluzionarie scaturite dal trauma della
prima guerra mondiale, dal November-
gruppe » tedesco al futurist] russi def
primissimi anni rivoluzionari, (Ricordia-
me per inciso che Rivera aderisce nel
1923 al gruppe « Oktjabr », fiancheggia-
tore del « Lef»), Sotto il genuino en-
tusiasino rivoluzionario e palingenetico,
& indubbio che I'ideologia di quel gruppi

europei del 1918-19 ha teoni pit liber-
tari che marxiani, Tanto pih cid & evi-
dente nella singolare e atipica esperienza
messicana, in cul 1 primordi rivoluzionari
risalgono al 1910, con una vicenda sct-
tennale che causd la morte di un milione
di persone, 1/12 della popolazione to-
tale; in cul il carattere fondamentale &
quello di una rivolta delle comunita agri-
cole di villaggio e del piccoli proprietari,
di razza o di ascendenza india, contro le
grandi proprietd ancora semi feudali e,
in ordine minore, di una lotta della bor-
ghesia intellettuale e professionista cit-
tadina per bloccare e soppiantare la mas-
siccia influenza del capitale straniero, so-
prattutto statunitense, specie nelle indu-
strie estrattive; in cul gli influssi ideo-
logici-culturali stranieri (soprattutto dalla
Spagna ¢ dagli Stati Uniti) coprono una
vasta gamma, dall’anarchismo al sindaca-
lismo e socialismo rivoluzionario, fino ad
un radicalismo fortemente anticlericale,
accantonando perd una posizione marxi-
sta vera ¢ propria. L'intelletmale-artista
cui concordemente viene riconesciuto il
merito del precoce lancio delle prime
parole d’ordine della futura arte rivelu-
zionaria messicana (dall’idea dell’affresco
monumentale, all’esaltazione dei monu-
menti precolombiani), Gerardo Murillo
detto Dr Atl (1875-1964), fu, secondo la
testimonianza di  Siqueiros, seguace in
Ttalia, al principio del secolo, di Enrico
Forri, poi fra i fondatori, a Cittd del
Messico, ancora sotto la dittatura di Por-
firio Diaz, della « Casa dell’operaio mon-
diale », anarco-sindacalista. Ma Tunicitd
di questa complessa e tragica esperienza
messicana {ch’® in cffetti 1a base pin o
meno conscia dell’apparente « ingenuita »
dei muralisti messicani — fra cui Orozco
e Siqueiros sono combattenti in campo
durante pli anni rivoluzionari — di pre-
sentare la propria opera, dichiarata in-
seindibile  dall’esperienza  rivoluzionaria,
come fenomeno mondiale « unico », na-
zionale e wuniversale ad un tempo) con-
siste nel confluire di tutti guesti elemen-
ti, ideclogici ed esperienziali, nella Co-
stituzione del 1917, che istituisce la pro-
prietd nazionale del suolo, delle fonti
energetiche, delle ricchezze mineratie, e
una legislazione del lavoto forfemente
progressista, ma altrettanto fortemente le-
gata al potere dello Stato in quanto Sta-
to « istituzionalmente » tivoluzionario e
popolare, e ¢he con quest’ultima dichia-
razione di principio legalizza, ma anche
formalizza la « Revolucion », come un
fenomeno oggettivo, in un certo senso
perpetuantesi e costantemente « in fie-
ri», SI giunge in sostanza, fenomeno
veramente unico, ad une Stato comunque
e sempre « social-nazionale », « rivoluzio-
nario » e < progtessista » per legge e di-
#itfo costituzionale. In una situazione di
questo tipo, & spiegabile allora che il ge-
nerale fenomeno di superamento progtres-
sista, pratico e ideologico, delle posizioni
di rifiuto individualistico < libertario
della cultura e delle strutture (mercanti-
listiche e accademiche) della socictd « bo-
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ghese », tipiche delle prime avanguardie
— culminante nel dadaismo —, fenc-
meno che colnvolge numerosi artisti e
gruppi curopel alla fine della prima guer-
ra mondiale, assuma negli artisti rivo-
luzionarl messicani all’intzio degli anni
20 la forma di una singolare esaltazione,
fra feticistica € messianica, di un’arte
« monumentale di Stato », in quanto Sta-
to erede, depositario e garante della
« nuova societd » rivoluzionaria, cui le
arti visive devono dare volto e forma
celebrativa e didascalica, di tipe popo-
lare e collettivo. La garanzia « nazional-
popolare », anche simbolicamente contrap-
posta alla societdh e alla coltura preri-
voluzionaria, « porfirista » (da Potfirio
Diaz), definite a-priosi « europeizzanti »
¢ « decadenti », quali estreme eredi del-
lo schiavismo feudale e colonialista dei
« Conquistadores » spagnoli, & offerta dal
richiamo alle culture indie precolombia-
ne. Questo & lo spirito di fondo che
anima i ricordati manifesti del 1921 e
1922, e che trova uniti e concordi Si-
queiros, Orozco e Rivera. Ma essendo
fondamento primo di questo spirito il
rapporto concreto fra operazione artistica
e «nuova » societd, il genuino entusia-
smo iniziale, la fede libertaria in una

‘palingenesi rivoluzionaria « per garanzia

di costituzione », non pud non confron-
tarsi con la realtd concreta delle vicende
politiche e strutturali, In una presenta-
zione del 1968 di Del Guercio di opete
grafiche di Orozco alla galleria « Due
Mondi » di Roma, ¢ da sottoscrivere uha
esatta osservazione, a proposito della wi-
cenda pittorica messicana: <« ..testa chia-
ra Vesipenza critica di valutare tale vi-
cenda amche al lume del congelamento
(¢ quindi della degenerazione) della ti-
voluzione messicana », Cid avviene gia
negli anni 20, con il costituirsi in centro
di potere petsonalistico, legato alla « nuo-
va» borghesia radicaleggiante, fortemen-
te anticlericale, cittadina e imprenditoria-
le {sempre pit lontana quindi dalla « ri-
voluzione agraria »), dell’« ala destra »
della rivoluzione, appoggiantesi all'orga-
nizzazione di sindacati « gialli » social-
sindacalisti (i « moronistas », Confedeta-
zione Regionale degli Operari Messicani,
anti-marxista), culminante nella sostanzia-
le dittatura, diretta e poi indiretta, di
Plutarco Calles, « El Jefe Maximo» —
inutile la traduzione —, dal 1924 al
1934, Di qui, innanzitutto, nasce il ra-
pido differenziarsi delle posizioni perso-
nali delle tre figure traenti della pittura
« rivoluzionaria » messicana: mentre Ri-
vera Accetta comunque la posizione-fun-
zione di iconografo « ufficiale » della Ri-
voluzione di Stato, indipendentemente
dai regimi personali (accetta cio2 la mi-
stificazione di unha Rivoluzione « ufficia-
lizzata »), pago di esplicitare senza meta-
fore la propria ideologia, culminando nel-
'« Uomo socialista » del 1934 sui muri
del Palazzo delle Belle Arti a Cittd del
{Messico; mentre Otozco trae dalle com-
missioni pubbliche, occasioni, non di ce-
lebrazione ma di polemica significazione



della sua visione tragica e apocalittica,
mistico-anarchica, della lotta rivoluziona-
tia, fino ai capolaveri degli anni 30 a
Guadalajara, Siqueiros, sotto il regime di
Calles, tronca bruscamente la prima at-
tivitd di frescante e si getta nella lotta
politica e sindacale, finalizzando stretta-
mente ad essa l'attivitd grafica su « El
Machete ». Questa & la ragione di fondo
della polemica, diretta ¢ inditetta, affio-
tante nel saggio di Siqueiros qui pub-
blicato (in anni successivi, il discorso
« politico » nei confronti di Rivera sara
pitt esplicito, anche a seguito dei rap-
porti di Rivera con Breton o Trotzky,
negli anni 30), con la contrapposizione,
che non deve ingannare, fra i liberi ate-
liets e l'accademismo celebrativo di Sta-
to. Su questa polemica, di sostanza poli-
tica, si innesta poi quella culturale-for-
male, ch’é indubbiamente la pili interes-
sante, sia per quanto riguarda il riferi-
mento « corretto » alla tradizione preco-
lombiana ¢ india — vista come esempio
formativo di monumentalitd « vitale »,
fortemente emotiva e simbolica, e non
come fonte erudito-archeologica di reper-
tori celebrativi, o, peggio, di gusto folk-
lorico e « turistico » —, sia, € in con-
nessione, per quanto riguarda la mitiz
zazione feticistica del primitivismo e del
populismo, dove Siqueiros esplicita —
ed & il punto pil chiaramente « marxia-
no », con singolari, anche se certamente
autonome, connessioni con le Idee di
Gramsei — il concetto del condizionamen-
to sottoculturale del proletariato da par-
te della gid degradata pseudo~cultura bos-
ghese, L’obbiettivo polemice, in qualche
punto esplicito, & sempre Rivera, e so-
prattutto il Rivera, fra primitivista-gau-
guiniano e folklorico in senso novecen-
tista, degli affreschi, improntati ad un
ottimismo didascalico molto « ufficiale »,
dipinti fra il 1923 e il 1928 nel Mini-
stero della Pubblica Istruzione a Cittd
del Messico, in pieno regime Calles. Cer-
to, si tratta di una polemica alguanto
contraddittoria, da parte di un nemico-
fratello, indissolubilmente legato a Rivera
dalla comune esperienza europea, soprat-
tutto culturale, negli anni del « Rappel
a lordre », Anche se in anni pilt tardi
— dopo la «scoperta » dello sperimen-
talismo tecnico e spaziale — Siqueiros
attribuird abilmente al solo Rivera le pa-
role d’ordine di un « nuovo Rinascimen-
to », medioeval-giottesco, di un <« nuovo
classicismo » cézanniano post-cubista, ti-
mane che nella conferenza del 1932 le
affermazioni sulla « maturita professiona-
le », sul « buon mestiere », sull’impre-
scindibile qualitd « metafisica » della
grande arte classica monumentale, sulla
sua « austera » compiutezza e ricchezza
di valori plastici, contrapposta alla fram-
mentarietd ¢ incompiutezza dell’s avan-
guardia parigina », potrebbero essere tran-
quillamente sottoscritte da un De Chiri-
co: anche basandomi su altri scritti di
Siqueiros, azzarderei addirittura Iipotesi
di una specifica conoscenza delle teotie
e degli sctitti di « Valori Plastici ». Ri-

mane, s'intende, la coerenza rivoluzio-
naria e marxista; ma anche qui & signi-
ficativo che I'ultimo paragrafo, specifica-
tamente Ideologico, della conferenza, con
la salvazione utopica di un’idea di « arte
pura » realizzabile solo in una « societd
comunista integrale », sembri rimandare,
ben pit che all’amico Maiakosky, a Ma-
levich), e l'ancor confusa vocazione ad
un monumentalismo rivoluzionario « mo-
derno », che gli fa intuire, ancor sola-
mente in negativo, 'improponibilitd, o
almenc la sommarietd della posizione co-
mune iniziale del 1922, che vede il « mu-
rale » come puro ingrandimento monu-
mentale del modello da cavalletto, indif-
ferente allo spazio architettonico. Dopo
il 1932, la vocazione, comunque, avan-
puardistica di Siqueiros trova immediato
sbocco nel contatto, indotto dal primo
esilio dalla patria, con la «civiltd indu-
striale » degli Stati Uniti, da cui nascono
le prime sperimentazioni di nuovi mezzi
tecnico-operativi su altrettanto nuovi sup-
portl murarii, prima a Los Angeles, poi
nel 1933, dopo lespulsione anche dagli
Usa, a Don Torcuato presso Buenos
Aires, Quella che rimane una sorta di
petizione di principio, di distinzione teo-
tico-ideclogica da Rivera e dalle premesse
del 1922 nella conferenza del 1932, di-
viene allora, attravetso la concreta espe-
rienza linguistica e operativa (ma anche
politica, negli Stati Uniti al culmine del-
la crisi economico-sociale antetiore al
« New Deal », e in quella California in
cui gid matura il clima della grande lotta
proletaria del luglic 1934), drastica de-
cisione di idee, di proposte, e nello stesso
tempo maturazione sia culturale che ideo-
logica, nel manifesto dell'« Experimental
Workshop », fondato nel giugno 1934 a
New York, 5 W.14 Street, in esplicito
rapporto con il Po americano. « Noi o
accingiamo a produrre un’arte che per la
sua forma materiale sia fisicamente in
grado di rendere il maggior servizio pub-
blico. Forme d’arte autentica per i pilt
larghi e periferici strati sociali, Una frui-
bilitd economica di quest’arte in funzione
delle possibilitd reali delle masse in ogni
paese. In questc modo metteremo tet-
mine al gusto d’'élite borghese dell’arte
eutopea e alla limitatezza burocratico-tu-
ristica dell'arte messicana... Il nostro ap-
prendimento della nuova tecnica e Ia sua
trasmissione ai nostri allievi-collaboratori
avverrd durante lo stesso processo di pro-
duzione e per lg produzione; teovia e
prassi saranno twif'uno ».

Sull'imprescindibile fondo positivistico,
quasi plechanoviano della enltura marxi-
sta di Siqueiros (donde I'ingenue legame
deterministico fra progresso e innovazio-
ne tecnologica e avanguardia politico-cul-
turale, ma vitalizzato dall’entusiasmo spe-
rimentale), si innestano toni utopico-ti-
voluzionari di ereditd futurista, sicutra-
mente mutuati in parte da una certa per-
sistenza « clandestina » della cultura fu-
turista in Usa, da Stella, poi da David
Burlivk in avanti., « In tal modo anime-
remo una plastica-grafica-disnamica che su-
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sciti e stimoli U'immagine del dinamismo
del mondo contemporaneo, per finirla con
il misticismo  dferatico, Dlarcheologismo
snob, Uimitazione museista o populista
dell'arte moderna eutopea e messicana ».
Ma mi sembra che soprattutto dia frutto
qui, ben pilt che nella conferenza del
1932, il rapporto di conoscenza, certo
attraverso Maiakovsky e Eisenstein, con
Pesperienza dell’avanguardia produttivista
e lefista russa degli anni 20. « Noi da-
remo impulso all’apprendimento della
pittura murale esterna, pubblica, nelle
strade e al sole, sugli spazi liberi dei
grandi edifici, dove si pongono oggi le
insegne e gli affissi commerciali, pittura
strategicamente situata in faccia alle mas-
se, prodotta meccanicamente e adatta ma-
tericamente alla realta dell’edilizia mo-
derna,,, E affinché il nostro progetto non
rimanga allo stato di semplice program-
ma, di pura teoria, inizieremo la nostra
azione creando gli Ateliers-sewole di pla-
sticag e di grafica da cul saranno escluse
le forme e i procedimenti monistici, at-
caicl, cromaticamente esangui, come il
quadro da cavalletto, il disegno autono-
mo e isolato, la litografia e i procedi-
menti d’incisione shob, la scultura inco-
lote e a pezzo unico, la pittura all’olio,
all’'acquerello, a tempera, a pastello, ecc.,
le esposizioni per amatori e critici pro-
fessionisti nelle * grandi’ palletie, le mo-
nografie costose ¢ -4 tiratura fimitata; in
una parcla tutto cié che per la sua forma
e la sua strategia sociale corrisponde ad
un’arte destinata alla proptrietd individua-
le e alla fruizione csclusiva di élites pri-
vilegiate, In tal mode saremo in conso-
nanza con 1 nuovi aspett! del momento
storico che noi viviamo, e anticiperemo
inoltre nella prassi forme artistiche che
tiflettano pil integralmente 1'avvenire so-
ciale e internazionale che gii avanza a
marce forzate. Renderemo cosi un set-
vizio immediato ed evidente alle grandi
masse e, attraverso di esse, a tutta la
umanita.

Di conseguenza, nol tratteremo, nel no-
stro atelierscuola, iucisione policroma
(tradizionale, ma soprattutto moderna);
la [litografia = policroma (tradizionale e
modernal; 1 manifesti policromi a ripro
duzione multipla (con mezzi meccanici);
il disegno per fotoincisione (con procedi-
menti sperimentali); la pitture applicata
(per striscioni, bandiere, manifesti, sipari
e utilizzazioni commerciali); la sculiura
policroma e a riproduzione multipla (in
cemento, fibro-cemento e tutti i mezzi
plastici moderni); la pitturg fotogenica
{ogni opera ad esemplare unico sara ob-
bligatoniamente realizzata in modo da fa-
cilitare la riproduzione fotografica per
mezzo della fotocopia); il fotomontaggio,
il collage di stampe fotografiche (appli-
cabile ad ogni tipo di grafica a riprodu-
zione multipla); la fotografia e la cine-
matografia documentaria {per la realizza-
zione di sketches fotografici documentari
su temi umani e oggettuall); la stampa
a mano o meccanica (il problema della
stampa ¢ fondamentale per ogni attivitd



artistica destinata a larga diffusione); la
pittura murale moderna (su cemento, con
T'uso di siliconi, utilizzande la pistola a
spruzzo e altri mezzi meccanici, la cera-
mica cotta al forno elettrico, ecc.); la
teoria e la pratica della chimica delle ma-
terie coloranti e, in generale, di tutie le
materie plastiche (per verificare I'enorme
superiorita dei materiali moderni rispetto
ai materiali tradizionali); la geometria de-
serittiva e il disegno industriale; la storia
sociale delle arti plastiche (al posto del-
la letteratura cronachistica dominante),
Quanto al mezzi materiall di diffusione,
realizzeremo esposizioni simultanee (nel-
le sedi di organizzazioni e in luoghi pub-
blici; in patria e all’estero); espesizioni
coordinate (di pittura a riproduzione mul-
tipla e di plastica fotogenica); pubbliche-
remo monografie popolari (a prezzi mi-
mini in rapporto col potere d’acquisto
delle masse); ereeremo punti di vendita
permanenti (in diverse cittd e borgate,
nei luoghi di lavoro, e nelle sedi di cir-
coli intellettuali, con il loro accordo};
realizzeremo un vasto giro di vendite di-
rette delle opere individuali (per miglio-
rare le risorse dei nostri collaboratori,
ece.) »,
Questo clima di vitale avanguardia si
innesta concretamente {alla pari, e certo
con ptoiezione pill avanzata, dell'incon-
tro Rivera-Ben Shahn) con la ribollente
realth politica degli esordi del «New
Deal », con il suo risvolto nel « mece-
natismo di stato» del Federal Art Pro-
ject, ¢ con la grande ventata di radica-
lismo antifascista della cultura artistica
americana, (si veda in proposito T’ottimo
contributo, a cura di Battisti, Vitello e
Biondi, L’atbero solitario, Rimini, 1973)
per cui «i messicani» divengono addi-
rittura un simbolo, la loro esperienza
una base di partenza e di dotta, da con-
trapporre al realismo « reazionario » del-
1'¢ American Scene ». E qui si ripropone,
anche ideologicamente, il dualismo Ri-
vera-Siqueiros: se, scandalisticamente, cb-
be grande eco la rottura dei rapporti
fra Rivera e il Rockefeller Center per
la presenza di Lenin fra le figure che
Rivera aveva cominciato ad affrescate, fu
certo pit significativo il fatto che il
« Workshop » di Siqueiros, fra 1934 e
1936, anziché inserirsi nel meccanismo fe-
derale, si gettasse nella lotta politica, otga-
nizzasse la coreografia delle dimostrazioni
del 1° maggio, facesse navigare davanti
a Coney Island un « battello ideologico »
simboleggiante 'equazione fra Hearst e
Hitler, partecipassc infine nel 1936 alla
mostra contro il fascismo e la guerra
alla « New School of Social Research »,
dove Siqueiros espose la « Nascita del
fascismo », prima matrice, formale e tec-
nica, del « Ritratto della borghesia » af-
frescata nel 1939, dopo la parentesi della
guerra civile spagnola, nel palazzo del
Sindacato Messicano degli Elettricisti. Co-
me ultima annotazione, & da ricordare
che del « Workshop » fece parte, dalla
fondazione, Jackson Pollock.

Marco Rosci

Riforma delle arti
plastiche in Messico

La pittura e la scultura sono dei mestieri-
professioni di uomini maturi.

Diciamo da dieci anni che la pittura e
la scultura non sono altro che dei me-
stieri. Questa fu l'opiniohe del Sindacato
dei pittori e scultord. Altri continuano
ad affermare che sono solamente delle
professioni. E’ I'opinione generale dei vec-
chi pittori messicani. Io sostengo che la
pittura e la scultura sono nello stesso
tempo mestieri e professioni, dando a
queste parole il sighificato comunemente
accettato,

Sono mestieri in quanto frutto di ope-
razioni manuali, e assoggettate alle leggi
materiali stabilite dall’esperienza,

Sono professioni in quanto esigono cono-
scenze obbiettive di carattere scientifico.
Naturalmente, tutto questo non & che la
formalizzazione del fattore soggettivo e-
mozionale che stimola la creazione pla-
stica servendosi del mezzi materiali con-
seguenti. Questo fattore & naturalmente
attinente all'individuo,

Ora, se Desperienza & frutto della pratica
e se la scienza plastica non si acquista
se non attraverso U'applicazione metodica,
Vopeta d’arte non pud che essere frutto
di lunghi anni di lavoro, pel momento
in cui il pittore o lo scultore perven-
gono alla loro maturitd creativa attraverso
la pratica dei mezzi di espressione. Pri-
ma di <id, opera assume un carattere
propedeutico. Tradisce una personalitd in-
completa, non del tutto coerente e, per-
tanto, non attinge alla vera compiutezza
dellopera d’arte al di 1a della capacita
che Pautore pud dimostrare,

L'opera plastica spontanea, intuiltiva, pri-
va d'esperienza dei bambini, dei giovani

e dei dilettanti, ha un valore relativo che
conviene precisare per finirla wna volta
per tutte con la sua dannosa esaltarione
feticistica.

La pittura e la scultura dei bambint, dei
giovani e dei dilettanti hatno un grande
interesse come manifestazione di valori
estetici primari di un momento sociale
determinato, di una geografia, di una
razza; ma nulla pitt di questo. Esse val-
gono come documento per il pittore pro-
fessionale che pud trarne degli elementi
estetici suscettibili di pitt completo svi-
luppo, ma non ¢'& mnessun motivo di
considerarli opere rappresentative di una
epoca e di un popolo. Affermare il con-
traric non & altro che uno snobismo
transitorio.

Il mestieve-professione della pittnra o del-
la scultura non si pud insegnave che fa-
cendo  partecipare Uapprendista al pro-
cesso di realizzazione delle opere del
maestro.

Il pittore o lo scultore che non produce
& assolutamente incapace d'insegnare. IV
altra parte non si pud insegnare teori-
camente a dipingere o a scolpite, nem-
meno se colui che pretende di farlo &
produttore di una buona opera plastica.
L’Accademia "2 stata, per un secolo, il
centro d’applicazione di un metodo fa-
tale, proprio perché pretendeva di fare
dell’insegnamento delle arti plastiche una
questione pedagogica contrariamente a cid
che era stato dimostrato da numerosi se-
coli d’insegnamento pratico negli ateliers
privati del maestri.

Bisogna tormare a gquesto sistema; ma
bisogna tornarci senza mistificazioni. Die-
go Rivera in realtd non ha cambiato altro
che un’intitolazione: alla vecchia Acca-
demia di San Carlo ha dato il titolo di
Scuola delle arti plastiche, II sistema pe-

DA, Siqueiros, Il Teatra nel Messico, 1958 (part.).
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dagogico & continuato e continua di fatto
in questa scuola, e il sistema pedagogico
delle arti plastiche & l'accademia. Si in-
segna agli allievi a fabbricare colori e
a preparare le tele, ma questo insegna-
mento non pud essere astratto, poiché
¢ profondamente legato alla techica stessa
dell'opera del maestro scelto dall’appren-
dista, La natura e la qualitd dei coloti,
e la natura e la qualita delle tele, ecc,
sono il punto di partenza pit importante
per la creazione d'un’opera plastica. La
varietd della techica materiale della crea-
zione plastica & altrettanto grande quanto
i diversi indirizzi estetici. B’ un immen-
so errore supporre che la tecnica mate-
tiale delle arti plastiche sia soggetta a
ricette invariabili. Esistono naturalmente
esperienze definitive, esperienze fisiche,
chimiche, ma questo non contraddice la
mia affermazione.

Ma come realizzare praticamente I'inse-
gnamento delle arti plastiche attraverso
un sistema effettivo di ateliers privati?
Come mettere fine alla mistificazione che
regna attualmente alla Scuola detta delle
arti plastiche e strutture similari?

La Scuola di arti plastiche deve trasfor-
marsi in museo, esclusivamente, Il Di-
partimento del disegno del ministero del-
la Pubblica istruzione deve scomparire.
Le «scuole all’aria aperta » non hanno
alcuna ragione di sussistere. Ugualmente
bisogha sopprimere 'insegnamento del di-
segno artistico nelle scuole primarie ¢
superiori. La Scuola di arti plastiche non
& solamente inutile per gli studenti, ma
deve essere considerata nefasta per i pit-
tori e scultori che vi agiscono come
magstri. Essa trasforma magnifici pittori
in magnifict burocrati. Niente di pit gra-
ve per la grande e buona produzione di
arti plastiche nel Messico che il premio
largito a quei pittori e scultori classi-
ficati come capaci: li si ricompensa dando
loro una o piu classi, che sono in cffetti
la loro ghigliottina. Il pittore o lo scul-
tore divenuto pedagogo deve consacrare
una, due o tre ore al suo lavoro d’inse-
gnante, e otto ote o di piu per la di-
fesa feroce del posto burocratico che oc-
cupa, In queste condizioni, in cambio di
un insegnamento inefficace, si trasforma-
no 1 pittori e scultori in semplici difen-
sori di un « osso da rodete »,

Per questo & indispensabile mettere fine
a tale situazione, I due milioni ¢ mezzo
di pesos attualmente spesi per l'insegha-
mento delle arti plastiche in Messico de-
vono diventare un Fondo di risetva per
Pacquisto periodico di tavole, sculture,
ecc,, prodotte dai pittori e scultori del
Messico. I beneficiari di questi acquisti
periodici delle loro opere saranno ovvia-
mente obbligati a creare il loro atclier
individuale e ad accettarvi quelli che vo-
gliono sceglierli come maestri.
Supponiamo che quaranta pittori e dieci
scultorf siano attualmente in grado di
aprire e ditigere i loro rispettivi ateliers.
Ne risulterebbero cinquanta ateliers. Am-
mettiamo che ogni maestro ’atcliets sia
obbligato a ricevere dieci allievi. In que-

sto modo si avrebbero cinquecento allievi
di arti plastiche. Ammettiamo che il po-
verno acquisti ogni anno ad ogni maestro
d'atelier dieci opere a mille pesos cia-
scuna. Ogni maestro riceverebbe dieci-
mila pesos all’anno e il governo ne shor-
serebbe cinquecentomila, Per il pilt vo-
race dei pittori e scultori messicani, die-
cimila pesos costituiscono una rendita
magnifica e una somma sufficiente a co-
prire i1 costi del proprio atelier. D'altra
parte, in questo caso, ¢f sarebbe una ri-
serva sufficiente per realizzate opere d’
arte pubbliche, il che darebbe un ulte-
riore ajuto agli ateliers. Si acquistereb-
bero anche opere degli allievi in esposi-
zionl periodiche. E resterebbe anche ai
macstri un margine per i lavori privati.
E che fare delle opete acquistate?

Esse servirebbero ad arricchire le galle-
rie dell’attuale Scuola delle arti plastiche,
creando sale speciali d’arte moderna. Si
creerebbero gallerie annesse alle diverse
scuole universitarie e superiori. Si orga-
nizzerebbero esposizioni ambulanti in tut-
to il paese e all’estero.

Concretamente, ¢id che io propongo pot-
tera realmente alla creazione di quegli
ateliers di cui si ¢ parlato cosi a lungo,
e 1 costl sarebbero gli stessi di quelli
attnall, I vantaggi di questo nuovo si-
stema i lavoro e di insegnamento delle
arti plastiche sono sicuramente evidenti
per tutti 1 pittori e scultori che &1 con-
siderano ancora qualificati a creare delle
opere, Solo quelli pietrificati dalla bu-
rocrazia potrebbero opporsi alla sua ap-
plicazione pratica.

Non devono esserci classi speciali di di-
segno  artistico nelle scuole primarie e
superiori,

Nelle scuole primarie e supetriori bisogna
insegnare di preferenza il disegho geo-
metrico © costruttive, Questo apprendi-
mento assumerd un valore inestimabile
per i giovani che diverranno operai o
tecnici. Tanto per i mestieri pitt semplict
quanto pet le professioni tecniche pilt
complicate il disegno geometrico & indi-
spensabile. Le condizioni.della vita at-
tuale ¢ soprattutte le condizioni della
socictd futura rendono questo insegna-
mento assolutamente necessario. Quanto
al disegno artistico, i tagazzi devono ave-
re il diritto e i mezzl materiali di appli-
carvisi ogni volta che lo desiderino, Que:
sta attivitd in tutti 1 casi deve essere
ricreativa. L’orientamento matetiale che
essa esige pud cssere affidato ai profes-
sori. Basta che questi attitino Iattenzione
dei ragazzi sulla natura e 1i allontanine
nello stesso tempo dalle cattive influenze
esercitate dal fumetti, dalle foto a coloti,
e dalle illustrazioni di certi libri, D’altta
parte, i disegni def ragazzi sono sempre
interessanti,

I ragazzi che avranno del gusto per le
arti plastiche, quelli che vorranne diven-
tare pittori o scultori professionisti, ver-
ranno senza dubbio agli ateliers privati
dei maestni, Tali ragazzi avranno lasso-
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luto diritte di scegliere il maestro la cui
opera ameranno di pit.

Esistono
scrittive,
esistono
specifica

opere pittoresche in gquanto de-
imitative o aneddotiche; ma ne
anche in riferimento allg loro
essenza plastica,

Vi & una grande confusione e incertezza
sul concetto di pittoresco.

L'opera plastica pud essere pittoresca per
la sua debolezza descrittiva o imitativa,
e per la preponderanza dell’aneddoto sul-
la struttura plastica. Ma nell’arte plastica
il pittoresco non nasce solo dall’imitazio-
ne o dall’aneddote; il pittoresco pud per-
fettamente esistere in un’opera astratta
ptiva di -alcuna intenzione imitativa, de-
scrittiva, aneddotica, di forme nuove e
di pretesa arte pura. In questo caso il
difetto del pittoresco & doppiamente gra-
ve in yuanto si manifesta nella stessa
essenza organica dell’'opera. Il pittoresco
compare nelle deboli concezioni plastiche,
nelle piccole proporzioni sparse, 1 det-
tagli puetili, le eccentnicits s#ob. Vi sono
quadri cubisti o surrealisti altrettanto pit-
toreschi sul plano organico quando le
peggiori opere pittoresche per la loro te-
matica o per la preponderanza dell’aned-
doto. Le forme scelte per la creazione
di un’opera plastica, il tema indicato,
Paneddoto preferito, la mancanza di tutto
questo per la preoccupazione di creare
forme astratte, di semplici ritmi lineari,
di semplici rapporti di valori, ecc,, non
significanc nulla in riferimento all’arte
plastica se non sono risolte dall’energia
costruttiva, dall’emotivitd, dalla forza di
animazione, Naturalmente, il peticolo di
cadere nel pittoresco & pif grande quando
il pittore o lo scultore si tuffano nei te-
mi popolari, tra le forme tipiche, con
brillanti elementi narrativi, come wvedre-
mo qui di seguito.

Lesaltazione dell'arte popolare & stata
una reéazione wnaturale contro Parie pla-
stica ewropeizzanie e aristocratica della
epoca di Porfirio Diaz.

~

Questa csaltazione & stata utile in un
senso, ma la scorciatoja che essa ha preso
costituisce una via estremamente danno-
sa, Dannosa non solamente per i pittori
e scultori che se ne servono, ma anche
pet le stesse manifestazioni dell’arte po-
polare. Per questo & necessaria una cot-
vetta defigizione della vera natura del-
l'arte popolare e dell’importanza che essa
ha per i pittori e gli scultori professio-
nali. L'arte popolare, malgrado tutta Ila
conoscenza ¢ tutte le esperienze che ha
accumulato, & la manifestazione degradata
di una razza o di un popolo schiavizzato
per secoli, ¢ che proprio per questo ha
perdute la possibilitd materiale di espri-
mersi nel termini monumentali con cui
si esprimeva nelle sue epoche di fiori-
tura, Per questo l'arte popolare & inva-
riabilmente un prodotto di plastica pitto-
resca nonostante la sua incontestabile
bellezza,

Per i professionisti della pittura o della



scultura, I'arte popolare, come quella dei
bambini, dei ragazzi e dei dilettanti, &
un documento di grande importanza che
permette loro di verificare gli indirizzi
estetici e di trovare valoti profondamen-
te rivelatori dei fattori geografici, sodo-
logici, razziali. Nell’arte popolare, il pro-
fessionista delle arti plastiche pud tro-
vare delle radici plastiche che, svilup-
pandosi, sono in condizione di costituire
Popera plastica; ma nulla di pin. Il fe
ticismo dell’arte popolare e dell’arte in-
fantile & estremamente dannoso per quel-
i che intraprendono la strada professio-
nale delle arti plastiche e, lo ripeto, per
la stessa arte popolare.

La pittura « mexican curious» é il mag-
gior pevicola che minaccia il movimento
della pittura moderna wessicana,

La sua ascesa & parallela allo sviluppo del
turismo nel Messico. E’ uno del nume-
rosi effetti della penetrazione sempre pilt
forte dell'imperialismo nord-americano nel
Messico. La maggioranza dei pittori e
scultori messicani si sottomette a quesia
cotrente; coscientemente o meno, ma il
risultato & il medesimo. Si tratta, inoltre,
di una persistenza del feticismo per Tarte
popolare, Plasticamente, si manifesta con
un’inclinazione per gli aspetti esterioti
tipici, proprio cid che richiede il turista.
Le arti plastiche moderne cessano in tal
modo d’essere i prodott organicamente
estetici della geografia, del clima sociale,
della tradizione del Messico, per diven-
tare del prodotti d’esportazione folclori-
stica. Tutta quest’arte « mexican curios »,
che & oggi prodotta in serie, & straniera
nella sua essenza plastica, nella sua strut-
tura; in realtd, solo il suo involucro & mes-
sicano. Cedono a qguesta corrente non so-
lamente pittori di medio livelle ma anche
quelli rinomati. Gli uni in una certa mi-
sura, gli altri in un’altra; ma siamo su
una cattiva strada. Cornejo fa delle con-
cessioni al cento per cento, ¢ Diego Ri-
vera al cinquanta, non di pit; ma il fatto
& significativo. Contro questa tendenza
devono porsi tutti i pittori e scultori co-
scienti del Messico per evitare che il no-
stro movimento incontestabilmente univer-
salizzante alle sue origini, divenga presto
o tardi una scuola d’arte populista, con-
traria ai valori monumentali che deve
avere nel suo complesso ogni movimento
importante. B’ indispensabile che noi-goat-
diamo meno all’'oggetto di arte popolare
e pitt a fondo e piu seriamente alle opere
dei maestri indiani del Messico € di tutta
IAmerica, In queste opere noi troveremo
in una lingua chiara ¢ grande cid che
balbetta I'arte popolare. Se¢ vogliamo im-
parare a disegnare e a costruire, non c'¢
niente di meplio che apptendere dagli
esempi delle opere plastiche degli Indiani.
Se vogliamo eliminare il puerile, il futile,
volgiamoci alle loro opere che o inse-
gnano a comprendere le masse essenziali,
i volumi primari. Nella tradizione degli
Indiani d’America troveremo inolire quel
complemente metafisico che possiedono

tutti i capolavori del mondo intiero e di
ogni tempo. Lo studio delle loro opere
ci fard comprendere chiaramente che l'ar-
te plastica non & solo un problema di
meccanica costrmittiva, ma anche di forza
d’animazione, Attraverso il confronto con
le opere tradizionali degli Indiani noi
possiamo verificare o correggere cid che
noi produciamo nello stesso spazio geo-
grafico ,ove essi vissero. Noi vedremo in
esse in che modo la flora della regione
che noi abitiamo si manifesta non nella
copia descrittiva ma nella creazione di
forme plastiche equivalenti. In una paro-
la: nulla intorno a noi pud insegnarc a
dipingere o a scolpire meglio delle scul-
ture indiane e del monumenti anteriori
alla conquista di Cortez,

Abbiamo troppo abusato dell’esaltazione
dell’arte popolare ed & per questo che i
giovani pittori e scultori contemporanei
pensano pitt a Posada, agli exwvoto, alle
insegne « naif » dei metcati popelari, ece.,
che non alle opere incomparabili trasmes-
seci dai maestri Indiani. Certo, la consi-
derazione privilegiata della tradizione in-
digena messicana non significa che noi
dobbiamo isolarci da altre tradizioni im-
portanti che esistono nel mondo. Inoltre
non vogliamo affermare che si debba cam-
biare I'arte « mexican curious » per una
erte archeologica e che si debba ridurre
a scala nazionalistica il nostro clima di
produzione estetica. Al di sopra di ogni
cosa dobbiamo essere moderni e interna-
zionali, ma dobbiamo portare all’estetica
universale i valori plastici che ci pone in
mano la nostra tradizione.

Lo snobismo 2 una dawnosa scappaioia
di fronte al pericolo folklorismo.

Vi sono dei compagni pittorl e scultori
che, per sfuggire all’arte «mexican cu-
rious », cadono facilmente in una plastica
suob, completamente estranea alla realta
fisica della regione geografica in cui vi-
viamo. Fssi tmmaginano che Parte « mexi-
can curious » non si basi solo sull’imita-
zione dell’arte popolare, nell’accettazione
di questa come punto di partenza este-
tico, nell'utilizzazione dei suoi esteriori
aspetti pittoreschi, nella debolezza orga-
nica che ne deriva, ma anche nell’influenza
delle opere dell’archeologia indiana. B un
grave errore. Hssi non comprendono che
le opere archeologiche della fioritura del-
Parte indigena sono totalmente estranee
a tutti gli elementi pittoreschi dell'arte
popolare. Limitazione dell’arte popolare
& cosa estremamente facile, come dimostra
la sovrabbondanza di imitatori. Non st
possono comprendere i valori plastici del-
le opere degli antichi maestri indiani se
non attraverso uno studio profondo e di
lunghi anni, Cid mostra I'enorme distan-
za che le separa dall’arte popolare degra-
data e meschina.

La corrente swob si & fatta sentite in
Messico soprattutto negli wultimi cinque
anni. E’ la logica reazione alla particolare
feconditis di Rivera nellarte « megican
curious », Ma bisogna trovare la giusta via
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che non & pilt quella della pittura e della
scultura europee. La pittura e la scultura
contemporanee s’ostinano sempre di pin
nell’ambito delle masturbazioni cerebrali,
caratteristiche e rappresentative delle clas-
si borghesi decadenti. Questo non wvuol
dire, ripeto, che io desideri Iisolamento
dalle correnti plastiche europee. Io credo
al contrario che noi dobbiamo essere mas-
simamente al corrente di tutto cid che si
produce fuori del Messico, ma che un
insieme di circostanze (di tradizione, di
geografia, di razza, di condizioni sociali)
ci dia la possibilita di realtzzare un’opera
che sia un reale contributo alla bellezza
universale, senza cadete nello sncbismo
caratteristico della cultura curopea con-
temporanea.

La pittura murale & in primo luogo un
problema di complementarietd con lar-
chitettura.

Nulla di pit lontano dalla buona pittura
murale della semplice esecuzione di pan-
nelli, per quanto importanti possano es-
sere come strutture plastiche autonome.
La decorazione murale esige innanzitutto
uno stile ormamentale che serva di rac-
corde fra i pannelli e linsieme archi-
tettonico,

La decorazione murale, inolire, stabilisce
dei princlpi logici -che vietano Ja realiz-
zazione di murali in luoghi che manchino
dello spazio necessario per apprezzarli, La
decorazione esipe l'impiego di toni cro-
matici semplici e in un numere limitato
che non rompano unitd dei muti e, at-
traverso cid, tutto Pinsieme. Dipingete
sui muri semplicemente per dipingere sui
muri, come se si trattasse di dipingere dei
quadri di grandi proporzioni, & incotesta-
bilmente qualcosa di grave per la buona
qualitd definitiva dell’opera.

La pittura murale non accetta inoltre am-
masso variopinto di cose, di persone, ecc.,
poiché questo modo di risolvere il pro-
blema avvicina dolui che Padotta ai qua-
dri murali della fine del XVIII & dell’ini-
zio del XIX, le cul forme plastiche sono
indubbiamente detestabili.

Molti maestri del Rinascimento non pos-
sono € non debbono pili essere conside-
rati esempi di buona decorazione murale.
In Europa le civiltd precristiane e le scuo-
le del primi tempi cristiani crearono una
pittura murale esemplare. Da Giotto a
ogpl si osserva un netto periodo di deca-
denza nella decorazione degli edifici,

Le civilth americane anteriori alla Con-
quista offrono, in epoche pit recenti,
esempi incomparabili di magnifica decora-
zione interna ed esterna dei monumenti.
Le esperienze prima citate ¢i devono ser-
vire di base per metter fine al sistema
accettato fino ad oggi, che consiste nel-
P« ornare » edifici pubblici con dipinti
murali di pilt o meno grande valore pla-
stico, Fino ad oggi non abbiame potuto
creare in Messico un'unitd ornamentale
di valore positive. Le decotazioni realiz-
zate fino ad oggl passeranno alla storia



come esempimediocri di decorazione mu-
rale, per leragioni prima accennate. E
dal momento  che esiste in Messico la
possibilita di  decorare edifici, e necessa-
riotrarre  dacio chesi éfatto in dieci
anni tutte  le esperienze necessarie per
portare il corso anteriore della pittura
murale ad un livello superiore.

Bisogna tornare alla pittura murale stac-
candoci completamente dal modo puerile
c/ae caratterizzd&#39;arte soobemporanea.

Non & maivenuto inmente adalcun mae-
stro dell&#39;Antichéd,alcun maestro del-
le epoche di fioritura delle arti plastiche,
di presentare come opera compiuta un
esperimento iniziale, un esperimento pre-
paratorio, un esercizio -di ginnastica pla-
stica. Le opere dei maestri, dei grandi
pittori e scultori di ogni tempo, nascono
da un processo cheesige unaserie di pic-
cole opere preparatorie. Nessuno di essi
€ mai arrivato a presentare un esposizione
di tutte queste opere. | disegni dei pit-
toridel Rinascimento non  erano conside-
ratiné daloro nédai loro ammiratori
come -realizzaziondi arte plastica, ma so-
lo come risultati pitt 0 meno importanti
ottenuti durante il lavoro che avrebbe
condotto all opera definitiva.

Sono i pittori francesi  moderni, soprat-
tutto, che hanno esaltato il valore dei
lavori iniziali,  delle opere preliminari,
dando addirittura piu importanza a que-
ste che a quelle in cui il maestro applica
la maggior cura. Matisse € un esempio
eloquente di questa tendenza. Fuuna
caratteri-stica degli ultimi anni in Europa
guesta i-dolatriadelle opere create con un
mini-mo sforzo. Questi lavori iniziali ven-
gono de niti:  opera intima, opera essen-

Ha gia -detto che la pittura e la scultura
non sononiente affattodei semplicipro-
blemidi meccanica plastica. Entrambe
pongono dei problemi di espressione me-
tafisica, e la difesa del ritratto mi da una
nuova occasione di ripeterlo, poiché nel
ritratto noi troveremo tutti i fattori di
cui ha bisogno un&#39;qpastica completa.
Credo che il ritratto  sia inoltre una gin-
nastica plasticadi primo ordine, poiché
pone subito il pittore olo scultore su
un terreno oggettivo. Quindi, bisogna fi-
nirla con le fgag?se teorie, leconsigliare ai
nuovi pittori e scultori messicani di eser-
citarsi anche nel ritratto.

Clai e in grado di'are critica, nell&#39;ambitgartigiani

delle arti plaxtic/oe?

Certi affermanoche soloi critici profes-
sionisti possono pronunciarsi sulle  arti
plastiche. Altri che la sola critica valida
e quella del pubblico ingenerale. lo
affermo che possono parlare di pittura e
di scultura, in modo conveniente e utile
ai produttori e all.a culturain generale,
solo coloro(borghesi oproletari) cheper
laloro cultura superiore o per laloro
antecedente attivita inuna  delle forme
d°arte possono essere considerati uomini
di profonda penetrazione e di gusto piu
elevato che non la maggioranza del pub-
blico intellettuale edelle masse nel loro
insieme. In realtd, non sono mai esistiti
critici professionisti di arti plastiche.
Quelli che sisono denititali sono stati,
in realta, panegiristi esaltati di una scuola,
diuna tendenzadata. E incontestabile
che in materie fondate sull°’emozione, in
materie in cuila sensibilith e la sensualita
individuali giocano un ruolo fondamenta-
le, non -pud avercorso il flemmatico eclet-

ziale, opera che racchiude tutta 1&#39;esseng@mo, che da a &#39;ciascgigstb. La mag-

dell&#39;0p—~era magylaren realta questa
dottrina & la migliore dimostrazione d°una
impotenza e, in generale, della decadenza
del mondo capitalista.

Non dobbiamo fuggire questa tendenza.
La nostra opera deve essere, alcontrario,
la piu perfetta possibile, la piu elaborata,
la pit au-stera. Lanostra opera deve com-
prendere tutti ivalori plastici. Essa deve
essere sica ie meta sica ad un tempo e
altrettanto metodica e seriamente costrui-
ta quanto le migliori opere delle grandi
epoche! dellarti plastiche.

Anc/ae il ritratto € una buona specie di

plastica pittorica, malgrado quelli che pre-
tendono il  contrario.

Sentiamo frequentementei pittori moder-
ni parlar-e negativamente del ritratto. Il
ritratto, dicono,  presenta un problema
psicologico. e la psicologia non ha niente
a che vedere con la pittura. lo penso, a-l
contrario, che il ritratto poneil pittore
e lo scultore di fronte a tuttii problemi
della pittura e della scultura e lo mette

in grado direalizzare un&#39;opera plasti

integrale.

gioranza dei pretesi critici contemporanei
di pittura o di scultura songpoeti pitl o
meno magniloquentiche prendonopretesto
dalla pittura o dalla scultura per scrivere
bei poemi. Quanto alle masse: la massa
borghese ha tutte le caratteristiche della
sua natura << nouveauriche >>;la classe me-
dia o piccolo-borghese éa suavolta educa-
ta dalla prima; e il proletariato, a suavol-
ta, & il ricettacolo finale di tuttii cattivi
gusti estetici -della classe che &#3%imina
e lo sfrutta. Il proletariato non solamen-
te & creditore alla classe borghese del-
1&#39;0ppressione econatinioai € vittima,
ma anche dell&#39;-abominevole educazicrste-
ticache essagli impone.La radio con
le canzonidi Agustin Lara, il fonografo,

il cinema yankee, ecc., costituiscono 1&#39;e

mento spirituale  delle masse proletarie,
ed & comprensibile che il loro gusto non
sia certo il migliore. La massa dei con-
tadini conserva un buon gusto tradizio-
nale per la tangenza con le vecchie cul-

ture e :1&#39;isolamentoudalla borghese

moderna.

Safinoranz

possono gustare ivalori reali delle arti
plastiche. Fu sempre cosi, e resta ancora
Cosi.

Arte sociale o arte pura?

Questo problemadivide attualmente gli
intellettuali di  tuttoil mondo. | parti-
giani dell&#39;apera affermano che non
vi & nulladi piu estraneodelle arti pla-
stiche alla lottadi classe. Essi affermano
la possibilita  di creare un opera d arte
plastica nellasocieta attuale Sostengono
laloro teoria argomentando che, essendo
| arte.unlespressione organicandividuale,
nulla pudturbare il suo processereativo.
Afiermano inoltre  che 1&#39;astciale e for-
zatamente anedottica e per questo infe-
riore come espressione plastica assoluta.
dell&#39;arte socialal canto
loro, sostengonta necessitder i pittori
e gli scultori di mettere laloro operaal
servizio del proletariato nella lotta di
classe contrdl regime capitalista. L epo-
ca attuale e quella diuna lottadi classe
esasperata, del-Fimperialismaltimo stadio
del capitalismo, essi affermano. Non vi
sono dunque, aggiungono, che due pos-
sibilita per le arti plastiche: o mettersi
senza nzioni al anco della borghesia, o
aderire allelott-e delproletariato.

lo credo giusta quest&#39;u_ktinaezione,
ma intendo chetale teoriadebba essere

chiarita.
losono

la pittura e la scultura -servanal prole-
tariato nella sua lotta rivoluzionaria, ma

considero la teoria dell arte pura una fi-

nalita estetica suprema. Aggiungoche una
manifestazione di  tale natura noné «esi-
stita no ad oggi in nessun luogo, e che
non potra esistere chein una societa sen-
za lotta di classe,cioe senzgpolitica in-

tegrale.
ldotto 83

poiché facendo cio io lotto per l)arte pu-
ra. lo sono ugualmente dell idea che il
pittore e lo scultore non devono subordi-
nare il loro senso estetico al gusto delle
masse proletarierivoluzionarie, poiché, co-
me abbiamo visto, esse sono avvelenate
dal senso estetico degradato della classe
capitalista. Il pittore o lo -scultore rivo-
luzionario deveesprimere nellaua opera
le aspirazioni delle masse, le loro condi-
zioni oggettive e 1&#39;ideolbgituziona-
ria del proletariato, ma, inoltre, deve
esprimersi in un arte grande, plastica-
@ente parlandoll grande cineasta Serge

isenstein hadato forma perfetta a que-
sta concezione all&#39;inaug-urazionerdéla
esposizione quandw detto: << ligrande
pittore rivoluzionario e la sintesi mera-
vigliosa fra la concezione delle masse e
la sua rappresentazione approfondiia
modo individuale .
Il dovere dei pittori e degliscultori nella
societa attualeé quello di collaborare exte-

mitgﬁdividualmente con laclasse

& thata xtoricainente a trasfor-
mare la  vecchia sooieta  nella nuova. |
pittori e gli scultori attuali non -possono
restare indifferenti  di fronte alla lotta che

liberera 1&#39;urnalé#30zdidet39;0ppressione.

David /llaro Siqgueiros

adedjemcocbezion

O .questacacie



Belgrado

Festival expanded

diJesa Denegri

E&#39] tpezo anno chell Centro Cultu-
rale Studentesco di Belgrado, il cui pro-
gramma artistico viene curato da Biljana
Tomié e Dunja Blaaevia, organizza un Fe-
stival Internazionale direttoa  documen-
tare le forme espressivepiu radicali, come
si riscontra oggi nella pratica artistica. La
fisionomia di  questo Festival, orientato
verso la problematica <<dei medium am-
pliati :>abbraccia nosolo i fenomeni nel
campo delle arti visive e dell&#39gdirtmm-
portamento, manche léndagini nelcam-
po della cinematografia, defeatro, della
musica edel balletto, sottolineando in par-
ticolarei momenti della loro reciproca
fusione. Tale avvicinamento delle  diverse
aree dei medium, non ha solo lo scopo di
elaborare le ipotesidi unintegrale lin-
guaggio artistico contemporaneo, ma an-
che - e soprattutto_ di fondare quella
atmosfera spirituale estremamente aperta,
consona al carattere «della  nuova sensi-
bilita :>profondamente radicateelle con-

cezioni sociali culturalie divita divasti
ambienti degli artisti delle nuove gene-
razioni.

Pdrnntenstapeattuiit e

problematico della maggior parte delle ma-
nifestazioni, il programma degli Incontri

di quest&#39;harsuperatodi gran lunga
i due precedenti: peil numero e la qua-
lita dei partecipanti 1&#39;Incoitidiventata
un importante manifestazione internazio-
nale, tale da suscitare il vivo interesse
dei circoli artistici d avanguardia in tutto

il mondo; la miglior conferma & data dagli
artisti e critici stranieri  che sono interve-

media

piu utile invitando alcuni giovani artisti
che proprio oggi si preparano a dar forma
a nuove possibilita espressive.Ci riferiamo
in particolare alle interessanti manifesta-
zioni degli autori italiani Lamberto Calzo-
lari, Luigi Ontani e Francesco Clemente,
ai quali possiamo associareTom Marioni
di Los Angeles e Tim Jones di Londra, e
anche gli artisti jugoslavi Radomir Dam-
njanovié-Damnjan, llija aoakié, GergeljUr-
kom, Marina Abramovié, Raaa Todosije-
via, Braco Dimitrijevié, Goran Trbuljak,
Nuaa e Sreao Dragan.
Non meno interessanti sono statii pro-
grammi di altre discipline: il noto autore
della <<Svastica >> dell&#3quia a due
teste :>,Lutz Becher dilLondra, ha pre-
sentato i suoi cortometraggi « Il suprema-
tismo di Malevia», e << L&#3Maitelu-
zione >:; | architetto e  designer Ugo La
Pietra di Milano, oltre al discorso e alla
proiezione dellediapositive-mostra «Gli
abiti dell&#39;imperatoreha presentato i
film <<La grande occasione ::e <4l monu-
mentalismo :>mentre nella parte musicale
li Incontri, €& stato dato il concerto di
vorin lagodié, e sono state eseguite le
composizioni di Maurizio Kagel di Kdln,
che purtroppo non ha potuto intervenire
al Festival, ma che si € presentato al pub-
blico di Belgrado conla sua orchestra nel-
la secondameta di maggio.
Prima della chiusura degli Incontri &€ stata
organizzata una discussione sul tema <4
medium ampliati ole nuove arti :> alla
guale - oltre allamaggior partelegli ar-
tisti presenti _ sono Intervenuti anche i

nuti a questa manifestaziondell&#39;impogei: Barbara Reise, john McEWen, Mar-

sibilita di  elencare, con ricchezza di par-
ticolari, quello che e statoil contenuto
di molte  manifestazioni individuali, men-
zioneremo qui soltantoi nomidi alcuni
dei pill noti partecipanti.

Particolare interesse ha suscitato
vento di loseph Beuys il quale, nel suo
discorso ha illustrato le  sue note tesi radi-
cali sulla democrazia diretta, sull identifi-
cazione dell&#3%adla creativita, sull im-

1&#39;intersu molte questioni di

lis Gruterich, Achille Bonito Oliva, Gian-
carlo Politi, Nena Dimitrijevié,  Eelimir
Koaaevié, gli organizzatori Biljana Tomia
e Dunja Blaaevié, e molti altri.  Questa
discussione vivace, ea momenti nervosa,
natura concettuale
e organizzativa del Festival, nonché sulle
concezioni generali riguardanti la posizio-
ne e il ruolo dell arte contemporanea nel
mondo odierno, ha messo in luce molte

portanza che 1&#39;educazione esmiitita differenze di principio, e anche posizioni

formazione e, di conseguenza,sul compor-
tamento vitale
sulle reali premesse dell autodecisionegcc.
Era logicoche latematica deliscorso di
Beuys suscitasséa vivace reazione del
giovane pubblico; il quale, nella discus-

sione che ne .é seguita, ha espresso punti

chiaramente opposte nel modo di vedere

e sociale dell&#39;individualcuni problemi di importanza generale e

comune.

Per concludere, possiamo constatare che
il carattere di questi Incontri, tenutisi  al
Centro Culturale Studentesco diBelgrado,
preannuncia una nuova dimensione nel

di vista divergenti: dall&#39;accettamionsodo di organizzare le manifestazioni de-

una decisa opposizione.

Se, con 1&#39;invitare Bewyisprganizzatori
del Festival hanno voluto presentare al
pubblico una notissima personalita della
vita artistica contemporanea, essi hanno,
d&#39;altro cantampiuto uno sforzo ancor

dicate alle tendenze artistiche contempo-
ranee: in opposizione alla mostra di og-
getti presentati staticamente, si € venuto
affermando il profilo del  Festival, nel

quale il programma di lavoro, viene con-
centrato in pochi giorni, ricco di spetta-
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coli, conferenze, discussioni, proiezioni, e
di diversi interventi che si susseguono
quasi ininterrottamente dalla mattina fino
anotte tarda, inducendo intal modo il

pubblico a concentrarsi al massimo e a
collaborare intensamente. Oltre a questo
nuovo rapporto che si viene a instaurare

conil pubblico, il Festival offre altresi
la possibilita  di nuovi rapportitra gli
organizzatorida unaparte egli stessi

artisti dall&#39;altralnfatti, la  fisionomia di
questo tipo di manifestazione €, in linea
di massima, decisamente anticommerciale
e antiprofessionale, e uno dei suoi scopi
principali consiste proprio nella premessa
della libera attivitd di tuttii partecipanti
che da soli programmano i propri inter-
venti mentre agli organizzatori viene affi-
dato solo il compito di assicurare gli stru-
menti tecnici  necessatri.

Percio, in linea di principio, uguale trat-
tamento viene usato a note personalita e
al giovane studente che sitrova alla so-
glia della sua strada artistica. Nelle varie
manifestazioni, gli organizzatori insistono
soprattutto sul diretto contatto tra | auto-
re e il pubblico, mediantei discorsio il
diretto scambio di opinioni.

Nell evidente crisi che ha colpito oggi |l
funzionamento delle istanze che agiscono
amo di mediazione tragli artistie |l
pubblico, I&#39;esenlipjoesto Festival pud
servire come una delle possibilita da ac-
certare: contrariamente all&#39;accentuato ca-
rattere commerciale di molte manifesta-
zioni artistiche nel mondo occidentale e

al carattere  burocratizzato e istituzionaliz-
zato delle manifestazioni nel mondo orien-
tale, & proprioin Incontridi questo ge-
nere che viene preparato il terreno per
liberi e aperti confronti trai piu diversi
puntidi vistae posizioniil cuisforzo
comune si concentra nella  reazione vitale
amolte circostanze e dilemmida cuil&#39;ar-
tista moderno e circondato nel mondo

contemporaneo.



Jesie Volterra

Marche Arte

di Francesco Vincitorio

Trale varie iniziative dellatarda estate,
mi sembra opportuno segnalarne, breve-
mente, due. Si sono svolte in luoghi piut-
tosto decentrati e, secondome, sono state
di particolare interesse e vitalita. Mi  ri-
ferisco a « Marche Arte ,74 :: organizzata
alesi ealla mostradi Nino Giammarco
a Volterra.

<< Marche Arte &#39;A4ha voluto essere _
come spiegail sottotitolo _ << consuntivo
e proposte» riguardanti 1&#39;arteoderna
in questa regione. Ma inluogo diuna
numerosa rassegna,diciamo, fenomenolo-
gica, si escelta lavia diuna rigorosa
esemplificazione. Noveartisti in tutto: da
De Carolis finoa Trubbiani, attraverso
Bartolini, Licini, Scipione, Mannucci, Ca-
gli, Fazzini e De Vita. Ciascunopresen-
tato con una piccola antologica, in modo
da consentire al pubblico una effettiva
conoscenza. Cio ha permesso, inoltre, di
individuare meglio  quella <<linea mar-
chigiana :che, aldi la di differenzeope-
rative, lega fraloro inove artisti.

Ne ha parlato a lungo e con perspicacia
Carlo Antognininella prefazioneal gros-
so catalogo e non staro0 a ripetere le sue
parole. Vorrei sottolineare soltanto alcuni
<< segnk di questa marchigianita: 1) una
attitudine fabbrile eccezionale che se non
Cagli raggiunge addirittura la capziosita,
caratterizza, piu 0 meno, anche gli altri
(si pensi alle incisioni  di Bartolini, De
Vitae De Carolis oppure alle sculture
di Fazzini, Mannuccie Trubbiani); 2)
una marcata individualita o, meglio, iso-
lamento anche quando, lasciate le Mar-
che, alcuni diessi sisono immersiin
una situazione diciamo storica; 3) una
testimonianza di inquietudine da << spel-
lati :>, cioé con limitate difese contro i
rovelli esistenziali e mondani: efare i
nomidi  Scipione, Licini e ancora De
Vitae Trubbianimi pare sufficente ad
indicare il senso di questo lucido, lirico
stravolgimento.

Una mostra vitale si ié detto e vorrei con-
cludere ribadendo 1&#39;utilita giiesta oc-
casione che e stata offerta ai marchigiani
di incontrare e apprezzarealcuni dei suoi
maggiori artisti. Tanto pit che le scelte
facilitavano un rapporto autentico, ossia
non generico e, al tempo stesso, non mi-
tico. Di cidva datomerito alla Ammi-
nistrazione Provinciale di Ancona (spe-
cialmente al suo Presidente, Alberto Bo-
rioni) che harealizzato questa mostra,
peraltro in  una sede assai suggestivaco-
me il settecentesco Palazzo Pianetti-Tesei.
E soprattutto ad Antognini che di questa
iniziativa stato. 1&#39;animatoreil  cura-
tore. Un uomo di incredibili capacita che

&#39:74 &5lammarco

molte cittd  avrebbero motivo  di invidiare
ad Ancona.

La mostra di Nino Giammarco a Volterra,
nata con intenti diversi da quella jesina.
mi sembra  anch°essa una iniziativa riu-
scita. E&#BYratica, la prosecuzione della
mostradi  Mauro Staccioli didue anni
fa e poidella rassegna <¥olterra 73
Oltre a documentare una lodevole conti-
nuita d&#39;admparte di quella Ammi-
nistrazione Comunale, rivelauna intel-
ligente preoccupazione dinon cristalliz-
zarsiin  formule. «Volterra &#39;%8ce af-
fluire nella  citta toscana numerosi artisti e
li sollecitd a dialogare conla cittae i
suoi problemivalgano, aésempio, rap-
porti tentati con | Ospedale psichiatrico).
La gigantesca, aggressiva mano metallica
erettada  Giammarco nella Piazza dei
Priorie le sue sculture in legno che
hanno coinvolto gli stessi banchi della
sala del Consiglio Comunale, continuano
e, in un certo senso, precisanguel rap-
porto. Esse silegano bene ad una na-
scente tradizione  volterrana di iniziative
artistiche mosseda forte impegno poli-
tico-sociale e, contemporaneamente, cer-
cano un contatto sempre piu intenso con
la popolazione. Misembra, in sostanza,
che | esposiziordt questeopere diGiam-
marco (a proposito delle quali soltanto
una conoscenza superficiale potrebbe  ri-
chiamare il nome del primo Ceroli) co-

Francavilla al Mare
XXVIII Premio
di Vito Apuleo

L&#39;accusautlunquismo formulata da
Crispoltia proposito di questa ventotte-
sima edizione del Premio Michetti, ha
agitato le acque dell ambiente culturale
d&#39;Abruzgogssti giornialle presecon
un fervore di rinnovamentoche passala
Vasto ad Avezzano ed approda nell°antica
istituzione di  Francavillaal Mare. Ora,
se |1&#39;aquabsEpparireun tantino inge-
nerosa (Venturoli amichevolmente rimpro-
vera a Crispolti di tacciare di qualunqui-
smo <<guei premi panoramici, basati su
invitidi  qualita, non tematici, che egli
non predilige :>), te altrettanto vero che
pur negli sforzi di equilibrio organizzativo
e serieta programmatica, il << Michetti:
debba ormai fare la propria scelta. E que-
sto proprio perché sono trascorsi vent ot-
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stituiscano uniulterior@rova di una pre-
cisavolonta diaffrontare e diffondere la

problematica artisticacontemporanea. E

dé da augurarsi chel&#39;Amministrazione Co-

munale continui su questa strada.

Michetti

toanni dallafase istitutiva, Llincontro
delle tendenze a fini accrescitivi della
<< provincia haormai fattoil suo tempo.
La provincia superato I&#39;impatide

prime avverzture d&#39;avanguardz8#38&ia, ha

oltrepassato, per cosi dire, il muro del
suono e, quindi, 0 ha accettato queste
avanguardie nella pienezza delle forme e-
spressive 0 se ne ¢ allontanata decisa-
mente, nella convinzione di un impossi-
bile colloquio odi una estraneita isti-
tuzionale. Né atal fine giova reinventare
formule locali, scontate gare giovanili al-
1&#39;insegnaottel giuria. E ormai tempo
cheil discorsosullarte escadal chiuso
della disputa sulle poetiche, perun ap-
profondimento delle ragioni del fare arte
0, se necessario, delleragioni del non fare



arte (all insegna dell affermazione di Du-
champ quando sostiene che un secolo
che produce la bomba atomica non me-
rita 1&#39;arEefjuesto € compito possibile
anche al << Michetti>, sevuole superare i
limiti della  dignita e della generica con-
siderazione di qualita.

Ormaisi tratta di una istituzione cre-
sciuta, divenuta adulta, con le carte in re-
gola. Ad essa guardanon solo la regione
ma tutto il centro-sud perché unica isti-
tuzione, culturalmente valida, in questa
area geografica, in grado di stabilire un
colloquio con il pubblico e, soprattutto,
con i giovani. Forsguesto intendeve&ri-
spolti. In ogni casose la formula degli
incontri tra nazionie valida(lo  scorso
anno con la Jugoslavia, questfanno con
la Spagna)la formula dell indiscriminato
raffronto lo té meno. Insomma, per esser
chiari (come abbiamo sostenuto in altra
sede), al finedi un deciso saltodi qua-
lita non & piu necessario continuaaeraf-
frontare forze  che non  hanno desiderio

di essere raffrontate (info-rmali e figura-
tivi, pop e cinetici),in un insieme dire-
lazioni che rendono inquietanti gli equi-
libri nel momento stesso  incui  siten-
tano, ad esempio, coesistenzea Mario
Padovan e Sergio Sarri, tra Giuliano Bar-
bantie Bruno Donzelli,

runo Do nell&#39;ambito distraneo alle  strutture della
una pluralita diricerche che vorrebbe Dal 63 al &#39¢7dlevabile

Palazzo Grassi a Venezia

Concetto Pozzati

di Federico Bondi

La mostra di Concetto Pozzatial Centro
Internazionale delle Artie  del Costume
a Palazzo Grassia Veneziaé statauna
sintesi dei lavori svolti dal pittore bolo-
gnese nell&#39;aetfultimo decennio: la-
vori caratterizzati da complesse esperien-
ze pittoriche e da derivazioni grafico-
pubblicitarie che, con evidenza, stanno
amonte ditutta unaserie diricerche
condotte con  forte senso critico nei  con-
fronti sia dei mezzidi comunicazionei-
suale, sia di quanto le rappresentativo di
certilivelli  emozionalie culturalidel no-
stro tempo. Una mostra questa che ha
puntualizzato la situazione e la posizione
diun artista che ha saputo rigettare a
priori ogni  perfezione temporanea, ogni
intermezzo puramente ricreativo, proprio
nel momento incui poteva subire |in-
fluenza di componenti ludiche che lo
avrebbero chiuso in uno spazio limitato,
vita.

in Pozzati non

individuare il punto piu alto dell&#39;ingto una evoluzione, quanto piuttosto

gine nella contrapposizione EmilioSca-
navino -_  Francisco Cruz  De Castro.

Una difficolta che se nel raffronto della
contemporaneita risultgit sfumata per
la interessante qualita dei  protagonisti,
si accentuaproprio nel cosiddetto con-
fronto storico:  quattro italiani e quattro
spagnoli: <etto interpreti della genera-
zione degli anni 60 >>. E&#B8he il di-
scorso chedovrebbe esserportante (nel
senso culturale del termine scadea li-
vellidi «presenza» e questo, a nostro
awviso, soprattutto per quanto riguarda
la partecipazioneitaliana. Certo,
vino & uno dei piu validi protagonisti
della generazionalegli anni 60;il suo
discorso muove all&#39;interno detkegedia
esistenziale chattanaglia | uomalel no-
stro tempo,chiuso inquella sortadi gab-
bia alienante che é la civilta tecnologica
e, quindi, soffocato dallacomplessita del
le costrizioni che lo stringono da presso:
da qui quell&#39;ansimdifobia claustrale
alla qualeaccenna GuidBallo chesi tra-
sferisce in quella ossessione segnica, di
sapore emblematicohe ela costantedel
suo linguaggiolfabbiamo gia altra volta
sostenuto questo concetto sull&#39;artota
novese. Solo che linquietante realta che
scaturisce da una siffatta  tematicae, so-
prattutto, le ragioni storiche che ne giu-
stificano 1&#39;evoluzioseno dimostrabili,

in termini di accrescimento  conoscitivo,
attraverso le tre opere esposte qui a Fran-
cavilla? Noi  riteniamo di no perché &
il concetto di <<presenza ::che contestia-
mo, preferendo, per quanto ciriguarda,
il concetto  didiscorso nell&#39;ambito dna
tematica. E questa té la meta alla quale
il <<Michetti :: dovrebbe guardare.

cana-

un approfondimento ed una decantazione

trasformato ironicamente con un rigoroso
controllo mentale, nonché riproposto, con
grande liberta ed efficace tecnica esecu-
tiva, quale emblema artefatto della nostra
civilta orizzontale.

Il valore  del simbolo inun
procedere, valore nuovo ogni volta che
si ripete, racchiude pertanto tutto il mon-
dodi Pozzatiche direttamente sembra
alludere all&#39;istarmama della  cultura
stessavale adire allavalidita dellinter-
scambio non passivo delle esperienze nel-
la societa  umana (interscambio che va
ricondotto nelle norme di ragione, dovere
e veritd) e, dunque, al senso ed all im-
portanza dello stesso commerciodelle im-
magini e delle parole. Ed ecco Pozzati
sfruttare sino al limite tutto un reper-
torio, far propri motivi, elementi, og-
gettie parole usuali, o comunque dispo-
nibili, e attuare con essie sudi essi
straordinarie operazioni tesoa dominare
ogni emergenza in modo tale da ripor-

tal modo di

ditemi;  unacontinua  assimilazione ra- tare sino anoi gli echi degliatti magici
gionata di taluni aspetti, tutt&#39;altro cherimitivi, Tuttavia  proprioil ~magico
marginali, dun ambiente (il nostro) la  sconfitto, essendo le sue scelte fatte senza
cui estensione si manifesta sempre piu mistero, anzi  direttamente derivate dal

attraverso aggregati artificiali; una decisa
volonta di separare dall&#39;insigiteale,
cui € connessa, Pimmagineper restituirla,
con estrema provocazione formale, coin-
voltain una dimensione latamente meta-
fisica (nel senso etimologico della parola)
se non quasionirica eal limitedi un
sarcasmo inquietante. Forse in una an-
tologica, quale in effetti & stata questa
di Pozzati a Venezia, anche altre opere
precedenti avrebbero trovato giusta collo-
cazione, non tanto per una loro storiciz-
zazione, quanto per una piu completa let-
tura della genesi dei quozienti intrinsechi
nettamente maturatisi  ed organizzatisi,

dal &#39r600i, nell&#39;ambit@perazioni
contestatrici di trasformazione a livello
linguistico.

Squanttisigonidaiehs gilaBIE S wmaione rmecea dagi

e stato consumato o in procinto d&#39;esseseali livelli

tale da un presente precario, ogni ricorso
alle selezioni della memoria, ogni abuso
dei valori codificati, ogni degrado della
realta, dovrebbero, come chiaramente in-
dica Pozzati, coinvolgerci criticamente,

poiché il nostro campo d azione viene,
0ggi, determinato  dall&#39;ambiguita uth
vasto intorno reso innaturale, mentre, pa-
rallelamente, il connettivo della societa
produce miti  transitorie noiosi, artifi-

ciali pretesti per riti illusoriin una grande
confusione di misure e rapporti. Cosi,

nei lavori di Pozzati quanto & passato in
giudicato vi si proietta, per una partico-

prontuario piu  identificabile sia  dell&#39;it
rato quotidiano, siadi quanto & cultural-
mente gia sedimentato. Nel momento in
cuici offrela possibilitd dell&#39;identifica
zione oggettiva dei protagonisti dei suoi
quadri, ci accorgiamo cheobbliga noi
stessi ad esercitarci con loro e su di loro,
ma da una angolazione inconsueta, per-
ché, se daun latovi é |&#39;intenziatie
annullare il negativo dopo averlo assunto,
da un altro lato questa assunzione,o per
la ordinata collocazione degli oggetti o
per la varia dimensionalita a questi con-
ferita 0 per certa ossessiva iterazionedei
motivi base 0 per certa suntuosita 0 po-
verta delle materie impiegate, € dissa-
crante, si fa operazione diun ripristino
intenzionalmente esorbitante o sottiimen-

te irrisorio.

(dove & orientativadi  certi
atteggiamenti, di  certi significati e di
certe situazioni) e quindi collocata in
una nuova condizione, ancor piu arti -
ciale, per cuinon sta piu per quello che
significa, ma per quello che Pozzati vuo-
le che esprima una volta reinventata. Al-
1&#39;origineggietti <sapinati :>0 le << idee
ricevute» etc. sono rubricati, hanno un
nome, appartengono ad un sistema, ad
una cultura, sottintendono a delle re-
gole che << bisogna> conoscerai fini del
<< vivere;, sono segni invadenti connessi
con la nostra possibilita di essere coivol-
tiin  atteggiamenti, comportamenti, si-

lare attitudine psicologica dell&#39;esecutoteazioni: ebbene, sembra sia proprio con-
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tro questo « sistema» che Pozzati muo-
ve la sua crociata espressiva nel momen-
toin cuicarica o0 azzera il consuetudina-
riovissuto _e, peresso, |oggettoo
1&#39;immagine rappresentativi  termini
talida farglianche assumere significato
contrario all&#39;usualo implica che il
destinatario delle opere di Pozzati & ob-
bligato spesso ad adoperare a sua volta
insenso  inverso alliaddestramento cul-
turale, coinvolto nella responsabilita in-
terpretativa sia dalla contradditorieta ap-
parente del messaggio pittorico sia dal
potenziale ironico  del vocabolario con
il quale 1&#39;artista comunidd.esempio,
le pera noné piu,in  Pozzati, la pera
frutto del pero, non sta per la pera in
guanto tale, ma quasi come antagonista
negativa della pera, come anti-pera, come
pera algebricamente opposto della pera,
come vacuita della pera: ed ecco la ma-
teria specchio, il ri ettente che sfata, an-
nulla, derubrica e scaricail signi cato ori-
ginale, che rende in nitamente ambigua
Fimmagine prima sino al punto da farle
contenere infinite altre immagini estranee
possibili, relative  all intorno occasionale
incui loperae collocata: e del motivo
«rapinato» non  resta che un contorno
allusivo, una linea nel senso intuitivo
della parola, unararefatta indicazione.
Come testimoniano le esperienze anteriori
al &#39;B8ricerca di Pozzati ha sempre
assorbito con  curiosita critica i simboli
piu attuali, ha sempre mantenuto schiuso
un varco sul fantastico per rendersi, al-
lunita della  sintesi, con proposte che,
pur tenendo variamente conto del vita-
lismo, dell&#39;organicisondi un partico-
lare clima di oggettivita, sempre si so-
no manifestate con una personale mo-
dalita linguistica, ricca ed elaborata. Una
ricerca questa profondamente soggettiva
in quanto ha origine inuna nuova con-
sapevolezza, curiosa di quanto e impli-
cito nelle nostre consuetudini  nonché del-
le relative proiezioni. Una ricerca che si
e resa densa in elaborati ordinati, soven-
te sistematici, predisposti, ironicamente
ricchi, interessanti, evocativi, che violano
la maggior parte dei nostri preconcetti
culturali in modo- sottile, esaltando o
impoverendo la forza d&#39;utetle imma-
gini e costringendoci ad abbandonare le
nostre posizioni inizialidi avvicinamen-
to, obbligandoci, contemporaneamente, ad
un atteggiamento attivo se non vogliamo
ammettere la nostra incapacita di accet-
tare condizioni  di carenza proprio in
taluni signi cati specifici. E&#&3&nto un
particolare tipo di gioco a contrasto che
fa insorgereil senso ironico, anchegra-
Zie all&#39;esplorazisisematica su tutto
un inventario che, nella resa, si situa
inuna nuova condizione di purezza.
Oggetti, immagini, parole: simboli  sot-
trattial contesto consueto, obbligati do-
po questa sottrazione a  significati piu
complessi, a collocazioni associative nuo-
ve, per cuiil problema dell&#39;ideniita
troduce un  elemento decisamente  di bef-
farda ambiguitatra 1&#39;eled rappre-
sentato. Guardiamo la pera, la mela, il

C. Pozzatinventario: il mio rinnovat@more pet.éger, 1966/67.

pomodoro, larosa, la pioggia comeper
la prima volta e scopriamo che, aldi |a
delle associazioniconsuete, sono« forme :>
tutto sommato neutre, piatte. Ogni im-
magine pud allora «funzionare»  su di

Gradisca d&#39;Isonzo

Carlo Ciussi

di Gianni Contessi

Fortunatamente, qualch®lta il compito
del critico non ié << soltante quello di
analizzare e, in qualche misura, storiciz-
zare dei fenomeni. Esscé anche quello
_oh, quanto moralistico _di catechiz-
zare increduli e distratti, circa <walori :>
ignorati, dimenticati oppure considerati
troppo sbrigativamentmagari perchéfa-
satl rispetto a certe idee correnti, di cui
pure non intendo discutere 1&#39;importan
Fino al 30 settembre é stata visiBiIe,
nelle sale di palazzo Torriania Gradisca
d&#39;1sonzo (Gomzéajmostraantologica
dedicata agli ultimi dieci annidi attivita
del pittore Carlo Ciussi, friulano, clas-
se 1930.

Prima di parlare dellamostra, peroyvale
la pena di spenderedue parole su Gra-
disca ele sue iniziative culturali che, se
meglio inﬂuadraterisulierebbero idin-
cisive. In tutto il Friuli Venezia Giulia,

una baseavulsa dallecircostanze origina-
rie o, per contro, pud ampliare il suo
significato sino ad Iinvertirlo, per tutta
unariserva di accumuli paradossalmente
innestati sull&#39;attuale.

consiglidi  Giuseppe Marchiori. Finora
sono state  organizzate mostre dedicate
a Bartolini, Spazzapan (cheera gradi-

scano), Zigaina,mentre quella di Afro
non & mai andata in porto. Come si vede,
un disegno non molto organico, dettato
spesso daragioni contingentie di cam-
panile, al quale inoltre nuocciono certi
<< dettagli» di realizzazione (mostre con
APoppi pezzi, cataloghi sovraccarichira-
fica démodéallestimenti tropparicercati,
tagli di nastri tricolori) che, lo dico sen-

Za animositasuonano urpo&#39; provinciali.

E la cosa dispiac@roprio perche,in sg,
1&#39;attiviarddisca epitl che meritoria.
In parte sono difetti registrabili anche
in questa mostra di Carlo Ciussi, cui nuo-
cela presenzadi unnumero eccessivo
di opere, spesso letteralmente affollate
sulle pareti delle cinque sale a disposi-
zione di palazzo Torriani, il cui restauro

fatta eccezionger le biennali d&#3%arte sarebbe risultatpitl eflicacese i respon-

tica organizzatedal Comune di Udine,

sabili non avessero dimostratooppa in-

non esistono .attivita nel settore dell&#39;ar@u|genza neconfronti di un decoro pic-

promosse da enti pubblici. Tutto sembra
demandato alleole forzecerto nongran-
dissime, dell@ittadina isontinaall Azien-
da di soggiorno, e al suo Direttore Bruno
Patuna. alComune emi paredi capire,ai
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colo borghese, come dire, «in stile»,
fatto di  pavimenti marmorei, carta da
parati dorata  (fortunatamente collocata
solo in una sala), tendaggi e appliques
varie... Comunqueja rassegna,a di la



C. Ciussi, XXIX, 1974.

di questi difettidi impaginazione & in-
dubbiamente degna di attenzione.

Ciussi € un artista assai serio,la cui << col-
pa:: & difare una pittura in bilico fra
astrattismo geometrico classico (il << con-
cretismo >: della «linea  :> Malevic, Mon-
drian, Bill) ela Nuova astrazione, se
non proprio la Nuova pittura. A questo
si aggiunga che luomo non & esattamen-
te mondano, e cosi si capira perché Cius-
si, pur essendo artistastimato, non é
anche artista popolare.

La pittura deFfriuIano €, a seconda dei
punti di vista, molto ra inata, ai limiti
dell&#39;estetismanolto semplice, ai li-
miti dell&#39;elementarehi adotta il pri-
mo punto di vista suggerisco diosser-
vare con attenzione le opere del primo
periodo (1964-1967):capira che il for-
malismo dioggi & solo un mezzo, eche
gliintenti costruttivi e progettuali delle
prime opere, troppo genericamentese-
rite nell ambito  delle ricerche post-infor-
mali, & presente tuttora, can esiti di
grande ef cacia.Ai secondi E invece il
caso di ricordare che 1&#39;impiegardizzi
minimi non  porta necessariamente a ri-
sultati minimi:  la bravura sta appunto
nelliottenere risultati notevoii con un
piccolo (ma anche qui il <<piccolo :: é
questione di apparenze) dispendiodi
energie. Equesto mipare siail caso di

Ciussi.

LapitturaCaiissi, rigoiesasm

metrica, &€ squisitamente europeanche
se spesso,in base ad esiti che non si
possono definiresimbolici, sembrarifar-
sia certe immagini << assolute, iperura-
nie, che sanno, genericamente, di orien-
tale. Della  cultura americana  sembra ri-
sentire soltanto in certi dettagli:i quali
non sono certo 1&#39;impidglte tele sago-
mate (sono tutte circolari e non diversi-
cate, dunqueté comese fosser@uadrate
o rettangolaricioeé normali),oppure | im-
piego insistitodi forme, come dire,hard
edge (cheper Ciussisono un‘altracosa),
bensila tendenzaa realizzare forme e
campiture <sraldiche :>decorativamen-
te (nel senso migliore)geometriche. E
perché parldi araldica_- 1&#38jhafatto
1&#39;amico Alefassoni, ma senza riferi-
menti geogra ci- in  rapporto agli Sta-

ti Uniti?
prio li

semplicemente perché & pro-
che, anche grazie alla Pop art i
pittori hanno  scoperto 1&#39;univedero-
rativoe  simbolico delle  bandiere. Ed &
sempre oltreoceano cheha avuto largo
uso la decontestualizzazione delle imma-
gini, ovvero 1&#39;ingrandimentalfunor
suradi particolaridi immagini che oc-
cupano 1&#39;inteupporto (Lichtenstein il
caso pituowvio). Quellodi Ciussi sembra
proprio un lavoro metodico, compiuto su

metria del supporto e della superficie) del
guadro.
Inogni Gaqa@sit@EiE3C

saliente, la geometria o, se preferiamo,
il razionalismo, di Ciussi non e geometria
costruttiva (0 costruttivista); ha  origini

squisitamente pittoriche quasi quanto -
e sono casi affatto diversi_ la prospet-

tiva ortodossa in Tiepolo e quella, parti-

certi particolaridi una geometria globale colarissima, che caratterizza la pittura di

e cosmica, che non & pil semplice mate-
matizzazione delle figure di uno spazio,

ma le quasi immagine utopica del mondo.
Anche per questo, la pitturadi Ciussi e
progettuale. Essapotizza un universo con-
cluso e perfetto nella sua unita, e nel
contempo ipotizza l&#39;esistenzzatia spe-
cifiche ed obiettive. Ovvero: & progettuale
alivello dimetafora elo e anche alivello

di realizzazione geometrica (la doppia geo-

Parigi

Cezanne a

di Guido Giuffre

Per ritrovarne il taglio concreto la Sainte
Victorie bisogna vederla anche prima di
entrare in Aix, provenendo da Arles-Salon.
Essa appare d&#39;un tradizzurra e gigan-
tesca, imponente ed eterea, nello scorcio
che ne rende adunco il profilo possente.
Poi, uscendo dalla citta, essa si appiatti-
sce e simostra tosto per quelloche &
inrealtd, unabreve catena dalla cresta
dentellata che 1&#39;orografia sotadegni
alone mitico. ~ Ma Cezanne laritrasse da
guesta prospettivaolo di rado, in qual-
che tela dipintaa Gardanne intorno al-
1&#39; B3 8teriva le colline di Aix,
muovendo da quell atelier su cui si

T @tteratura e troppo turismo:
a cominciare dall imbalsamato *cappelladi
paglia in fondo alle scale fino alle mele

]

puntualmente rinnovate. L&#39;0dore dedmsation forte

mele nell&#39;atetie€Cézanne somiglia al
profumo deifiori, dolciastroe repellente,
nella cameramortuaria. E bisogna costrin-
gersi aritrovare gli oggetti _ la tavoloz-
za il cavalletto lo sgabello i teschi, il vaso
tondo della  &#39;table deuisine - al di
la dell&#39{che franchi a testa) che oggi
se ne fa. Soprattutto gli indumenti, |l
cappotto nero sdrucito, il basco del noto
&#39; autoritratiton basco e barbetta&#3%el
900, la famosa mantellina dicui parla
tanto Emile Bernard, fonte prima, que-
st&#39;ultimaedie false letture cezanniane.
Di letture  cezanniane la letteratura arti-
sticadi questo secolo sovrabbonda, e
nel catalogo dell esposizione parigina del-
1&#39;Orangguieanuncia ilnuovo libro
di lohn Rewald, gia autore del testo fon-
damentale del &#39;39 (temni dopo lo

ctiidina o il ~ratalana Al \/antiirill  NlAan cta

Rothko. Del resto, definire Ciussi pittore
geometrico e basta sarebbe, oltre che ri-
duttivo, fuorviante. C&#39;e nodwdo di
concepire la geometria 0 una certa razio-
nalizzazione delle strutture formali:  per
Verna, ad esempio, la geometria @ una
« geometriadell&#39;assenmea €iussi € un
dato del pensiero, prima che dell&#39;esp

rienza.
Inoccasiomecdédiito pu

cato un ampio catalogo, a cura dilLara
Vinca Masini e Charles Spencer.

|&#39;0rangerie

remo dunque a tentare | intuizione critica
risolutrice quanto piuttosto a riportare le
impressioni diuna mostranon completa
(sitratta dei sessantasei Cézanne gia in
possesso dei musei hazionali francesi) e
tuttavia ancora una volta folgorante: tale
da consentire, ancora una volta, di ripar-
tireda zero.E questo probabilmente
perché tante letture specialmente recenti
hanno misurato di quest&#39;opeapporti

e le distanze, le ascendenze ele discen-
denze, senzatroppo badare a cid che essa
ein sé, a quella &#8&a critica&#3B;cui
dice Venturi, << cheesclude ogni cono-
scenza inficiata  di intellettualismo e che
lascia solo apparire la visione nella sua
sensibile purezza:>. E non era lo stesso
pittore che ribadiva ad ogni passo<< la
dela nature :>?

Un aspetto della pittura cezanniana che
trova riscontro nei fatti, ma largamente
forzato a cominciare da Bernard nel 1920,

e quello dei quadri non finiti (pochissimi,
specie dei tardi, sono firmati); & 1&#39;aspet
che si connette alla nota &48fficolta a  rea-
lizzare &#86rleau-Ponty ricorda il dubbio

di Cézanne: « il travaille seul, sans éléves,
sans admiration dela parte de safa-
mille, sans encouragement du cété des
jurys. Il peintlaprés-midi dujour ou
sa mére est morte. En 1870, il peint a
I°Estaque pendant que les gendarmes le
recherchent comme réfractaire. Et pour-
tantil luiarrive de mettre en doute cette
vocation ::. Eppure non c&#39golmquadro
o acquerello, il pi incompiuto, che non
mostri la piu ferrea sicurezza di visione:
dal cosiddetto periodo romantico iniziale
alla avvanacraenze finali actenitiatea alllH2Q: A



parenza, essenziali e strutturatissime in
realta. Si prenda ad esempio una natura
morta abbastanza precoce, eseguitaprima
che la concezione impressionistadella luce
filtrasse la  pesante corposita della sua
materia pittorica; all&#39;Orangemsgosta
coln. 3, « Nature morte ala bouilloire
d&#39;étain>:. Vent(mi 70), forse perché
Vi & sospeso oattenuato il primo impeto
romantico, la data al

&#39;%argi con n. 36), certamente uno
dei quadri piu anticipatori e di cui non
v&#39;e studiosthe non  abbia sottolineato

le alterazioni prospettiche, non va dimen-
ticato che la qualita della materia pitto-
ricariporta tranquillamente a Chardin.
Sulla scorta  delle indicazioni venturiane
1&#39;attivita dahaestro dal ~ &#39;78tata di-
visa in periodo costruttivo (fino all

Rewald la anticipa al &#39;67-&#8%68. Vied impressionista) e periodo sintetico (fi-

dente, ed é stata ribadita, I°eco di Manet,
chead entrambele date Cézanne aveva
gia ,conosciutoe aminirava da tempo; ma
presente & anche Courbet, nel denso spes-
sore della realta oltre la pennellata ma-
nettiana. Tuttavia ad una lettura diversa
emerge una necessita imperiosa di bloc-
care la forma, di impadronirsi della realta
e di possederla appunto come forma, che
procedendo in  senso opposto a quello
del Cézanne maturo pure muove dalla
medesima tensione. Anche la luce, piu
spagnola che veneziana (i due ribaditi

amori cezanniani), nonostante 1&#39;apparemnt®, prima che del panneggio, dell&#39;albeide de

casualita compositiva € vista in funzione
costruttiva. Alla stessadata laluce di
coloro che sarebbero stati gli impressio-
nisti € gia elemento dominante, tuttavia
non in funzione costrutti/vdensi dissol-
vente:le  « Grenouillere ::, sia di Monet
che di Renoir, sono del 69.

Ma impressionista Cézanne, che pure nel

| impressionismo trovo la chiave divolta
della sua visione, a rigor di termini non
fu mai. Sovente, anche quando la luce
¢ ridotta ameri  tocchi luminosi, come
nelle montagne lontane al dila della
baiadi Marsiglia, in tante marine di-
pintea |Estaque (vedi latela espo-
staa Parigi col. n.25), essasi aggruma

in spessori rocciosi e, senza perdered&#39;

tensita e di vibrazione, assume la consi-
stenza calcinosalell&#39;intonaco piuttolséo

quella rarefatta dell&#39;atmosfera. L&#39

sionismo gli diede il colore e, conil co-
lore, la possibilita di un analisi cromatica
dello spazio; nella famosa lettera a Ber-
nard del 15 aprile 1904 il passo sul co-
lore (<< ...d&#39;0u laécessité d&#39;introduire
dans nos vibrations de lumiere, représen-
tée par les rouges et les jaunes, une som-
me suffisante de bleutés... :>) & bene piu

significativo di  quello sul  cilindro la
sferae ilcono. Laluce diCézanne &
appunto colore eil coloredi Cézanne

é analisi strutturale, mentre la luce degli
impressionisti, per rivoluzionaria che sia
stata, € ancora notazione atmosferica. Per
questo € conil primo che lavisione si
rinnova radicalmente,  non con i secondi.
Ma non bisogna forzare la razionalita di
Cézanne o 1&#39;astrazione deuo metodo.
Egli considerava primarie la sensazione
ela natura, e inun quadro celebre e
certo non
(1885- 87, all&#39;0rangspesto coln. 33
ricompone la tessitura cromatica che gi
aveva frammentato (vediil vasoe le mele
per affidarsi  soltanto all&#39;intensfien-
dente del  colore. E  in un&#39;altranatura
morta (<<Nature morte au panier ::, 1888-

veneta della

noal 1906, Cézanne mori quasi dipin-
gendo). Sono indicazioni che privilegiano
ilmomento formale, che nessuno, certo,
porrebbe al  secondo posto; capolavori
come <¢afemme ala cafetiére :>(1890-
&#39;9542), dove lo stesso panneggio E
sostituito da cio che non si saprebbe chia-
mare se non costruzione dello spazio, o
nature morte come «Pommes etoranges :>
18953900, n. 46):la  piu straordinaria
rivoluzione prospettica che Cézanneabbia
mai compiuto, sottolineano comeegli pen-
sasse alla realizzazione appunto del qua-

dei giocatori dicarte ,di cuiuna delle
versioni piu belle & appunto a Parigi (n.
44, datato  93-&#39;96 mententurilo  an-
ticipava al &#39;90-°9Q)j | solidita della
pittura non soltanto € degna della mi-
gliore pittura antica ma € insieme tut-
t&#39;uno clancaratterizzazione profonda
dell&#39;ambiente, lecgolidita morale dei

&#39;8F¢rsonaggi, con la fede incrollabile dello
&#39;70-&#39;72], meyrinea sono i cosiddetti periodi romantico

stesso Cézanne. Queste figure, eseguite
con una tecnica che parrebbe da bozzet-
to, fanno registrare una carica umana ca-
ravaggesca, € se non eraperegrina la
lettura di 1. Riviere (1911, citato in ca-

talogo) quando ricordava i mesi trascorsi
dall&#39;artista astudiare « comme sur la

table pésen_t.,Ibsas du paysan quijoue
aux cartes :;, sembrano per contro assai
cervellotiche leipotesi parapsicanalitiche

di Kurt Badt (citatoanch&#39;egli) sull&#39;antic

conflitto tra Cézanne esuo padre: a sen-
tirle il vecchio pittore avrebbe trattato
Badt come trattd Gustave Geffroy, <<et
les quelques drbles qui pour faire un ar-
50 francs  ont attiré | attention

odelle mele. Ma Cézanne & anche 1&#39;autorgju public sur moi ::.

Pinacoteca di Oderzo

Alberto Martini

di Marco Lorandi

Si -é inaugurata ad Oderzo (Treviso) la
sezione di opere grafiche e pittoriche di
Alberto Martini (Oderzo 1876 - Milano
1954), raccolta che &#39;vadmentare in
jodo cospicuo la gia esistente (un°ottan-
tinadi opere) per lascito della vedova.
L&#39;inaugurazionedhnanato gli sforzi del
rato per riunire le disiecta mem-
bra di questo artista che, alivello di cono-
scenza pubblicanon € molto conosciuto e
che lastessa criticafficiale spessnspie-
gabilmente, trascura; ne fa fede la sezione
IV Biennale Internazionale
della grafica d&#39;afi@enze, dove il cu-
ratore Guido Perocco lo  ha totalmente
ignorato, cioe proprioin quella tecnica

ﬁﬁ%%oge, Arturo Benvenuti, che da anni

A. Martini, llluxtr. per « La secchia rapita :

1».-

precoce come il &#39;vabtu&#39;
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incui  Martini eccelse.

La Pinacotecadi Oderzo raggruppa ora
ben 6020pere grazialla donazionelegli
eredi, suddivisein 29 olii, 16 pastelli, 452
disegni a penna con inchiostro di china,
90 bozzettia matita, nonché litografiee
puntesecche. Parte dunque abbondante,
ma non rilevante rispetto ad un attivita
che, secondade nostre conoscenze, puo
superare le tremila unita. La parte grafica
dei disegni a pennanon prevale solamente
per la quantita, masoprattutto perl pre-
gio del prodotto artistico. A partire dal
grande autoritratto datato 1911 che puo
essere consideratdl testo grafico program-
matico di Martini, quello in cui | altissima
perizia tecnica fino al limite del calligra-

: 1897.

sassn, E KVM.
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fico si sposa perfettamenteon la coe-
renzaad una poetica dipretta matrice
simbolista e decadentistica; per essala
realta diventa spunto occasionale per un
transfert medianico, ma non psicoanaliti-
camente inconsapevole, bensi conscio e
raziocinante. Si veda a tale proposito il
manoscritto d grefazione adisegni degli
anni 1904-1905 sul tema << Lalotta per
1&#39;amai@ve:Martini afferma: « Aggiun-
go infine che nella maggior partedelle
immagini, ogni donna ed ogni uomo, ve-
dra, comein uno specchio, quelloche non
avrebbe il coraggio di confessare nemmeno
a se stesso :..Intal senso il segno si ca-
ricadi variazioni chiaroscurali nel tratto
ora addensato ora dilatato per dar luogo
ad effetti diluminescenza  fosforescente
nell&#39;animazionedtii singolo elemento
della composizione che non & mai descri-
zione amorfa, bensi intima e sottilissima
vibrazione di presenze latenti e perd ope-
ranti. Impressione riconfermata quando
esaminiamo leillustrazioni per i <<Raccon-
ti straordinari  di E.A.  Poe (elaborati tra
i11904 eil 1911 e quiin numero di 16)
che non potevano ottenere migliore visua-
lizzazione di  quella martiniana proprio
perché le tendenze al macabro e al necro-
filo, anticipatrici, nella poeticadi Poe, del-
le tematiche simboliste, trovavano assolu-
tamente congeniale

Aree di ricerca
De Mathematica
di Mirella Bandini

Il catalogo della mostra De Mathematica,
tenutasi qualche mese fa alla Galleria del-
1&#39;0beliscBalina, con la partecipazione
di quaranta artisti internazionali, & stato
curato da un critico d&#39;arte, Filiberden-

na, e da un matematico, Bruno d&#39;Amomgella percezione (circoscritta perd nell&#39;am:-

Dall&#39;operativitgusto significativo so-

dalizio le nata 1&#39;impostaziené&#39;impofatti lo

tanza della mostra, che si articolava in
gruppi di
diun metodo analitico  di verifica critica
del linguaggio, inteso come un lento pro-
cedere della situazione e del dialogo co-
noscitivi.

Nell&#39;0dierno incessanteesso di rilet-
tura e diinterrelazione deivari settori del
pensiero umano (filosofia e scienza; strut-
turalismo, semiotica e matematica; antro-
pologia, etnologia e sociologia) i propositi
di questa mostra erano rivoltia puntua-
lizzare 1&#39;analogail processo logico
di pensiero - enunciazione, proposizione,

1&#39;artista opiterginoanalisi, tautologia, sillogismo, antinomia,

Cosii 68 disegni apenna per I&#39;illustradssioma -_ privilegiato dalla  conceptual

zione del poema tassoniano << Lasecchia
rapita :>(1895-1904) dove il segno grafico
nella suaincisivita tagliente e nervosa,nel-
1&#39;insistito durerisragel ricupero xilo-
grafico di certo neocinquecentismo (sem-
pre perd in un&#39;accezide®rmante di
medioevalismi e neogoticismi) trasforma
radicalmente 1&#39;asquuitemico e satirico
del Tassoni. Inoltre Oderzo conserva oggi
269 disegni a penna per la Divina Com-
media, 64 per la vita di Cristo, 17 per la
«Vita della  vergine :>su testo di R.M.
Rilke, infine 78 disegni perla creazione
di quel Tetiteatro che occuparono la vita
di Martini  trail 1923 e il 1925.

Non si puo qui tacere di parlare, in breve,
anche dei quadri che nella pinacotecatap-
pezzano le paretiun po&#39; aifdusa e
senza unacollocazione piurigorosa in sen-
so cronologico: alcuni di basso livello, se
non scadenti; perlo piuolii eseguiti tra
i11920 eil 1940 che denotanouna stan-
chezza compositiva, creativa e addirittura
tecnica dovuta forse anche ad una grande
richiesta della committenza. Si passa .cosi
da definizioni  realistiche con deformazioni
espressionistiche aquadri <ssurreali >:(ma
il termine  possiede una qualificazione
strettamente personale ed individuale per
Martini) o altri con implicazioni futuriste
ealtri ancora schiettamente  simbolisti.

Tra -le opere pittoriche eccelle quello in-
titolato « Letre sorelle o le tre Marie (tri-
plice ritratto  di fronte, profilo e obliquo
della moglie Maria, datato 1924): pastello
con tracce di acquarello e tempera di bel-
lissimo effetto se pur inficiato di accatti-
vante edonismoe non privo di alcune con-
notazioni del gruppo dei Novecentisti mi-
lanesi.

art come forma di operazione artistica, e
il processo logico della matematica.

La nozione di forma, intesa comeprocesso
e sistema logici, trascende oggi ogni piu
letterale nozione di forma geometricamen-
te definita o gestualmente espressa, echa
instaurato un nuovo tipo di rapporto arti-
stico, molto diverso dalla comunicazione
a senso unico dell&#39;arteadizionale. Que-
sto duplice binario di comunicazione, che
nella specificita dell&#39;assunto deliatra
era enunciato come reversibilita  di lettura
dell&#39;0perazione artistitzd metodi della
logica matematica, ha avuto le sue speri-
mentali instaurazioni agli inizi degli anni

Mari, Progetto 245, 1956.
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artisti che lavorano nell&#39;ambitipua fu

sessanta con i primi happenings, e con
| optical art e |&#39;areetica. In  queste
due correnti, un sempre maggiore affina-
mento e introspezione dei valori della
struttura logica associativa e combinatoria
bito di  un&#39;arte tecnocratioaglusse in-
spettatore ad un coinvolgimento
ed attivazione in forme nuove, di cui pre-
la funzione attiva del processo
conoscitivo della  mente umana.
Successivamente, cotte progressiva comu-
nicazione dell&#39;immagittwverso e sol-
tanto con Fenunciazione, il linguaggio as-
sume una posizione gnoseologica;e la lo-
gica operativa di progettazione mentale si
vaidentificando  coni criterie le teorie
scientifiche odierne.  Si elaborano tutte le
connotazioni del reale, per una valutazio-
ne teorico-cognitiva di esso, parallela ad
un&#39;indagine saidura stessa dell°arte.

Al superamento dell&#39;unicita dell&#39;o0pel

affianca il concetto della separazione del-
1&#39;estetica dall&#8@iante, << cultadella

forma e della funzione decorativa§#39;clell&a

te :>(J. Kosuth). "= #39; --
Sulla base di un&#39;omolosfiautturale di
fondosi vaoggi superando (e neé la
riprova anche questa mostra) la dicotomia
tra scienza e arte _iniziata  nel XVII  se-
colo e acutizzata nello scorso dalle posi-
zioni delle filosofie idealistiche -_che
del resto  1&#39;antica culturaccidentale non
distingueva nettamente, unendo special-
mente la scienza alla filosofia nella  con-
fluenza di un medesimo pensiero (Aristo-
tele e gli scolastici).
L&#39;impiegoptecessi di pensiero logico
nell&#39;0perazione artistis@to suddiviso,



L. Saffaro, Il dodecaedro canonico, 1971.
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M. Merz, Serie di Fibonacci (pinoli), 1968.
A. Spinelli, Tutte le possibili perfnutazioni
di4 elementi (Mondrian), 1972/74.

da Menna e d&#39;Anmoize Mathematica,

in cinque settori (per agevolarne lapossi-
bilita di  lettura; ma ne e intrinsecala ca-

nelli, Sol Le\Vf&#39;itt, Jhmeasg, Pierluigi

Vannozzi, Dan Graham; o ancora, nell&#39;arte

<< programmatadi cui erano presentati

pacita interativa). Essi erano: 1&#39;opera d asme esempi opere di Frangois Morellet,

te come proposizione; Ars Combinatoria;
trascrizione in codice; strutture topologi-
che; geometrie non standard. Le presenze
dei quaranta artisti (in qualche casaidon-
danti) sono state cosi suddivise in diversi
settori operativi; per una maggiore com-
pletezza di visione avrebbe potuto esservi
aggiunto il settore sperimentale della gra-
fica e dei films computeristici, dicul da
pit di dieci anni si occupano,coni calco-
latori digitali, matematici, logici, fisici e
tecnici (F. Nake, G. Nees, A.M. Noll).
Anche se la logica dei calcolatori non é
per ora chela logica degli enunciati _
essi eseguondnfatti tutte le possibili ope-
razioni di  logica sulle informazioni che
vengono loro fornite _ il loro uso e scam-
bio informativo e di ricerca & un amplifi-
cazione e accelerazione dellepossibilita e
della dinamica di conoscenza nel tempo
umano. &#39;

Tuttii lavori degli artisti presentati in
guesta mostraavevano comecomune deno-
minatore 1&#39¢uisico del linguaggio; azze-
rato all&#39;elementariggica di  proposi-
zione da Roger Cutforth, loseph Kosuth,
Vincenzo Agnetti, Aurelio Fiorentino, Ber-
nard Venet, Robert Barry; o secondo un
procedimento acarattere combinatorio,che
puo essere di tipo ontologico leibniziano
come in Piet Mondrian ein Max Bill;  di
tipo trasformazionale come in Aldo Spi-

Aree di ricerca

Camaleontismo

di Adriano Altamira

Gianni Contessi, inun articolo apparso
recentemente su Flash Art, ha affrontato

abbastanza abilmenteun discorso sui pro-
cedimenti, sui metodi di lavoro pitu in
uso attualmente, piu frequenti negli ul-

timi anni nel campo delle arti figurative.
Tra le altre cose, per mettere in evidenza
il rapporto, piu profondo di quanto non
sembri, tra concettualismo e pittura ra-

dicale, ricorda che se il concettualismo &
uniarte senza opere, anche la pittura ra-
dicale & una pittura senza quadri. Da
guesta prima constatazione sull importan-
za del << metoda rispetto allfoggetto-ri-
sultato 0 al manufatto, cerca poi di de-
finire quali  siano le relative sfere di
competenza, qualii rispettivi campi, quali
le possibilita di classificazione. A scanso

equivoci, dird  che, secondo quanto ab-
biamo sempre sostenuto in  queste pa-
gine, non visono in ltalia, concettuali

nel senso storico del termine, benché vi
siano moltissimi artistiche  hanno lavo-
rato attorno  alla nozione di tautologia.
In realtd perod da noila tautologia & sem-
pre stata apparente, espedienteper creare
un effetto -di ambiguita, mai definizione in
atto dell&#39;artde definisce se stessa: ma
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Victor Vasarely, Enzo Mari, Julio LeParc,
come sistematica ricercadi  una conver-
genza tra procedimenti artistici e procedi-
menti tecnico-scientifici.

Nella <<trascrizione in  codice :> erano com-
presi alcuni artisti il cui linguaggio ope-
rativo. preleva dalla matematica il codice
sintattico di lettura, nonché di formazione
delle proposizioni: Mel Bochner, Hermann
S. Richter, Mario Merz, Elio Marchegiani,
Domenico Palamara,Luisella Carretta, Al-
berto Faietti; nelle «strutture  topologi-
che :>erano presenti artisti quali loseph
Albers, Bruno Munari, M.C. Escher, Carl
Magnus, Sandro De Alexandris, Piero
Rambaudi, Rolf WIlilhelmson, Paola Levi
Montalcini, che indagano e verificano le
possibilita delle  trasformazioni topologi-
che di figure geometriche,.in quanto fon-
date su nozionidi vicinoe dilontano, di
successione edi continuita, indipendente-
mente da ogni scala metrica fissa. Nelle

<< geometri@on standard :> infine, 1&#39;inte-

resse per le geometrie non euclidee di
Riccardo Guarneri, Lucio Saffaro, Franco
Berdini, Attilio Pierelli, Cosimo Carlucci,
Charles O. Perry il cuiinteresse perle

geometrie non euclidee si concretizza sia
attraverso un risultato esplicitamente mo-
tivato, sia attraverso un atteggiamento pu-
ramente intuitivo.

forse propriqquesta mancandarigore ha
favorito, qui come in molti altri paesi eu-
ropei una ricchezza incredibileli proce-
dimenti di lavoro, che, se inferiori per
radicalita, inizialmente, a certe operazioni
americane, si sono rivelati poi molto piu
vitalie suscettibili di evoluzione, di va-
riazione, la dove oltreoceano si avverte
una preoccupante tendenza ad appoggiar-
siad un numero esiguo di portanti ideo-
logiche, e araggrupparsi attorno a certi
modi di raccontare (come sidiceva re-
centemente a proposito della narrative
art). Se trai vari modi di portare avanti
un discorso da noi, dovesse rinascere (o
erinato: manon voglio parlare della
neopittura) quellobasato sulrecupero di
un procedimento tradizionale, come la
pittura, non bisognerebbe quindi scanda-
lizzarsi per due motivi:  primo perché
non ci siamo scandalizzati quando si e
cominciato a usare la fotografia, secondo
perché il rapporto (mutata ovviamente la
direzione di  certe tensioni)  dialettico-reat-
tivo tra la zona d azione mentale, e quel-
la oggettuale, rimarrebbe pressapoco im-
mutato. Uno trai primi esempi cuiho
pensato in questo senso, ma per dei mo-



tivi, in prima sede, diversi, & stato quello
di Elio Marchegiani. In  un primo mo-
mento, € vero, il motivo che mi ha spinto
ariflettere  attorno alla sua produzione
degli ultimi anni, éstato unaltro: quello
dell&#39;estrema diversitdia una  sua ricerca
e un&#39;altrdell incompatibilita tra  me-
todi di lavoro e tecniche impiegate, che
perd non ho mai giudicato, in questo
come in altri casi, a priori negativamente,
ed anzi ho spesso individuato - anche
perché non frequente _- come sintomo
del rivelarsi o dello svilupparsidi una
notevole personalita. Anche perché non
€ quasi mai un indice di incoerenza, ma
anzi di un preciso ordine interno che si
sviluppa attraversaina serie di modula-
zioni, 0 approssimazioni, diverse lunghez-
ze donda insomma, per awvvicinarsi al
nucleo, spessdj un&#39;pniddema, pri-
ma di scardinarlo completamente.

I metodo giusto non era stupirsi di fron-
te alla diversita esistente tra <<Progetto

Mercury :: e <d.e mosche», o «Cultura-
Energia», 0 traquesta ele <<gommg
che hanno inaugurato I°ultimo  periodo

dell&#39;artista, etdaedersi quale fosse il
punto di  contatto tra tutte queste ri-
cerche, e quali fossero, casomai, gli anel-
limancanti della catena, letappe can-
cellate che rendevano meno agevole la
ricostruzione dell&#39;itineran@ non que-
sto stesso impraticabile. Il punto di con-
tatto c era, ed era una rivendicazione di
umanita, un appello positivo alla nostra
natura, un rifiuto di  quella esattezza e
di quella perfezione che non sono nostre,
eche minanola nostra costituzione in-
vece di rafforzarla, accettandola. Se nel
«Progetto Mercury :>si assisteva, attra-
verso uno pseudo-televisore paradossal-
mente «tecnologico» al dramnfa cosmi-
co dell&#39;uomerso nell infinito,  chiuso
nella sua capsula, in occasione della mo-

stra «Le mosche» si assisteva all&#39;imphio0 stimolato e sviluppato 1&#39;esigemza <

processo di identificazione: anche la mo-
sca portatrice di pestilenza era vista po-

sitivamente perché rappresentava 1&#39;errore,

I’imperfezione che qualifica luomo di

fronte all&#39;ingranaggierfetto ma inca-
pace di reagire. Anche il cauccil usato
per le sue <gomme», piu tardi, sara una
risposta alla plastica, prodotto tecnologico
indistrutttibile e polluente, proprio per-
ché pur avendo qualche caratteristica in

comune, € un prodotto  organico, natu-

rale, che alle doti della elasticita, della
deformabilita, di una certa trasparenza,
unisce la parabola della deperibilita.

A questo punto si inseriva pero un&#39;aItP

problema che doveva sdoppiare su due
piani il lavoro del Nostro:la gomma era
utilizzata come superficie, si identificava
col supporto che riproponeva, che, oltre
a questa tematica sottile del materiale-
opera, riscopriva il problema della forma,

risposta pittoricamente paradossale a in-
scriversi: hon il segno incerto esitante,
evocante, mana calibratissinsarie di
asticciole perfettenella disposizione e nel
ritmo, in  gamme di colore di un provo-
cante sofisticato antinaturalismo. Essen-

do sempre uguale il modulo della com-
osizione, formula perentoriae conclu-
Sva, un guadro cambia rispetto al prece-
dente solo per 1&#39;alterndesicolori  tra
loro. Per unmassimo di1l3 asticciole si
possono ottenere 6.227.020.800 combina-
zioni: € un campo aperto e chiuso, finito
einfinito come una scacchiera. Una con-
clusione cinica e provocante, ironica o

della dimensione, dell&#39;identificazione tr%tahsta Nella sua paradossalita, se vuol

la nuova superficie ottenuta e quella tra-
dizionale del quadro, della superficie ma-
gica che, inquesto caso rappresentava

se stessa,pur riproponendo, nell&#39;event

lita, una successiva operazionesopra se

stessa.

essere paradossale,la soluzione di Mar-
chegiani & larisposta sapiente ad una
situazione di monotonia e di ripetizione,
una situazione corporativistica, di me-
stiere. L artista non piu ideologo, ma ar-
tigiano, deve solo produrre qualcosa di
riconoscibile comerodotto, quindiqual-

Infanﬂ]erate Opdiamdma-cosadl simile a se stesso. Giaaltre volte

tarono Marchegiani a ricoprire, con un
taglio di derivazione minimale, interamen-
te, le superfici di gomma con del colore
bianco, portandosi su un piano di azione
pittorica e di meditazione sugli strumenti
usati estremamente complesso, e condot-
toad un estremo limite di ambiguita: il
guadro-supporto, autologicdfietteva sul-
la sua natura e si riproponeva nuovamen-
te come superficie per un&#39;azione.
Difatti le ricerche di Marchegiani si sono
poi orizzontate in questa direzione, nella
ricerca delle superfici elementari che han-

gionamento crudele dell&#39;insetto sdtto ganica :>di un linguaggio grafico, graffi-

voltadi vetrodi un bicchiere.

E. Marchegiani, Grammature di
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avevamo affrontatdl tema della ripeti-
zione, da quella polemica diBuren a
quella <<rituale» di  Christo: una ten-
denza che dal momento della liberazione
dalle strutture lineari, formali,  «retori-
che >:del quadro (dopo Klein e Manzoni,
per intenderci) diventava quasiun pas-
saggio obbligato, legandosi bene alla ten-
denza del momento di un&#39;artefquer
mule. L esplodere di fenomeni come | arte
povera, o dell arte in-progress sembrava
destinata a mutare tal stato di cose, ad
introdurre nuovi concetti creativi e libe-
Jatori. Una delle poche frasi della pre-
messa ad «arte povera >> delCelant, era
<< questlavori sono gia vecchi», mentre
invece sono rimasti quelli, grossomodo,
che attraversadizioni e curriculum, rap-
presentano ancora gli autori  ufficializzati
da quel libro che ha delimitato, per un
po di tempo, iconfini dell&#39;avanguardi
Le straordinarie esplorazioni di Neumann
siain campo formale, che nella ricerca
di nuovi materiali (neon)che nelcampo
della scultura di grandi dimensioni, e nel-
liutilizzazione del corpo come strumento,
sembrano doverestare 1&#39;esenupia
liberta lasciata per un breve tempo ad
una generazione che, come |&#39;antica ca-
valleria, s&#39;&hiusa dietro barriere di

elagse.
#a critifTigieundseon

rei grandi, mentre trai nuovisi sta

affermando una generazione di « altamen-
<<specializzati», burocrate ripetitivi.

&#39' >>>M9Q‘V’V§#‘§§3~9;N MSembra cheproprio in  un momento come
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questo si sia incapaci dileggere un°arte
basata ssistemi, sustrutture di discorso,
pplarLIeggeresoIo per formule, cioé
odalita espressive basate su
un rapporto regolare e continuativo tra
edlmento eideologia.

e 1&#39 potesa effettiva-
mente es sere a rléposta amolti trai no-
stri problemi, ouno trai modidi ri-
spondere, sie risposto di no, che puod



Sezione a cura del Centro Internazionale per 1&#39;Educaziariestica

L&#39;educazione artisticaegli Stati

di Renzo Salvadori

Benché negli Stati Uniti il sistema sco-
lastico dipendalai singoli Stati, il gover-
no fe-derale, nell&#39;u<Itimo decensii@,
notevolmente occupatdei problemi del-
| educazione scolastica e, in  modo parti-
colare, di quelli relativi

Education Act :>e << TheHigher Educa-
tion Act :: del 19-65, creazionedel «Na-
tional Endowment forthe  Arts:> nello
stesso anno). << Inanni recenti, negli Sta-
tiUniti - scrive Jerome Hausman _
si & studiato con sempre maggiore atten-
zione | influenza che architettura, urbani-
stica, -desige comunicazionvisuali pos-
sono avere sulla nostra vita, senza pero
definire, in questo contesto, la responsa-
bilita del-l educatore.Ed & proprio qui che
il ruolo dell&#39;educatoregssere vitale:>.
Se 1&#39;educazioretistica deve  essere in-
tesa - secondo anche uno dei temi del
convegno nazionaldi Firenze _ come
« servizio sociale :>guesta educazionenon
pud noncominciare dallacuola. E&#80;
tinel campo delle strutture e dei pro-

grammi scolasticthe il governo federale

degli Stati Uniti ha da poco completato
un&#39;importante aperienentale chei
€ estesa,per campionaturaa cinque di-
versi centri del Paese, coinvolgendo scuo-
le di grado diverso (elementarie secon-

darie). Sitratta del programma IMPACT Le Corbusier, Carpenter Center ’ortbe Visual Arts,

(Interdisciplinary ModelPrograms inthe
Arts 'or Claildren andTeac/vers) chdi-
nanziato dalgoverno federale stato co-
ordinato dall°Uniz:ersita di Filadela in
collaborazione con  varie associazioni  na-
zionali chesi occupandi arte,danza, mu-
sicae teatro. L&#39;esperimentt,durata
biennale (1970-1972), ha mirato a cin-
que diversi scopi: 1) alla ristrutturazione
dei programmi scolastici al fine di ottene-
re un maggiore equilibrio tra materie ar-
tistiche; 2) al miglioramentalei program-
mi di educazione artistica; 3) al miglio-
ramento dellla preparazione degli inse-
gnanti; 4)
artistica anche come metodo per miglio-
rare |&#39;attivigdlucativa in  generale; 5)
alla partecipazione di artisti professionisti
nelle .attivita  scolastiche. Uno  studio com-
pleto sui risultati di questo esperimento
sara pubblicato nel corso del 1974, ma
giaun primo rapporto (<< Arts Impact:
A Summary Report», marzo 1973) per-
mette un giudizio estremamente positivo
su quanto e stato raggiunto. Secondo |l
presidente della National Education As-
sociation questo progetto ha avuto <<un
valore educativo  eccezionale: innovatore,
provocante, ed ha coinvolto globalmente
la scuola in queste nuove attivita :>. Pro-
va ultima del successo dell esp-erimento
e data dalfatto chei cinque centri co-
involti nel programma hannadeciso di

allo .sviluppo dell&#39;esperie

VK

all&#39;educazione ar-
tistica :_(%he Elementaryand Secondary

formare una associazione .percontinuar-
lo anche nel futuro.

Particolarmente significativa nel settore
della ricerca educativa appare anche la
azione -del].D. Rocke’eller 3rd Fund che
ha di recente impostaton Arts in Edu-
cation Prograrn. Questa fondazione, che
ha collaborato pure all&#39;esperimehib
PACT, cercai incoraggiare delle relazioni
attive tra il sistema .scolastico lele orga-
nizzazioni culturali  della comunita par-
tendo dalla  considerazione che alcune e-
$Rressioni visualicome danzateatro, ci-
nema, fotografiegrchitettura estudio del-
1&#39;ambient-e, appatomscurate nei pro-
grammi scolasticl. | progetti educativi
della fondazione mirano principalmente
a soddisfarde esigenzeli tutti i giovani
e non soltanto di quelli pit dotati. Una
recente pubblicazione< Altthe Arts for
Every Child», descrive scopie attivita
della fondazione in questo .settore.
Alivello universitario e postuniversitario
bisognera menzionare almeno i due gran-
di centri sperimentali del Massachusetts
Institute of Technology e della Universita
di Harvard. Il Centre for Advanced Vi-
sual Studies del MIT, fondato dal Gyorgy
Kepes, tende soprattutto a  studiare le
relazioni tra arte, scienza e tecnologia;
prendendo in considerazione le nuove di-
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1963.

mensioni dell&#39;ambientarbano, porta
avanti degli  studi sperimentali che co-
involgono artisti, tecnici e scienziati. <Gl
scopi -dell artista nel mondo d&#39;09gi _
scrive Kepes - sono  epici, civici e so-
ciali :>.

Il Carpenter Centre for the Visual Stu-
dies -di Harvard, attualmente diretto da
EF. Selcler, dispone di una sede ecce-
zionale, creata per le specifiche funzioni

di questo centro da Le Corbusier nel
1963. 1 suoi -cor-si siindirizzano preci-
puamente versdo studio delle comuni-
cazioni visuali, del design e delliambiente
(architettura, urbanistica e territorio), con
la partecipaziondli artisti e studiosisia
americani che  stranieri.

Infine, nel  settore dei musei, ci
soltanto lo spazio per citare un istituto
altamente specializzato come il George
Eastnian House Museum, il piu impor-
tante museo fotografico -degli Stati Uniti;
esso mira a far conoscere adun pubblico
sempre piu vasto il ruolo della fotografia
nella societa enella  cultura moderne.

In collaborazione  con | Universita  di Ro-
chester, il museo organizzapure dei corsi
distoria edi criticasia alivello univer-
sitario che postuniversitario, con lo scopo
anche di dare una formazione specializ-
zata ai conservatoridei  musei.

resta



Teatro

La stella

di Italo Moscati

La stella cometa che Giuliano Scabia sta
seguendo, nella sua non breve e comun-
qgue sempre viva attivita di mangiafuoco,
e la fuga dal vecchio teatro (copioni, pal-
coscenico, pubblico) e 1&#39;inseguimatito
unteatro chenon siasoltanto  diverso
ma sia soprattutto un  teatro << altro»

cometa di

Scabia

del guasto non semplicementescologico
che il capitale di rapina esercita nel ter-
ritorio; ii:  questo modo, la gente € in-
vitata a chiarirsile idee sul disagio che
prova ogni giorno di  fronte agli spetta-
coli della devastazione programmata,
riconoscere e  ariconoscersi.  Sulla base

(senza, pero, laretorica dell&#39;alternatidfuna esperienza diretta, la stessa gente

ad ogni costo, preconcetta e liquiclatoria
verso quanto valela penadi tenereo
almeno di conoscere). Se ricordo bene,
Scabia ha cominciato a seguire la stella
cometa nei quartieri popolari ed operai
di Torino. E vero che,in precedenza,
ad esempio con <<Zip :: ocon unari-
lettura provocatoria diun testodi Bul-
gakov nel santuario del Piccolo di Milano,

riceve i materiali poveri per immaginarsi
una citta diversa. Con cartone, colla, for-
bici si realizza la metafora di una riap-
propriazione che passa al dila della tra-
dizionale protestaer alluderealla <pos-
sibilita :: di scatenare energie tese ad un
recupero di massa .sulledecisioni sociali.
Un « sogno :>ad occhi aperti che si tra-
sforma in un segnale di utopia concreta.

Scabia avevagia dimostrato con chiarezza A Trieste, 1&#39;utopia pervadeistitu-
le sue intenzioni, concentrandosi &#39;sul ligione <<otale :: che il gruppo di Basaglia

guaggio e proponendone un «uso» po-
litico; ma é&con glianni della contesta-

zione al teatro istituzionalizzato, chiuso
nelle strutture tradizionali predetermina-
te per il pubblico della borghesia, che

precisa |&#39;esigamraamente sentita di
uscire dai luoghi deputati e di andare
incontro alla << vita:, cioé di misurare
| ideologia con la <<vita :: intesa non in
senso vitalistico, bensi affrontata nei suoi
aspetti conflittuali e nelle sue espressioni
politiche. La prospettiva cambia.

Nei quartieri torinesi, Scabia insieme con
altri compagni effettua un lavoro- collet-
tivo e, probabilmente, imposta fin da
allorale azioni che intraprendera piu
tardi. Se conla gente della periferia e
congli operaiil mangiafuoco padovano
individua i problemi scottanti della realta
quotidiana e, in particolare, si convince
definitivamente della necessita di cercare
un teatro nuovo, e difar corrispondere
unarisposta culturale adeguata alla do-
manda politica, € nella fase successiva
che da corpoad unalinea sperimentale
trale piuinteressanti e forse la sola che
tenda a far coincidere la conquista di
spazi con una riscrittura organizzata sul

documento vivo 0 sul documento sot-
tratto al funerale indetto  dalla cultura
dominante. .\

E&#39; utifercorrerne in  sintesi le tappe
per valutarne 1&#39;evoluziosettolinearne
i chiaroscuri. Queste tappe sono: | Abruz-
z0 e Sissa (paesedella provincia parmen-
se); -1&#39;ospgutadhiatrico di Trieste di-
retto da Franco Basaglia; e un giro nella
provincia di Reggio Emilia. Nella prima,
in -due situazioni profondamente differen-
tiCome risultadalla  .stessa citazione dei
posti, Scabia coinvolge ragazzi, ma an-
che adulti, inuna demolizione e in una
ricostruzione della citta. Chiede alla gen-
te, radunatasi spontaneamente, di ana-
lizzare il progetto della speculazione e

tenta di mutare, abbattendo tutto cio che
fadi un ospedale una sorta di carcere.
Scabia sollecitke personeche sanngo-
co o forse nulla -diteatro, a riconoscersi
ea riconoscere _ ancora una volta _

nella creativita che non .siauno sfogo

e tutto cio che visi rispecchia (la discri-

minazione diclasse) norsi verifichi piu.

Mail cavallo, alla fine della giornata,
torna dietro icancelli ela sortita rischia

di essereullialtro cheun episodiomolto
importante, ma parziale. Addirittura, cé
il pericolo  che 1&#39;illusiahieina liberta

«inventata :: con l°uscita all&#39;aperto de

grande pupazzo equestre si traduca in un
amaro ritorno ai giorni lenti di sempre.
Scabia pud rispondere che lasua fun-

zione, del resto approvatalall&#39;équipe d

Basaglia, non ha pretese definitive, ed €
piuttosto un momento inseritén un ope-
rare continuo con altre caratteristiche.
Non € una giustificazione, & un fatto rea-
le; il chenon cancellala contraddizione
dalla specifica operazione teatrale. Qui
il <<sognox» adocchi apertisi traducein
un atto diutopia sempre concreta ma

che rammentéa &#39;limita-82£20;ambiguit

del teatro. Resta perd qualcosa di fermo,
i pupazzi e le costruzioni dicartone per

le strade dell Abruzzo erand&#39;espressior

di una razionalitd impregnata da una im-

mala dichiarazione piU sincera di &#39;Uﬁfaginazione nom”eitaria; il grande pu-

potenzialita, di energie ingiustamentecon-
tenute. Ed ecco che un certo giorno, dal
cancello spalancato  -dell ospedale, esce
Marco Cavallo,un cavallo di legno, un
cavallodi Troiache Scabiae isuoi im-
provvisati collaboratori mandano al mon-
do circostanteperché, anchesenza aprir-

si, faccia marcare conforza la presenza di Reggio Emilia, sulle

di una emarginazione cheon vuole pil
essere tale ereclama unimpegno vero
(ovvero, una lotta) perché Pemarginazione

Studenti del DAMS, Gorilla quadrumano.
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pazzo dellbspedaleg una specie di in-
cubo che vaincontro allarazionalita falsa
ecrudele del <<fuori». Si  trattadi dare
un nome a questi incubi o almeno di farli
scaturire senza paura, senza temere di
esserne attratti.

Scabia, andanddn giro nella provincia
indicazioni dei
suoi allievi del Dams di Bologna che ave-
vano scopertocanovacci diun ormai scom-
parso «teatro distalla ::, sembra farsi

%»¢



calamitare forse  inconsapevolmente da
una .specialissimaedizione di quel ri-
torno alle fonti popolari di cultura, tanto
raccomandato da Fanono da Malcolm X,
che @ la <<negritude ::;. Noné infatti,
<< negritude>: il  paziente, appassionato
scavo nel passato per darsi una coscienza
della diversitd e della contrapposizione?
non e << negritude: lo studio attento e
la volonta di rappresentareon rabbiala
<< riscopertadella novita nascostanel
gesto o nella parola popolare? Gli stu-
denti di Scabia, in una lettera, forniscono
notizie sul << teatro di stalla», basato su
commedie in poesia e recitato in lingua
oin dialetto con scarsi elementi scenici
(unatenda come fondale, una sedia di-
venta una reggia, un ramo d&#39;albsio
trasforma in foresta); i temisono farse-
schi e,tra i personaggi, céono Codeghi-
no e Salame, maschere poco conosciute
e -lontane da quelle << colte> piu note.

C e anche un Gorilla Quadrumano, che
Scabia haiproposto nonpiu nella stalla
ma per la strada. Perché? Magarisulla
suggestione del«Bread and Puppet :>,
nonostante che il mangiafuoco padovano
abbia semprepensato aportare fuori I-e
sue azionidi coinvolgimentcache, tral al-
tro, a testimonianza dellaloro origina-
lita, non appaiono maicome dellevere
e proprie storie, e non pretendono di
fare della  satira diretta. Il Gorilla Qua-
drumano, a mio avviso, va messo accanto
aMarco Cavalloe appartienead una
scelta che, se puo trovare riscontro al-
trove, riesce a possedereuna sua autono-
mia. Siamosempre dentrda -dimensione
del <sogno :che rigua-dagria realta, o
cerca di farlo, e per cominciareprende
a precisarsi e a lasciar -staccareda sé
figure semprepiu distinguibili anche se
simboliche. Dal << sogno>, ciog, si passa
ad una  materializzazione dell&#39;inconscio.
Le figure, imostri introiettati escono
dalla notte ed entrano nel giorno.

Scabia si sta dedicando a questa estra-
zione e si muove siaverso la contem-

poraneita (I)Abruzzo1&#39;0spe~tate diMa quando il critico prima, quando 1&#39;0®lla decifrazione

ste) sia verso il tempo perduto (il teatro
distalla ele sue commedie in poesia).
Senza un programma definito, senza teo-
rizzazioni che potrebbero rivelarsiritar-
danti, ilmangiafuoco padowammesso
su un piano di psicoterapia di massa, aiu-
tando la gente chesi fa coinvolgere -
ed e tanta _- in questo processo -diana-
lisi del profondo collettivo. Non siamo
nella sfera intimistica dello psicodramma,
siamo in una corale esplosione della tea-
tralita che suggerisce 1&#39ileaa libe-
razione non comoda né immediata; in-
tanto, bisogna non esitare difronte ai
propri avversari, che vanno individuati
non soltanto nel «mostro >> del padrone
ma nel «mostro : della buona coscienza
e della sicurezza che produce, estroflet-
tendoli, le sagome terribili della nostra
paura. Il  teatro non&#B8rcorda cosi alla
macerazione del linguaggio poli-tico e al
suo impoverimento ma forza gli staccati
della rispettabilita, della norma culturale.
E&#39; usi@lla cometa?

Oggettivo e
di Federica Di Castro

Da molto tempo ormai la critica cinema-
tografica € abituata a prendere un film

come si prende un oggetto finito dai con-
fini precisi. Esattamente come qualsiasi
altro oggetto dicui siignori la storia

precedente, il disegno e il pensiero che
glihanno dato la forma. L&#39;0gg@ptmsa
nella sua forma compiuta ed é sentito
come immaginedella storia. Quanto quin-
di questa fedelta alla storia @ maggiore,
tanto piu  1&#39;0ggetto saadizzato. Il ci-
nema rientra per tradizione in questo rag-

non oggettivo

film sperimentale che non sia quello di
seguire un tracciato quasi geometrico, un

disegno astratto, la forma? L&#39;interpreta-

zione tecnica del film sperimentale divie-
ne dunque inevitabilmente la sua lettura

formale. Cosi la critica cinematografica e
il pubblico  delle sale cinematografiche
procedono parallelamente a rintracciare

inun gruppo di films il loro senso storico
e la loro veridicita e negli altrila corret-

gio, presenta le stesse angolature dell&#39;d§2za, la pulizia, | esemplarita  del lin-

getto da design o del cartellone pubbli-

citario.

[l pubblicz tpaistentgzo g

modo di guardare il cinema. Quello stes-
so modo che i critici cinematografici han-
no adottato e che rientra nella perce-
zione di ogni oggetto finito.

Cosi nasce 1&#39;analisi dellaarrazione. Il
critico racconta la storia  del film,
servatore cerca latrama del film,
treccio narrativo. Entrambi confrontano

la narrazione fatta mediante le immagini
e le sequenze di immagini con la storia
a cui queste si rapportano ma soprattutto
con la storia presente, confrontano il film
con | esperienzache stanno vivendo. Cosi
stabiliscono la maggiore o minore veridi-
cita del film, la sua attendibilita e legata
alla chiarezza delsuo  discorso. Ma la
chiarezza € in questo caso, nel caso del
cinema, chiarezzadi contorni piu che pro-
fondita di indagine. Il film sembra non
possedere laterza dimensione e muoversi
essenzialmente su due piani, quello del-
| estensione equello della durata. La pro-
fondita & assente.

servatore dopo, si avvicinano ad un film
sperimentale, in cui proprio i confini spa-
zio-temporali vengono sovvertitie ribal-
tati, allora, da questa lettura, risulta chia-
rala maggiore componente del giudizio
contenutista della  critica nella  dimensione
tecnica del discorso cinematografico.
Lalettura diun film sperimentale av-
viene infatti  su livelli tecnici di lettura,
essenzialmente su quelli. La trama dun-
que, quel tessuto di certezze spazio-tem-
porali, altro non & se non il polo op-
posto (ma dal terreno forse meno mi-
nato) della realta tecnologica del cinema.
La quale hala capacita di deformare e
trasformarei  contenuti rendendone dif-
ficile 1&#39;avvicinamento.

L&#39;elemento tecpicofungere da guida
creando realta alternative, il  cui volto
ambiguo € assai spesso quello del sim-
bolo. L&#39;elemeaatmologico & una parte
essenziale delcinema, il film riposa sulla
tecnica cinematografica. Le possibilita so-
no infinite e all&#39;interndi esse il caso
puo giocare un ruolo determinante.
Quale altro modo di leggere dunque un
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guaggio.
%ﬁé}lirmlle altienpiteura

non avviene la stessa cosa?
Non esistono poli opposti e contrastanti
d&#39;interessi chsl focalizzano?  Non esi-

ste la lettura geometrica contrapposta alla
storia narrata? Mi pare che il cinema pre-
senti nelle sue formule interpretative una

1&#39;aticotomia tanto evidenziata daapparire
1&#39;iBssenzialmente sua propria, le altre arti

mantenendo la garanzia di autenticita det-
tata all&#39;elememtigianale.

Allora il cinema eoggetto chius@ con-
cluso (in gran parte questa dimensione
oggettiva € legata al destino economico,
alla storia economica defilm) o perce-
zione pura, astrazione mentale®ppure
€ ancheuno spaziaperto coméo spazio
dei pensieriche collegante parole,come
lo spazio dei quadri, come le architetture
d&#39;immaginazione?

Acquisita datempo la capacita deggere
la letteratura  che frantuma le dimensioni
tradizionali, a leggerla in termini di si-
Pn_ifjcati collegatiai simboli (la psicana-
isi & stata pemoi la traccia metodologica
della letteratura
temporanea), perdiamo le facolta inter-
pretative una  volta che ciavviciniamo al
film e cerchiamo anzichél significato
delle immagininei loro aspetti simbolici,
il contenuto da una parte, la forma dal-
[°altra. Ma per andare un gradino oltre
e adeguark nostrainterpretazione critica
alla critica letteraria non  abbiamo che
da riportare il film alla letteratura, la
letteratura dnon importaquale tempo.
Perché uno-dei fili che collegand film
alla storia & nel -senso pitiautentico la
sua origineletteraria, essendib soggetto
cinematografico prima che immagine

scrittura.
Il collegam Be-

ribile necessariamente alla narrazione, ma
al clima psicologico in cuiil film é nato)
con | immaginevisiva ci permettera piu
facilmente di  entrare nel film, di  deci-
frarne i segni.

E&#39; paesto che quasi a caso dei film
delliultima stagionscelgo ur< filnogget-
tivo :>, che la critica ha indicato come tale,
e un film <<non oggettivo >>:i due films
estremamente diversi come clima, tensio-
ne espressivita, sarebbero tuttavia inter-
pretabili esattamente con gli stessi mezzi.

con-



Il film oggetto € «Per amare Ofelia:: e
il film non oggetto & «Lancelot du lac :>.
Che << Per amare  Ofelia» non conservi
del bellissimo testo teatrale di Giorgio
Krimer che gli offre il tema se non alcuni
elementi e vero; per essere accessibilgra-
devole, di successo, (fininecessari allapro-
duzione). «Per amare Ofelia :> moltiplica
guelle cheerano in origine le antitetiche
angolazioni di uno stesso personaggio in
piu personaggi ad una unica dimensione

Rubricaa  curadella rivista Photo
Fascino discreto
di Ando Gilardi

Ho conservato un libro perla terza ele-
mentare, edito da «La Fiorentina» nel

cosinon € piu necessario entrare all&#39;ipg33 Ricopio da pag. 27: <<...la maestra

terno della realta presentata. | personaggi
femminili si  moltiplicano assumendo cia-
scuno un ruolo preciso e accentuando
laloro caratterizzazione anche  mediante

il contorno  sociale indicativo  dello status
dei personaggi; peroil climain cuisi
articola la vicenda del giovane Edipo che
tenta nevroticamente la conoscenza con

il personaggio femminile non é del tutto
lontano da quello dello  scritto, e del
testo scritto  c&#39;e tuitalisincantamento,

la lucidita, lironia.

Dunque pur oggettivando una parte per
renderla palpabile riportandola al banale
quotidiano, un film pud conservare la
parte piu individuata dellanarrazione, la
pit personalizzata (il testo di Krimer &

autobiografia), cioéilluminare con 8&#39;ig{vero «Film

magine il testo.
Edé certoche «Per Amare Ofelia»,
come mille  altri film, avrebbe potuto
essere un altro film  molto piu  sfaccet-
tato e ricco e complesso e anche molto
pitu semplice e lineare da scivolar via.
Ma se questonon sié verificatoné é
stato reso possibile dalla destinazione del
film, dalla sua storia economica, tuttavia
riconosciamo in esso una spregiudicatezza
intellettuale rara peril nostro cinema.
Passando a << Lancelot>, non € storia di
oggi ma del tempo andato. Storia rivisi-
tatain modo ironico, con un&#39;ironianto
profonda da risultare corrosiva.

L°eroe mitizza delle cose, (poco importa
se reliquie o donne come Ginevra) e poi
le smitizza. | cavalieri compiono riti, gesti
ripetitivi che  divengono meccanici. Que-
stae lastoria dellacorte dire Artu,
dove un torneo & 1&#39;0ccasionegmbiare
corazza, ornamenti alabarde, con gesti
sempre uguali. Per decapitare, trafiggere,
divelgere quasi soltanto perché il sangue
sgorghi dal metallo lucente delle armature
ei Dbellissimi profili  dei cavalli siten-
dano e si pietrifichino.
solo la boscaglia piena della suggestione
e del misteroda noiconferiti  alla storia.

I manierismo dei gesti riporta gli  eroi
al nostro tempo, i spinge in avantiin
modo che essici divengano contempo-
ranei. Cosi e naturale rilevare le letture
di questo film fatte in chiave di geome-
tria, di forma e dibelle immagini, come
errori interpretativi.

Due films tanto diversi da sembrarne as-
surdo 1&#39;accostamentaulla base di testi
accettati o negati, nascono eccezionalmen-

& venuta con forbici, colla, cotone e bam-
bagia e rotolidi carta crespata divari
colori: bianco, rosso e verde. &#39;0fgi
remo Giuseppe Garibaldi ferito ad Aspro-
monte &#8@; Tutti battono le mani gioio-
samente. Gianluca, il cui papaé morto
in guerra, sialza con impeto:
fare il cavallo bianco? &#39; chiedspetta-
tamente. Ridono  tutti; ancbhe  la maestra,
pur mentre  zittisce, fatica per trattenere
un sorriso... >

Ma se il fanciullo  di quarant&#39;ariai
aveva da ridere, anche quello dei nostri
giorni potrebbe incontrare occasioni di
spasso sfogliando i nuovissimi  testi per
la scuola. Cosi principia «I Fratellini
fatto da bambinidi  otto
scuola elementare  di Nibion-
no, edito da Einaudi nella collana «Tan-
tibambini:> curata da Bruno Munari:
<< Ungiorno la maestra entra in classe e
dice: _ Bambini, vogliamo fare un film?
_Si, si,_ diconosubito ibambini, _
ma come sifa? civuole molto tempo?
civuole molto denaro? che cosa dobbiamo
fare? cbi sarail regista? ebe soggetto
prendiamo? come, cosa e pere/9é?... :>

Appare subito, da questa serie di doman-
de, che ibambini oggiil marxismo ce
1&#39;hannosaafue. Essiinfatti, malgrado
la tenera eta, hanno gia intuito: 1) che
il film e un prodotto industriale che si
forma attraverso un lavoro specializzato;
2) che la professionalita della prestazione
perd non e sufficiente: occorre anche un
grosso investimento di capitali;  3) che
occorrono poi dei mezzi di produzione;
4) infine
della produzione medesima, la quale fa
capo ad una mentalita direttiva; 5)  per
concludere: occorre un piano di produ-
zione, un progetto che tenga conto dei
fattori disponibili. ~ Mala maestra (per

anni» della

Di fantasioso c&#3%estoria Mariangela Donghi) non racco-

glie la singolare occasionepedagogica che
I bambini le mettono per cosiddire sulla
cattedra, e li spinge verso le tenebre del
misticismo grafico. Infatti: «Calma calma
dice la maestra _ adesso vi spiego come
sifa. Mail filmlo dovete fare voi... tro-
vare un bel soggetto, e io vi aiutera/ ::
Non sapremo maiin cosa l:aiuto € con-
sistito e quali spiegazioni la maestra ha
datoai bambini.Un  fatto & certo: non
ha risposto a nessunadelle domande, an-
che perché _sicuramente _non sié

te nel clima attento dell&#39;ironia dialogangeeoccupata di capirle. Il resto del volu-

in modo serrato con il proprio testo, in
ogni caso costruendosi e crescendo nel
confronto con €SSso0.

metto &€ formato da alcuni frammenti: se-
condo una tradizione secolare

scritto il breve testo parodiando lo stile
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della super-8

dei bambini (o almeno quello che si sup-
pone dovrebbe essere lostile dei bambini
buoni. Quelli  cattivi scrivono  meno sdol-
cinato) e lo ha illustrato con gli orribili
fotogrammi diuna pellicola<< superotto
ai quali una grafica della disperazione ha
cercato di dareun senso nella pagina,
senza potervi riuscire perché la riprodu-
zione tipografica ha certi limiti. Ai  foto-

&#39;Posgrammi sono accostati disegninidei piccoli

malconsigliati: in  genere, lo sanno tutti,

i disegni dei bambini diotto anni sono
bellini, o perlomeno commoventi. Nessu-
no riesce a sfuggire al loro fascino, che
e poi quello della nostalgia e deirim-
pianti per la felice eta ormai perduta...
Ma procuratevi il libretto:  perla prima
volta nella storia dell iconografiainfan-
tile, in  virtu dell&#39;accostamentoon le or-
ribili immagini  meccaniche macinate dal
frullino da ripresa, i pupazzetti rivelano
tutto 1&#39;orrorehe nasce con I&#39;uomdna
bimba, ad esempio, scavataina fossasem-
bra seppellirvi un gatto vivo! Il testo
conferma 1&#39;orremulatesi: << ...la sorel-
lina piu piccola giocaspesso colgatto.
Non sa ancora comeprenderlo: una volta
lo prende perla coda, unaltra lo alza
come uno straccio... ;>

E nessunogli dice che i gatti non sono
fatti per essere presBe cosiosse dio,0
la natura, li avrebbero fatti con il manico.
Cosi, come questo del cinema, va avanti
il cosiddetto << insegnamenrtella foto-
grafia nellascuola >Mon siinsegna cos&#3¢
la fotografia. Per quantoabbia in propo-
sito una discreta esperienza(cioe: di in-
segnamento dellafotografia :: agli inse-
gnanti) non ho mai incontrato nessuno
il quale consideri ovvioche la fotografia
e per le immagini quello chee il telaio

e necessaria un&#39;organizzazigagccanico per i tessuti. Cio&, che ad un

certo puntde merci.si so-rnrodotte sein-
pre meno amano e pil amacchina, e
che lamacchina fotografi¢a meglio)&#39;in-
tero apparato dicui € solo un elemento)
serve per fabbricare merce chiamata im-
magine. Tutti strabiliano, ad esempio,
guando gli si dice che Niepce non ha
inventato affatto quello che chiamano <fo-
tografia >>ma casomaiquello che chia-
mano <<liché», cioé una matrice che ri-
producesse undigura qualsiasi (fatta a
mano oppure a macchina) autoincidendosi
con precisione e sostituendo alla mor-
sura dell&#39 mdidaeetallol°energia della
luce riflessa dall&#39;originalalla stesura
del grasscsulla pietralitograﬁca, qualche
sostanza diventatinsolubile per effetto
dei raggi. Alcuni, infine, considerano stra-
vaganze laefinizione dell apparecctim
tografico come parte di un sistema di

1&#39;autrice haproduzione disegni d:ogntipo, stampati

tipograficamente, cioé con inchiostri; e



la definizione della <stampa ::fotografica,
cioe del segno cheappare sulla carta sen-
sibile, come di un semilavorato di quella
produzione, che resta una scoria, uno
scarto senzatroppo senso, quando non si
realizza nella fotoincisione. Infine se gli
si spiegache quello che «fa» la foto-
grafia euna quantitadi energiasufficiente
ad impressionarela pellicola, e non quello
che casualmente larinvia, e che infine
1&#39;immagine fotogradicm << disordine:
provocato dal procedimento in una strut-
tura «ordinata»  (la pellicola vergine) e
che quel << disordine»non trasmette da
solo nessunissima informazione, ovvero
checasomai ¢ [&#39;0sservatorpuile per
<< saperequalcosa dauna fotografia,
deve gia esserne informato, per cui ¢ lui
che da un senso all&#39;immagireheesolo
per questo fatto diventa un segno espres-
sivo, non perché appartengaad un codice
e meno che mai dispongadi unsuo
ecco, se si afferma tutto
questo nella scuola specialmentesi &€ con-
siderati reazionari.

E&#39; inwdogico ::, anzi molto «moder-
no >>e <<pedagogicamente avanzato> pi-
gliare un apparecchio da quattro soldi,
fotografico o  peggio ancora un frullino
super-otto, metterlo nelle mani dei ragaz-
zi, dei  bambini addirittura. Schiacciando
il bottone un qualcosa viene sempre: se
sono stampebianconero € sicuramente or-
ribile, un puro e semplice scarto, e non
puo esserealtrimenti. Supponiamo di dare
in mano airagazzi una chitarra, oun
flauto: quelli  pizzicano .a caso, soffiano
dentro pasticciando con le dita sui tasti.
Producono rumori e solo un pazzo avreb-
be il coraggio di proporlicome musica,
sublime per giunta: fresca, genuina, au-

Problemi di estetica

Sul superamento

di Mario Costa e IVlario Perniola

tentica proprio perché <<ssgorga :: a quel
modo. Ebbene questo avvienenormalmen-
te con lamacchina fotograficao da
presa... Qualcunoosserva: mapure i bam-
bini realizzano talvolta immagini come
potrebbe farle un fotografo esperto! Oh,
santa innocenza, enon dei bambini ma
degli insegnanti: ma son proprio quelle
le pit << casuali>! Fatte cioe esclusiva-
mente dal  sistema meccanico messo cie-
camente «bene»  in azione.
L&#39;insegnamentofdedigrafia nella scuo-
la avrebbe senso solo seinteso non come
«educazione artistica >: ma come insegna-
mento della storia, dei modi e degli scopi
della fabbricazione delle immagini, o me-
glio ancora dei segni, dei simboli, in ge-
nerale. E soprattutto dei loro consumi.
La figura e stata nella storia dell uomO

1&#39;unico batisponibile oltre  le neces-
sita. La  storia dell&#39;icona la  storia di
un millenario  «processo inflazionistico ::

dell&#39;icona stexpaando i mezzi di pro-
duzione dell&#39;iconasono risultati ineffi-
cienti per fabbricarne in quantita piu che
sufficiente a soddisfare la necessita, sono
stati rapidamente perfezionati, o in poco
tempo ne sono stati «inventati» di  nuo-
vi, capacissimi di soddisfare le ulteriori

prattutto culturale) silasciano dietro una
incredibile quantita di simboli, di figure.
La nostra civilta pit  di tutte: & riuscita

aridurre icosti di produzione dell&#39;imma-

gine a un punto tale, cheil consumodi
essa esaurito inuna frazionedi secondo
(come accade sfogliando ad esempio un
rotocalco, o al cinema, o alla televisione,
oin mille altre occasioni) appare larga-
mente compensativo. In altri  termini: il
tempo di produzione dell&#39;icneecanico
in generale & ancor piu breve, molto piu
breve, di
chevi sirivolge. Il merito (ola colpa?
potrebbero deciderlo iragazzi) di questa
realtd & della cosiddetta << fotografia».
L&#39;insegnamentofddigrafia nella scuo-

lae soprattutto questo. Oppure & un

falso estetismo.

Ma c&#39¢hi mette  la macchinetta nelle

mani innocenti... perfare unfilm! Se

I°insegnante ¢ poi lui stesso impegnatoa
prolungare fino allo stremo la propria
estasi adolescenziale, cioé se & <<fotoama-
tore:: o0 << cineamatore :> convinto (non
per gioco: convinto di << produrre» dav-
vero messaggi culturali) allora la situa-
zione € disperata, E quasi sempre lo é.
Quel libro della Donghi, e la collana alla

esigenze. Daquesto punto di vista, |&#39;imuale appartiene, cosi si promoziona nel-

magine pud essere paragonataalle muni-
zioni di guerra: anche le nazioni che per-
dono la guerra, dopo la distruzione di
tuttii beni fondamentali, benché rimaste
senza pane, senza casa, senza medicine,
senza niente diniente, mostrano pero
di possedere ancora stok di proiettili  gi-
ganteschi. Le guerre non finiscono mai
perché si e sparato | ultimo colpo.
Qualcosa del genere accadecon le cosid-
dette «civilta »: decrepite, in rovina (so-

1&#39;involto: <<Tantibambiiibe e storie
semplici senzafate e senza streghe,senza
castelli lussuosissimie principi bellissimi.<<
Questa collana vuole coltivare lo stupore
per le scoperte (sicl)... aprire la mente,
liberare gli individui dai complessi di in-

feriorita e  dalle inibizioni >> eccetera.
Assicurando a infelici di otto anni che
hanno fatto un film senza soldi, senza
mezzi, senza nemmeno il regista. Con

sette metri di nastrino «super otto ::

dell&#39:arte

Conclusa ldunga seriedi interventi di Pietro Raffa, coni quali abbiamo piu che altro inteso tener desta 1&#39;attengidiae
importanza deiproblemi di estetica perchiunque siinteressi diarti visive c&#39;é semitilateegistraredue dialoghitra Mario

Costa eMario Perniolai quali hanno discussdra loro sulla situazioneattuale e sulle possibilita future di  cio che comune-
mente viene chiamata <4&#39;esperienza artistica

Eccoil primo dei due dialoghi.

Costa. Vorrei cominciare con uno sguar-
do d&#39;insiemesulle tendenze artistiche
contemporanee aproposito -delle quali

credo si  &#39;possa paderez&#39;altraidi
bilancio fallimentare.

cato, vedi ad esempio le varie forme del-
1&#39;arte visiva.
| comportamentisti e i concettuali invece,

guesta esigenzadel -superamentodell arte
I hanno accolta  -ma mistificata. Il com-

La necessitadel superamento «dell&#39;artepairtamentismo da body art ricercanoil

sembra essere 1&#39;eredita migliarke le
avanguardie storicheci hanno lasciata.
Questa eredita non pud piu essere igno-
rata perché ormai € nei -fatti.

Cisono invece numerose tendenze con-
temporanee che tirano dritto  come se
nulla fosse successo ed evadono nell alibi
dellaricerca  formale che non e niente
altro se non autentica malafede imposta
dalle necessita delle conversioni  del mer-

vitale ma si risolvono in una mistica
della spersonalizzazioneapitalistica del
corpo; i concettuali superano |arte non
in vista del concetto, cosi come credono,
ma in direzione di unalogica alienata e
del concetto  astratto.

C°é poi la sedicente arte rivoluzionaria 0
proletaria che porta avanti un discorso
sbagliato in teoria ed in pratica, in teoria
perché | arte politica perde ogni possi-

231

bilita di  critica permanente, in pratica
perché le opere ~d arteproletaria alimen-
tano il mercato borghese-dell&#39;arte.
Datutto questo mi pare si possano ri-
cavare precisi segni della «morte del-
Parte ::.
Perniola. Sono daccordo con te.
Costa. Esiste pero una linea diversa,
quella della esperienza artistica come e-
sperienza di una alterita assoluta; & la
linea che  chiamerei nietzschiana e che
vada unlato daSade alautréamont a
Bataille ad Artaud, e dall&#39;altrdrita-

baud al surrealismo. Qui 1&#39;esperienza ar-

quello che dura <<I&#39;occhiata::



tistica, vissuta come esplosione dellio e
come liberazione dell&#39;inconscio,s@m-
bra avere insé delle possibilita ancora
eversive e percio rivoluzionarie.

Perniola. Ma  anche questa € una via
che conduce chiaramente alla  critica ra-

dicale dell&#39;atquesto anche in Nietz-
sche; cio e evidentissimo ad esempio nel-
la seconda fase, quella di <<Umano, trop-
po umano >:, in cuiil senso generaledel
discorso & quello di una critica radicale
rivolta alllarte  come parte della metafi-
sica e come qualcosa di simile alla re-

ligione.

Costa. lo direiche questaé |ultima

carta che llarte pud ancora giocaree non

condivido minimamente le tesi che, die-
tro una precisa ma superata indicazione
lukacsiana, tendono a qualificare come
fascisti tutti  quei tentativi  artistici che

tendono alla  «distruzione della ragione.
Tuttavia credo anchio che anche questa
viaabbia insé lanecessita diun  su-
peramento: Rimbaud smette di scrivere
e nega |arte, Lautréamont finisce nella

reazione, Nietzschecede alla schizofrenia.
E&#39; coseel&#39;0pposizieneessiva hon
potesse sopravvivere a lungo a se stessa;
essa € soggettivamente rivoluzionaria ma,
se non e recuperata dalla totalita umana
suun piano diverso,, puo esaurirsi 0
essere fascistizzata.

Perniola. Il fatto & che questa espe-
rienza di alterita assoluta che nel pas-
sato si e manifestata in certe espressioni
dell&#39;arteba poesia, oggi si manifesta
sotto forme che non sono piu  né poe-
tiche né artistiche.

Costa. Ma alloratu come giustifichi la
loro esistenza, cioé per te che cos°é que-
sta gente? Alcunidi questi, come Ba-
taille o Artaud, sono contemporanei.

Perniola. Relativamente. Tanto Bataille
qguanto Artaud sirifanno alle esperienze
trale due guerre, ad una situazione che
non & piula nostra, si collegano ad un
momento della lottadi  classe che é di-
verso da quello attuale.

Costa. Non  so, Ginsberg, ad esempio,
€ contemporaneo e la sua esperienza ar-
tistica mi  sembra ancora quelladi una
alterita assoluta.

Pemiola. Mi  sembra che bisogna fare

e esistita in Italia -al tempo di Miche-
langelo o dei manieristi, ma da allora la
guasi totalita dei poeti e degli artisti si
ein fondo limitata afare della lettera-

tura. Quindi questa esperienzache & sta-

ta Pesperienzdelle avanguardieuropee,
o di Nietzsche, o di Holderlin e di tutto
un filone tipicamente tedescdella poe-
sia, € mancata completamente in Italia.
Cosi che quando si parla dell&#39;aene
alterita assoluta la maggior parte delle
persone qui da noi non capisce che cosa
sivuole dire.

Costa. Si, so benissimo che la situazio-
ne italiana € questa e forse anche peg-
giore di questa. So bene che in ltalia la

Costa. E&#8%sto. Comunqu@&on mi in-
teressa tanto continuare a portare avanti
I&#39;artetaeressa inveohe quelpo-
tenziale eversivaehe si € sempreespres-
so nelle autentiche esperienze&#39;arte
che e sempre vissuto a monte delle avan-
guardie, norvada perdutoTu dici << non
si esprime piu nell&#39;aréesi esprime
altrimenti ::,ma intanto1&#39;a.rte dadme
di fatto, sussiste ancheopo la demoli-
zione teorica  nietzschiana.

Per/aiola. Sopravvivea se stessa, come
la religione. Anche la religione soprav-
vive alla fine del medio evo, pero ha
cessato di essere una cosa vitale.

avanguardia non c&#39;é s@ga#39pes#39; aGosta. Ma anche | esperienagigiosa,

cheil discorsodella assenzain Italia di se e effettivamente vissutacome espe-
unreale momento romantico e decaden- rienza di alterita, pud essere ancorauna
te; in  fondo 1&#39;esperiedet&#39;arte congsperienza validal puntodi vista ri-
alteritd .assoluta & particolarmente emersa voluzionario.
nel clima romanticoe decadente.

Perniola. In uncerto sensodirei che
Perniola. Cosi quando si parladi Nietz- certe condizioni che una voltaerano  sol-

sche alla maggior parte degli italiani vie-
nein mente D°Annunzio che & veramente
la ridicolizzazione  del pensiero  nietz-
schiano.

Costa. Salvo qualche eccezione,come
Leopardio Campana, che andrebbe ana-
lizzata a parte, la situazione € questa e
sono sostanzialmente d&#39;accordo cote.
Maio volevo dire altro. Sul discorso sto-
rico sono pienamente d&#39;-accardba
me interessa di piu  quello teorico; cioé
mi preme sapere se € ancora possibile
portare avanti una esperienza artistica
concepita cosi. In breve: | esperienza ar-
tistica come esperienza di alterita assoluta
puod ancora avere un suo valore? e so-
prattutto, serve alla trasformazione rivo-
luzionaria del mondo? Il problema, che
poi & il mio problema, & questo: ci tro-

viamo -di fronte ad un panorama arti-
stico totalmente fallimentare dove sono
stabilmente di  casala mistificazionee la

malafede; 1&#39;unfoama d&#39;arke an-
cora sembra poter svolgere una qualche
funzione eversiva € appunto questa e
credo che 1&#39;arte passa ancora essere

vissuta cosi, come alterita assoluta, e
tuttavia...

Pemiola. Pero nessuno la vive cosi. In
ultima analisi, quale & il significato  di
fondo di tutti questi autori, di Nietzsche,

anche un discorso specifico sull&#39;1*&#39;chizat@ifié¢ 39k Artaud? & quello di aver

il fatto chein Italia questa concezione
dell&#39;arte conadterita non  haradici. lo
capisco cioé, anche senon sono per nulla
d accol-do ovviamente, le posizioni che
qualificano le tesidi Nietzsche 0 di Ar-
taud come fasciste; le capisco e le giu-
stifico nel senso che hanno proprio una
loro radice  provinciale nella  situazione

italiana, cioé nel fatto che in Italia I&#39;unieanano», che

esperienza d°avanguardia e stata quella
dei futuristi ei futuristi effettivamente
sono stati  fascisti; cioé in Italia, in fon-
do, &€ mancata completamente,da almeno
tre 0 quattro secoli, questa esperienza
dell&#39;arte capposizione radicale; essa

fatto tabula  rasa della metafisica, del
concetto di identita; di aver immaginato
1&#39;idamdi#39;0pposiziona ahedi [a
della metafisica, peroin unaforma an-
cora artistica, mentre questo non & piu
pensabile sotto questa forma. Cio0 gia
evidente nelleloro stesseesperienze, nel
Nietzsche appuntodi <<Umano, troppo
fauna criticaradicale del-
1&#39;arteliee espressamente di conside-
rare 1&#39;e0m@e <wna cosa del passato ::,
affine alla religione e alla metafisica. So-
loche Nietzsche non riesce a portare
avanti questa -linea perchénon ha nessun
punto di riferimento sociale.
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tanto tipiche degli artisti o degli asceti,
soprattutto questa esperienza della man-
canza di identita, della fine della meta-
fisica, della fine del concetto di << esse-
re :>cosi comeera statopensato daPla-
tone e da Aristotele, diventano oggico-
muni a tutti. Quella situazione di estra-

neazione che versogli anniventi era
limitata ad alcuni scrittori come Kafka
0Joyce, €oggi infondo la .situazione

di tutti, cioé tutti iproletari vivono in
una situazione di proletarizzazione e di
sradicamento. Fina tempi molto recenti
il proletariato  ha ancora una sua dimen-
sione culturale -che gli consente unaiden-
titd, mentre la situazionenuova e quella
diuna proletarizzazione che incide sulla
stessa identita  culturale.

Costa. Ci sono un paio di punti sui
quali non sono molto :d&#39;accordoteon
Tu dici << quellahe prima era la situa-
zione degli artisti oggi € un po&#3%jda
tuazione di  tutti». Ma eil modoin cui
sivive lasituazione cheé di-verso. Nel
vissuto di questi ultimi mesi, perla crisi
economicain attoe peril riacutizzarsi
della lotta di classe,mi sembrapoi che
il proletariato vada riconquistandouna
sua identitaculturale. E&#a0 peroche
bisogna pensare ad una nuova fase di
equilibrio capitalistico, e qui perd non
so fino ache punto questo senso di
sradicamento e questo&#39; sentimelolo-
roso di .alienazione siano  effettivamente
reali. In fondo questoé il tipodi so-
cietada cuié venutafuori la << scuola
di Francoforte» edin cuiMarcuse ha
teorizzato <<&#39;uomora dimensione»,
cioé unasocieta nellaguale questesenso
di alienazionee di sradicamento, dicui
tu parli e che é nei fatti, @ venuto asso-
lutamente meno alivello  dicoscienza.
Non mi sembra ché&#39;uonypesta so-
cieta possa essere paragonat@ll&#39;artist
che soffre intimamente per tale situa-
zione...

Perniola. Non parlo tanto di sofferenza



guanto di situazione oggettiva.Mentre
prima c®eraun radicamentanella propria
situazione, per 1&#39;uomodgliesti ultimi
anni si e verificato un fatto nuovo, cioé
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la perdita della propriaidentita; all&#39;idéax et Freud, Ediz. 10-18, Paris.

titasi e sostituito unruolo cheé com-
pletamente fittizio e che non pud sup-
plire al radicamento effettivodi prima.
A livello di prolletariatooperaio lo vedo
come il passaggio dan momentoin cui
il proletariato era ancora<< popotoad
un momento in cui il proletariato & pro-
letarizzato, cioe € privo diogni punto
di riferimento, é estraniato non solo da
un punto divista economico, manche
da un punto di vista psichicodal punto
di vista della cultura, intesa in senso

generale.

Costa. Ma il problema € come tutto
guesto vienevissuto. Vienevissuto&#39;
una insopportabilit@ella vita quotidiana,
come una insoddisfazione assolutae quin-
dicome unatensione rivoluzionaria? o
piuttosto vienevissuto ebasta, nellcstor-
dimento e nell&#39;ebetismo? Questni sem-
bra un risvolto importante della questio-
ne, perché nel caso incui tutta questa
situazione venissevissuta soggettivamente
nella indifferenza e nella ottusita, si  trat-
terebbe, tra 1&#39;altrardvare ad ogni
costoil mododi rendere nuovamente ef-
ficace la capacita di ridestamento della
esperienza artistida di farla nuovamente
penetrare. Lamistificazione artisticape-
netra dovunqueed € funzionale al po-
tere perché contribuisce a depotenziare
ogni tensionerivoluzionaria. Sitratta a
mio avviso  ditrovare la maniera difar
penetrare il vero significato dell espe-
rienza artistica come esperienzapposi-
tiva, di servirsi insommadel potere di
ridestamento che una certa operazione ar-
tistica puo ancora avere.

Peraioia. Ma io, come ti ho detto, non
credo che 1&#39;arte paaseora avere que-
sto potere. Ma di questo dovremaopar-
lare pit a lungo la prossimavolta.
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JEAN-FRANCOIS LYOD®RDirpositi'r pal-
rionnels, Ediz. 10-18, Paris.

Nell ambito della  nuova saggistica francese
(che pud con orgoglio annoverare persona-
litadi critici come Julia Kristeva, Jean Bau-
drillard, lean-Louis  Schefer, per citare sol-
tanto alcuni  nomi), Jean-Frangois Lyotard &
certamente una delle gure piu preparate e

intelligenti.
Ndhvoro los@atiioqu

tore convergono, inmodo originale, molte-
plici correnti  di pensiero e di metodo: dalla
semiotica alla psicanalisi (da Freud a Deleu-

della  Scuoladi Francofortein una
prospettiva in cuisi avverte la lezione pro-
fonda di Lacan, Althusser, Barthes...e del
Maggio francese. Le categorie ei concetti
sono quelli diteoria, critica, desiderio, pul-
sione, interpretazione, segno, politica... attra-
versoi qualile pratiche signicanti messe
a fuoco siriproducono in modo nuovo nel-
la interpretazione-spiegazione dei percorsi lyo-
tardiani, dallialienazione all&#39;interpretazio
freudiana dell arte, da Adorno  a Cezanne,
dalliperrealismoa lohn Cage, dall Edipo
allo spazio plastico.
Per Lyotard ogni societa pud essere imma-
ginata come uninsieme  di uomini retto
daun sistemala cuifunzione sarebbe di
regolare 1&#39;entrata, distribuzione
minazione dell&#39;energihe questo  insieme
consuma per sussistere. Gli «oggetti :: non
sarebbero che delle speci cazioni, che del-
le concrezioni diquesta energiae le isti-
tuzioni degli  operatori che larendono uti-
lizzabile attraverso
cosi posto  sull aspetto energetico della fun-

zione istituzionale  piuttosto che  sulla fun-
zione semantica o semiologica. |l sistema,
secondo Lyotard, coni suoilegami, le sue
ripetizionie isuoi accidenti, & analogo a

un «sistema libidico :> nevrotico, psicotico

o perverso secondo il caso. Gli oggetti che
visi presentano sono istituitiin  modo che
il desiderio (Eros e pulsione di morte) si
compie nella loro produzione e nella loro

distribuzione. Ogni  sistema sociale & cosi
sotteso da una posizione del desiderio an-
chese questoé evidentemente differente
a seconda che si abbiaa che fare conuna
societa «selvaggia» o0con unasocieta ca-

Mi ci. La

Maé

e |&#39;elibido-energia. Emergono  qui i
un estetica << economica :: libidica. L&#39;opera

1&#39;insieme. L&#39;aécerft@no, ad  esempio, valersi

voro, la  vita moderna, il consumo, tuttii
«valori» di nazione, famiglia, Stato, pro-
prieta, professione, educazione, «valori» che
vengono percepiti  come altrettante  parodie
del solo valore, il valoredi scambio.

Per Lyotard dunqueil desiderio al diqua
eal dila delcapitale, manon nel capitale,
puo segnare 1&#39;inizio dekkaia ne. Cosi il
desideriolibido nelle  pratiche signi canti ne
segnail suo coefficente diautenticita  si-
gnificativa. Nella  prospettiva lyotardiana un
«testo» si  caratterizza, pertanto, come in-
sieme oggettualizzato di momenti libidina-
li-materiali, intermediati dai linguaggi  spe-
pittura € investimento di  libido
sul colore. La macchia d°olio sulla telaé
energia fissata inun  oggettoda godere.
Ma limportanza diun testo, di unopera
non e, perlLyotard, ilsuo signicato, cid
che vuol dire, ma cio che fafare. Emerge
quiuna concezione dialettica dell opera co-
me teoria-prassi, come pratica signi cante che
deve mediare il presente acronico della teo-
ria con il presente storico delle lotte pra-
tiche, in una prospettiva che & pilo meno
esplicitamente quella marxista, del  pensie-
rodi Marx pitt che della tradizione marxi-
sta 0 marxiologica.

lontana tuttavia da Lyotard una vi-
sione rozzamente pragmatica dell&#39;opeua
<< artista» € un individuo, per Lyotard, che
si pone soprattutto dei  problemidi  forme.
L&#39;0pera costalttura, come  forma, come
<< prassi, ma anche, nell&#39;ottiid yotard,
fondamentalmente come desiderio come  li-
prodromi di

potrebbe essere concepita come un analogon

energetico dell&#39;appapsichico: anche 1&#39;09-

getto pittorico  puo trovarsi  «bloccato :> in
delle gure formali immutabili che ora pos-
del razionalismo
edel realismo, ora delle espressioni delle
profondita “dell&#39;animdCio vorrebbe  dire
che 1&#39;enerdelle linee_, deivalori e dei
colorisi trovalegata inun codicee in
una sintassi, quellidi unascuola o quelli
diun inconscio. Se e vero che |&#39;0peua
essere vista come un analogo energetico del-
1&#39;apparato psichiatiora il  rapporto arte-
psicanalisi assume unarilevanza non mar-
ginale. Tuttavia Lyotard rileva  giustamente
come il rapporto epistemologico della psi-
canalisi con 1&#39;op~era (pehiarimento  di
alcunidi  questi problemi  cfr.ad esempio
R. Barilli, Freud e |&#39;arte, <dulino»,
n. 216) sie sempre costituito in modo uni-
laterale cioé nella direzione psicanalisi ope-

p|taI|St|Ca ra d&#39;alrteresistenza degli estetologi, de-
. . li storici delliarte e degli artisti a una tale
Il deS|der|O, mﬂﬂt‘)ﬂm’ﬂ%ﬁ@uzione dei  ruolideriva  cosisenza
traledi  spiegazione. Il  desiderio che da dubbiodal fattoche |&#39;0peradiessi co-
formae sostegno alle istituzionisi  articola nosconoil  potere attivo  di produrre  dei
in dispositivi  che sono  degli investimenti sensi nuovi, e posta in posizione di oggetto
energetici sul  corpo, sul  linguaggio, sulla passivo. E&#3Biteressante quindi  rovesciare
terrae lacitth, sulla differenza  deisessi il rapporto  ed esaminare se questa attivi-
edelle eta |l capitalismoé unodi questi tainaugurale e critica non potrebbe asua
dispositivi. Cio  chelo porteraa distru- volta applicarsi all&#39;0ggetsieanalisi :: pre-
zione non sara, per Lyotard, tanto lacri- ~ Sacome un&#39;opera. Emblematiaital pro-
tica (che lungidal superarlolo consolida) POsito, risultano  (inuna  prospettiva freu-

bensila derive del desiderio, la perdita di
investimento libidico  sul sistema del capi-
talea tuttii suoi livelli.  Per milioni  di
giovani (indipendentemente o quasi  dalla
loro classe d&#39;origine) mebndo, il  deside-
rionon viene piu investito nel  dispositivo
capitalista (0 meglio kapitalista,  per adot-
tarela graadi Lyotard che certamente ri-
manda a Das Kapital). Essinon sivedono
pile nonsi comportano pitt come forza
lavoro da valorizzare in  vistadello scam-
bio, cioe del consumo: cio che adessi ri-
pugna e cioche il capitale chiamail la-
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diana) i casidella tragediae della pittura.
La scena tragicaé illuogo al quale viene
rapportatala  scena psicanalitica aifini  di
interpretazione e  di costruzione. La trage-
dia offre, senon proprio un&#39;analisiime-
no una rappresentazione privilegiata di cid
che nell&#39;anadigiroblema, il desiderio del
soggetto nel suo rapporto con la castrazione.

I riferimenti  all&#39;0ggetto pittorisono assai
numerosi negli  scritti di Freud. Dall&#39;ini-
zioalla ne.La teoriadel sognoe delfan-

tasma, vie d&#39;accesso privilegiatia teoria

del desiderio, € costruita attorno a un&#39;<<este-



tica :> latente dell oggetto
zione centrale diquesta esteticaé cheil
quadro, come la scena onirica, rappresen-
taun oggetto, una situazione assenti e che
apre uno spazio scenico nel quale in man-
canza delle cose stesseiloro rappresentanti
almeno possono essere dati alla visione. Co-

me il sogno, | oggetto pittorico &  pensato
secondo la funzione di rappresentazione al-
lucinatoria e  diillusione. Impossessarsi di

questo oggetto con __delleparole che lo de-
scrivono e che servono acomprenderne il
senso, signi ca, per Freud, disperderlo, cosi
come convertendo 1&#39;immagine oniriaail
fantasma isterico in discorso, si conduce |l
signi cato verso  lasua localita naturale,
quella delle parole e dellaragione esi ri-
gettail velodi rappresentazionie dialibi
dietro il quale si nascondeva.
Il multiforme e aifascinante discorso cri-
ticodi Lyotardsi svolge, come sié detto,
in molteplici  direzioni: dalla  filosofia alla
musica, dalle arti visive alla pratica politica.
Edé undiscorso densoe stilisticamente
irto. Da unsenso didisagio al lettore im-
preparato al suo modo di procedere pieno
di ellissi argomentative, di  passaggi non
svoltie diallusioni implicite. Ma  cio che
emergono sono, ugualmente, le modalita di
un&#39;intelligenza acutissimaiva edi una
pratica critica  attraverso cui le produzioni
culturali, oggetto  d&#39;indagine risaltano il-
luminate in - modo a volte del tutto nuovo
egli oggetti stessi, possiamo dire, si deli-
neano, tramite Lyotard, come oggetti «dif-
ferenti ::.

Alfredo De Paz

RENATO BARILLI, Tra presenza e arrenza.

Due fnodelli culturali in conflitto. Ediz. Bom-
piani.
Questo nuovo saggio di Renato Barilli  si

presenta come documento essenziale al chia-
rimento di

reda piudi diecianni aquesta parte, at-
traverso i suoi numerosi scrittie  interventi
(in parte  quiripubblicati)  dicritico  mili-

tante, sull&#39;esteticaulla narrativa contem-

poranee.

plastico. L&#39;intui-

sione orale  (Zavattini, Butor, poesia visi-
sa). Nelle arti visive, con un&#39;attilgset-
tivamente accelerata in modo macroscopico
1&#39;aifine «morteell arte:: poggia
zione dei supporti, degli  strumenti e
apparati tecnici  tradizionali (quadro,
pinta, cornice,  criteri espositivi),
pening all arte povera, alle ricerche di com-
portamento e alliarte concettuale. Tale chia-
ra esplicazionedel modello di presenza (o
ek-stasis) ha le sue lontane radici nella lo-
so a kantiana, e nei suoi maggiori punti
di revisione, con Husserl, Bergson, Dewey;
e nell&#39;operazialisvolta culturale attuata
alla ne dell&#39;8003kussure e da Freud.
Ma 1&#39;estensmiecipale raggiunta dalla
via dell estasi o presenza, sul pit grande
fronte del « pensiere>, e quella indicata
da McLuhan e Marcuse,per vie diverse ma
convergenti. Il materialismo storico  tecno-
logico di McLuhan & quindi con acuta ana-
lisi considerato daBarilli _nella  sua con-
dizione di coinvolgimento spaziale distan-
zain cuici avvianoi media comunicativi
ditipo elettronico _ la dimensione ope-
rativa delle sperimentazioni degliartisti di
oggi, con lamorte delquadro eil conse-
guente passaggio environmentale ad una sti-_
molazione di tutte le nostre facolta (esteti-
che, percettive, noetiche) ottenute  coni
mezzi piu varie talvolta pit rarefatti. La
generale promozione estetica di tuttala vita
umana, diffusae capillare, E: unodei punti
principali del pensiero «presenziale» di
Marcuse; mapur tuttavia egli non puo es-
sere presentato come il teorico principe
della «<morte dell&#39;arte:: datligliaia di
ricercatori d&#39;avanguadardigi che ne fan-
no proprio il postulato, poiché non smobi-
litail concetto tradizionaledi arte, alto e
sublime.

Llaltro modello alternativo di cultura, quel-

lo dell assenza azione, si ricollega invece
direttamente ai  due grandi  loni loso ci

degli
tela di-

un discorso  condotto dall&#39;autogie||&#39;empirisded zionalismo,con i lo-

ro fondamentali  strumenti dell&#39;induzione
della deduzione.E rispettivamente derivano
da essila teoria dei segnidi Charles Morris
e le teorie linguistiche di Hjelmslev; e nel
settore della  «nuova critica :: francese in-
nanzi tutto la semantica strutturale di  Grei-

L°assuotmtraléaecollocazgtoBcomas, di Barthes, di Bataille, Blanchot, La-

filosofica delleultime correnti dell&#39;arte d

nelle arti

gi_ parallelamente analizzate
visive e innarrativa _e  precisamente la
ricostruzione di  unalinea disviluppo di

«pensiero» nelle ricerche concettuali  di
« comportamento :: odierno.

Le premesse diquesto svolgimento critico
sono da ricercarsiin  unodei  suoi prece-
denti testi:  L&#39;azion&#39;estasi, Milat@67,
incui poneva due ipotesi, inizialmente (dal
&#39;63) concepitel campo  della narrativa,
quindi allargare  atutto  1&#39;ambito delf&
cerca artistica e di conseguenza alla gene-
ralita delle scienze umane, dove appunto
1&#39;estasi (ek-stalSisscir fuori  da se) stava
aindicare la presa di possesso «autentica»
dellarealta mondana, e 1&#39;azioneda in-
tendersi nel senso correnteche questa pa-
rolaha innarrativa _ corrispondeva  alla
tramao intrigo, come  valore inautentico
per eccellenza. L&#39;articolazione sko, svol-
tatra lalinea della «presenza» ela linea
della << assenza ::, € quindi
analisi e verifica storico- loso ca di queste
due ipotesi di fondo, divenute due verie
propri modelli  dicultura postiin  alterna-
tiva 1&#39;unispetto all&#39;altr€on la ricerca
d°avanguardia di questo ultimo decennio si
€ entrati, in letteratura, nella difficile pro-
blematica della«morte del libro >>:da qui
i tentativi  di recuperare | originaria dimen-

«pensiero della differenza»

%#%9?0 uindi il |
i Derrida (con Sollers e la Kristeva), la

«ripetizione differente» di Deleuze,e «I&#39;
cheologia del sapere >:di Foucault.

Giungendo quindi alla centralita del sag-
gio, Barilli  pone le attuali ricerche di corn-
portamento intese nel senso relazionale uo-
mo-mondo, nel lone centrale del «pensie-
ro della presenza», e cioe in Europa la
fenomenologia husserliana, che ha avuto con
Merleau-Ponty e negli Stati Uniti con De-

wey, vari  sviluppinella  lineadel natura-
lismo dinamico-evoluzionista.
Le ricerche di comportamento (tale termi-

,69 ha avuto la
mostra « Ope-

ne, usato da Barilli n dal

sua sanzione definitiva nella
rao Comportamento», organizzata
eda F.Arcangeli alla XXXVI Biennale di
Venezia del 72) sono quiintese come «ruo-
lodi  sistemazione teorica, di unificazione

a posteriori  ditutta la fascia delle ricerche
quali arte povera, BodyArt, Land Art, arte

un&#39;approfonditdel processo, arte concettuale».

All°interno dell&#39;arteoncettuale Barilli  di-
stingue ancora  un concettuale  «mistico»
(Sol Le\Y/itt, L. Weiner, R. Barry, On Ka-
Wara) nel senso dell esperienza di immer-
sione nel mondo e in un&#39;estenuazicahe
caratteri estetici  sensibilie  sensuosi pre-
senti nella fascia del comportamento, eun
concettuale «tautologico >:(I. Kosuth, Art-
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dell&#39;hagell&#39;analisi,Rinquadramento avviene

dall&#39;443 1&#39:ipothsin

Language), nelsenso di un riuto di ogni
nesso referenziale conil mondo e conlam-

ramaaci

tra

gli esponenti della filosofia analitica anglo-
sassone: RussaNittgenstein, AyerWolheim,
nonché nella linea del concretiSmo.

Se nellearti visive contemporanee v dun-
ue un assoluta predominanza della linea
ella presenzao dell°estasi,tranne in alcu-

nicasi comein Lichtensteine De Chirico

incui siha una rivisitazione del museo,
delle forme gia codificate, nella narrativa in-
vece predomina lalinea dell&#39;assenaaio-
ne,in cuiil mythosritorna ad avere il so-

pravvento sull&#39;ethoJale problematica &
riflessa nell°’ambitodel nouveau roman, tra

Robbe-Grillet e Butor, Simon e Pinget,

Ollier e Ricardou; del nouveau-nouveau ro-

man, largamentelegato alla «narratologia ::

di tipo formalistico; nonchédi Propp, Grei-

sull&#39;ab0biente .

Coquesto sidn g

mas, un «certo:: Barthese Todorov. Nel-
I&#39;ambitp nostrant_)é un rit_or_n_o di intge-
resse per ipercorsi narrativiin  Calvino,

Arbasino, Sanguineti e Carmelo Bene.
Concludendo, Barilli sottolinea la grandiosa
«mutazione antropologica» anticipata, a li-
vello progettuale, dalle ricerche d&#39;avangL
dia odierne: la constatazioneioe, chel&#39;um
nita si sta sempre piuinstallando a livello
di mezzi concettuali, estremamentesottili,
diifusi, telepatici.

Mirella Bandini

LAURENT WQLER#39;e.v1fgifoéitte| Ediz.
Guaraldi.

LUCIANO RUBINO,Quando le
le gambe. Ediz. Bertani.

redie avevano

La bibliogra a sui problemi del design si
arricchisce di due contributi per piu versi
traloro complementari: I1&#39;Ertdétpro-
ttodi Laurent Wolff e Quando le sedie
avevanole gambedi Luciano Rubino. Il

testodi  Wolff, fortemente  teoricoed im-
prontato alla  piurigida  ortodossia marxi-
sta, affronta il problema difondo seil de-

signer sia in grado di elaborare come vuole
gl o(?getti (e lo spazio di vita in cui l uo-
10 deve vivere) e quindi dominare la pro-
uzione. La risposta di Wolff & negativa:
inuna societa capitalistica la produzione
e sempre «produzione della  falsa coscien-
za attraverso  la mediazione  dei modelli
sociali che diffonde sia nei prodotti, sia
nelliideologia che si associa a tale produ-
zione-::&#39;(pp._ 4ll-d@3igner é asservito
alle Ieg.?i del sistema e la™ sua pretesadi
voler rifare il mondo tbroug/9 desigrsi
svela comddeologica proprigerché pre-
suppone la presenza (inesistente)di una
produzione industrialéntesa come appa-
rato neutrale, tecnico, come |&#39;universo del
tecnicamente possibile.In pratica non si
0 design al difuori di
guella cheé la realta industrialel.a pro-
fessione deldesigner, notaWolff, puo esse-
re esercitata nell&#39;ambito dontestidi  la-
voro differenti:  nell’irnpresa innanzitutto
(dove la sua attivita € piu chiaramente de-
terminata dalle esigenze di redditivitd), in
un ufficio studi o ~come attivita indipen-
dente. Tuttavia anche il designer indipen-
dente e 1&#39;ufficio sueliono, per soprav-
vivere, trovare  unaclientela eriuscire a
realizzare i loro progetti. Il «<mercato» e
costituito dall&#39;insidele imprese ed a
queste bisogna tornare. Percio il problema
nonsi pone come sceltatra libertae non
liberta ma come scelta tra quella o quel-
1&#39;altra committenza.



Iltesto del Rubino & diverso come impo-
stazione ed interessida quello del  Wolff,
centrato com&#381¢un caso speci co:  offre
una panoramica della sedia a partire dal-
1&#39;0ttocentogreivare ai giorni nostri e
squaderna davanti al lettore  numerose ri-
produzioni fotogra che di questo mobile
di cui, se stiamoalle dichiarazionidi Victor
Papanek (cfr. Progettare peril mondo rea-
le, Mondadori 1973, p. 110) esisterebbero
ben 21.336 modelli diversi.  Rubino propo-
ne quindi un excursus storico piuttosto po-
lemico almeno per quanto riguarda quella
che e statala linea direttiva che ha carat-
terizzato la produzione di quest oggetto nel-
1&#39;area occidentdlma possibile alternativa
a quanto e successoe succedee forse (si

,veda 1&#39;ultiaymitolo) offerta dall&#39;esenigid?, in  termini affatto

della Cina, dove si realizzano oggettidotati
di un&#39;estrerflassibilita e  comunque tali
da non imporsi ai fruitori, ma da essereal
loro servizio, negati come sono, vuoi per

i materiali con cui sono realizzati vuoi per

i costi in genere, a qualsiasi processo di
feticizzazione o  capitalizzazione.

Sitratta didue testiinteressanti, comple-
mentari in  quanto, pur ponendosi | uno
(quello del Wolff) su un piano di elabo-
razione astratta deltema e concentrandosi
invece 1&#39;alt(guello del  Rubino) su  un
caso speci co (ma rivelatore di situazioni
pit generali), muovono pero entrambi da
unlangolatura che e prevalentemente poli-
tica (non mancano nel Rubino le osserva-
zioni di tipo formale su questao su quel-
1&#39;altra sethanon € su di esse che pog-
giail suolibro). Inquesto sensoi due
saggi denunciand&#39;esigenaadiire oltre,
fanno cioeé avvertire la necessita di
dagine circostanziata, sociologica e forma-
listicaal tempo stesso (che affronti cioe
le interferenze del sociale sulla forma degli

un&#39;imitrovando una

Chirico, e non e possibile richiamare la
vita e gli atteggiamentie i contegni di De
Chiricoa vocazione d&#39;artiskensia un
freddo, rigoroso _ operatore ::.
L&#39;indaginéadisati su De Chirico, oltre
a essere una messa a punto dei fattori che
alimentano e motivanola pitturaa  pro-
grammad&#39; dellse meta sica, neisuoi ri-
svolti socio-politici,  _ che da apparente
gioco tecnico&#39 gioco di rovesciamen-
to ideologico  (accoglimento di  una legge
che non dev&#39;essere violata particolari
contingenze), _  coinvolge la revisione cri-
ticadi tuttoun vasto arco diesperienze
artistiche degli  anni &#39;8020, talchéin
ligrana rimbalzano  molte altre  situazioni,
dalla Secessione monacense, al Futurismo, a
nuovi nei  confron-

tidi certa storiografia delle avanguardie ar-
tistiche, legata piu spesso a operazioni am-
biguamente misti canti nei confronti del

presente, sianelle proposte ideologiche che
nel categorizzare le varie esperienze. Emer-
gono, di contro, in questo libro una serie
di elementi nuovisu De Chirico e dintorni
storici _ insospettabili quando  si battano

le strade consuete _ che certamente si col-

Ipcano inuna dimension@etodologicamerirascendendo i

te parallela alla ancora scarsa, ma piu qua-
lificata, storiografia che tratta dei fenome-
ni culturali  del periodo fascista: quanto i
precede, soprattutto. E corretto  in propo-
sito che 1&#39;Autore végi#39;oper®diChirico
alla luce degli ulteriori  sviluppi della  *me-
tafisica&#39;, serwaé quella netta separazio-
ne fra il periodo che arriva aiprimi degli
anni 20 e quanto é seguito _ come é stato
fatto da certa storiografia dicui sé detto _,

coerenza che noné rileva-
bile sul piano dei risultati estetici o delle
idee, ma inrapporto allo statuto  corpo-
rativo degli intellettuali, che  per De Chi-

oggetti): un&#39;indatfiea tutt&#39;009gi mamea si concreta nell&#39;artistane parte della

e senzala quale i discorsi sul design, nella
misurain  cuisi lim&#39;tano soéode nire

e teorizzare oa darlargo spazioalle di-
chiarazioni e alla volonta formativadi quel-
loo quell&#39;altro desigisehiano di en-
trare in unafase distagnazione e di diven-
tare autograti canti. Il problema e ancora
oggi quello di proseguire sulla strada indi-
catadal Giedion nell&#39;Erdella meccaniz-
zazione e, piu recentemente,da Baudrillard
nel sistema degli oggetti, anche se con una
connotazione politica  piu precisa  rispetto
al primo e un&#39;aderemaggiore ai casi
specifici rispetto al secondo.

Luigi Bernardi

PAoLo FossAT1, Lapittura  a programma,
De Chirico meta sico, Ediz. Marsilio, Pa-
dova, L.  1500.

Quelladi De Chirico e certamente una
figura paradigmatica nella situazione cul-
turale italiana  del nostro secolo _ e sotto

pit di un profilo europea _, sulla quale
e stato  scritto molto,  seguendo parametri

ideologici in gran parte autorizzati dal ti-
po di operazione condottadallo stesso De

Chirico. Sicché i meccanismi chetali para-
metri occultano  non era  facile rimuovere
senza un distacco totale, chene rendesse

leggibile la trama, uscendodal circolo vi-
zioso _ denunciato da Fossati_  che con-
siste nell&#39;abbandonalta magia della sua
arte, spiegandonele idee sul piano delle
immagini, mentre invece la riposta ideo-
logia, I programma, é altrove, dato che
De Chirico non e spiegabile con la sua
opera. Fossatscrive, in proposito, che«non
ecerto lartea rivelarela verita(..) aDe

esulla frammentazione della realta sensi-
bile, in nomedi unarealta chela trascen-
de, accettando il discontinuo ~ «come sva-
lutazione della  storia», isolando  «il parti-
colare per trovarviuna seduzione e una
nostalgia di totalita che (...)lo trascendono
radicalmente e  portano altrove 1&#39;attenzio-
ne >.. L°operazione ha tuttauna  serie di
implicazioni retoriche, con relativa liturgia,
che culmina inuna identita assoluta con

| oggetto: eliminazione  del soggetto, come
eliminazione del vissuto, riassorbendo ogni
eversione proveniente dalla contraddizione,
esibendola meramente assieme al dubbio e
all&#39;ironiamali dell&#39;assorbiraateh

la gestione delle energie borghesi, tesauriz-
zandole dalla parte del potere. Viene cosi
ratificata |&#39;arbitrarieféa la  vita apparen-

tee leforme cristallizzate, il cui codice €
ilmuseo inteso come possesso, come fon-
dazione di una iper-tradizione , con rela-
tivaricerca dimodelli miticial dila del
caos del mondo: I&#39;artmme «culto  delle
immagini oggettivamente necessarie». La
pittura di De Chirico si pone cosi sul pia-
nodella cosain sé&#39;dala delle stesse
disgregazioni postkantiane, travolgendole)
modi oggettuali  di relazio-

ne e ogni connotazione, divenendo «deno-
tazione del valore, la sua aura nostalgica».
Fossati reperisce acutamente cid che sepa-
rala Secesssione monacensded esiti espres-
sionistici) dalla  pitturadi  De Chirico, che
purevi haattinto, edeé 1&#39;anti-tragicita di
tale pittura, che rovescia le contraddizioni
tardo-romantiche della Secessione fra i biso-
gni dell&#36;aquelli dell&#39;esperienzasgjuale
da oggettivamente (e relative  fratture), ri-
fiutando 1&#39;espreseaublimando | alie-
nazione all°oggetto. L&#39;Autore notaylla
scia di Gombrich, che  1&#39;incomunicabilita
espressiva, (Iserenita antiespressionistida
De Chirico), éun retaggio dell&#39;espressioni-

«classe gerente e sacerdotale», ovellarte ~ smo, sicché sipone il problema diuna con-
<< @l ultimo, estremo  baluardo di  soluzioni  giunzione di De Chirico piu all&#39;espressio-
altrove ormai  contraddittorie @ impossibili, ~ Nismo che al surrealismo. In proposito, Fos-
anche filoso camente», soprattutto nel sen- satitende anegare inessi col surrealismo
sodi intransigente autonomia  dell&#39;arte, in€ le  affermazionidi chivede inDe Chiri-
antitesi con  le avanguardie, datoche que- coun pre-surrealista, e |&#39;0sserx aziape
ste si propongono di trasformare la realta, —portata al contrabbando critico-ideologiche
e quindi I°arte stessa, facendosi unarma del Vvisi e imperniato sopra, & corretta soprat-
corporativismo per oltraggiare gli istituti  tutto laddove  scrive che la pittura ~ diDe
dell&#39;arte.&idteressante collegare le istan- Chiriconon  «autorizzauna  politica del
ze della pittura metafisica di De Chiricocon  sogno di tipo surrealista::; mentre qual-

parallele esigenze
quali lo
primo momento teoretico del conoscere) e
1&#39;attualismo, nesgie Fossati  non manca

di precisare  piu volte, soprattutto se  si
pensa che quelladi De Chirico & una poe-
ticadel mestiere&#39;. Poetiche ha il suo
testoin unaconfusa ideologia della clas-
sicita, mentre il mestiere e esecuzione (in
senso non difforme dalla  concezione cro-
ciana); € una tecnica che implica una riaf-
fermazione pre-capitalistica  artigianale, con
rigida divisione fra lavoro e gestione,finen-
do per trasformare un principio di auten-
ticita nel principiodi  autorita. Principio
che trova lasua legalizzazione nel museo,
che e appunto, garantedell&#39;autenticita.
come, d altra parte, «il museo & un pro-
gramma, a sua volta la pittura da museo
e pittura a programma. Tutto ci0 che &
escluso dal museo € inganno e illusione: ma
seil museoe alcentro delmondo signi-
fica, con un simbolismo neppure compli-
cato, che aldi lamuove odeve muovere

ideologiche conservatrici,

che riserva si potrebbe avanzare prendendo

storicismo assoluto (I&#39;arte corifeconsiderazione la tecnica di estraneazio-

ne che raggiunge in De Chirico risultati
piuttosto conturbanti. Il che non signi ca
che non visiano pittori simbolisti, ad es.,
che non possano avanzare maggiori requi-
sitidi  De Chirico  per venire riconosciuti
quali precursori  del surrealismo. Dlaltra par-
te, se pure si volesse suffragaré&#39;ipotesi di
un equivoco, durato almenofino al famoso
testodi Bréton su pitturae surrealismo del
&#39;26, occorrerebliwestire pit da presso
1&#39;analisi sullerigini del surrealismo. In
ogni caso, una continuita purae semplice
fraDe Chirico e il surrealismo, ciappare,
dopo il libro di cuisi discorre, mistificato-
®r-a menoche nonse neparli come di
uno fra ivari affluenti.

Giustamente Fossati  rilevache la lettura

in chiave oniricae simbolica per De Chiri-
co, porta a delle deviazioni che fraintendo-
nodel tuttoil fenomenonei meccanismi
che piu decisivamente informanka sua pit-
tura, compresi i limiti  entroi quali puo

una legge che regoli o risigni chi 18&#39;ingarggsere applicabileil discorso psicoanalitico

ela confusione». La tecnica metafisica gio-
cain De Chirico nonsu unapresa dico-
scienza della realta e delle sue contraddi-
zioni, ma al contrario, sulla discontinuita
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e onirico al nostro caso. La lettura psicoana-
litica, una  volta ricostruito il meccanismo

ideologico, vatrasposta suun piano diver-
so (non correntemente simbolico): non é lac-



costamento di frammenti di realtd o di sim-
bolia dare quell aria di mistero ai quadri
di De Chirico, di cuitanto s&#39;e parlate,
e piuttosto  quel radicale  spaesamento del
noto, che mediante la pietri cazione (e  su-
blimazione) della realta & paralleloal mec-
canismo schizofrenico della spaltung&#39;di
totale irrigidimento del mondo, ridotto a
oggettualita priva  divita:  siveda il mo-
tivo ritornante  delle cittd morte, una sorta
di &#39;esoticgpaziale &#d%,rimanda auna
memoria sognante&#3% . Fossati approfondi-
sce, felicemente, quella sorta di regressio-
ne della realtaa giocattolo, con connessa
interiorizzazione&#39; detédpa, che ritroviamo
in molti quadridi De Chirico.

Visono infine nel volume tutta una serie
di preziose indicazioni che andrebbero ap-
profondite, dalla  nonidentita frala posi-
zione di De Chirico e Savinio (figura. anco-
ratutta da studiare), airapporti fra Dada
di Zurigo e Julius Evola, nel suo breve pe-

riodo pittorico  degli anni  &#39;10, pbiolto
verso altri  interessi sostitutivi dell arte ;

enon mancano notazioni sulle ragioni per
cuinon ha corso

terialistica, spiritualistica e anti-moderna di
Dada, che demisti cherebbe certamente an-
che talune ideologizzazioni tipo &#39; Vitatied
Negativo (mostra di Roma del 70) e pa-
recchie altre, che presentano impressionan-
ti parallelismi  con quella interpretazione, e
che probabilmente  nonha  corso, perché
funzionale a quanto ci si propone di occul-
tare ancora.

Il giudizio  complessivo di Fossatisu De
Chirico € quindi difforme da quelli no ad
oggiin circolazione: la pittura cli De Chiri-
coé quantodi piuanti-moderno sipossa
dare, fra altre posizioni  consimilinel  no-
stro secolo, «mauna delle piu complete
quanto a repertorio», di  controa chi pre-
tendevatou! courtdi reperirein  questa
pitturaun  parametro di modernita,

Giorgio Norrueillcr

G. PASQUALOTTo, Teoria come utopia - Stu-
disulla Scuoladi Francoforte (Marcuse -
Adorno - Hor/ebeimer). Ediz. Bertani, Ve-
rona, 1974.

In «Avanguardia e tecnologia» (1971) G.
Pasqualotto concludeva

1&#39;interpretazione antima<ora rivoluzionario,

sull&#39;irrilevanza de

destinodi Marcuse € quellodi mutare la
loso ain teoria critica, fornire il pensiero
di un senso praticorivoluzionario, median-
do ontologia  esistenziale e marxismo: ma
tutto cio  avviene senza affrontare un  di-
scorso politico  generale, senza mai riferir-

si all&#39;econompmlitica, senza  mai consi-
derarei realiconflitti  diclasse elo svi-
luppo capitalistico in cui
to, oltre a qualificarsi come eserciziovuoto,
conduce all assiologia,alla teleologia, alla
<< teologia: <<I&#39;uoboone Valore univer-

sale &#39;conserveth&#3Pinteriorita dell&#39:amnaNaente intorno,

si sprigionera  quando cadranno  le mura
dell Economico. Solo alloravi sarala ri-
conquista della totalita: solo allorai gli
del mondo  &#39;torneranno iro con ni°::.
E inutile tentare di recuperare Hegel: se
il reale e razionale, la Ragione non e ri-
voluzione; I A.  nonintende fare alcuna con-
cessione a nessuna forma di irrazionalismo:
la prassi  rivoluzionarianon  haalcun bi-
sogno di fondazione teoricama soltanto di
una teoria
za di Marcuse non piu borghese, non an-
glifa riconoscere che
1&#39;ideologia @ncetto passivo, maanche
ammettere per la losofia un qualcosa di
piu, dei  possibili contenuti  critici nei  con-
fronti con  1&#39;ideologia. Teoria Critica  ri-
torna pertanto  ad essere losofiain  forma
uto,oica, romanticaprehegeliana. Analisper
nulla marxista, solo anticapitalista.
Quanto ad Adorno, la  sua critica occulta
il senso innovatore della fenomenologia,
poiché la lettura adorniana  di Husserl e
condizionata daun giudizio etico, che spin-
gerebbe a prendere di mira lioltrez  ma non
c&#39;& nesqline da  prendere di  mira. Il
concetto si  pone realmente come «libero
dai fatti ::, diventa esso stessdatto. Quan-
doad Adornolipotesi della dialettica ne-
ativa appare del tutto impraticabile, sem-
ra per un attimo cedere alla suggestione
della rivalutazione para-irrazionalistica delle
ulsioni istintuali, anche se eglisa che
a sublimazionecollettiva o personale verra
organizzata dal capitalismo.
Se Adorno non sa risolvere il proprio biso-
gno metafisico,Horkheimer finisce per con-
tribuire al  processo di ristrutturazione ideo-
logica contro cui combatte e oscilla tratre

si innestano. L&#39;e% conversazioni

dell&#39;0rganizzazione. L&#39;amb

vincenti; forse itentativi marcusiani di an-
dare oltre (<< Il Doctor Faustus di Thomas
Mann lo sa, questo: lo voglio abolire la
Nona Sinfonia... gli oppressi ri utano la
Nona Sinfonia :) sono  stati sottovalutati.
Certo la ricostruzione dell&#39;entre-deux-gt
non € arbitraria; sembraconfermare 1&#39;im
tenza provata da Serenus Zeitblom durante
incasa Kridwiss: «Non

si trattava di reazione, come non si puo
dire reazionaria la strada che si percorre
intorno a una sfera; & una strada chegira
cioe all&#39;indietro».

Adriano Manesco

Schede

oli Gabriella Meloni

Panzeri

acura

fdrgra

EMILIO VILLA, T/ae Flippant Ball-Feel, Pia-
C-1&#39;1Z2. .

Apparso %i_asul Marcatré, nuova serie,que-
sto testo di Villa viene orariproposto come
<< codicdi lettura da inocularsi&#@dia Messa
in Opera dei Flippers Chimeri apprestati
daW. Xerrae C.Costa nell Aula contem-
poranea del Mana-Market nei giorni mana
del 1973 .
Citroviamo difronte adun testoche sot-
tolinea, ancora unavolta, [&#39;eccezionale vir-
tuosismo linguisticodi Villa, che incide sul-
la pagina laparola eil tremito della mano
che la esercita, prima ancora che | ipotesi
mentale vi si insinui, stravolgendone lecor-
oreita graficale semanticag moltiplicando
e strutture  interpretative del  testo. Scrit-
ture, queste, in cui la materialita della pa-
gina diventa il campo metamorfico del ge-
stoe dellasua allusivitaal caso senza cui
noncé esistenza(se ilcaso éla liberta
dalla logica ma anche lanecessita dell&#39;im:
previsto) (« la costante puntualita del "~ca-
so :>:W. Gaddis). Il testo di Villa si pre-
senta cosi come <da Distanza dalla Parola»

diverse valenzedella critica; sicché I&#39;intednsegnata alla suggestione del possibile

ligenza abdicaalla speranzalo scaccodella
|-Teoria Critica impedisce di trarre tutte le

la distinzione adorniana tra opera d&#39;agenseguenze, all&#39;inteit#¥#39;arte, jpial-

utopica, borghese e fascista, e condannava
1&#39;utopia progressdiedBenjamin:  analizzan-
do 1&#39;estetidaBense risultava che  «arte
ed estetica, e scienza divengono immedia-
tamente funzionali  allo sviluppo  tecnologi-
co del capitalismo avanzato», e pertanto
| uso politico dell arte le della scienza diven-
tavaun  obiettivo assolutamente illusorio.
Lo stesso discorso di Benjamin valevasol-
tanto come analisi eccezionalmente acuta del-
la fase tecnologica dello sviluppo capitali-
stico, ma non poteva venir assunto come

roposta politica contro questo sviluppo.
n << Teoria come utopia» | approfondimen-
to teorico diqueste tesitrova nuoviele-
menti. La Teoria critica € puramente e sem-
plicemente filosofia; maila politica, sibbe-
ne 1&#39;etieda  teleologia sono la risposta
chei Francofortesi, e il marxismo eterodos-
sotra le due guerre, sanno dare all univer-
so della totalita amministrata.

Il discorso di Pasqualotto si articola in tre

cesso di formalizzazione. Questosi con -
gura: come perditadei riferimenti al Si-
gnicato, al Valore, alla  Trascendenza an-
che « umana >:;come riduzione progressiva
dell°esistere a funzioni elementari  in nita-
mente riproducibili.

Dada, De Stijl, Kandinsky, la Neue Sa-
chlichkeit,, la dodecafonia convergonoome
processo oggettivo e irreversibile, nonostan-
te le loro speranze diritrovare lo spiri-
tuale nell&#39;&tggetto e Oggetto, forma-
lizzandosi, si reicano in
dinamicadi forme fungibili.  «Berlin Ale-
xanderplatz:>, o il cinema di Ruttmann ri-
velanola propria appartenenza alla forma
universale della cittd, ma anche annuncia-
nola sopravvivenza dell&#39;astdtanto come
modo dell innovazione tecnologica diretta-
mente produttiva e direttamente funzionale
alla Rationalirierung. Come la Teoria Cri-
ticanon superail bisogno metafisico, cosi
nelle arti  nessuna comunicazione, soltanto

momenti: un lungo saggio

della losoa (Marcuse), due pit brevi: sul- tazione, solo estetica tecnologica. Arte e
l°utopia della  dialettica (Adorno) e su teo- losoacondannate  entrambe alla  frustra-
riae critica (Horkheimer).  Considerando i zione cronica.

rapportitra  Marcuse e Hegel-Heidegger, il Le analisi di Pasqualotto sono utili e con-
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uné&#39;unica strutture}ive”o di

che stravolge  1&#39;immobilita feticisticadel

linguaggio e delle sue tautologie.
EP.

JEAN CLAUDEMOINEAU, Essai: :urla récu-
pération, Underground Sampietro, Firenze.

Si tratta di un testo, in 18 schededi poesia
visiva, a mezzo fra il tardo surrealismo, il
concettuale e laland-art, dovuto ad unau-
tore francese, che negli :scorsi anni si diver-
tiva ad inviare, quasi quotidianamente, mes-
saggi in bottiglia, cioé frasi ciclostilate, a
battute goliardiche odi lalismo
inutile e  deficitario.

IOCHEN GERRegcco VersoTéchne, Firenze.

Sitratta diun minuscolo libroggetto, nel
quale sono variamente combinatde parole
lettura e mondo, insiemecon gli articoli e
le preposizioni articolate, scritte appunto in

sull&#39;impotenzaformazione; nessunaestetica dell&#39;interpnedo normale e in  modo che si possono

leggere solodavanti allo specchio, corrisul-
tati notevoli  alivello dieleganza formale

nell&#39;ambito de#aia spaziale.
LC.
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Parigi 1974, pagine 68, il-
inb/n, prezzo lire 1500.

louets -

neberg R.D.A.,
lustrato a colori e

Naifs, Pordenone 1974, pagine 80 intera-

mente illustrato  b/nc  colori, prezzo lire
4500.
Pinot Gallizio el laboratorio Sperimentale

d&#39;Alba, Torih®74, pagine 128, con 46 il-

lustrazioni b/n e colori  fuori testo, prezzo
lire 3500.
Pablo Picasso -le visage de lapaix -, Gi-

nevra 1974, interamente illustrato b/ne co

lori, prezzo lire 1500.

Klaus Rin/ee, Xl Biennale de Sao Paulo
1973, interamente illustrato b/n,  prezzo li-
re 2000.

Rent Collection Courtyard - Sculpture: of
Oppression and Revolt, Pechino 1970, inte-
ramente illustrato  b/n, prezzo lire 1500.

Saggi

Art fdr the Million, Essays fromthe 1930

s by artists and administrators of the WPA
Federal Art  Project, raccolta di &#39;saggiti
negli anni  della Depressione pubblicati per
laprima voltaa curadello storico dell&#39;arte
F.V.O) Connor, Greenwich 1973, pagine
138, con illustrazioni b/n, prezzo lire 10.000.

Discovering the  present, three decades in
art, culture and politics, Harold Rosenberg,
Chicago 1973, pagine 336, prezzo lire 10500,.
Raccolta di saggi e conferenze gia preceden-
temente pubblicati in varie riviste e ripro-
postiin forma antologica.

Film as a subversive art, Amos Vogel, Lon-
dra 1974, pagine 336, interamente illustra-

to b/n, prezzo lire  12.500, approfondito
saggio storico-critico  del fondatore-diretto
redi Cinema 16, collaboratore del Village

Voice e del N.Y. Times.

Mondino, Stefanoni .

ta, Zazzeri, Haller, Furnari, Bettini- Cro- IAI Centro [Hhrenze

nache.

RIVISTAIBM n. 4, H. Dieuzeide: Il video Vi diinviarmi ia dell i pubblicazioni late sul

selvaggio o 1&#39-immagindiverta - T. Trini: I Vi pregodi inviarmiuna  copiadelle  seguenti pubblicazioni segnalate su

Arte concreta e altri rami dell&#39;altmswatto. 1N e di NAC. Desideroricevere ivolumi 1:] contrassegno |:| dietro fattura
) ) ) &#39; proforma, conlo scontodel 10%+ spesedi spedizione.

oP.cn. n.30 L.1200, B.Zevi: Seipostille

su «ll  linguaggio moderno dell&#39;architettura < TITOLO:

G. Dal Canton: Problemi di semiotica del-

1&#39;arte contemporanek®l.  Picone: Alcune Vi

opinioni sull&#39;iperrealismo.
EUROPAN.6L. 1500, Dan Flavin -

Mac/e - Antonio&#39; Paradisiovanni
mo - Silvano Belardinelli.

1L CRISTALLOapr. 74 L. 1300, V. Fagone:
La pratica pittorica- P.L. Siena: La critica...
Carrino e il Comune.

PHOTO 13lug./ago. 73 L. 1000, A.G.: Mario

Heinz
Ansel-

Cresci - Alexandre Lew/eowicz - Luigi Ricci -
V. Tosi: La controrivoluzione audiovisiva -
A. Gilardi: La candela a focale variabile del-

1&#39;anticO marclietee - R. Chini: Le scarpe
strette della  critica fotografica - M. Accolti
Gil: Cinema  d&#39;animaziopsiehiatria.

Nome, indirizzo, firma:

Data del timbro postale



Political Prints
bert M.  Atherton, Oxford

inthe age of Hogart/1, Her-
1974, pagine 294,

con 122 tavole fuori testo b/n, prezzo lire
21.000, analisi diun aspetto poco studiato
della storia politica del settecento, la vignet-
ta satirica.

Social rcalirm, artas aweapon, raccolta di
saggia curadi D. Shapiro, N.Y.1973, pa-
gine 340, prezzo lire 10.800.

Va&#39;rle

Presentato alla Fieradi Basileaé uscito

presso 1&#39;editofeancese Balland il libro
Artet communication marginale, Tampons
d zrtistes, di  Hervé Fischer, pp. 246, inte-
ramente illustrato, ca. lire  8.000. L&#39;d®
parte degli  artisti dei  diversi mezzi di co-
municazione. Il saggio di H. Fischer é tra-
dotto anche intedesco e inglese.

Le edizioni La Cappella  pubblicano due
nuovi numeri  nella serie Per pura Pittura:
n. 2 |Inghilterra,n. 3 U.S.A. relativia mo-
stre tenutesi  in primavera, lire 1.000
Perle  edizioni Minetti e Rebora, sono
usciti:

AgnetRrogpiowx ArHgi@savpe

litico, prezzo lire 1.000;

Bernd 81 Hilla Becher, prezzo lire 2.000;

Piero Manzoni/ Germano Celant, prezzo li-
re 2.000

Memo Pad - Misure intime/ Paolo Icaro,
prezzo lire  1.500;

Northern/Southern Richard Nonas, prez-

zo lire  2.000.

La Rivista Arts Canada ha pubblicato uno
splendido numero  speciale sull Arte  Eschi-
mese titolo  Stoner, boner and .r/ein: Ritual
and Sbamanic  art, lire 5.000, presentato
anche alla Mostra estiva del Royal Ontario
Museum Indian  Art 74.

Claes Oldenburg ha pubblicato conla
Nova Scotia  College of  Art and Design
un volume didocumenti notee canovacci
di alcune delle sue rappresentazioni, circa

300 pagine  con illustrazioni, prezzo lire
11.000.

Cealola di

Notiziario _
acura dilisetta Belotti
Cartelle e libri illustrati

Edizioni Centro Internazionale della  Gra-
fica (San Marco 4038 - Venezia). cartelle
di5 acquefortidi Riccardo Licata, presen-

Giovanni Stiffoni e una cartella
Adolf Frohner.

Edizioni Galleria  Linea70 (ViaC. Can-
tore 13, Verona). Cartella  di 3 acqueforti
di Roberto Roque dal titolo «Omaggio a
Siqueiros» e unacartella di3 litografie
di Maurizio Casati con untesto di Giorgio
Battistoni.

tazione di
di5 acqueforti di

Stamperia Il Torchio di Porta Romana (Via
Piacenza 7, Milano). Cartella di10 lito-
graedi Gennaro Borrelli dal titolo  «Na-

poli segreta».

Culturadi Faenza. Cartella di
di N. Bedeschi, M. Benedetti,
N. Lupica, L. Reggiani, G.
Ruflini, S. Saviotti, A.  Sughi, L. Timoncini,
F. Verlicchi.

Circolo di
10 litogra e

Edizioni Parasol Pressdi New York: 2
cartelle di 10 fotografie di Ansel Adams;
cartelladi 20 fotograe  di Parigi, 1910
circa, di Eugene Atget; 2 cartelle rispettiva-
mentedi 10e 7incisioni diSol Le Witt;
cartelladi 30 serigrae di Agnese Martin
dal titolo «Ona clear day :>; cartella di 7
acquatinte di Robert Dyman; 2 cartelle ri-
spettivamente di 5e 7 acquatinte di Bruce
Marden.

Edizioni Graphis  Arte Livorno:  opera gra-

fica, dal 1930 al 1973, di Francesco Mes

sina.

Editrice | Dispari (Via  Bronzetti 17, Mi-
lano): volume  di poesie diGiulio  Campi-
gliodal titolo << In ordine  analitico :> con
disegni di Ermes Rigon.

commissione libraria

Centro Di
Piazza De&#39Wlozzi Ir
50125 Firenze

Edition UND (D 8033, Planegg, Postfach
25); « Pagine >di Antonio Calderara; <<1970-
1972 :: di Eugen Gomringer; <ddentitats-
texte 1962-1973» di Reiner lochims.

Quadrante Europa (c/ Centro Informazione

Estetica, Via D&#39;AzeglioV&rona): 4  seri-
graedi Franco Verdi con una poesia di
Giorgio Barberi Squarotti; 4 serigra e di

Adriano Foschi con una poesia di Mirella
Bentivoglio; 3 serigra e di Franco Grignani
conuna poesiadi Mloden Machado.

Maeght Editeur (13 rue de Teheran, Pa-
ris): collana Placards dilitogra e-poemi. La
serie n. 1 comprende: Adami-Ottieri, Pol

Bury-Balzac, Alechinsky-Dotremont, Miro-
Leiris, Rebeyrolle-Dupin.

Premi .

Faenza. Alla 32 edizione del Concorso In-
ternazionale della Ceramica d&#39;adentem-
poranea, il Premio Faenzaé stato assegnato
al belga Georges Blom.

Lorica. Agli «Incontri silani» il Premio
«Protagonisti» per  la sezione arte & stato
assegnato a Sergio Vacchi.

Giulianova. Al 5° Premio Mazzacurati sono
stati premiati Daniele Bec, Tonino Cortese,
Tonino Cragnolini, Nazzareno Daolio, Anna
Girolomini, Beppe La Bianca, Nancy Mc
Adams, Tommasdedugno, GiuseppeMon-
talbano, Vincenzo Nucci, Virginio Quarta,
Marisa Tosi.

Borgo d&#39;Ale Al 7° Concorso nazionale
di pittura «La pesca d&#39;orqoriiho pre-
mio &€ stato assegnato a Mario Lattes.

Pontoglio (Brescia). 113 Concorso nazionale
di pittura  indetto dalla  Associazione Cultu-
Tale Pontogliese éstato vintoda Franco
Manzoni.

Legnano. Dal 6al 13aprile 1975si terra
iV Trofeo Internazionale di pittura «Ami-
cidi Legnano :Informaz. pressaSegreteria,
Corso Sempione 92, 20025 Legnano.

Varie

Roma. Il  Comitato Italiano  dell&#39;Associazio
ne internazionale  delle Arti plastiche ha
cooptato i pittori Richard  Antohi, Valerio

Adami, Enrico  Baj, Francesco Casorati, Ric-
cardo Licata, Giacomo Porzano, Emilio Ta-

dini, Sergio Vacchi, Claudio Vernae gli
scultori Pietro  Cascella, Alik Cavaliere, Ma-
rio Ceroli, Valeriano Trubbiani, Carlo Zau-
li. 1l Consiglio ha riconfermato Segretario

Generale Mario  Penelope.

Savona. A Piazza Martiri  della Liberta ~ si
€ inaugurato il. monumento alla Resistenza,
operadi Agenore Fabbri.

Virgilio Guidi hadonato 35sue opere
(dal 1957 ad oggi) alla nuova Galleria co-
munale d&#39;anwderna di  Bologna.

Milano. Al Circolo della Stampa si e svol-
tala cerimoniainaugurale della Fondazio-
ne Angelo Rizzoli per lo studio dei pro-
cessidi comunicazione di massa.

Stoccolma. Il Museo clarte  moderna ha
avuto in dono, dagli artisti stessi, 31 ope-
re della Scuola di New York, fra cui ope-
re di Rauschenberg, WarhaDldenburg, ecc.



Brevi

acura diCesare Chirici

Acireale

Palazzo Comunale:  8** Rassegnainternazio-
nale «Acireale turistico-termale». La  com-
missione era composta da Marchiorr, Crispol-

ti, Mozzambani Ruju.

Castel di  Sangro

Centro <<Teo lo Patini >>: mostra di Angelo
De Comite.

Castel S. Pietro

Salone dei Congrersi delle Terme: antologica
di Leonardo Castellani comprendente incisio-
nidal 1930al 1973.

Ferrara

Galleria Civica d&#39;arte modernaOmaggio
all&#39;Ariostmr la partecipazione di 120 arti-

. - . S C. Rotta-Loria, Senzatitolo (Torino-Corti- R. Gherardi del Testa, Baba (Firenze - In-
sti (da Adami, Afro, Agnetti no a Zigaina). . d
Contale mostrasi € inteso saggiare I&#39;inclaccio): quadrature).
denza che esercita tuttora  1&#39;Ariosto presso
gli artisti e, nel contempo, fare una sinteti- v
ca panoramica della ricerca artistica contem-
poranea.
Centro Attivita  Visive: opere di Fabrizio
Clerici, Nani  Tedeschi e Giovanni Merloni
ispirate all&#39;Orlan@arioso.
Finale Ligure
Studio Rotelli:  esposizione di << pitture-scrit-
ture :: di Simona Weller.
Firenze

-J -nf

Palazzo delle Pavoniere alle Cascine: mo- Gw
stra dal titolo <<Strutture della coscienza» con
opere della Baylon, Berti, Cioni, Daniele, De .
Silva, Di  Cocco, Fusi, Gallingani, Guarneri, tg-= N \(
Guasti, Nativi, Pecchioli, Perugini, Poggiali, «
Scoino, Tolu, Zoren. £t
Formia & *im
LaSnge: mostradi Luigi Fagioli.
Gaeta
Gaeta: mostra  -di Francesco Pernice presen-
tato da Elio Mercuri.
Imperia
Civica galleria  d&#39;arte dRondo :::  collet- A, Pace, Itinerario 2x (Termoli - XIX'mo-  E. Gribaudo, ~ Egitto 3000 a.C., 1973 (Se
tivadei  giovani ceramisti  Attilio Antibo, stra nazionale). regno-Gl 3).

Maurizio Ghiso, Enzo L acqua, Danilo Mara-
botto, Carla  Rossi, Daniele Sulevic, Vanna
Varnero. Presentazione di Stelio Rescio.

Lissone

Famiglia Artistica  Lirronese: mostra  «Fio-
rie foglie» con 100 opere scelte dalla col-
lezione Luca Crippa fra cui opere di Picasso,
Braque, Fontana, Azuma, Chianese, Hochney.
Pozzati, Della Torre, Ciarrocchi, Baratella.
Lo ca

Scuola comunale: _antologica di  Renzo Ve-

spignani.
Macerata

Accademia di Belle Arti: antologica di Lui-
gi Montanarini  con presentazione di Elvio
Maurizi.

Mantova

Palazzo del Te:nel quadrodegli «Appun-
tamenti d arte e di cultura» per «Mantova
Citta Festival», antologica di Carlo Levi.

Matera
La Scaletta:  in occasione del <<Luglio ma-
terano» e col patrocinio del Comune, foto-
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E. Santarella, Senzatitolo (Lecce - L&#39;Elicona).



G. Turcato,
Vecchie).

M. Raciti,
Spriano).

C. Siviglia,

Oceaniebe (Venezia - Prigioni

Presenze-assenze, 197Z0megna -

Rovesciata (Ferrara - Centro Attivita Visive).

grae di Mario Cresci dal titolo « Analogie >:.
Milano
Museo Poldi-Pezzoli: selezione di incisioni

di lames Ensor e di Edvard Munch, gia espo-
ste alla Biennale -della Graficadi Firenze.
Cariatidi: antologica del pittore polacco
Wilodzimiere Zakrzewski, tardo-impressionista.
Permanente: a cura della Ripartizione Cul-

turadel Comune, mostra intitolata «Que-
bec Arte 74 :: comprendente circa 200 di-
pinti, sculture egraca diartisti canadesi
del Quebec.

Mercato del sale: «La pagina come scrit-
tura» di  Ugo Carrega.

Molfetta

Centro Incontri  d&#39;arte «dUadusa :>: pro-

mossa dall&#39;Assessoratlia P.I. del Co-
mune, mostra di Giuseppe Zigaina.
Motovun

Museo d&#39;artexderna: «Progetto diin-

> organizzato  dal Museo
Etnografico di  Pisino. Si & trattato  di un
incontro operativo  diotto  giornitra  arti-
stijugoslavi  ed italiani. Fra questi  ultimi,
gli architetti  Paolo Cardazzo e Peggy Stui-li,
i pittori  Guido Sartorelli e Giorgio Teardo,
il fotografo  Piccolo Sillani. Sié tenuta an-
cheuna mostradi Anselmo Anselmi.

tervento urbano

Nola
Centro Arte  Incontri: mostra documenta-
riaa curadi GiorgioDi Genovae Gerardo
Pedicini dal  titolo «  Segni, oggettivazione
e progetti del fantastico in Campania dal
1958 ad oggi». Sono state presentate ope-
re di Avella, Biasi, Cilento, Corrado, Davide,
Bernardo, Desiato, Di Fiore, Fergola, Lu-
ca, Marino, &#39;Pedicini, Persi®erez, Rubi-
no, Rezzuti, Sanguineti, Scolavino, Manasse,
Sparaco, Tariello.

Oi/ada

Loggia S. Sebastiano: organizzata dall&#39;Enféira e

Manifestazioni Ovadesi, mostradal titolo
«Ultimo naturalismo tra storia  ed avan-
guardia» con  opere di  Mandelli, Moreni,
Romiti, Pulga, Bendini, Ferrari, Vacchi,
Chighine, Morlotti, Carmassi, Ajmone, Fa-
sce, Brunori,  Ruggeri, Saroni,  Soffiantino,
Scuderi, Canepa, Repetto, Sirotti, Marchetti,

Ossola, . Boschi, Carrea,  Forgioli, Savinio,

G. Fasan, Storian.
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Villa, Annone, Meneguzzo, Frasnedi, Bo-
nelli, Pescador, Nanni, Boggeri. In catalo-

go scritti  di Marisa Vescovo e Dino Mo-
linari.

Pescara

Festival Gino  Marotta: manifestazione ar-
ticolata in vari tempi e luoghi nel «ten-
tativodi  rilevare e approfondire le  moti-

vazioni del lavoro di un autore contempo-
raneo investigando le problematiche e le
varie componenti  attraverso mezzi e stru-
menti fdizcomunicazione popolare»Gli atti
costituiscono | inizio  di un&#39;attivith docu-
mentazione su autorie momenti della no-
stra cultura.

Pienza

Palazzo Pubblico: opera graficadi Renato

Guttuso; in catalogo presentaziainéeo-
ne Piccioni.

Pordenone

Sagittaria: a curadel Centro Iniziative
Culturali, antologica  diincisioni  di Cesco
Magnolato. Per  questa occasione & stat-a
pubblicata una monogra a su questo arti-
sta con testo di Giorgio Trentin e prefa-
zione di  Giancarlo Pauletto.

Pozzuoli

Studio tI&#3%aBee.v.v:;: Secomdasegna
d&#39;arte_ guratiReatiee Tellincon la

partecipazione di circa 35 artisti.

Salisburgo
Kunrtuerein: sculture e progetti recenti di
Francesco Somaipresentato daG.C. Argan.

San Vincenzo

Biblioteca Comunale: rassegna d arteorga-
nizzata dal Centro Itinerante  Toscano.

Serravalle Sesia

Minigalleria: a cura dell&#39;Accadediiaul-
arte «<Renato  Colombo >>, serie di
manifestazioni fracui mostre di Pippo Spi-
noccia, Franco Zazzeri, Livia Lucchini, Da-
vide De  Paoli, Gualtiero  Mocenni, Lucia
Pescador, Fulvio Belmontesi, Giulio Gioia,
esposizione di vetrate e di grafica.

Suzzara
XXVII edizione «Arte e Lavoro ;.. Questo

13 (Roma: - Trifalco).
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W. Gaul, Mar/eierangen 531973 (Livorno- Peccolo)

M. Perfetti, Il concetto
zia - |l Canale).

della storia  (Vene-

A. Vermi, Frammenti (Milano- Blu)._

M. Mazzacurati, Il Conte
Emilia- Museo Civico).

M. Gualerzi,

( »,/W

N, 1936

Non troverete occhi per
gere (Riva del Garda -La firma).
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P. Reggiani, Folla (Roma - Kama).

anno nuovo programma coordinato da Guido
Giuffre e Sergio Solmi. Le manifestazioni
diarte visiva sono state divise in «zona
interna :: e «zona esterna:. Nella <<inter-
na:: opere di Caccammo, Cannistracci, Cini-
glia, Ferrari, Ferroni, Forgioli, ~Ghersi, Guc-

cione, Maselli, Sasso, Scalco,Salvatore, Viag-
gio, Verrusio. Unasala ¢ stata riservata a

Canova, Monti e Vietri. Perla «esterna»
manifestazioni in  prevalenza di  gruppi fra
cui quello della Galleria di Porta Ticinese
di Milano con interventi di Rubino, Costa,
Staccioli, il Gruppo composto da Brambilla,
Berlincioni, Cavallo, Crocetti, De Micheli,
Guainelii Greco, Vicentini ed il Gruppo

Atelier Populaire  di Parigi.  Inoltre serate
cinematografihe e musicali.

Taormina

Palazzo Corna/&#39fasegni, acqueforti,
grafie di  Luigi Fagioli.
Torino &#39; i

Centro Ti.Zero el ll
Claudio Rotta-Loria.

lito-

Cortilaccio: mostre  di

Urbino

Sala Serpieri:  Evento metamusicale di Da-
niele Lombardi  che cerca direalizzare un
collegamento diretto tra | evento sonoro e la
sua codificazione grafica.

Varese &#39;

Palazzina Azienda Autonoma di
mostra di Angelo Bertolio dal titolo «Archi-
tettura per spazi ambientali internie per
spazi territoriali  esterni» realizzata con la
collaborazione del  Centro Documentazione
Arte Varese.

Soggiorno:

Vasto

XVIPremio  «Vasto» di  pittura. La ras-
segna e stata divisa in 2 sezioni. Nella prima
sono stati presentati 3 figurativi operanti  in
Abruzzzo (Alfredo Del Greco, Ennio Di
Vincenzo, Gaetandlemmo). Nella seconda:

«Aspetti attuali della pittura  d&#39;immagini:>
conla presenzadi 26 artisti invitati. I pri-
mo premio a Gigino Falconi; altri  premi ad

Abacuc, De Micheli, Lo
Francini, De Poli, Alinari,
D Andrea, Di Bernardo, Grassi,
senti, Razzi.

Presti, Comencini,
Borghese, Cossyro,
Lupica, Pos-

Venezia

Cavallino: Personali  della jugoslava Marija
Branka Koskovic e di Sergio Sermidi.
Santo Stefano: Dipinti di Niky Madonanaky.
Traghetto 2 mostra di Michelangelo Conte
e Gianni  Arde.
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M. Charvet /E. Krumm
TEL QUEL
un&#39;avanguardiailpmaterialismo

Con un colloguio con Ph. Sol-
lers. Il primo libro su TelQuel.

Latraversata del lavoro teo-

rico e politico e della pratica

di Tel Quel, rivista e gruppo,
punta avanzata dell&#39;avanguar-
dia francese, illuminail  pro-
blema cruciale e attualissimo

dei rapporti tra marxismo, psi-
canalisi, letteratura e politica.
G. Amendola
SOTTOSVILUPPO
_ IMPERIALISMO,

ANALISI SOCIALE

E&#3dcknda della lunga e dif-
ficile lotta dei paesi emargina-

ti contro il progetto imperiali-
stico, che quest&#39;0pera assume
inuna nuova prospettiva: la
fondazione di  una sociologia
dell&#39;imperialismo chsi orga-

nizzi come critica alternativa

alla sociologia dominante e co-
stituzione di una scienza nuo-
vaorganica aun puntodi vi-
sta di classe.

IL PICCOLO HANS/ 1

rivista di analisi materialistica

All&#39;incrocio traarxismo psi-
canalisi semiotica un trime-

strale di lottaideologicae  po-
litica un trimestrale di ricerca
di proposte ditesti di saggi-
stica di finzione di studio di
corsivi politici unvivace di-
battito un mosaico preciso una
nuova metodologia.

una pratica dialettica
una teoria e uno scontro

peril materialismo

edizioni Dedalo

Henric
Pleynet

Gauthier Guyotat
Kristeva Kutukdjian
Scarpetta Sollers

ARTAUD
Verso una rivoluzione culturale

Lalinea Artaud, per il teatro
della nostra  prossima storia,
oltre i limiti della scena bor-
ghese, Sessualita, sapere, fami-
glia, parola o scrittura, rap-
presentazione, follia. Un gesto
politico che  tagliail nodo di
un soggetto  assoggettato.

Anouar Abdel-Malek

LA DIALETTICA SOCIALE
C&#39faturo per la sociologia?
Un peculiare innesto di cultu-
ra islamica nella tradizione
del marxismo francese e
sociologia occidentale, diviene
importante contributo teorico
e politico perla rifondazione
critica di una scienza resa con-
sapevole del proprio condizio-

della

namento storico e del tradi-
zionale ruolo  svoltodi legit-
timazione ideologica dello sta-

tus quo. &#39;

Giorgio Cesarano
MANUALE
DI SOPRAVVIVENZA
Siparla molto di sopravviven-
za. Ma quali sono ilineamenti

della, vera guerraintorno a

noi? Contro iluoghi comuni
di uno smarrimento esisten-
ziale la lotta per la sopravvi-

venzatrova nella corporeita

il fuoco dacui muovela nega-
zione attiva diogni misti ca-
zione di quel dominio  del fit-
tizioche e il capitale.

IL PICCOLO HANS / 2

rivistadi  analisi materialistica
All&#39;incrociornrarxismo psi-
canalisi semiotica un trime-
strale di lotta ideologica e po-
litica un trimestrale di ricerca
di proposte  ditesti di saggi-
stica di finzione di studio di
corsivi politici unvivace di-
battito un mosaico precisouna
nuova metodologia.
Questo secondo numeroe un
fascicolo speciale attraversato
daltema, oggicentrale, della
femminilita.

edizioni Dedalo
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M. Blanchot
LAUTREAMONT E SADE

Lautréamont, Sade:due irregolari

della letteratura_ (e della vita) ri-

letti attraverso il sottile  Itro In-

tellettuale di uno dei maggiori cri-

tici contemporanei.Una critica che

e anche teorla della letteratura,
uida neI_meandri dell&#39;assenza e
ella fascinazione estetica.

Posada ,
LA RIVOLUZIONE
MESSICANA

Il piu straordinario narrator&#39;del-
la'vita messicana si arma contro
la volgarita dello &#39;strapdiere
ghese. Unaraccol-ta cheé insieme

prez_loslta bibliogra cee precisa
storiadi un popolo,~ -simbolica uni-

versale ballata e serpente sinuoso
nelll&#39;ambigua tranquillitédel no-
St&#39;r0 presente.

M. Solimini
SCIENZA DELLA CULTURA
E LOGICA DI CLASSE

Il problema  di »un&#39;analcinti-
cadella cultura coincide con la
proposta di una scienza  della cul-
tura che, rinunziando al mito della
neutralita della  scienza, si ponga
come critica del fa-tto  culturale e
come luogo teoricodi  formazione
di -culture  alternative.

A. Mozzillo
IL CAFONE CONTESO

La grande stagione letteraria  del
«cafone» ritrova  nelle campagne
del mezzogiorno la alternativa al-\
|&#39;anonimato «dellanacchinae  del
consumo. Uniidealistica indulgenza
all&#39;arcadia,ilaiscontro -della so-
pravvivenza di una &#39;strutturaso-
ciale?

G. Fano
CENTRO STORICO
E CITTA&#3M ESPANSIONE

Lungoil lodi una problematica
che individua e dibatte imodi di
con ittualita tra vecchi e nuovi

centri urbani, una precisa e alfa-
scinante panoramica di situazioni

e interventi, di proposte e soluzio-
ni per lavita dioggi edi domani.



