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Tra Persepoli
e la Mezzora

L'editoriale del numero di ottobre «una rivi-
sta ricca » ha spinto molti lettori a testimo-
niarci, concretamente, il loro appoggio. Desi-
deriamo ringraziarli per aver compreso, subi-
to, che il loro sostegno & per noi condizione vi-
tale. Come abbiamo gia scritto, i sacrifici che
stiamo compiendo — redattori e collaborato-
ri — sarebbero vani se non ci fosse questo
aiuto.

E la ragione non & soltanto economica.

Una rivista come la nostra e che quando viene
esposta in edicola & schiacciata tra un rotocal-
co con i fasti di Persepoli e le barzellette por-
no de « La mezzora », non ha possibilita di esi-
stere se non stabilendo uno stretto rapporto
con i propri lettori. Occorre, ciog, che tra chi
scrive e chi legge ci sia una diretta, continua
solidarieta e non una sensazione di anomina-
to, di estraneita. E necessario che si crei una
corrispondenza, quanto pitt possibile, quasi

. nominativa. Un legame, insomma, che sosten-

ga il lavoro degli uni e stimoli gli altri ad una
partecipazione sempre piil attiva.

Varie ragioni pratiche impediscono, per ora,
di modificare la nostra rivista in una iniziati-
va cooperativistica della quale facciano parte
tutti i lettori. Ma ci piacerebbe prefigurare,
cosl, fin da adesso, questo nostro rapporto.
In tempi di scirocco, come qualcuno tenta di
instaurare, abbiamo un'infinita di cose da pro-
porre, tanti discorsi da sviluppare. Solo un ta-
le sostegno e un tale spirito possono consen-
tircelo.

L'abbonamento per il 1972
costa lire 3.500

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

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




Educazione artistica

La scuola non basta

di Anna Finocchi

1 dibattito ci pare si stia facendo ser-
rato. Questa volta pubblichiamo quattro
interventi. Quello di Anna Finocchi che
sostiene che « la scuola non basta »; quel-
lo di Claudio Cinioli che narra una sta
esperienza di insegnante-artists; ¢ poi la
testimonianza di wun insegnante di liceo
artistico che ba ritenuto di inviare, senza
una riga di commento, due temi svolti da
due suoi allievi del quarto anno, proprio
sulla storia dell’arte.

C’¢ da augurarsi che ci siano ulteriori,
numerosi contributi, in modo che, dlla fi-
ne, ci sig la possibilité di riordinare per
« temi » il materiale pervenuto e propor-
ne, eventualmente, la pubblicazione soito
forma di fascicolo speciale.

Si & tentati di intervenire a questo di-
battito aperto da NAC sui problemi del-
Peducazione artistica non tanto per dare
sfogo, ancora una wolta, agli inevitabili pia-
gnistei sulla situazione della scuola ira-
liana in generale e dell’insegnamento della
storia dell’arte in particolare, ma piut-
tosto per allargare quanto pill & paossibile
la discussione, che non pud essere che
stetile se confinata esclusivamente tra gli
« addetti ai lavori».

Vorrei pertanto aggiungere qualcosa all’in-
tervento di Renzo Belttame che non pren-
de le mosse dai problemi della scuola, ma
da quelli della critica d’arte e che giunge,
in conclusione, a chiedere alla scucla di
assumersi il compito di fornire una ag-
giornata educazione artistica di base come
strumento per la rottura dei pregiudizi e
degli schemi stereotipi nel campo dell’ar-
te. E certamente questo sarebbe uno dei
compiti della scuola e corrisponderebbe
al conseguimento di un risultato notevole,
ma mi pare che non sia possibile — né al-
Io stato attuale delle cose né in un ipote-
tetico migliote futuro — che il compito
dell’educazione artistica possa venire attri-
buito solamente o principalmente solo al-
la scuola.

Non allo stato attuale delle cose, per le
difficoltd pratiche ormai note a tutti della
scarsitd del tempo a disposizione, dell'im-
preparazione degli insegnanti, della rigida
distribuzione degli orari e dei programmi,
ecc. e pilt ancora per lessere Ja scuola
« cotpo separato» della societd, cui & ri-
setvato il compito della riproduzione se-
lezionata dei ruoli, di trasmissione di una
«cultura » e di una « scienza » gabellate
per « neutrali », ma aventi come scopo di
conservare un preciso inquadramento ge-
rarchico nel quadro della societd borghe-
se, che ha dato forma a questa scuola e
che se ne setve per legittimare le distin-
zioni di classe.

E neppure, temo (forse con eccessivo pes-

simismo?) in un ipotetico migliore futu-
ro della scuola che ormai da tempo si av-
verte nei tentativi di rinnovamento didat-
tico, di sperimentazione, nelle preannun-
ciate « riforme ». Che cosa proporte per
questo futuro? A questo proposito mi
sento di ribadire un altro punto dell’inter-
vento di Renzo Beltrame, quelle ciot in
cui si afferma la necessitd di una trasmis-
sione del sapere che non sia recepito acri-
ticamente come « oggetto » o, peggio, co-
me veritd indiscutibile, ma come « stru-
mento », E fuori di dubbio che la scuola
potrebbe svolgere un ruolo primatio in
tale rinnovamento, soprattutto nell’orienta-
re Iinsegnamento della storia dell’arte in
modo che 1 fatti artistici siano spiegati e
compresi nelle loro molteplici relazioni
con la situazione storica in cui sono sorti,
in base insomma ad un’analisi ampia e ar-
ticolata di tutti i fattori che concorrono
alla loro nascita (orientamento cui oggi
gid molti si attengono, anche se ancora
troppi sono coloro che non rinunciano
ad una interpretazione esclusivamente for-
male e alla concezione dell’arte come
categoria universale ed eterna dello spiri-
to). D’accordo, quindi: la scuola potrebbe
dare, nel migliore dei casi, cio® con una
corretta impostazione didattica, gli stru-
menti per la comprensione dell’arte come
« prodotto storico », segnato indelebilmen-
te dal sistema che lo produce, non come
attivitd asettica, di creature « superiori »,
« fuori della mischia ».

Ma, a mio parere, non basta la scuola: u-
na vera e propria educazione pud esscre
data da una serie di fattori di cui deve es-
sere responsabilmente cosciente la socie-
td come «corpo indiviso » Non ha sen-
50, anzi pud cteare pericolosi squilibri, la
proposta di una pitt articolata e cotretta
interpretazione dei fatti storici se pol —
fuoti della scucla — una petsopa viene
bombardata dalla mistificazione dei fatti
artistici opetata dagli altri strumenti di
diffusione. E basta elencarne qualcuno,
anche senza commento; le rubriche arti-
stico-culturali della RAI-TV, le recensio-
ni alle mostre sui quotidiani e sui perio-
dici a grandi tirature, la proliferazione
indiscriminata di enciclopedie e pubbli-
cazioni a dispense, 'inesistente attivita di-
dattica presso i musei e le gallerie, ecc.

In questo modo il discorso sembra morder-
si la coda; ma, se si riflette sulla concreta
attivitd di insegnamento e sui suoi limi-
ti bisogna riconoscere che conclusioni di
tal genere sono obbligatorie. Nel liceo ar-
tistico, ad esempio (dove insegno stotia
dell’arte e questo spiega perché qui abbia
accennato in particolate al problema di
tale insegnamento) i limiti sono molto evi-
denti: prima di tutto lesiguo spazio riset-
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vato alle materie cosiddette « culturali »
finisce col far cadere spesso nel velleita-
rismo i tentativi di un insegnamento im-
postato come si diceva pill sopra, tenta-
tivi tanto pilt pericolosi in quanto que-
sto tipo di scuola & ancora basato su un
equivoco, indecise come sono le sue fina-
lita tra la preparazione tecnica, professio-
nale e quella culturale. Questa situazione
pone 1 docenti in una posizione ambigua
e soprattutto i pili consapevoli si sento-
no venditori di fume. E poi, fuori del
liceo, i giovani, in possesso soltanto di un
bagaglio di conoscenze squilibrate e con-
trastanti, sono dapprima facile preda del-
le mode pill ovvie e dei pili pericolosi miti
pseudo-culturali ¢, usciti dalla scuola, non
sono affatto preparati ad un cosciente e
critico inserimento nel mondo del lavoro
e diventano troppo spesso strumenti pas-
sivi nel meccanismo della produzione.
La sola via d'uscita da questa situazione
pud essere quella di registrare lo stato
attuale di crisi e di chivsura, tale pet cui
ogni dibattito o analisi si trasforma in pia-
gnisteo; e in un secondo memento di pot-
tate risolutamente al di fuori della cerchia
di specialisti la discussione, trasformandola
da dibattite sull’insegnamento artistico in
dibattito politice sulle forme di ttasmissio-
ne della cultura, e sulla funzione della
cultura stessa.

Patate d’inverno

di Claudio Cintoli

Nel novembre del 1969 m’é stata offerta
la possibilitd di una espetienza per me
nuova: l'insegnamento. Non nego che al-
I'inizio ho nutrito dei forti dubbi, poi la
mia naturale curiositd di conoscere diret-
tamente le situazioni mi ha spinto ad
accettare,

Cosl ho iniziato ad insegnare come sup-
plente annuale per la cattedra di « figura
disegnata » al Liceo Artistico di Latina,
Il primo anno ¢ stato di acclimatazione e
di ambientamento, anche se sin dall’ini-
zio ho indirizzato tutti { miei sforzi al re-
perimento di mezzi e di strumenti adatti
a stimolare i ragazzi con cul dovevo la-
vorare. Ho subito eliminato la copia dal
vero dei « gessi» che sono la base dello
insegnamento tradizionale di figura. Non
sto qui a spiegare le motivazioni di una
tale decisione; basta un solo movente e
cio conoscere il « paesaggio umano » che
mi circondava; quindi dovevo partite dal
livello culturale dei miei allievi e non dal



mio, dovevo spingerli ad un esame e ad
una sperimentazione sui dati percettivi,
che erano a loro portata di mano. Il
lavore svolto in questo primo anno, m’
servito da supporto per un'esperienza,
che nell’anno scolastico 1970-71 ha dato
come frutto questa mostra all’« Ar-
testudio Acme» di Brescia intitolata
« Patate d’inverno ». Ma prima di parlare
della mostra inauguratasi il 2 ottobre scor-
so vorrel fare una premessa, ossia citare
due brani stralciati da articoli, che ho
scritto per Mattiacel e per Kounellis, ri-
spettivamente nel 1968 e nel 1969 e pub-
blicati su « Cartabianca ».

Da: « Il tempo del vento »: ... &) atro-
tolare, srotolare / avvolgere, svolgere mai
sconvolgere / e semplicemente animazio-
ne animale / (teli spiegati, vibratili agi-
rati da una curiositd antica, bonaria / di-
sinteressata, che supggerisce la dislocazio-
ne degli oggetti / dall'area del loro uso
quotidiano e 1i trasforma in momentanei
ammazzatempo . . .) (gli scacciapensieri del-
la wisibilita) / (forse Jean Arp non ha
scritto l'assedio dell’atia? / e Breton non
parlava della: .., « potenza di mani ver
di, di ombre di piramidi aeree bianche e
rosa, di balli e ... di castagne future, che,
sotto la spinta di giovani, scopriranno a
perdita d’occhio. / meravigliate, altri ra-
gazeir? . ..)

8) essere testimoni, non protagonisti

9) partecipare, non anticipare ...

10) essere gioiosi, non vogliosi / essere
entusiasti e paracadutisti / essete curiosi,
semplici, voraci / essere cercatori, caccia-
tori, cavatori, minatori, esploratori o. ..
/ semplicemente attori.

Da: « Se sono cavalli, sono Kounellis »:
« .. .bisogna procedere senza csitare; /
sceglicre, esplorare, liberare, rivelare / se
mi alzo la mattina di buon umore e dico:
‘ buongiorno ” al sole e alle nuvole o a
qualsiasi altra cosa capiti al di qua o aldi-
la della finestra, provo un senso di libera-
zione . .. / (mi dico a bassa voce; © ... a-
desso quasi, quasi mi metto a volare’ /
la finestra non & una gabbia, e all’interno
o all’esterno di essa, che amo pensare am-
pia e profonda quanto desidero, ¢’& sem-
pre qualcosa da esplorare e ... provo un
senso di liberazione) / se un'azione
semplice, comune, di tutti i giorni mi sug-
getisce qualcosa da proporre visivamente
o tattilmente, provo un senso di liberazio-
ne / quando larte straripa dai limiti che
le sono stati imposti dagli schemi delle e-
stetiche tradizionali e va a coincidere con
I'esistenza: provo un senso di liberazione
oo / la libertd di un artista & anche la
sua capacitd di svincolarsi dall'uso di tec-
niche tradizionali e codificate ».

Ecco, mi sembra che in questi due brani,
csistano, gid in embrione certi principi-
guida del mio atteggiamento di sperimen-
tatore, sia nel lavoro che nell’insegnamen-
to. E specialmente in questa mia ultima at-
tivita, non ho avuto dubbi, dovevo subi-
to collegarla all’esistenza. Dovevo colmare
il vuoto di frattura tra la scuola e tutt i
problemi, cui dobbiamo far fronte, oggi,
nella vita. Dunque esistevano le premesse,

Ma I'occasione vera e propria di realizza-
re le « patate di'nverno » s'& presentata
nell'aprile scorso, quando ho rincontrato
Pio Monti, ideatore e animatore dell’Arte-
studio di Macerata e di Brescia. Il quale
con i suoi soliti coraggio e dinamismo, s'&
buttato a corpo morto nell'impresa. Cost
ho proposto Uidea ai miei allievi delle se-
conde E - F e della terza A lasciando che
questa crescesse nella loro coscienza, nel-
la loro partecipazione, nel loro entusia-
smo. All'inizio ci sono state polemiche tra
la parte favorevole e quella contraria (ho
cercato di abituarli a non accettare nulla
alla cieca, ma a discutere e a creare le
motivazioni di ogni fenomeno); poi la
quasi totalitda degli allievi ha partecipato
all’esecuzione di queste 300 patate, rea-
lizzate in carta macerata, rivestite in tela e
infine ricoperte con una crosta di sabbie,
polvere di marmo, vinavil e poliestere. Ab-
biamo lavorato tutti insieme gli ultimi due
mesi di scuola; in segnito durante l'esta-
te, solo un piceolissimo gruppo di ragaz-
zi ha continuato a venire nei locali del
Liceo, gentilmente concessoci dalla presi-
de Bianca Bellardoni, per tetminare il la-
voro, Ho avuto al mio fianco due colle-
ghi, lo scultore Ugo Sartoris e Parchitet-
to Paolo Monti, che mi hanno incoraggia-
to e aiutato. Affittato un pulmino Wolk-
swagen, abbiamo condotto con noi una
decina di ragazzi a Brescia, per preparare
la. mostra ed assistere alla inaugurazione.
Abbiame sparse le patate sul pavimento,
come fanno i contadini con le provviste
invernali riposte nei granai. L’Artestudio
ha provveduto a stampare la mia presen-
tazione alla mostra, i manifesti e dei sac-
chi, che recavanc da un lato il mio nome,
il titolo e la data, e dall’altro i nomi di
tutti i ragazzi che avevano collaborato.
Questi sacchi sarebbero serviti a contene-
re 10 o 15 patate, qualora ci fossero sta-
ti dei compratoti,

Dalla presentazione ho stralciate quanto
segue: «... ore 10: Paul Eluard; *...
un’isola senza animali agli animali, che
amo...’

ore 11: ... in queste terrificanti prospet-
tive di alberi cariati e morenti, di prati
rognosi, di litorall butterati di lebbra cloa-
cale, di ottuse costruzioni, di contuse o-
struzioni, di ali alterate dal bitume, di
frantumata nostalgia per voli liberi e fan-
tasiosi, di gabbie ingabbianti, di periferie
sgretolate, di cemento, di fogne panora-
miche, di zone * merdi ’...]a salverza ¢ I'im-
maginazione.

ore 12: Jim Morrison: cancella la
mia sottoscrizione alla  resurrezione’
ore 14: sui muri delle cittd in una silen-
ziosa alba sepolcrale a sostituire i mani-
festi pubblicitari, gli avvisi e le ordinan-
z¢c comunali, gli appuncl mortuari, gli
sbaffi, gli sbuffi, le sbeffe, lc scritte anoni-
me, che tessono il tatuaggio visibile delle
strade, vide incisi i sogni degli abitanti ri-
masti cementati all'interno delle loro ca-
582 o

ore 15: ... postulato: demitizzare = de-
mortificare (dove Iincognita y & la morti-
ficazione causata da condizionamento al
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mito al rito al trito e al ritrito).

ore 16: Jim Mortison: ‘... bisogna par-
lare in volgare, parlare il linguaggio della
strada poeticamente, meravigliosamente *.
ote 17: Paul Eluard: ‘ non si pensa alla
ignoranza / e lignotanza regna / si in
tutto ho sperato / e ho disperato di tut-
to / della vita, dell’amore, dell’oblio, del
sonno / della forza, della debolezza / nes-
sunoc si riconoscerebbe piti / il mio nome
la mia ombra sono lupi ™.

ore 19: professione di profeta / profetiz-
zare il profitto / profittare del professioni-
sta »,

Ed eccomi infine alle motivazioni, che mi
hanno spinto ad unificare il mio lavoro di
artista e d’insegnante,

a) Smitizzare il processo creativo, E cioé
sostituire all’abilitd, al talento dell’homo
faber, dell’attista, il filo conduttore dell’i-
dea. {Quando una idea & semplice e vera
non ha bisogno di supporti e giustifica-
zioni professionali. Ma essa stessa svilup-
pa come conseguenza il modo di fisiciz-
zarsi, di diventare «cosas, insomma la
tecnica. Non pilt una tecnica a priori scle-
totizzata dai dogmi dell’accademia e dalle
logore strutture di una tradizione con-
sumata e non pill adatta alle nostre esi-
genze, ma una tecnica, che sia la conse
guenza logica dell’idea; ossia ad ogni i-
dea una tecnica specifica, particolare, cir-
costritta, momentanea ed « in loco »).

b) Concentrare I'interesse sui dati e gli
stimoli percettivi, che l'ambiente circo-
stante ci offre. (E inutile lamentarsi della
mancanza di mezzi, di strumenti, di esem-

pi visivi, di cul possiamo disporre; inve-

ce osservare tutte quelle presenze fami-
liari, che ci circondano: i tessuti delle su-
perfici, le foglie, 1 tronchi, le radici, la
frutta, le farfalle, i sassi ecc. ed anche gli
squallidi panorami dei paesaggi urbani, i
cumuli dei fagotti di immondizie, che in-
vadono il nostro spazio fisico, come sorde
maree di vesciche di plastica, i cimiteri
di detriti ¢ di auto, 1 soffocanti intasa-
menti del traffica; il tatuaggio a brandel-
li delle immagini gigantesche sui muri e
nelle strade, i relitti del consumismo
ecc . . .),

¢) Reinventare un modo semplice ¢ natu-
rale di riproporre visivamente o tattilmen-
te tali immagini e presenze, un modo che
sia anche economia di mezzi e di signifi-
cati, un modo che invece di riecheggiare
il « fare » secondo canoni estetici propon-
ga « I'agire », che & parte dell’esistenza.
(Cost accanto all'osservazione degli ogpget-
ti e delle presenze, appartenenti al co-
mune paesaggio quotidiano, l'esigenza di
riesaminare le « azioni » di tutti i giorni:
consumare, gettare, crescere, decﬂmporre,
avyolgere, legare, rotolare ricoprire ecc.
Le « patate d’inverno » sono il risultato,
appunto, della somma di alcune di que-
ste « azioni »).

d) Rispettare il comportamento organico
di ogni materiale usato. (la carta si pud
bagnare, incollare, strappare, appallottola
re, oltre che usare come supporto di ope-
razioni grafiche o pittoriche. Un corpo o
un volume si possono fasciare, infagotta-



C, Cintoli e allievi: Patate d'inverno, 1971.

re, mummificare, avvolgere ecc, La sabbia
pud aderire e ricoprire una superficie u-
mida; il solo gesto fisico di rotolare sul-
la spiaggia ce lo suggerisce. Inoltre tutti
questi materiali ed elementi sono a por-
tata di mano, a disposizione di tutti).
¢) Mitigare o eliminare i ghetti di segtega-
zione: culturale, dovuti alla mancanza di
mezzi, di strumenti adatti, d'informazio-
ne; causati dalla disorganizzazione, dalla
lentezza dei processi burocratici, dallo
scarso o inesistente funzionamento dei
musei, dalla penuria di finanziamenti, che
permettano gite o viaggi con una certa con-
tinuitd, oppure rendano possibile I'incon-
tro dei giovani con personaggi, che stimo-
lino o allarghino un certo tipo di proble-
matica. Insomma essere attivi, partecipi,
coscienti del memento storico, che stiamo
vivendo, piuttosto che male o superficial-
mente informati della storia, della tradi-
zione, della cultura, che ci pesa addosso.
f) Offrire agli allievi l'occasione di parte-
cipare attivamente ad una esperienza com-
pleta: ossia seguire un lavorc dalla na-
scita di un’idea, attraverso il lungo perio-
do di preparazione e realizzazione, cosi
carico d'imprevisti di difficoltd materiali,
esecutive, spaziali e strumentali, sino al
momento del contatto col pubblico, che of-
fre sempte la ‘chance’ della revisione
critica.

g) Infine e soprattutto rispettare il « ma-
tetiale umano ».

Non obbligare quindi né condizionare o
reprimere, ma stimolare, provocare, libe-
rare . ..

Quanto ai contenuti « la cosa » non mi ri-
guarda; una presenza, un oggetto, una si-
tuazione hanno valore in quanto sone li,
in quanto esistono o stanno accadendo.
Qualsiasi valore contenutistico o di signi-

.

ficato & assolutamente fortuito e dipende
dal nostro atteggiamento psicologico nei
confronti del fenomeno., Le « patate di
inverno » sono una presenza.

Due temi

Quale apporto e quale arricchimento cul-
turale vi ba dato lo studio di Storia del-
I'Arte.

Quando quattro anni fa iniziai a frequen-
tare il Liceo Artistico, ero pieno di belle
speranze per quanto riguardava la materia
di Storia dell’Arte sulla quale facevo mol-
to affidamento.

Ora invece a distanza di alcuni anni pos-

'so dire che & stata un fallimento.

Mi duole dire che quello che so non ’ho di
certo imparato a scuola; non per colpa
dei professori, che purtroppo devono se-
puire un metodo di insegnamento veechio
€ poco esauriente.

Da quande ho iniziato a studiare stotia
dell’arte {(al 1. anno) la mia mente & sta-
ta imbottita di date delle quali non me ne
ticordo una. Secondo il mio punto di vi-
sta la storia dell’arte non doviebbe limi-
tarsi ad una pedissequa sequela di date
di nascita e di morti, di composizione e
di ripensamento, di smarrimento e di ri-
trovamento; doviebbe invece farci capire,
con un ragionamento logico, cid che il
pittore, o lo scultore voleva infondere nel-
I'opera che si ha sotto studio,

In effetti non & veramente « maturo »
chi sa a memoria la data di nascita ¢ di
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morte di un qualsiasi artista (che tra l'al-
tro sono facilmente reperibili in qualsiasi
enciclopedia) ma chi riesce ad esprimere
tutto il travaglio morale che compare dai
suoi quadri e che pud apparire diverso a
seconda di chi lo guarda.

Questo & il punto, non occorre che chi
studia storfa dell’arte sia della stessa idea
del professore, anche se lui, evidentemente
& molto pit autorevole di noi: con tutto
questo ben venga la discussione.

L se la storia dell’arte ci avra insegnato
a discutere sard veramente il migliore in-
segnamento.

D.D.

La domanda che mi si pone in questo te-
ma «Quale apporto e quale arricchi-
mento culturale vi ha dato lo studio del-
la Storia dell’Arte » & una domanda mol-
to precisa che restringe e delimita lo spa-
zio delle mie esperienze in questo campo.
Io comunque prima di arrivare a discutere
in queste pagine il mio arricchimento cul-
turale; vorrel aprire maggiormente il di-
scorso sull’arte e sulfartista per pol ve-
dere cosa in effetti mi serva per il mio ba-
gaglio culturale,

Dalla preistoria a oggl artista & sempre
stato considerate come un essere avulso
da un ben specifico contesto sociale.
Infatti non vengono mai considerati fat-
tori esterni: politici sociali che possano
influenzare le attivita artistiche.
Chiariamo il discorse con un esempio mol-
to semplice: Brunelleschi, Donatello €
Leon Battista Alberti, sono dei magnifict
artisti; noi conosciamo pit o meno un
vastissimo elenco di opere che la « criti-
ca » attribuisce a loro; a noi perd non
glunge la cosa pilt importante e basilare,
e ciog il discorso ideologico dal quale na-
scono le nuove innovazioni nel campo
architettonico, scultoreo e pittorico.
Inoltre queste opere vengono a noi pre-
sentate usando un linguaggio retorico che
nasce da un équipe di persone che posseg-
gono o credono di possedere il monopolio
della cultura borghese e che la propinano
nella maniera a loto pili conveniente pos-
sibile.

Questo linguaggio & 'esempio tipico di
quella cultura presente nella scuola e che
ha la sola funzione di isolare, di creargli
una mentalitd individualistica e conforme
alle esigenze di tutto 'apparato sociale.

E un ingranaggio che produce un certo ti-
po di individui con una matrice culturale
che rispecchia i valori dominanti della so-
cietd. Predomina nell’inseghamento attua-
le ¢ in Storia dell’Arte in particolare u-
na concezione idealistica e spititualistica
di cid che l'arte rappresenta, ancorata ad
uno schema di pensiero ormai in via di
superamento contribuendo a distorcere la
visione gid cost deformata dell’arte.

E quindi facile capire che il mio sia un
netto rifiuto di questa cultura, del miro
dell’artista e dell’arte mercificata.

LF,



La legge del 2 %

Cooperazione tra architetti e artisti

di Vito Apuleo

Se tutti fossimo d’accordo, questa rivista
e le zltre non avrebbero ragione di esiste-
re. Basterebbe scriversi delle lettere, dot-
te e no, a proposito della fine dell’'utopia
e della verificabilitd dell’avvente di una
societd estetica.

Poiché questa condizione non &, la lettera
di Baragli, a ptoposito della mia nota sul-
la cosiddetta Legge per il 2%, & validis-
sima proprio ai fini di quel dibattito che
il mio intervento (sia pure da posizioni pa-
leocritiche, come sembra sostenere Bara-
gli) e la conclusione di Baragli stesso, vo-
levano sollecitare.

Il pericolo da evitare — e Baragli, pur-
troppo, nof lo evita — & il tono da rissa.
Nen setve a nessuno, salvo ad irrigidire
le posizioni ¢ spostare il dialoge sui per-
sonalismi e sul diritti corporativi lesi, Il
che non serve, Discutiamo, quindi, ognuno
dalla proprio angolazione, ¢ vediamo di
chiarirci le idee sull’argomento. La verifi-
cabilitd delle singole -tesi discendera dalle
conclusioni stesse alle quali potremo ap-
prodare.

L'utopia di una societa estetica, di un’e-
stetica intesa come modello di comporta-
mento generale, & di [4 da realizzarsi. Sem-
mai si potrd parlare di rapporti tra arte e
societd, rapporti che, d’altra parte, non
potranno essere che politici. Da qui I'i-
dea della nuova cittd a dimensione d’uo-
mo. Se avessimo risolto il problema, a-
vremmo forse risolto i destini dell’'uomo.
Io che sono per la politica delle cose, vo-
glio rilevare due punti dell’intervento di
Baragli: quello che accenna agli « stentati
bozzetti » premiabili da rappresentanti di
« fantomatici sindacati autonomi », e quel-
lo che ipotizza 'opera d’atte come risultato
di « un rapporto dialettico con un quattie-
re, una piazza, con la citta, col territorio ».
Otra, io non intendo fare qui una polemi-
ca sui sindacati rappresentativi e quelli
fantomatici, A me critico d’arte militante
{non certo di chiara fama ma fuori dagli a-
bituali compromessi) interessa rilevare che
il risultato di questo ipotetico concotso
che vede vincitore uno stentato bozzetto
premiato da rappresentanti di artisti sca-
turiti da sindacati designati ad « hoc»
(questa l'impostazione di Baragli) ¢ un
bozzetto inutile e, sovente, dannoso (pro-
prio ai fini di quella educazione artistica
cui sempre si accenna e, al limite, proprio
al fini di quel concetto di estetica intesa
come modello di comportamento genera-
le). Ammessa la possibiliti di distinzio-
ne tra sindacati buoni e sindacati cattivi
(ripeto, lungl da me la polemica antisin-
dacale inteso esso sindacato come fatto
politico e verifica della coscienza politica
del cittadino) il risultato, sovente, & il vec-
chio principio eccnomico della moneta

cattiva che scaccia la buona: quindi i pro-
fessionisti del 2% dei quali Baragli ammet-
te D'esistenza. Da qui al discorso sull’ar-
tista noto, il passo & breve. Quanto al rap-
potto dialettico dell’opera d’arte con il
quarticre, la piazza e cosi via, io non ho
sostenuto, né mai lo sosterrei, il princi-
pio della delega agli architetti. Ho so-
stenuto il concetto che la crisi dell’arte &
la conseguenza di una mancata integra-
zione tra arte ed architettura (ripetendo
la vecchia tesi di Le Corbusier), ed he
sostenuto che l'opera d’arte che deve com-
pletare Pedificio pubblico (torno a ripe-
tere, rimango alla politica delle cose per-
ché alla sfera della politica delle cose
attiene l'attuale Legpe per l'arte negli
edifici pubblici, comunemente definita
Legge del 29%) per essere decentemente
valida deve nascere, nella fase progettua-
le, assieme al manufatto architettonico.
L’opera d'arte non pud essere un qualcosa
di appiccicato a posteriori, lontana dalle
intenzioni e dal modo in cui I'architetto
ha concepito lo spazio che quest’opera an-
dra a riempire, Allora nella fase proget-
tuale, architetto ed artista dovrebbeto pro-
cedere in équipe, approdando ad un unico
concorso. Come l'attuale legislazione non
autorizza il collaudo del manufatto ar-
chitettonico qualora il dettato legislativo
del 2% fosse stato disatteso, cosi I’asse-
gnazione del lavoro all’architetto domani
non potrebbe aver luogo se il progetto
non fosse gid comprensivo di una o pill so-
luzioni — se del caso — attinenti all’ope-
ra darte.

H. Moore: Rilievo murale, Bowwcentrum,

Rotterdam, 1953 (part.).

Non ho scoperta nulla di nueove, E la
vecchia collaborazione auspicata nello
schema di <«carta» di cooperazione tra
architetti ed artisti, approvato nel IV
Congresso delle arti plastiche tenutosi a
New York nel 1966, ed elaborato tra la
Associazione Internazionale delle Acti Pl
stiche, aderente all'Unesco, e I'Unione In-
ternazionale degli Architetti, E se vo-
gliamo superare le etichette politiche che
potrebbero appiccicarsi a questi due or-
ganismi, allora tornerd al discorso sulla
integrazione tra arte ed architettura.
Quindi al principic implicitamente archi-
tettonico della « presenza » del monumen-
to nella cittd, ciog del fattore che entra
in tensione con le categotie spaziali della
architettura. Che poi il problema architet-
tonico ¢ dell’arte in generale, debba es-
sere il risultato di «un rapporto dialet-
tico con un quartiere, una piazza, con la
cittd, col territorio » & una risultanza per
la quale, per quanto mi riguarda, ogni in-
tervento sfonda una porta aperta. Quella
risultanza che ci auguriamo come supeta-
mento della cosiddetta crisi dell’arte. A
quel momento non occotreranno pitt leggi
per il 29,

Certo che i tipi d'arte tradizionale sono
in crisi; ma il contrasto & tra questi (pit-
tura da cavalletto, statua, oggetto) e l'ar-
chitettura dello spazio e della luce. Nello
stesso tempo, proprio se accettiamo il con-
cetto di Le Corbusier inteso a considerare
Parchitettura, e quindi I'urbanistica, come
purc evento e non opera compiuta (un
tutto solidale « capace di assicurare il co-
involgimento polisensoriale  dell’indivi-
duo »), non vedo perché nella fase di pro-
gettazione, allo stato delle cose (perdere
di vista questa condizione obiettiva signi-
fica bloccarsi sulla diatriba revisionismo-
rivoluzione, apocalittici-integrati, e cosl
via), non debba farsi un primo passo in
avanti, e 'opera d’arte debba continuare
a nascere per suo conto, avulsa da quella
che & la sua destinazione naturale, il suo
modo di vita stesso: lo spazio architetto-
nico.

La stessa possibilita del ferreo rapporto
produzione-consumo versi superata al
momento del realizzarsi di uno spazio sti-
molante e percettivo, aperto alle possibi-
litd dialettiche di una civiltd urbana ba-
sata su nuovi presupposti, La prima fa-
se di quest’operazione, sia pure nei limi-
ti degli strumenti a nostra disposizione,
non pud che essere, a mio avviso, il lavo-
ro di équipe artista-architetto, Nessuna
delega all’architetto; semplicemente la ne-
cessitd di una propettazione intesa come
evento, nell’ambito df una concezione del-
l'arte accetrata come inmtervento modifi-
cawrio sulla realta.



Tavola rotonda su Bruno Munari

Tre opinioni

di Boriani, Olivieri e Tadini

La Galleria San Fedele di Milano ha or-
ganizzato una mostra di Bruno Munari,
curata da Paolo Fossati. Dato il suo ca-
rattere antologico, c'¢ sembrata una buo-
na occasione per dare inizio ad una se-
rie di tavole rotonde su avvemimenti ar-
tistici. E a tal fine abbiamo invitato tre ar-
tisti — Davide Boriani, Claudio Olivie-
ri ed Emilio Tadini — ad esprimere la
propria opinione. Eccone la regisirazione.

NAC: Cosa ne dite di questa mostra?

BORIANI: E abbastanza importante il
fatto che ci sia una mostra antologica di
Munati. Perché di sue mostre antologiche
non se ne vedono frequentemente. Una
caratteristica che salta subito agli occhi &
quella che ci sono mescolati oggetti d’ar-
te, multipli ¢ oggetti di designer. Questo
denuncia immediatamente il personaggio;
che non & un artista, non & un designer.
E stato detto molte volte che era un illu-
sttatore, un grafico, un designer, un vetri-
nista, ecc. Pet me, sono sempre interpreta-
zioni di carattere riduttivo. E chiaro che,
personalmente, sono d'accordo su questo
modo di fare I'artista. L'unico modo possi-
bile. Diciamo: il modo migliore. Questo
da un dato punto di vista. E, ciog, per-
ché si vede subito una prevalenza dell’e-
lemento razionale, di upa certa lucidita,
che troppo spesso € stata presa per sem-
plicita, per superficialita, Infatti, alla ba-
se di qualsiasi oggetto esposto in questa
mostra — e ci sono oggetti diversissimi
— nol possiamo sempre e comungue tro-
vare un’idea, che non & né nebulosa, né
irrazionale. Ma & verificabile ad un pun-
to tale che talvolta 'idea pare persino ov-
via. Invece non lo & mai. Cioct, ¢'® anche
un humour sottile che in parte & una con-
testazione che Munari fa, da anni, nei
confronti dell’arte con la A maiuscola.
Sempre dalla sua posizione che & sorret-
ta, appunto, da questa luciditd, da que-
sto chiedersi continuamente di fronte ad
ogni opera che fa, a cosa serve, perché
la faccio. C'8, in fondo, un medo conti-
nuo di chiedersi cos’® l'arte, a cosa ser-
ve, che & una domandsa che noi tradizio-
nalmente siamo abituati a non farci (di-
cendo: Darte non si pud definire, 'arte
serve a se stessa). Quindi mi pare che da
cid salti fuori la figura di Munari, che &
poi il rapporto tra artista e designer.
Ciog, non tanto tra due figure che og-
gi sono viste cosi, come due figure diver-
se dove l'artista fa il quadro, l'opera d’ar-
te, e il designer gli oggetti industtiali. Ma
come due metodi, due modi di lavorare.
Quindi partendo o da un'idea con una fun-
zione precisa: ciof a cosa serve l'oggetto
che si progetta, quindi in base a quali cri-

teri lo si progetta (questo vale per il de-
signet); oppure l'opera d’arte fatta con
la prevalenza dell'irrazionale sul control-
lo razionale e quindi con tutto un altro si-
stema,

QLIVIERI: Io vedo un tantino ovvia la
interpretazione di Munari in questi ter-
mini. Io non ho niente in contrario alla
definizione di Munari come personaggio
caratteristico e positivo. Positivo nel sen-
50 che il suo tentativo di smitizzazione &,
tutto sommato, onesto ¢ accettabile nef -
miti in cui lui pone questa smitizzazione.
Ciog, continuando, senza (apparentemen-
te) rasentare nessun tipo di crisi, un certo
tipo di atteggiamente che & quello che
viene dal Bauhaus ¢ dal primo raziona-
lismo. Cio&. mi sembra che sia passato in-
denne, in virth di una specie di candore
che lui manifesta, una specie di fiducia nel
razionale, attraverso quelle crisi che, in-
vece, hanno messo in questione e in for-

"se delle faccende a livello, credo piti im-

portante del suo. Ossia a livello di pro-
gettazione totale, di progettazione non di
oggetti o di cose, ma progettazione della
vita e dell'esistenza in generale. Pet
quanto riguarda poi la razionalita, che si
dice sia la base del suo lavoro, non & che
lui sia banale nelle idee. Mi pare che sia
scontato il tipo di razionalitd. Cioe il ri-
farsi & una struttura portante che, tutto
sommato, & quella della geometria piana,
associgtivamente semplice, che porta ad
immagini di associazioni estremamente e-
lementari, che secondo me, non incidono
criticamente sul fare, incidono solo in sen-
so didattico, Vale a dire, lui espone mol-
to chiaramente quello che vuol fare, dire,
trasmettere. Perd lo espone su delle basi
che mi sembrano abbastanza semplicisti-
che. Non sono semplicistiche le idee, ne
Pelaborazione. Anzi @& raffinatissimo. Sa
compotre molto bene e sa anche le moti-
vazioni, Perd tutto questo rimane nell’or-

“dine di una fiducia in una razicnalitd che

mi pare un pd scontata, un pd bruciata.
Questo non per rivendicare fatti irra-
zionali, mistici o neoromantici, Mi sembra
uno strano filo continuo che non ha avu-
to scosse. Mi sembra di rilevare in Muna-
ri questa apparente (forse apparente} as-
senza di autocriticith della propria base di
partenza. Tutto il testo, poi, operativa-
mente & ineccepibile. Noi potremmo met-
terci a discutere sul livello di certe cose,
ma sono delle cose che hanno un livello
notevolissimo, in tutti i sensi. Perd, mi
pare che nello stesso momento in cui lui
pone come dubitabile la figura dell’arti-
sta, non dubiti abbastanza dei fondamen-
ti del suo operare, dei fondamenti vera-
mente profondi, essenziali.

TADINI: Io sono in una posizione ab-
bastanza complicata. Perché da una parte,
Munari & proprio uno che sa fare cose
che ic non so fare. Che mi fa vedere una
serie di piccole meraviglie, una dopo 'al-
tra. Ci sono nella mostra cose di cul entu-
siasmarsi, D’altra parte non mi sembra di
poter accettare, interamente, un certo ti-
po di teoria che Munari di di se stesso.
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Che poi, in fondo, & quella che dava Bo-
riani, Cio2 come se Munari fosse il tipo
di persona che ha scelto questa struttura
razionale in cui inquadtare tutto il suo
modo di fare. E tutti gli oggetti che fa,
derivano esattamente da questo esercizio
di razionalitd. (A parte il fatto che io pen-
so che il vero valore di Munari, semmai,
sia un altro. Le cose che mi emozionano
di pid in Munati sono infatti quelle in
cui Iui dimentica certi dati che ha prefis-
sato, dimentica di voler esercitare un lin-
guaggio in un modo perfettamente conscio
e razionale e si lascia andare a fare, a pic-
cole invenzioni, completamente libere, che
sono le cose che mi interessano di pit. Cer-
te sue nhevrosi, per cui una forma diventa
complicata. Pensiamo alla serie delle fac-
ce degli « Antenati». Non & un’opera-
zione di applicazioni razionali: & una spe-
cie di piccola follia). D'altra parte mi sem-
bra che il tentare di valutare un’epera co-
me quella di Munari in base a questo con-
cetto di razionalitd 2 un pd peticoloso.
Pericolosa direi I’accettazione, pura e sem-
plice, di questo concetto di razionalitd.
Se ¢’& una cosa che la nostra cultura pit
recente, non sole pittorica, ha imparato a
sue spese, storicamente in modo molto
pesante, & stata quella della illusione del-
la razionalitd, Una illusione di razionalitd
(la ragione strumentale) che ha portato a
una contraddizione mostruosa. Voglio
dire che la dialettica dell’Iluminismo
& qualcosa che, obiettivamente, signi-
fica molto. 1l tecnicismo spinto alla ripeti-
zione di se stesso, all’autostrutturazione
ha portato alle pilt mostruose irrazionalitd
della storia. Obiettivamente non possiamo
negarlo: & diventata la tecnica del dominio
pura e semplice. Per cui, adesso, non & un
discorso che io faccio neanche pit su Mu-
nari, perché, tra 'altro, io non penso che
Munari esprima questo tipo di razionali-
sino; e su questo tipo di razionalismo ho
tutte queste riserve da fare, Non che
io stia cercando di predicare la riptesa
dell’itrazionalismo. Anzi tutt’altro. Io cre-
do che le pilt grosse voci della cultura eu-
ropea pilt recente sono state quelle in
cui questo concetto di razionalismo sche-
matico che usciva come ereditd riduttiva
dal 700 e dall’Tlluminismo, sono state pro-
prio quelle che hanno avuto la capacita
di assumere il razionalismo come capacith
di aprirsi continuamente a quello che era
Paltro da sé. Di svuotarsi completamen-
te per accogliere quello che piu da sé era
lontano, Un nome come quello di Freud
¢ addirittura esemplare in questo senso.
Per cui penso che se una persona usa geo-
metrie, come diceva abbastanza bene Oli-
vieti, inferitne questa equivalenza con la
razionalita (cui ovviamente dobbiamo ri-
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spetto) & un’operazione un pd pericolosa.

BORIANI: Io non ho patlato di geome-
tria come sintomo di razionalismo. Ho
patlato di metodo e questo & molto diver-
so. B chiaro che mi trovo, in questo mo-
mento, a fare 'avvocato difensore di Mu-
nari e, ovviamente, di una mia posizione.
Con un pd d'esperienza ho constatato che,



tutto sommato, esistono due filoni; quel-
lo con prevalenza razionale e quello con
prevalenza irrazionale; ovviamente con va-
rie influenze, osmosi e varie prevalenze
delle due componenti. Da una parte ab-
biamo la componente pit razionalistica,
dal costruttivismo storico attraverso la
espetienza astratta, 'esperienza concreta,
Munari, I'arte programmata, ecc. Dall’al-
tra abbiamo quella a prevalenza pitt ir-
razionale e difatti, una cosa che mi piace
far rilevare & questa continuitd alla qua-
le accenava pure Olivieri, Dice: « Muna-
ri & passato indenne attraverso una se-
rie di crisi ». E lo considera come un fatto
negativo. Ora questo, per me, & un fatto
positivo. Non tanto perché lui queste cri-
si non le ha sentite, cio® si & messo i pa-
raocchi e non se n'¢ accorto. Vuol dire che
il suo metodo gli permetteva di passare al
di sopra di queste crisi, che tutto som-
mato, forse erano crisi dovute e fehome-
ni storici, crisi comprensibili con altri
metodi, crisi all'interno delle quali I’arti-
sta non pud nemmeno opetare, forse pud
solo registrarle passivamente. Forse I'uni-
co modo — questo per Munari e anche
-per me — ¢ .quello di non soggiacete a
queste crisi, ma di passargli al di sopra;
tenerne conto, perd cetcare sempte di rias-
sorbirle in un metodo operativo,

TADINI: Non capisco. Quando parli di
queste crisi: sono degli eventi esterni cui
u poi...

BORIANI: Quando tu facevi I'esem-
pio di una certa tecnologia che, portata
all'assurdo, diventava il dominio assolu-
to del male...

TADINIL: Non dominio del male, di-
ventava lo strumento...

BORIANI: Confondiamo lo sttumento
con il fine Il solito discorso della paura
della macchina. La macchina che ci schiac-
cia non & colpa imputabile alla macchina
o al tecnico; & imputabile a chi fa un cat
tivo uso della macchina. Quindi noi non
torniamo alla carrozza a cavalli perché sia-
mo pieni di automobili, caso mai trovia-
meo un sistema urbanistico o dei nuovi
mezzi per cui l'automobile non ci schiac-
ci.

TADINI: Non & quello il punte, non &
I'uso della tecnica in questo senso. E pro-
prio il fatto — che mi sembra obiettiva-
mente riscontrabile in quella che & stata
la storia degli ultimi cento anni del mon-
do occidentale — in cui un certo tipo di
ereditd positiva dell'Tlluminismo, come
capacita di affrontare razionalmente la
realtd, come capacitd di usare un certo lin-
guaggio nel quale il testo del reale veni--
va ritradotto con una chiarezza assoluta,
senza ombre, questa eteditd portata avan-
ti in un certo modo e per certe ragioni
storiche abbastanza evidenti, per certe ra-
gioni sociali pure abbastanza evidenti, ha
finito per far si che questo razionalismo si
capovolgesse in una mostruosa contraddi-
ziohe, la pitt assoluta itrazionalita, Quando
Adorno scrive quelle pagine sull’uso della

tecnica def campi di concentramento nazi-
sti, © un’indicazione, mi sembra, abbastan-
za precisa.

OLIVIERI: Diciamo che si deve tratta-
re di un tipo di razionaliti pit profonda,
che non riguardi solo gli strumenti, ma
riguardi P'adeguamento delle coscienze a
questi strumenti. Questo & il vecchio di-
scorso del livello di coscienza che non cre-
sce, che non diventa consapevole a suffi-
cenza per registrare ¢ per tener conto del-
le conseguenze degli atti strumentali che
compiamo, degli atti strumentalizzanti e
strumentalizzati che compiamo. Come se-
conda indicazione io dicevo che la caren-
za di crisi di Munari mi sembra un dato
di stasi. Tu dici che proprio non aver re-
gistrato crisi pud essere indicativo di una
capacith di superarle. Ora perd superatle,
per me significa prima di tutto viverle, e
poi, eventualmente, superarle, Ciog regi-
strare i dati, vedere di verificarli all'inter-
no. Da qui il mio atteggiamento vagamen-
te sospettoso, comunque in genere non fa-
vorevole alle operazioni che hanno questa
pulizia, che ha un’origine, diciame cosi,
aprioristica. Aprioristica nel senso di una
postulazione della ragione e della chiarez-
za. Insomma dipende proprio dal fatto che
queste ragioni sono, appunto, postulate.

BORIANI: Ma questo credo forse che na-
sca dal fatto di riconoscere i limiti propri
all'operazione che un artista, un designer
oggi pud fare, Penso che Munari, dal mo-
mento che si chiede continuamente a cosa
serve questo oggetto, che limit{ ha ls mia
operazione, possa agire all’interno dei. li-
miti che riconosce all’'operato dell’artista
o del designer. Ciog non bara. Non trucea
le cose, Da I'essenziale, ma, al di qua e al
di Ia di quello, non vuole far di pilr. Infat-
ti lui & estremamente contrario alla figu-
ra dell’artista come demijurgo, come illu-
minate, perché constata che l'artista, oggi,
ha perso quasi tutta la sua capacita di in-
fluire attraverso il grosso calderone della
cultura, In questo modo pud limitarsi
fare aziopi pulite, limitate, chiare.

NAC: Come qualcuno di voi ha detto, si
potrebbe allora parlare di una prevalente
azione didattica.

BORIANI: Munari non 2 solamente di-

dattico, E anche artista, suoc malgrado, Io
so che luj non vorrebbe essere definito ar-
tista, C't quell'ironia che serpeggia sem-
pre nelle sue cose che, in fondo, lo fa
anche diffidare delle cose che fa. Che o fa
stare in polemica costante con il mondo
dell’arte, della pittura,

OLLIVIERI: Io in questo momento mi sto
chiedendo proprio questo, Com’® possibi-
le opgi recuperare una posizione raziona-
le in una accezione piti integrale di quella
che pud presentarci Munari. Cio& una ra-
zionalith che riesca a superare le contrad-
dizioni tra razionsle e irrazionale, che tutto
sommato sono dicotomie che mi sembra
appartengano agli anni trenta, pilt che a
oggi. Fra quello che & ancora non misuta:
to nell'uomo o nelle cose, Ed proprio que-
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sto rapporto con la tecnologia; non i sen-
timenti, l'emozione, la capacitd di com-
muoversi, Ma proprio la capacitd di regi-
strare gli eventi con chiarezza, anche i pit
complessi, Non quelli che, aptioristicamen-
te, si definiscono come semplici, semplifi-
cati da un metodo che li ha gia depurati.
Ma come si presentano ibridi, carichi di
possibilita, contradditori, ambigui alla no-
stra attenzione, alla nostra capaciti di o
perarci sopra, Tutto lo sforzo, mi pare,
dovrebbe essere indirizzato proprio nel
superare questo tipo di didattica, nel su-
perarlo nei termini in cui era gid supetato
in Klee, per esempio, Che si limitava, in-
vece che a dare dei metodi diciamo ope-
rativi, a dare vari suggerimenti che posso-
no suonare poetici ma poi, una volta let-
ti, in effetti sono dei veri suggerimenti o-
perativi, Che perd naturalmente, hanno
bisogno di operatori di primissimo ordi-
ne per cssere svolti, quasi altri Klee.
Questo & senz’altro il difetto, la impossi-
bilitd, P'utopia. Perd & un’utopia che qual-
che frutto ’ha dato e lo dard, molto pro-
babilmente,

BORIANI: Perd, a questo punto, il di-
scorso si sposta immediatamente, ancora
una volta, sulla possibilita, sui limiti, sul-
la reale incidenza sulla realtd, che ha l'o-
perazione dell’artista, fatta in questo sen-
so poetico. Ciot se sia preferibile un’ope-
tazione abbastanza chiara, se pur limitata
e incontrovertibile, inequivocabile, torno
a dire, se pur limitata, che ha la coscienza
dei suoi limiti, piuttosto di un'operazione
allusiva — & chiaro che non voglio fare
un confronto fra Klee e Munari — che
tiene conto di tutte le componenti razio-
nali e irrazionali del mondo ma che fini-
sce per essere, troppo spesso, equivocata,
alienata, tirata da tutte le parti e, quindi,
con il non avere nessuna incidenza,

TADINI: To sono un pd in dubbio pro-
prio quando tu usi la parola incontrover-
tibile, Non capisco: incontrovertibile in
relazione a che cosa, se non alla struttura
linguistica di cui ci si serve per esprimer-
si?

BORIANI: In confronto alla funzione
denunciata dall’oggetto,

TADINI: Ma Munari & pieno di cose la
cai funzione non € altro che quella di pia-
cere. E allora entriamo in un terreno mi-
nato. Prendiamo una « scultura da viag-
gio », prendiamo le proiezioni, Voglio di-
re: che cos’hanno se non la funzione di
placere? A questo punto io credo che sia
necessario fare una piccola distinzione tra
quello che realmente & Munari e un certo
tipo di ideologia che si ristruttura sopra
un tipo di operazione di questo genere.
Perché su chi & veramente Munari io ho
dei dubbi: che lui, cio, risponda a que-
st'immagine di macchina che funziona per-
fettamente, senza che un cigolio ne tradi-
sca le durezze interne. Munari & uno che
opera con una totale libertd, una liberth
che, in certi casi, smentisce questa intro-
vertibilitd. Perché sono delle ipotesi cosi
labili, cosi controvertibili..,.



OLIVIERI: Secondo me, son proprio le
cose — su questo sono abbastanza d’ac-
cordo con Tadini — che manifestano
la sua organizzazione mentale, che & ispi-
rata ad un metodo che, invece di essere
deduttivo da una oggettivita, in realtd par-
te da un postulato dal quale discende tuts
to. Da qui il suo poter fare operazioni di
tipo applicato o meditazioni di tipo a-
stratto o cose destinate scmplicemente al
placere. In certi casi gli riconosco una no-
tevole dose d'ironia, come nelle « scultu-
re da viaggio », perd io mi domando se
questo suo intendere 'esteticiti come qual-
cosa che deve piacere non sia un’altra del-
le sue tipiche limitazioni. Ciet per lui Ja
esteticitd & qualcosa che deve soddisfare
un bisogno, come se fosse la fame, un bi-
sogno che c'® sempre. Mi sembra, invece,
che il bisogno di esteticiti sia qualcosa
che debba essere provocato, E mi riferi-
sco a quel tipo di esteticita che prolunga
— mapari a livello personale ¢ non a li-
vello generale, non a livello di massa,
quindi con incidenza, se vogliamo, di tipo
privato — che prolunga attivamente il
livello di coscienza. Vale a dire Dlesteti-
ca non & una cosa per cui si appronta qual-
cosa a cui essa corrisponda. Una specie di
bisogno tipetibile, con una specie di in-
dagine di mercato o stabilendo le percen-
tuali che deve avere una cosa per corri-
spondere al bisogno di esteticitd, Quello
che mi interessa, come bisogno di esteti-
citd, & qualcosa che debba essere provoca-
to. In questo senso mi sembra che un’ope-
ra dovrebbe avere una complessitd mag-
giore, dev’essere meno sicura delle proprie
finaliti. :

BORIANI: Ho un esempio abbastanza
fresco perché parlavo con Munari esatta-
mente qualche ora fa. Si parlava di un ri-
storante che lui ha arredato. Ad un certo
momento Jui diceva che nell’arredamento,
in genere gli oggetti sono sempre fatti con
un criterio visivo: la poltrona & bella da
vedete, poi, magari, & sgradevole al tatto;
il locale ¢ molto bello da vedere, perd non
assorbe rumori, ecc. Lui considerava que-
sta componente estetica, come una delle
funzioni. Cio&, fra tante funzioni — qui
patlo naturalmente non di opere d’arte
ma di ambiente dell’vomo, di qualsiasi
spazio che cada sotto l'attivitd del desi-
gner o dell’artista — anche quella dell’e-
stetica diventa una funzione da affrontare
razionalmente, senza pensare con cid di do-
ver trasformare il mondo. Solamente di fa-
te una cosa giusta.

TADINI: Non credo che si tratti di tra-
sformare il mondo. Perd penso che impo-
stare tutto quest’uso del linguaggio a un
livello esclusivo, mi sembta impostare una
metodologia dell'espressione a livello del-
I'ego, senza che sotto ci possa essere la mi-
pima radice, tagliando, ciog, tutto
quello che possa esserci sotto. Stabi-
lisce, ciog, tutta una serie di cose, per cul
quello che agisce & assolutamente I'ego in
grado di organizzare, giudicare, stabilire
dei rapporti con molta chiarezza. Senza
nente altro che possa dare adito a una

lettura, che lungi dall’essere incontroverti-
bile {che a me non sembra una virth), sia u-
na lettura totalmente aperta, totalmente di-
sposta 4 non essere mai quella definitiva, E
l'unica possibilitd, secondo me, che si ha,
di rimettere in movimento tutta la faccen-
da. Questa specie di dimensione tutta e-
steriore, dell’ego puro, francamente, mi
fa un pd pauta.

NAC: Vale forse la pena dire ancora qual-
che parola sul rapporto arte-societi, come
& visto da Munari.

BORIANI: La risposta I'abbiamo in Mu-
nari stesso quando affronta il problema
artista-designer. In effetti lui nega una
serie di attribuzioni dell’artista e il suo
metodo di operare. E pone — e qui non so
fino a che punto si pud sottoscrivere —
come esempio migliore di metodo, di rap-
porto con la societd, quella del designer.
Totno a dire; il designer & quello che li-
mita, isola determinate funzioni e le as-
solve nella maniera pit lucida possibile.
Questo poi lo porta a una setie di conse-
guenze che non vanno trascurate, Per e-
sempio Munari, non a caso, & il primo che
parla di multipli, in Italia. Questo & gia
tutto un discoso che va contro il pezzo u-
nico, contro il mercato, contro una certa
mitologia dell’impronta dell’artista, ecc,
che pian piano stiamo assorbendo, sia pu-
re con qualche resistenza. Non dimenti-
chiamo che Munari ci ha messo sopra l'ac-
cento immediatamente.

OLIVIERI: Io continuo a fare una diffe-
reenza fra ricerca estetica e operare auto-
nomo, spinto a4 limiti un pochino meno
gatantiti, Ciog, la ricerca estetica pud ope-
rare nell’ambito del linguaggio codificato
e vedete quali sono le sperimentazioni,

B. Munari: Macching aerea, 1930.

e e A

B. Munari: Acona Biconbi, 1961-65.

B. Munari: Sealtura da vizggio, 1939.




quali sone le attuazioni possibili con que-
gli strumenti, con quelle ptemesse. Ma
mi pare che ¢f sia una differenza so-
stanziale. Il designer deve lavorare con
quantitd. Clot quantitd di estetica, di
necessita funzionali, di comodita; le quan-
tita devono essere, in qualche modo,
calcolate, predeterminate. Ora, per me,
qui non si attua un criterio di razionalitd.
Si attua un criterio di pianificazione, di
certe accezioni particolari della razionali-
td. La razionalita, per me, vuol dire mette-
re ordine dove non c’era ordine, ciod cet-
care di capire dove le cose non sono chia-
re, chiarire, fare un lavoro forzante. Che,
quindi, in qualche modo pud anche riusci-
re torbido, pud anche apparire legato a
vecchie mitologie, lo ticonosco, lo so; pe-
10 pud anche chiaritsi, poi, ad altri livel-
li. Perché & sempre accaduto che opera-
zioni apparentemente confuse, poi, tutto
sommato, riuscissero a registrarsi, a defi-
nirsi come operazioni importanti, proprio
a livello di una razionalitd nuova. Ripeto
che continuo ad avvertire una differenza
sostanziale tra quello che & pianificazione
dell’operare in base a criteti razionalistici
e la razionalitd, come dovrebbe essere,
continuamente arricchita di attributi nuo-
vi e fatta di ricerca pura, veramente spe-
rimentale. Cioe, per me, spetimentale non
¢ quello che si garantisce un risultato, cid
che si ragpiunge con un metodo che prece-
de Poperare. Ma quello che tenta dove
non si conosce, dove non si sa. Ora se an-
che questo rimane nel vago, nel torbido,
credo ci siano prove storiche che queste
cose poi, alla fine, hanno operato una tra-
sformazione veramente profonda, vera-
mente cccezionale.

TADINI: Per tornare 2l tema della didat-
tica, questa & un’altra di quelle generosis-
sime illusioni tardo-illuministiche. L’illu-
minista pone come vetitd incontroverti-
bile — per usare una patola che ti & cara
— che esiste la possibilitd di educare una
massa di persone che vivono in condizio-
ni, diciamo, nen ideali, Educarli con la
forza dell’esempio, insegnandogli quali sia-
no le strutture atte a recepire la realtd co-
me si vede, ecc. Questo per un certo pe-
riodo poteva anche funzionare, ma oggi
mi sembra la pitt colossale delle illusioni
socialdemocratiche (come, secondo me, pic-
cola illusione socialdemocratica & il multl-
plo; sicuramente senza che lo si voglia a-
gli inizi, questa & esattamente una opeta-
zione mistificante). La didattica &, secon-
do me, illusotia in questo senso. Illuder-
si che, ad un certo punto, ¢i sia una per-
sona la quale, per gli studi fatti o per ta-
lenti naturali, sia in grado di elaborare, in
un certo modo, un linguaggio visuale tale
da educare, da portare la gente comune dal
loro livello di mediocritd a un grado su-
periore, € una mitologia che non so quanto
regge il colpo — se non soverchia, addi-
rittura, quella del pittore come demiurgo,
che & talmente odiosa e che non wvoglio
certo difendere. Voglio difendere invece
un individuo che, in altro piccolo ambito,
sperimenta questo linguaggio che ha in ma-

no e cerca di farlo agire a una serie di li-
velli molto pilt complicati che non quelli
di questo ego assoluto,

BORIANI: Allora mi chiedo se modo
corretto di fare della didattica o cormnungue
di riuscire a comunicare alle masse pit1 va-
ste {che hanno diritto anche loro di fruire
Pestetica), sia quello di fare dei quadri a
pezzi unici, disporli in galleria, mandarli a
prezzo abbastanza alto presso alcuni col-
lezionisti, sperando poi, attraverso le rivi-
ste specializzate, che questa cultura ricada
sopra le folle e le informi.

TADINI: Io penso che l'unica possibili-
td che hanno le folle di fare cultura sia
quella di fare politica. Non quella di ave-
re il multiplino in casa.

BORIANI: Lo so benissimo anch’io. Il
multiplino non risolve niente,

TADINI: E neanche il pezzo unico. Ma,
adesso, fare lo scoptro tra il multiplo e
1l pezzo unico, senza considerare una cer-
ta situazione storica, non ha alcun interes-
se. Sono due concetti che diventano com-
pletamente astratti,

BORIANI: Ma in questa situaziene sto-
rica voglio vedere qual’® la prospettiva che
vien fuori,

TADINI: Seconde me, quella di una per
sona che opera a livello dellnguaggio che
ha in mano e che faticosamente cerca di
farlo funzionare in un cetto modo, in mo-
do anche molto personale, Perché spes-
se wvolte si di il caso che un uomo
che fa un discorso rigorosamente per sé,
poi, in fondo, fa un discotso anche per gli
altri, Ma senza l'illusione che quello che fa,
diventi la face che illumina la folla. A que-
ste non ctede nel mode pit assoluto. Per-
ché questa ¢ Ia grossa mitizzazione che
cerchiamo di buttar fuori dalla porta e
che rientra dalla finestra.

BORIANI: Se consideriamo Dattivitd ar-
tistica, non come mezzo di comunicazione,
quindi fatto da qualcuno per altri — e
non dico per molti o per pochi — ma co-
me masturbazione dell’artista, allora va
benissimo. Ognuno & padrone di fare quel-
lo che vuole. Perd dal momento che que-
sto lo fa come atto pubblico, ha, se non
altro, il dovere che divenga comunicabile
¢ non solamente a quelli che hanno i sol-
di. Cio# il dilemma & questo. Sei noi dob-
biameo continuare, con i mezzi dell’arte, a
fare dei quadri di denuncia o degli ogget-
ti che finiscono per diventare, comunque,
merce di lusso, che cade in mano a pochi.
Oppure se dobbiamo cominciare a proget-
tare in senso urbanistico — glochi di bam-
bini o libti di scuola, & la stessa cosa —
progettare lo spazio dell’uomo’in una ma-
niera pit umana, non confinando lesteti-
ca nello spazio tradizionalmente specifico
dell’estetica (cio® nel quadro, nel museo,
nclla galleria d’arte) ma progettando per lo
spazio dell’'uomo, inteso come spazio glo-
bale, cioé ritrovare I'estetica nell’attivita
di tutei i giorni, non confinarla in quella
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che & l'attivita specifica, che fa parte di
categorie che mi sembrano abbastanza su-
perate,

OLIVIERI: A proposito dell’'urbanistica
¢’& una obiezione che io muovo al designer,
Sone cenvinto che il designer si fondi su
qualcosa che ha tuttti gli aspetti della ra-
zionaliti, semplicemente perché & metodo-
logicamente indenne da certe scosse, da
certe questioni. Anche se & diventato un
designer di tipo piti libero e se si sono
fatte certe operazioni. Per quanto riguar-

da I'urbanistica — che potremmo, dicia-
mo cosi, considerare un aspetto di designer
in scala maggiore — direi che il coatri-

buto che pud dare la massa, anche se non
¢ informata esteticamente, pud essere fon-
damentale. Perché se la gente chiede che i
bambini giochine in un posto dove pos-
sano giocare liberamente, che ci sia sicurez-
za nel quartiere ecc., fanno tutto sommato
un’operazione che poi costringe quello che
fara il quartiere ad operare esteticamente.
Ciot i condiziona, pone delle condizioni
umane che non potranno dare altro che un
risultato estetico, Senza bisogno di cono-
scere la didattica o aver fatto le scuole se-
rali. Voglio dire che, a un certo punto, la
presa di coscienza, prima che estetica, &
politica, di una esigenza vitale, Purtroppo,
invece in un certo tipo di comunicazione
che si serve molto spesso di un certo tipo
di razionalita — lo vediamo nella pubbli-
citd, nel mercato degli strumenti di comu-
nicazione — c’& proprio una continua ten-
denza a disabituare I'uomo a queste esi-
genze. Che sono esigenze primarie e che
una volta sviluppate, potrebbero benissi-
mo recepire con molta rapiditd e supera-
re con alttettanta rapidita, tutta qoanta
la nostra fase pseudo-razionalista di ip-
formazione estetica. E chiedere altre cose,
Ma non quadri o pezzi unici. Chiedere
altre cose come tipo di vita, come tipo di
esistenza. Tipo di esistenza che potrebbe
poi benissimo recupetare, non dico il qua-
dro, ma le forme d’arte in generale. Tut
ta una serie di fruibilitd e di dati che,
invece, oggi sono mutati per forza. E chia-
ro che & assurdo che un uomo, che abita
a Quarto Oggiano o a Gratosoglio, ab-
bia il multiplo o il pezzo unico. Abbiamo
convenuto che & assurdo. Quando non ha
una casa, non ha una comunicazione con
la sacieta, quando non ha i mezzi elemen-
tari per giudicare la propria vita, siamo al
di qua dell’'utopia, siamo al mezzo di co-
municazione pitt elementare. Opgi questi
strumenti che si appellano a questa razio-
nalitd, in realtd sono serviti — al di 13
delle tecnologie abertanti, proprio, sempli-
cemente, nella loro pratica usuale di co-
municazione a dare, a eufemizzare un
sistema di wita, a renderlo accettabile,
quando invece avrebbero dovuto funziona-
re all’opposto, cioé fare esplodere nelle
mani della gente certe cose,

NAC: E con questo chiudiamo, vi ringra-
ziamo e ai lettori farsi una propria opinio-
ne, su Munari e sugli altti argomenti che
sono emersi,



Problemi di estetica

| discendenti

di Piero Raffa

A Parigi si pubblicada qualcheanno, col
sostegno deCentro Nazionalper la Ri-
cerca Scientifica, la rivista <Sciences de
lart », organo dell Associazione Interna-
zionale di Estetica Sperimentale (16 rue

Chaptal, Pari®). Di questa Associazionequello osservativo, ma i

fanno parte studiosi di svariate naziona-
lita: francesi, inglesi, tedeschi, americani
e anche italiani. Sono eredidi G. Fechner,
ai quali ho accennatda volta scorsa e
che da circaun decennio hanno deciso di
darsi un organizzaziongtabile, condizio-
ne necessariper portareavanti un lavo-
ro scientifico proficuo. Attraversd orga-
no e iconvegni indetti dall Associazione
essi si comunicano i risultati delle  loro ri-
cerche, li confrontano e li discutono, man-
tengono vivauno scambidli idee.

Non sembri ozioso rilevare per inciso che
nellavicina Francia esiste unente Statale
che sovvenzionagli studi di estetica. Pote-
te immaginarelo sguardo,tra allibito e tra-
sognato, del signor Ministro o Sottosegre-
tario, se andassimo a Roma a chiedergli
fondi per ricerche delldattispecie. E-
stetica? Che roba & questa? Serve forse
per incrementare il reddito nazionale op-
pure per fare la propaganda politica? -
No certamente, signor Ministro. Allo-

ra spiacente, non possiamo far nulla. Pri-
ma dobbiamo pensare ai pensionati e agli
insegnanti. Ognuno  sa che anche quel-
li tirano la cinghia, i fondi mancano anche
per loro. Ma sorvoliamo su queste tri-
Stezze.

Occorre ricordare  che | Associazione anzi-
detta per qualche annodalla sua fondazio-
ne ebbe unnome diverso: anziché  di E-
stetica Sperimentale, si chiamava di Este-
tica Empirica, ela rivista <«Sciences de
| art >> accoglieva anche contributi non
strettamente basati sul metodo sperimen-
tale. Questo particolare, che in apparenza
sembrerebbe trascurabile, investe alcune
questioni, pratiche e di principio, abba-
stanza importanti. Per chiarirle e oppor-
tuno spiegare brevemente la differenza
tra sperimentale ed empirica.

Come la parola lascia capire, | estetica
sperimentale si basa sull esperimento os-
sia sullbsservazione dei fenomeni in condi-
zioni predisposte. In pratica si seleziona
un certo numero di soggetti, econ | ausilio
di stimoli estetici di vario generee questio-
nari (le tecniche sono numerose e svariate,
si annotano statisticamente le loro reazioni
in ordine a determinati parametri che lo
sperimentatore hafissato in partenza, alfi-
ne di ricavarne generalizzazionitili. Que-
sto € il modello stabilito da Fechner,e i
suoi continuatori  lo hanno  sostanzialmen-
te conservato, arricchendolo delle nuove
tecniche che lo sviluppo della psicologia
e delle scienze affini (per esempio la se-

di Fechner

mantica differenziale) ha messoa disposi-
zione in tempi pil  recenti.
L estetica empirica si basa invece su una

concezione meno ristretta del metodo
scientifico. Il criterio ultimo & sempre
fenomeni non

vengono predisposti ossia costituiti arti-
ficialmente nelle condizioni desiderate,sic-
ché almeno inlinea di principio la
formulazione delle ipotesi e la loro verifi-
ca non puo dirsi altrettanto rigorosa che
nell esperimento. Giovaricordare che que-
sta limitazione  non & esclusiva dell este-
tica. La maggior parte delle scienze cul-
turali, comprese le piu sviluppate di es-
se, come per esempio | economia, si av-
valgono del metodo empirico cosi inteso,
per la ragione chei fenomeni che essestu-
diano non si prestano ad esserdsolati nel-
le condizioni richieste dallbsservazione
sperimentale. In psicologia, per contro, il
tipo di esperimento che ho descritto & di
uso comune,ed & questa laragione per cui
Pestetica sperimentalee sempre stata con-
cepita e praticata come una branca spe-
ciale della psicologia, che Fechner chia-
mava edonica (psicologia del piacere).
Dopo questo preambolo non é difficile in-
dovinare il  motivi della  virata restrittiva
compiuta dalFAssociazione Internaziona-
le. Evidentemente i promotori devono a-
ver pensato che soltanto il metodo spe-
rimentale sia scientifico e comunque che
soltanto esso sia in grado di salvaguarda-
re la purezza della Tricerca da infiltrazio-
ni extra-scientifiche. Questa gelosasmania
di settorialismo  non e nuova.In verita e
sempre statala regola tra i discendenti di
Fechner, ed ha contribuito non poco a ra-
dicalizzare la diffidenza degli studiosi u-
manisti, gia poco propensi a guardarever-
so quellaparte. Anzi, involontariamente ha
fornito loro una sorta di abili, che peral-
tro non i giustifica. Direi pertanto che la
chiusura settaria degli sperimentalisti sia
un errore , tanto piu che la situazione in
cui si trova | estetica vorrebbe piuttosto
che si unissero le forze anziché frazionarle.
Questo giudizio € confortato anche dara-
gioni inerenti ai problemi specificamente
scientifici dell estetica sperimentale. Ne
ricordero brevemente alcuni, che valgono
a mostrarne al tempo stesso lalegittimita
edi limiti costitutivi.

In primo luogo Pesperimentoassume una
portata ben diversa a seconda dellostadio
di sviluppo in cui si trovano le scienzeche
se ne avvalgono. All epOca di Fechner il
modello era rappresentato dalle scienze
naturali, ed oggila fisica ha raggiunto lo
studio piu avanzato dello sviluppo scienti-
fico. Ma questo privilegio dipende da u-
na condizione che nessuna scienza cultu-
rale, nemmeno la psicologia, possiede. In
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parole povere lafisica dispone di una
quantita di leggi empiriche convalidare e
sistemate in unarete di connessioni de-
duttive, che sono le teorie. Per contro la
psicologia, ed a maggior ragione | estetica
sperimentale, sono ancora alle prese col
compito di stabilire generalizzazioni em-
piriche sufficientemente certe. In  questa
situazione | esperimento ha una funzione
pil modesta, e luso della statistica non
hala portata esatta che il calcolo logi-
co e matematico hanno in fisica. Di fatto

le risultanze  sperimentali dell estetica,
spesso ambiguamenténterpretabili o non
sufficientemente significative (come si
dice nel gergo), nonsono piu sicure di
guelle ottenibilicoi procedimentindutti-
VI.

Infine ¢ &€ una questiongiu specificada
considerare. L estetiéaprobabilmentda
unica scienza che abbia per oggetto due
ordini distinti di fenomeni: i comporta-
menti, deiquali ho gia detto,ed un tipo
singolare doggetti, chesono leopere ar-
tistiche. Anche altre scienze hannoa che
fare conoggetti: peres. | economiémer-
ci) e Parcheologia (restidelle civilta scom-
parse). Ma questi oggetti vengono studia-
tl Inquanto manl?estazmnl domporta-
menti, @ nonper sé.

L e_stetica sperimentalsi serve di stimoli
estetici per provocare ed osservare lerea-
zioni deisoggetti. Moltspesso taktimo-
li sono opere artistiche,e fin qui non
vi & nulla daobiettare. Senonclgi spe-
rimentalisti si  propongono talvolta di ri-
cavare dalle risposte dei soggetti indica-
zioni scientificamentealide circale pro-
prieta delle opere. Attingerdun esempio
da duetesti aggiornatiche glieditori ita-
liani potrebbero tradurre. Sia CW. Va-
lentine (The experiinental pxycbology 0]
beauty, Londrd 962) siaR. FrancegPxy-
cbolagie déestbétique, Parigi968) rife-
riscono esperimenti intesi ad accertare se
la musica possegga proprieta semiotiche
ossia comunichi dei significati. In questi
casi lafinalita delfesperimentaon pare
legittima, poiché si pretende di trarre il-
lazioni sulle proprieta delle opere dai dati
che riguardana comportamenti.ln pra-
tica, anche se 100 ascoltatorisu 100 di-
cessero che lamusica suscitain loro dei
signicati, la semioticita della musica
non sarebbe affatto provata. Perfino nel
caso noninfrequente che i soggetti venga-
no scelti tra gli esperti, il risultato sareb-
be .. .un referendum di esperti € non una
prova scientifica.

Voglio dire che lo studio scientifico delle
opere artistiche richiede un metodo dif-
ferente, percosi dire diretto, cheattinga
i dati allbggetto proprio dell indagine e
su questi dati fondi i criteri di convalida.
E curiosoche gli sperimentalisti ignorino
le discussioni avvenute a suo tempo in
Germania a proposito di metodo psico-
logico e descrittivo o, perdirla altri-
menti, a proposito di estetica e scien-
za dell arte . Ilnome  stesso della loro
rivista (Sciences de Pan ) suona equivoco
e discutibile. Anche questa & una conse-
guenza del loro geloso isolamento.



Cinema

Una pausa

di Gregory J. Markopoulos

Durante gli ultimi sei mesi sono stato
travagliato da una crisi dopo | altra, ma
con laiuto diun amico di Markopoulos,
ogni crisi & stata per quanto possibile cir-
coscritta. Ma non senza il pedaggio di u-
na personale Ansieta e una sensibile umi-
liazione. Innumerevoli  volte meé sembrato
che non sarei statoin grado di fare un pas-
so avanti, ma in qualche modole ferite su-
bite durante certi momenti difficili stimo-
larono la Volonta e sono stato in grado
di Progredire mediante una opportuna di-
stribuzione del Tempo: questi gli ultimi
Sel mesil.

Dato che ero stato quasi esaurito dalla
vecchia citta nella quale vivevo, poiché
ora sono nelle ariose montagne del Grau-
bunden, proprio per questo ho potuto co-
municare con le mie piu profonde Antici-
pazioni di cid che deve esserePer me, il
film come film; e, questo, fra il vuoto ci-
vilizzato chiamato cultura: la Pop o in al-
tre parole il Moderno.

Le cose non potrebbero andar peggio per
il flm come film, come mezzo.Non c &
un giornale o periodico che non esalti | o-
perato del regista di ogni giorno:  con
guesto io intendo, sia il regista commer-
ciale che il regista creativo. C & dovunque
un totale pregiudizio. In realta, da luogo
aluogo, il Progresso generale del film
puo esserestoricamente registrato seguen-
do la traccia dell ultimo luogo dove sono
stati annunciati programmi rivoluzionari
per i suoi registi, per la stessa produzione
del film. Questa e la ragione per cui la
prospettiva del film, per il futuro, diventa
subito oscura.

Gli stessi  errori continuano  incontrollati e
moltiplicati. Basti ricordare il numero del-
la scorsa settimana di Der Spiegel con
| annunzio del programma delle video-cas-
sette. Equesto ilmodo pelintrodurre un
linguaggio chdovrebbe essewa linguag-
gio sempre piu in sviluppo, di grande, ri-
corrente impatto di Immagine, Bellezza e
Associazione pelo spettatore del film?
lo penso dino. Inuna maniera o nell al-
tra, ogni spettacolo continua e dovra con-
tinuare ad essere un mezzo Educativo.

La mia posizione & naturalmente estrema.
Il mio scopo finaleé | impostazionedel
Temenos, uarchivio ideale unarea per
la presentazionedel mio lavoro. Spesso
qui, in gqueste montagnedove sono venu-
to a cercare iluoghi per questi archivi, ho
notato durante le mie escursioni apiedi o
in treno, le piccole macchie delle chiese
che sembranapparizioni fuordel tempo.
Sono entratdn alcunedi questeHo am-
mirato leloro belleforme. Sonforse que-
stele formeche darannovita al futuro
Temenos del Ventunesimo Secolo. Per cio
io ho riflettuto che se producoi miei

solenne

films in modo coskemplice, allorguesto

restauro della Crocifissione di Cimabue.

principio deveanche esseapplicato &id0  Attualmente ho filmato anche lo scrittore

chesara ilmio Temenos:un  santuario
dove uno puo accostarsialla Compren-
sione.

E con in mente il Temenos che ora sto cre-
ando i miei nuovi lavori. Qualche mese fa
ho completatd film Genius, ispiratalal-
la leggenda di Faust, con Daniel Kahn-
weiler, LeonorFini e David Hockneyln
questo film la profondita della percezio-
ne che io spero di stabilire conil Teme-
nos e le presentazioni del film, trail Te-
menos e le presentazioni del film  (an-
che i primi lavori), € diventatapossibile.
Posso diresenza volefare il misterioso,
che glistessi materialila utilizzareper il

Harold Acton presso la sua bella villa,
La Pietra; e, PeggyGuggenheim durante
un viaggio da Veneziaa Firenze,in un
giardino conuna gigantescstatua diPo-
lifemo. Ma, giratii pezzi, | esperimen-
to delle riprese diActon e della Gug-
genheim sembrfuori posto: %ag nessuno
dei dueera inrealta ltaliano;(b) nonera
possibile metteransieme le sequenze di
due giardinicon le altre ripreseche stavo
usando. Percui, dopo aver eseguitola
prima sceltajl film & risultato composto
dal pezzdi Annigoniseguito daezzo
di Carlo Betocchi; entrambiipresi in in-
terno. Dal pezzo di Betocchi sipassa a

Temenos, areger la presentazione del quello di Bertolini nella piazza di Santa

film, e il materiale che contienel elemen-
to filmico, cioé la stessa celluloide che &
proiettata sullo schermo (ma ci sara uno
scbermo nelsenso classic@ usuale?) sono
fusi insieme. Uno degli elementi tecnici
che hoescogitato €l uso delle dissolvenze:
fade insand fadeouts, chein dipendenza
della lunghezza durata,e che,in dipen-
denza delldoro posizionenella costruzio-
ne del film, producono un effetto di con-
tropposizione analogo ai Dialoghi di Pla-
tone. lodesidero ch spettatoredel Te-
menos percepiscaio che a volte non é vi-

Croce; equando avevgirato il pezzo di
Bertolini io non avevoavuto: (a) nessuna
idea chevrei usatd pezzoCimabue/Bal-
dini perchié CrocifissiodeCimabuagp-
partiene aSanta Crocelb) che il luogo
dove avevo deciso di filmare Bertolini sa-
rebbe statalcuni mesilopo, illuogo esat-
to dove sarebbe stata ricollocata di nuovo
la statua di Dante (un tempo rimossa)!
Queste stranalchimie avvengonwosi; e
non sono dissimilida cio che deve avveni-

re nella lavorazione dopdatta la prima
scelta, egni piupiccolo pezzsi inserisce

sibile. In questo d essenza dell Ispirazio-in quella crescita naturale che li armoniz-

ne dello spettatore; questoé | impatto
che ho proposto come creazione aderente

di un linguaggio comelmmagine, Bellez-

za e Associazione.

Piu chiaramente, quanto ho accennato so-
pra, € divenuto palese durante la lavora-
zione di Cimabue. Cimabue.Questo lavo-
ro fu girato a Firenze. In esso ci sono il
pittore Annigoni, il poeta fiorentino Carlo
Betocchi, lo scrittore dantista Bertolini e

| ambiente del restauro della Crocifissione
di Cimabue, eseguito da Umberto Baldini
alla Fortezza da Basso a Firenze. A tutto
guesto € unito un nuovo principio auro-
rale perla specieumana conmmagini di
Silvio Loffredo come Pumiliato, deificato
Credente.

Cimabue. Cimabue! comeil lavoro Ge-
nius, comincio semplicemente conl inten-
zione dipreparare film-ritrattili certeper-
sonalita creativper le quali sentoSimpa-

tia o Interesse. M&id cheaccadde dopo,

ai materiali preparati per Genius, & acca-
duto ancora di piu coni materiali di Ci-
mabue! Cimabue.  Con Genius ero rilut-
tante a cominciare il montaggio del film
per | esplosivopotenziale chejmprowvvi-
samente, mi siera rivelato: ma  con Ci-
mabue. Cimabue! fucome selatto della
creazione fossaspirato dal cielo. Ogni
piu strano elemento sembroandare al suo
posto: ancheper il clima e il luogo del
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za edé per me questda formache deve
assumere illavoro finito; lavoro sempre
libero, senzaquell inutile (salvonei film
commerciali) rigidodisegno, processdi
correzione chedeploro; il pianificato e
senza spirito.

Con Cimabue. Cimabue! ho girovagato
attraverso lepericolose regiondell infer-
no e del purgatorio e sonoarrivato alla ri-
presa finale di Silvio Loffredo, mani in-
crociate nellaGalleria Panantia Firenze,
dove ilsuo pezzera statairato, primadi
guesta mia filosofia del Cinema. Quello
a cui avevo accennatona volta, il regi-
sta comeisanatore defuturo, & apparso
chiaro. La forma del futuro film come
film deve necessariamente diventardleta-
fisica. Laconfusione dellalsa sperimen-
tazione ecio chesembra essereiperiore,
non € superiorita ma mera novita. Nell a-
nalisi finale di cido che deveessere fatto,
lo sprezzooggi di moda del valore del film
creativo divienantiquato. Ha pausaso-
lenne, trd inizio diun nuovdavoro epri-
ma chel nuovolavoro siacompletato, che
anticipa la futura comprensioneper me
il Temenos.

Il saggio qui pubblicato apparira nelV
volume della serie di libri, «Cbaos Pba-
os »,di Gregory]. Mar/eapoulosjedicati
al film creativo.



Congresso SIASA a Udine

Frattura tra

di Francesco Vincitorio

Udine ha ospitato qualche settimana fa,
| assemblea generaledella Societa Italia-
na per | Archeologia e la Storia delle Ar-
ti. Fondata per iniziativa di Carlo Ludo-
vico Ragghianti, da alcuni anni questa
associazione cercai essereun centro pro-
pulsore per lo sviluppo degli studi archeo-
logici ed artistici. Comprendendo docenti
universitari, soprintendenti alle antichita,
gallerie e monumenti, dirigenti di musei
locali, storici di varie branche nonché in-
segnanti di  storia dell arte nelle scuole
medie e cultori di discipline artistiche, es-
sa si e subito configurata come un organi-
smodi coordinamento e diiniziative  di
particolare utilita.  Specie tenuto conto
della parcellizzazione e degli isolamenti
che, oggigiorno, predominano anche in
questi campiSenonché,@usa delldiffi-
colta che in ltalia ostacolano ogni inizia-
tiva culturale, finora, purtroppo la asso-
ciazione non e riuscita ad avere quel peso
che ci si attendeva.E cid € emerso,appun-
to, nel corso delfassembleaidinese quando
sisono accese le discussioniintorno  alla
relazione del Presidente uscente,Adriano
Prandi. Discussioni animate, coraggiosee
spregiudicate, che hanno messo in luce
lavolonta dinon arrendersidi fronte a-
gli ostacoli incontrati, rafforzando anzi la
struttura dell associazione mediante un de-
centramento (la costituzione di sezioni re-
gionali) per facilitare un azione piu inci-
siva, immediata e articolata, per quanto
riguarda tutti i campi acui laSIASA e
interessata. A questo proposito € perd be-
ne rilevare che una delle cause principali
della limitata incisivita dell azione di que-
sta Societa e forse da attribuire  anche al-
la scarsaattenzione cheessa hafinora pre-
stato ai problemi dell arte contemporanea.
Lacuna che ha consolidato, cioe, la frattu-
ra esistente tra antico e moderno, favo-
rendo, inoltre, nell ambito della stessa as-
sociazione, unavaga ariaaccademica oco-
me qualcuno ha malignato, da arcadia.
Con relative  sterililamentele  sulla insen-
sibilita dei politici e cose del genere. Pri-
va, insomma, di una visione moderna ed
energica, immediatamente, chiaramente
leggibile, nel suo porsi a difesa di valori
culturali intesi non in senso<archeologi-
co» (secondo la spregiativa connotazione
che, erroneamente, é venuta assumendo
guesta parola), bensi come sostrato neces-
sario per una effettiva, reale crescitadella
societa italiana. Le previste sezioni regio-
nali, nonché alcune modifiche statutarie
approvate in questa assembled;potrebbe-
ro realmente  costituire una  svolta nell at-
tivita della SIASA. Eni riferisco pure a

guesta maggioapertura versoproblemi
artistici di  oggi. Fermi restando gli altri

antico e

moderno

obiettivi (ecologia, difesa del patrimonio
storico-artistico, ecc.)si tratterebbe, in de-
finitiva, di tentare lapiena suturara gli
studi dell antico e la problematica contem-
poranea. Ancheper apportare a quest ulti-
ma, quei contributi che possono derivare

da unascienti ca conoscenziel passato.

E tralascio Fazione che possono svol-
gere gli insegnantidi  storia dell arte
delle scuolenedie perchdroprio suque-
sto argomento, € in buona parte incentra-
toil dibattito che  stiamo conducendo a

Convegno di  Pesaro

L avanguardia

di Piero Raffa

Non credo che siacasuale, neun mero fe-

proposito di educazione artistica.Basti di-
re che questi docenti, appunto per la loro
particolare posizione,rappresentano, anio
parere, unadelle chiavi di volta di un mu-
tamento per rendere attuale e pregnante
la problematicartistica. Perquesta presa
di coscienzadi una responsabilita cheloro
incombe, e da ritenere percio di notevole
importanza | esistenzae il buon funziona-
mento della&SIASA. E,soprattutto, ilsor-
gere di nuove iniziative che potranno na-
scere dallecostituende sezioni regiona-
li» e irapporti che esssapranno instau-
rare con le autorita locali, per sensibiliz-
zarle epretenderne urtoncreto sostegno.
Oggi (comesempre d altrondepn sipud
parlare cheén termini di rapporto di for-
ze. Edé la ragione percui un organismo
che coaguliqueste forze preoccupate di
accrescere il peso della cultura artistica
nella dialetticacontemporanea, p@ssere
uno strumento di grande efficacia.

riflette

un analisi chendividuasse coprecisione

nomeno di moda, la concomitanza spon-j fattori, chiamando le cose colloro nome.

tanea dialcune iniziativeintese aprovo-
care unapausa riflessivayn interrogarsi,
insomma unche fare? da parte deglin-
tellettuali operanti in settori diversi. Se
gli artisti, gli scrittori e tutti coloro che
nel decennidrascorso hannpartecipato,
ciascuno per la propria parte, al lavoro
di revisione critica e dirinnovamento cre-
ativo che ha- caratterizzattale periodo,

hanno sentitd bisogno quasi avessero chéil dibattito si

concordato unacito appuntamentali
compiere la stessa operazione,vuol dire
che c & nella situazione obiettivauna dii-
colta che coinvolge tutti. Penso al nume-
ro speciale di NAC, che ha raccolto un
bel fasciodi risposte ad un questionario
di Enzo Mari (n. 8-9), al numero di Nuo-
va Prerenzadedicato altema «ldeologia
e letteraturae infine alConvegno dPe-
saro, promossodalle riviste 1l Verri e ll
Caffé intorno al tema«dnnovazioni e ritar-
di nella letteratura italianadi oggi» (ot-

Nessuna delle due relazioni, dovute a L.
Anceschi eW. Pedulla, entrambe volonte-
rosamente esortative,  conteneva elementi
che invitasserad un approfondimento in
tal senso.Qui sta il nulla difatto del con-
vegno. Ha detto bene Vicari in un breve
intervento interlocutorio che bisognera
farlo meglida prossima&olta. Questwuo-
to & stato compensatoper cosi dire, allor-
eincanalato inaltra di-

rezione (lasolita politicae culturag,grazie
ad alcuni  interventi  caldi che I hanno

animata.

Di positivo c ¢ statala possibilita di os-
servare uno schieramento differenziato

di atteggiamentiSe il Convegno norha
dato unarisposta alperché delledifficol-
ta attuali, ha permessalmeno di pren-
dere conoscendel comeciascuno rispon-
de o pensadi rispondere di fatto. Sono
cambiate moltecose daitempi dell enga-
gement- zdanovistdp si vedeMa sipud

tobre 1971).Su questaConvegno intendo anche dire che nulla & cambiato  nella so-

fare qualcheconsiderazione chpmssa sti-
molare, spero, | interesse e la meditazione
del lettore.

Di questo Convegno e possibile dire, in
perfetta buona fede, tanto che & stato inu-
tile quantoche éstato positivoAbbiamo
letto entrambele versionisui quotidiani,
more solito (visto da destra e visto da si-

stanza, nel senso chepermane una conce-
zione dell impegnaootevolmente spropor-
zionata rispetto  alle possibilita reali, e

la lotta politica in forme diverse continua
ad esserper moltilo specchiettehe eso-
nera dal cercare altrovde proprie diffi-
colta. Forsela mancataanalisi puo spie-
garsi cosi, come un inconscio meccanismo

nistra). A parte il risultato nondisprezza- di difesa e di autoillusioiue. Sequesta dia-

bile di esserci incontrati e di aver confron-
tato le posizioni dopo tanti anni di forzata
segregazione (ognundaccia il proprio gio-
co e non disturbi il vicino, questa sembra-
va la tacita- consegnaperché inutile e
perché positivo?

Sideve ammettere con franchezza che
non & stata nemmeno avviata un analisi
circostanziata e realistica della situazione,
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gnosi (molto  personale "e qui enunciata
sommariamente, lo ammetto) € plausibi-
le, allora e probabile che non bastera un
altro convegno per arrivare alla radice
profonda delmale. Cene vorranngparec-
chi ancora.Ma il saperlo €a suomodo un
risultato positivo.Con unpizzico dipara-
dosso sipuo dire: la positivitd del ne-
gativo.



Le mostre

BARI

Artisti Americani
Una tavola rotonda
Bibbo, Gallo Maresca, Spizzico

Per | inaugurazione della liale barese,
la Chase Manhattan Bank ha ospitato una
rassegna di artisti americani, esponenti
della pop, della minimal, della conceptual
art. Le opere esposteprovengono comple-
tamente da una collezione privata barese:
stain questo il maggior pregio della mo-
stra, il suo signi cato autenticamente cul-
turalee noneée ilcaso diriandare alva-
lore del  collezionismo nella storia del-

| arte. Qualche appunto soltanto al <<ca-
rattere informativo >> impresso alla ras-
segna: Che gli artisti e gli aspiranti ar-
tisti, i  giovani culturalmente impegnati
e moderatamente angosciati possano co-
noscere qui aBari Lewitte Neuman,
Rauschemberg e Segal, Warhol e compa-
gni, davvero non mi commuove. Sonodel-
| avviso che operando in provincia esclu-
sivamente sulla  base dell informazione  si
agisce su un terreno sterile, il cui frutto
potra essere e  lo confermano risultan-
ze e avvenimenti di un recentissimo pas-
sato una  serie di tristissime personali
e qualche mostra autogestita, manifesta-
zioni senza idee, senza contributi di ori-
ginalita, ferme restando naturalmente al-
cune debite eccezioni. La questione del-
Pinformazione insomma, costituisce solo

il primo  stadio della ricerca nell ambito
della cultura artistica pugliese. |l pro-
blema vero € un altro e riguarda la cono-
scenza di sé stessi, della propria realta,
conoscenza daattuarsi con spirito critico,
senza aggancipuramente esteriori a pro-
poste di linguaggio con un background
complesso e profondo quale puo essere
in questo caso quello deiventi artisti
americani presentati alla Chase.

Nonostante le mie personali riserve su-
gli esiti nora conseguiti dai giovani ope-
rantia Bari, non sipud non riconosce-
reil climadi inquietudine, di tensio-
ne e anchedi insoddisfazione che carat-
terizza questo particolare momento della
vita artistica  pugliese. Lo dimostra in

certa misura latavola rotondache ha
chiuso ufficialmente << Immaginazionee
realta >>, mostra di cui ho dato notizia nel

precedente numero di Nac. Riferisco bre-
vemente le posizioni emerse nel corso

del dibattito. Il meridionalista Vittore

Fiore, pur riconoscendo Pimpegno civi-
le degli otto protagonisti della rassegna,
ha contestato la validita delle opere espo-
ste considerandole estranee sia ai proble-
mi sociali e culturali, siaalla tradizio-

ne pittorica della regione pugliese (quel-
la del Maggio di Bari, della Biennale etc.

etc.). Per la prof. Elena Finocchiaro, il
legame con la tradizione esiste ed € evi-
denziato all interno  della mostra, dal-
loperadi S. Salvemini. Sostanzialmen-
te afline al pensiero di Pietro Marino,
latesi di G. lacovelli, per il quale <<Iar-
te pugliese puo esistere solo se e colle-
gata ai grandi centri della cultura inter-
nazionale ».
Non sospetti certo di adesione alle ulti-
me tendenze, sonoun terzettodi artisti,
presenti con tre piccole personali alla
galleria Le Muse. Si tratta dello scultore
A. Bibbo che guarda con penetrante at-
tenzione al fare di Manzu, e dei pittori
B. Gallo Maresca e F. Spizzico. Di Gallo
Maresca vorrei segnalare il sostanziale
superamento del tradizionale vedutismo
meridonale, e di Francesco Spizzico la
intensa allusivita simbolica (rinvio special-
mente a una natura morta) che potrebbe
amio giudizio prospettare ulteriori in-
teressanti aperture.

Rom Maria Mzmzionmz

HRENZE

Nuayj.:

uaggio artistico

riferimento

Iper

« Nuovi termini di riferimento per |l
linguaggio artistico» el titolodi una
mostra didattica organizzataa Palazzo
Pitti dalla  Sopraintendenza alla Galleria

d Arte Moderna e allestita acura di
Wally Pennestri e Bernardina Sani. Nel
catalogo, edito dal Centro -Di, Sandra
Pinto, direttrice della galleria, spiega,

fralaltro, che occasione delliniziativa
e Fintenzione di mostrare alcune opere
di particolare valore recentemente acqui-
site e scopo, interessare il pubblico  o-
rentino all arte contemporanea e ai pro-
blemi della galleria stessa che difetta di
mezzi e locali per adempiere la propria
funzione sociale. Ciconsola ilfatto che

L. Savioli, D. Santi, G. Corradetti:

Struttura portatec/ae,

R. Rauschenberg: Untitled, 1964.

la Galleria d Arte Moderna di Firenze,
nota per il particolare  disinteresse a
tutto cid che di vitale avveniva nel campo
delle arti visive, da qualche tempo, sotto
la direzione della dottoressa Pinto, si
preoccupi e assuma iniziative vivaci e
coraggiose. Ci soddisfaun po meno il
modo e il particolare tono con cui queste
iniziative vengono realizzate. Veniamo al
nocciolo: la mostra consistedi poche ope-
re che, salvoalcune eccezioni, sono di
basso livello artistico, quando non sono
dei veri palliativi (fotogra e, manifesti
ecc.). Queste opere sono state suddivise
in varie sezioni per esempli care i nuovi
termini di  riferimento: aleatorio,  auto-
matismo, cinetico, collage, computer,
contestazione, effimero, environment, ge-
sto, materia  multiplo, oggetto, ottico,
segno, e ogni sezione & commentata da
opportune schede esplicatrici. A parte
la discutibilita ~ del criterio  di attribuzione

e classi cazione, quello che salta agli

1970.



occhi & Poperazione di quasi completa
sostituzione della  funzione dell oggetto
artistico con delle parole e con parole
che spiegano ancora le parole... Andiamo
avanti; in una saletta a parte vengono
proiettate delle diapositive di opere im-
portanti e classificate secondoi termini
detti, ma siala scadente qualita della
proiezione, sia | eccessiva velocitd con
cui si  susseguono le immagini, sia la
mancanza di osservazioni a sostegno dei
criteri usati, fannosi  cheil risultato,
oltre a non consentire lalettura corretta
delle opere stesse, riescea rendere inin-
telligibile anche | operazione sistematica
classi catrice e chiari catrice fatta dagli
organizzatori. Tirando le somme ho viva
| impressione che tutto cid  non giovi
certo a coinvolgere e interessare il pub-
blico non specialista all arte contempo-
ranea, ma semmai a condizionarlo ad una
particolare tesi, invero molto di moda
di questi tempi, e sostenuta anche dalla-
dottoressa Pinto inun foglio che viene
offerto al  visitatore e dovesi  affronta
il nodo cruciale del dibattito artistico
attuale rispondendo alle domande: per-
ché siamo arrivatia questo punto? dove
andremo a finire? Dopo aver premesso
la necessita, per capire le origini storiche
dell attuale rivoluzione artistica, di  rifar-
sial cubismoe adada eal contesto so-
ciale da cuitali movimenti hanno avuto
origine, la tesiche ne deriva € quella
della cosi detta morte dell arte (data
per certa con qualche concessione per i
tempi) per unritorno << dell autentica
qualita artistica inun continuo processo
di identi cazione conla liberta, con la
dimensione umana che andrebbe  ricon-
quistata ad ogni momento della nostra
vita, al  momento del pensiero, degli af-
fetti, del lavoro, dello svago >>Nulla da
eccepire a tutto cid tranne qualche ra-
gionevole dubbio che una rivoluzione
dital fattasi possa realizzare col silen-
zio dell arte e col rumore delle poetiche
e soprattutto la consapevolezza che una
diversa valutazione dei fatti puo far cam-
biare completamente di prospettiva, di
valore e di segno il panorama esistenzia-
le della  condizione umana, conla con-
seguenza di costringerci a dover rivede-
re cose date troppo spesso per scontate
e che scontate non sono per niente.

Carlo Ciani

Giovanni Korompay

Alla galleria
logica di opere di

Giorgi, una  mostra anto-
Korompay si impone
positivamente nel panorama delle espo-
sizioni di questo primo scorcio di  sta-
gione; una selezione di quadri, disegni,
acquafortie due sculture che, per nu-
mero e importanza riescono a documen-
tare in  maniera abbastanza  esauriente e
precisa il contributo cospicuo dato da
guesto artista  alla pittura  contempora-
nea nell arco ditempo dal 22 ad oggi.
Sono stati inoltre collocati, accanto ad
alcuni quadri, disegni e studi preparato-

ri, dando cosi la possibilita di una lette-
ra inconsueta e preziosa al visitatore. Ko-
rompay € nome troppo noto perché si
possa aggiungerein questa sede qualcosa
a quanto e gia stato detto, tuttavia non si
pud non rimarcare Fassoluta coerenza
e linearita del processo evolutivo che a
partire dai  primi quadri  appartenenti al
secondo futurismo, hanno portato que-
sto artista alle ultime, silenziose, imma-
gini astratte in cui il paesaggio, perduta
ogni consistenza sica, si  trasformain
una fantastica e tuttavia purissima espe-

rienza della  mente.
Ci.
LECCO
Aldo Mondino
Piccola- retrospettiva di Mondino, per la

galleria Stefanoni. Antologia di temi svol-
titra 11962 edil 66, prima diintrap-
polare i sensi e la mente dentro environ-
nementes di livelliimpazziti o di allestire
ittiodromi e altro ancora; primadi ades-
so che, con qualche Itro di mistero, ha
dipinto dodici  apostoli che quasi nes-
suno ha ancora potuto vedere, non aven-
do trovato (loro, gli apostoli) luogo ap-
propriato per riunirsiin  pubblicoo de-
stinazioni giuste per iniziare una diaspo-
ra; dice: dodici pitture  scandite, susse-
guenti, cicliche, come le ore sul quadra-
to,i mesie, anche,come imomenti in
cui si scompone la sequenzadi un re-
spiro. Le opere esposte a Lecco in

un momento che consente una registra-
zione non condizionata dalla  cronaca, né
bloccata dalla storia  rientrano in quel-
I ambito di ricerche metalinguistiche, poi
livellate nei discorsi comuni sotto | eti
chetta, non sempre coprente, di pop-art.
L attenzione di Mondino si  era presto
diretta verso un area diversa da quella
dei mass media, ritenuta dai piu  (per
convinzione o per conformismo) la sola
coperta di strati fertili: ~ infatti, in  ter-
mini sempre piu nitidi, il suo polo di ri-
scontro & diventato la pitturae nonla
pubblicita o il fumetto. Il primo tema
largamente frequentatoda Mondino é sta-

toil disegno squadrettato, inuso per
liniziazione artistica del bambino, invi-
tato perentoriamente a ripetere il mo-

dello sulla falsariga, secondo |assioma
implicito che laprima virtue il con-
formismo: | esecuzione del compito, ov-
vero, come puo nascere la pittura. Per-
ché, Pincapacita e Tinsofferenza dell al
| allievo, deludono le intenzioni  repres-
sive del metodo, stimolando al gioco li-
beratorio di abbreviare o allungare i per-
corsi delle linee coloranti, secondo | umo-
re; con |effettodi causare (anche con la
complicita dei facili incidenti sul lavoro)
eventi di spontanea felicitaricreativa. Tan-
to che, afronte dellareplica estempo-
ranea, persino il modello perdedi ba-

nalita, scoprendo misure quasi patetiche
allaradice: come si rivelaladulto che ri-
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ceve una risposta saporita dal bambino,
provocato in termini di candore conven-
zionale. L altra serie di argomenti (che
precede, nella storia di Mondino, il gio-
co dei d apres) riguarda pit emblemati-
camente la pittura, individuata in una
delle accezioni piu aristocratiche: | astrat-
tismo geometrico, nella circostanza addo-
mesticato per contatti piu  con denziali
che, mentre demitizzano, locoprono di
altri spessori, di aspetto ironico ma, di
sostanziale umore poetico. Le geometrie
dipinte che  si comportano come per-
sonaggi, sfuggenti ai disegni dell autore:
simboliche %Hanceche sl inclinano per
il peso di una macchia dicolore in piu,
trascinando Pimmagine fuori dalle linee
della sinopia; sagome dipinte, che scivo-
lano alla base del quadro, non avendo
trovato aderenza sulla tela, oppure, che
si piegano all insu, tirate daun pallon-
cino volante, legato imprudentemente ad
una linea troppo sottile... Mondino &
chiaro ha ridotto le  leggi gestaltiche
ad occasione di aneddoti, diintelligente
candore: la chiave, consiste nelllmmagi-
nare che larealta assecondialla lettera
la teoria, oltre ogni ragionevole previsio-
ne dello stessoteorema. Gliesiti  ricor-
dano il paradosso probabilistico per cui,
sei scimmie che pestasseroper cent anni
sul pianoforte, nirebbero prima o poi
per cavarne << L Appassionata>. Solcche,
la scimmietta messa alla prova da Mon-
dino, appenatocca la tastiera, suona<< Oh
che bel castello, marcondirondirondello >>.
Mondino ha la misura di proporre i suoi
esempi senza la pedanteria del didatta
e senza il sarcasmo dell eversore profes-
sionale ma, semplicemente, come il ri-
sultato di un gioco.E, con | aria di pre-
starsi personalmente, solo perché qual-
cuno deve pur cominciare: tanto che, al-
| epoca dei disegni squadrettati, era solito

Aldo Mondino:  Disegno rquadret afo.
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appendere sulla tela | astuccio dei pastel-
li, per

Ary:rtae se, negade Oda del ioco, era im-
pllclto che, inTealta,” toccava sempre a
Mondino di condurlo.

Eli 5) Cesana
MANTOVA

Caricatura europea

Conil titolodi << Antologiadella Ca-
ricatura Europea Xalla Loggiadi Giu-
lio Romano, Ente Manifestazioni Man-
tovane) C. Federico Teodoro ha pru-
dentemente messo le mani avantia ri-
paro di inevitabili ruzzoloni chela va-
stita del tema avrebbe comunque favo-
rito. Dico  comunque perché, malgrado
in questa rassegna si notino scompensi
di documentazione che possono essere
presi con beneficio d inventario, ve ne
sono alcuni  assolutamente imperdona-
bili. E  nonsi tratta semplicemente dei
difetti che si riscontrano normalmente
neiie <<antologie->>,. chesono parzialita,
imprecisioni, proBensioni ideologiche lad-
dove ci dovrebbe essere principalmente
un freddo criterio didattico, oppure, al
contrario, assenza di una tesi qualsiasi.
La mostra di Teodoro hatutti  questi
difetti ed altri ancora. Innanzitutto
discutibile il criterio di  qualificazione.
Mi domando, ad esempio, se € possibile
qualificare << caricatura » disegni come
ilnoto allo di Chocolat >>di Toulou-
se Lautrec, o le acqueforti, ritenute una-
nimemente uno dei piu  tremendi mo-

niti contro  la guerra, « Los désastres >>
del Goya, cupamente tragici, privi di
qualsiasi tratto  caricaturale, o le mor-

bose illustrazioni di Cecil Aubrey Beard
sley, dal segno sinuoso ed elegantissimo
che sono ormai acquisite come | esem-

pio artistico  pill tipico  del felice  pe-
riodo Liberty.  Nonintendo  meglio
chiarirlo  escludere chela caricatura

sia arte, a volte anche conl A maiuscola.
Delresto chipud averela presunzione
di stabilire  che cos & artee che cosa non
loé? Unvecchio, ozioso, discorso. Ma
certamente si  puo stabilire  che cos e
caricaturae checosa nonlo e, benché si
presentino casi assai problematici come
Grosz e Maccari, ad esempio, nei quali
la caricatura verae propria€ mescolata
alla sperimentazione formale cosi da por-
re, in  materia, seri interrogativi sull ap-
partenenza 0 meno al settore della de-

formazione umoristica. Sié detto che
«il giorno  pivinutile &uello  incui
non si hariso» e che bisognaridere di

tutto. Ma occorrono sadici pervicaci per
ridere di fronte all «  Ecce Homo >>di
Grosz, o alla disperazione del Goya dei
«lisastri».  Localmente, la mostra
«he provenivada Modena dopo essere
passata anche da Ferrara >> ¢ stata
integrata da unaraccolta del <<KroKo-
dil >>,la bella rivista umoristica sovieti-
ca. Questo episodio ha ulteriormente

un ammiccante <{atelo da soli >>.

evidenziato un assenza del tutto  ingiu-
stificata che rinverdisce una polemica.
Anni fa lacitta di Mantova rese <<omag-
gio >> a Giuseppe Scalarini, celebre e
straordinario caricaturista  politico, con
una mostra dedicata a lui. Per ragioni
evidentemente politiche si escluse allo-
ratutta la produzione anticlericale del-
Partista, noto in tutta Europa quale col-
laboratore ai principali giornali  dell epo-
ca. Avendo richiamato | attenzione sul
fatto dicendo che «gli omaggi» debbo-
no rispettare le idee dicoloro acui
sono rivolti e che togliere Tanticlerica-
lismo dall opera  scalariniana signi cava
svisare anche criticamente il  significato
del suo lavoro, mi fu risposto che | anti-
clericalismo dell artista era pit  una leg-
genda che unarealta. Pubblicai allora
una delle vignette «leggendarie». Vi fu
un seguito legale con denuncia, proces-
so, ecc. Ho riferito | episodio perché
anche in questa mostra di Scalarini non
siparla neppure. Non esiste, secondo
Teodoro. Ammettiamo che | ordinatore
abbia commessoun errore (ma che erro-
rel);a Mantova, tuttavia, la mostra  do-
veva esserenecessariamente integratacon
qualche pezzo di Scalarini, comela si
e integrata  (non necessariamente) col
KroKodil e questo dipendeva sopratutto
dalla sensibilita degli ospiti della rasse-

gna.

mancanzeglio sedbre rigE

vato alle riviste italiane, doveceée <<II
bastone >>,<< La tradotta >>, «Il Duca
Borso >>®ippogrifo  >>, edaltri ci stava
anche « Merlin Cocai >>, diben altra im-
portanza, essendo stato questo giornalet-
to satirico uno degli stimoli piu  attivi
alle prime lotte contadine. |l settore ri-
servato alle riviste italiane & comunque

carente in  senso generale: basti pen-
sare alla messe di giornali satirici  del-
I» inizio del ~ secolo. Solo aMantova ne

uscirono, a lungo, piu di cinque, alcuni
dei quali ebbero unimportanza determi-
nante nel costume dell epoca.Ma sarebbe
pretendere troppo da un antologia chie-
dere una completa documentazione. A
parte le manchevolezze a cui ho accen-
nato la mostra allinea prezioso materiale:
Hogarth, Gavarni, Daumier, Forain, Ca-
ran d Ache, Steinlen, Kupka, Galantara,
Cappiello, tra i piu noti, alcuni dei quali
celebri anche come pittori. Una mostra
non priva diinteresse e di spunti felici
ma, in sostanza, si tratta di un idea, di
una proposta. La mostra vera e propria
eda realizzare.

Renzo Margomzri

MILANO

William Wi&#39;|ey

Poche presenze potrebbero giungerci in
guesto momento dall America piu  signi-
ficative e rappresentative di quella del
trentaquattrenne californiano William
Wiley (Studio  Marconi). Intanto,  egli

puo documentare con un evidenza sco-
nosciuta al nostro pubblico quell anello
importantissimo, nelle vicende degli ul-
timi dieci anni, che fula Funk Art: alla
lettera, un artexpovera» primache que-
sto termine conoscesse pressodi noi  la
ben notafortuna. Ma nel significatoam-
biguo e polimorfodi Funk stava rac-
chiuso anche un potenziale di allegria
vitalistica, di  funambolismo, di  schietto
richiamo eroticcsensuale cheon poteva
riuscire gradito al clima austero e intro-
verso con cuisi sono svolte le vicende
«poverext casa nostra:queste, alme-
no agli inizi, cercavano semmai una le-
gittimazione e una paternita nella Mini-
mal Art di Neri York, cioe in un tipo
diricerca orgogliosamente«alta», di te-
sta, mentale, controcui laFunk sier-
geva come la controparte polemica ri-

voltaa sosteneretutti ivalori che altri-
menti sarebbero stati irrimediabilmente
sacrificati: valori  bassi dei sensi, del-

| erotismo, della simpatia analogicatra
tutte lo cose delcreato. Perquesto ver-
so, la Punk continuava ilclima << caldo>>
ed eroicodel era-dadae delP/aappening
della fine deglianni 50, ma liberan-
dolida ogni sospetto di sottomissione
alla civilta tecnologica, aumentandone
anzi il gusto perle associaziomiu pazze
e sfrenate. Non per niente ho parlato
,in  termini quasi  evoluzionistici,
“ruolo della  Funk come di anello:

piu precisamente, essa sembra fornire

| anello mancanteper poter considerare
glianni 60 come sesi fossero svolti
ignorando totalmente |ingombrante fase
della Pop e della Op Art, proseguendo
invece per viadiretta il clima item-dada
verso effetti via via piu sottili e poetici
fino agli ultimi recenti esiti dell arte po-
vera e concettuale;queste noapparireb-
bero pill come funghi scaturiti dal nulla
all estinguersi dell ondata di forme chiu-
se di tipo «popolare» e <<ottico >>,ma
mostrerebbero dprovenire dauna lunga
gestazione. Ben inteso, € un evoluzione
che ci appare dispostdungo una scala
0 gamma sfumata tesatrai due poli
estremi del<< troppoaldo» (la presenza
ingombrante di materiali pittoreschinel
nero-dada) edel <<troppo freddo» (la
quasi totale assenza di ogni elemento
fisico nei casi piu spinti di arte concet-
tuale). La Funk,e Wileyin nome di
essa, sembranaccupare unposto giusto
nel bel mezzodi unatale trafila, con
un sapiente equilibrio tra il «caldo» e

il «freddo >>, magarispostati verso la
prima parte dello spettro piuttosto che
versola seconda. Si ftratta infatti di "un
asremblage nonpiu tanto bruto e pe-
santemente rnaterico come quello diun
Rauschenberg, giacché esso dimostra di

essere effettuato  attraverso un attenta se-
lezione dei materiali, uniti  a costituire
corpi aerei, precari equilibri  funambolici,

passarelle e zattere per ingabbiare lo
spazio. Da un assemblagebruto a un

arsemblage squisitonel senso origina-
rio della parola, vale a dire attentamente

selezionato, e inoltre, circostanza ancor



WT. Wiley: Stia/ato Yourxelf, 1971.

appoggiato a tutta una
tramadi nozionie diidee. Mentre cioe
nellhnemblage bruto  (ancora una volta,
« alla Rauschenberg ») la presenza del
materiale & tutto, vale diper se stessa,
nella sua attualita esistenziale, qui essa
rimanda sempre a qualcosa d altro: &
appenala concretizzazione provvisoria,
effettuata quasi atitolo di esempio, di
un gioco associazionistico e metaforico
che frattanto si svolge liberamente nella
sua vera dimensione cioé inuno spazio
impalpabile di signi cati verbali. Si
puo constatare infatti che spesso le pa-
role fanno laloro comparsa sui mate-
riali bruti  usati da Wiley, come preziose
iscrizioni dal potere magicamente evoca-
tivo; ma piu spesso ancora essesi svol-
gono nello spazio che meglio loro com-
pete, cioé nella pagina scritta. Conviene
osservare in propositoi foglidi diario
ove Wiley fissale sue «illuminazioni»,
i suoi arditi giochi metaforici. Natural-
mente si  trattadi  metafore ad  alto vol-
taggio, di quelle cioé che non si fermano
arispettare ilimiti esterni delle singole
parole, ma procurano di incrociarle tra
loro, allinsegna  dell ultimo Joyce. Per
esempio, da poetry e tree ecco il nuovo
nato poetree, il <oetalbero» o0 qual-
cosa di simile. Quanto aidisegni trac-
ciati con grande freschezza sui foglietti,
essi vogliono attestare un  momentaneo
materializzarsi del gioco semantico altri-
menti inafferrabile. Né del restoe |l
caso di spingere troppo Wiley in  dire-
zione gnentale», sarebbe snaturarlo. Il
suo associazionismo sfrutta contempora-
neamente tutti  iregni  dell essere, il
materiale verbale come quello visivo, gli
elementi concreti come quelli impalpa-
bili; la  sua invenzione poetica e susci-

pit importante,

tata assai spesso da un incontro casuale
di objets trouvés, alla ricercadi una
scintilla che riveli il sussistere di  una
loro imprevista simpatia e attrazione re-
ciproca. Nel complesso, conviene ripe-
terlo, Wiley resta un visivo, sollecitato
cioe in prevalenzada fattidi  ordine
plastico-cromatico. Mala sua presenza
non avrebbe  Pattualita proclamata in
apertura, se. appunto non avvenisse che
in lui la concrezione materiale, Fobie!
trouvé, Parremblagleruto risultano dop-
ipiati da un universo di concetti e segni
mentali, pur  restando anch essi nell or
dine visivo.  Rischiamo infatti di dimen-
ticare che non c & miglior concetto, per
un artista  plastico, del  disegno, dello
schizzo o progetto, magari sapientemen-
te aiutato dalle tecniche «leggere >del-
la campitura ad acquarello oa tem-
pera. Ecco raggiunta | « altra» faccia di
Wiley, la piu sorprendentemente attuale,
quella che lo vede estensore di meravi-
gliose mappe e carte topografiche: le to-
pografie di uno spazio poetico dove i
vari significati si cercano e si nascondono
gli uni agli altri, assumendo lgurazioni
pit opportune allo scopo. Ricordiamoci
che il grande iniziatoredella poesiamo-
derna fu un altro americano, EdgarAllan

inlui  abbiamo prima ditutto delle av-
venture della parolae delle sue mille
possibilita combinatorie. Qualcosa di si-
mile vienecompiuto anchéa Wiley, che
evidentemente prenda prestito da Poe
eda tuttoil filone della  narrazione av-
venturosa i «luoghi» pit tipici dell in
trigo e della peripezia: il battello smarrito
nelle distesedi oceani plumbei, inquie-
tato dall apparire  diastri  sinistri; il
pavimento ossessivamegtetato di sot-
terranei ove potrebbero svolgersi azioni
perverse o mirabolanti esperimenti scien-
tifici alla Verne. Ma evidentemente a
cucire tra loro questi luoghi non sta una
logica di primo grado, quella ovvia e
verosimile che regge le storie naturali,
soprattutto se ditipo candido-popolare;
sta piuttostouna logicadi secondagrado,
pronta a impiegarli come estrinsecazioni,
come segni di un associazionismo analo-
gico cheormai vuoleservirsi di ogni ge-
nere di elementi permeglio realizzaré&a
sua spintanfinita: a cominciare dguelli
piu screditati e <dmpossibili >>.e vie
della figurazioneche fino a pocotempo
fa potevano sembrare lepiu dannosee
pregiudizievoli allalibertd immaginativa,
si rivelano a un trattocome le piu pro-
pizie ad essa, fornitrici di docili  teatrini
in cui tutto pud accadere. Norsempre
€ necessarimaneggiare pesamtateriali,
allaricerca  della scintilla diun vitale
accostamento poetico;a volte bastano po-
chi tratti di matita e di penna peffissare
una macchindantastica, condensafiu-
rimo di  significati e operazioni.

Renato Barilli

Pietro Cascel la

La Rotonda di Via Besana haospitato,
nel quadro delle iniziative promosse dal
Comune di Milano, un ampia rassegna
di opere recentidello scultore Pietro
Cascella. Un iniziativa di estremo inte-
resse e per certi aspetti coraggiosa. Le
opere di  Cascella, infatti, accanto ad
aspetti pit  immediatamente cattivanti,
presentano una cosi densa strati cazione
alivello siadei contenutiche dellaloro
espressione formaleda richiedere una let-
tura prolungata,all opposto quindidelle
esperienze artistiche oggi numericamente
prevalenti. Acid si aggiunga ung@recisa
inversione di tendenza operataspesso
dall artista anchenel modo di concepire
la struttura mentale dell operala ten-
denza quantitativamentpiu consistente,

Poe, incui tuttavial operazione analogicae non solo nell arte contemporanea, e

si celava dietro a tradizionali luoghi ro-
manzeschi: il labirinto, la caccia altesoro,
la navigazione avventurosa, la corrente
marina del maelstrohm, la macchina in-
gegnosa per torture. Di  recente alcuni
esponenti delle  avanguardie letterarie

francesi sono tornati all inveterato amore
peril maestro americano, ma cercando
appunto di percorrere a ritrosola sua
operazione di camuffamento delle inten-
zioni poetiche originarie, mostrando che
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quella di far scaturire sin dal primo
approccio del fruitore- con | opera un
nucleo visivo, emozionale, psicologico
ideologico che il seguito della fruizione
potra svolgere o dialettizzare, ma che
restail nodoa cuiogni ulteriore ele-
mento viene immediatamente rapportato
e connesso.Si pensi a Brancusi, a Moore,
allo stessoGiacometti, maanche aper-
corsi piu vicini alle  poetiche informali,
e Pesemplificazione potrebbe continuare



non solo in scultura e anche
nel passato, poiché & assaipiu facile
trovare conferme  che rinvenire  eccezioni.
In Cascella, accanto ad opere che si con-
fermano a questo tipo di struttura e
significativamente Omaggio alFEnropa &
tra queste ve ne sono altre, tipiche
ad esempio Medara, Donna nellizmaca e

a lungo

Madre, che vi si sottraggono decisamente.

Qui il filo della fruizione spesso si arre-
sta, per ricominciare subito da un punto
diverso e svolgersi lungo vie differenti;
ne & prova palmare un irresistibile im-
pulso a girare intorno a queste sculture,
a scrutarle e sondarle da ogni parte. Cio
che | artista intende comunicarci, anzi-
che imporsi sin dall inizio, prende corpo
alla fine, dallinsieme dei vari approcci,
dal loro semplice affiancarsi nel tempo
senza chel opera suggeriscalungo il cam-
mino precisi nessi che valgano a subor-
dinarli gerarchicamente. Hon e certo
carenza di unita, ma semplicemente un
modo diverso di strutturare | opera, al-
trettanto lecito  anche se piu insolito.

L unita, a senso, sul piano dei contenuti
e del restosaldamente sorrettaa livello
formale da una struttura compatta, tutta
giocata sul pieno, tanto  da includere

| idea del massoda cuila  scultura e
ricavata. Lo spazio circostantenon € mai
messo in gioco dal singolo pezzo, perché
cio accada bisogna che |artistane ac-
costi piu  duno come nel monumentale
Arco della Pace oin Santuario, in Regina,
Museo, Camino ed altri. Il pezzo singolo
suggerisce piuttosto un moto  di pene-
trazione al suo interno, portandoci cosi
ad avvertire chiaramente la sua mate-
rialitd, il suo essere fatto di  materia. E

P. Cascella: Santuario.

la pietra oil marmo sono sempre trattati
con un magistero tecnico altissimo, ca-
pace di trarne, con impressionante sicu-
rezza, le vibrazioni piu riposte, dalle piu
rudie scabre a quelle piu sottiimente
virtuosistiche di  Terta bianca odi S pec-
chio del tempo. Ma si noti il lieve scatto
laterale della testa, che contraddice la
rigida ed immobile frontalita  suggerita
dalla sua iconografia da manichino. @
Specchio del tempo il moto ascendente,
a spirale, che si snoda lungo le volute
liscie e bianche del marmo sorgendo da

una forma chericorda Tammonite, il
fossile dell era secondaria. Siamo vera-
mente agli antipodidi  un virtuosismo

formalistico, poiché la tecnica & imme-
diatamente volta afini espressivi, e al
dila dellapura immagine visiva. Una
delle costanti dell opera di Cascella édel
resto il dinamismo, il vitalismo; un di-
namismo tutto potenziale piuttosto che
inatto, elo siveda comein unamolla
pronta a scattare, arilasciarsi, in Samurai.
Magli esitipiu altisi hanno quando
| artista affonda  lasua ricercanel tema
della nascita, del sorgere dellavita. Un
tema che e sentito in modo mitico, nella
perennita del risorgere, sempre uguale,
di quest atto, che segue insieme la ci-
clicitae il fluire deltempo. Ilricorso
a uniconologia ancestrale e la monumen-
talita robusta, che ricorda la cava, Tessere
quella pietra monte, geologia, prima che
scultura, si fondono allora a riaffermare
inmodo pieno, con laforza dell evi-
denza, quanto il senso diuna Vita, del-
| essere nel mondo, Vada aldi ladi un
immediato e transeunte presente. Una
polemica, dura, radicale, che pone questi
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primafila nel moto dirin-

arti visive.

lavori in
novamento delle

Renzo Beltrame

Giancarlo Ossola

Il catalogo della personale di Giancarlo
Ossola alla Galleria Bergamini si chiude
conuna lucida testimonianza  dell artista
che piu che unadichiarazione dpoetica
e la precisa riaffermaziondella propria
fiducia in un modo di fare arte che
salvaguardi, aldi la delle contingenze
del tempo in cui | opera & nata, le piu
valide ragioni del sussisteredi urfespe-
rienza artistica: le stesse che giustificano
del resto il suo porsi come valore. Scrive
Ossola: «Va dettoe ridetto che larte
non tollera, penala sua estinzione, ni
che contrastanocon la sua intima essenza,
siano esspolitici, consumisticio troppo
direttamente ispirata teoriedella grande
comunicazione o della non-comunicazione.
Vanno ribadite le ragioni profonde e
complesse che presiedono alla creazione
artistica. Siassiste invecad una repres-
sione diquelle facoltaumane chesempre
hanno concorsoalla realizzazionedell arte;
e lo stesso clima artistico attuale, forte-
mente condizionato, portala ricerca ad
un livello troppo cosciente, alivello di
sovrastruttura. Il perpetuarsi di  questo
disuso difacolta tendead imporsicome
regola, attraversauna sorta di apologia

dell impotenza espressiva >>. E la mo-
stradi  Ossola,a frontedi  tantaarte
d aprésdichiarata enon e prima

di tutto una buona boccata d ossigeno.
Cio cheimmediatamente colpis@eque-
sta personale@ lo scatto decisampresso
dall artista alla struttura delllmmagine;
bruciate certe forzature intellettualistiche,
essa si espande oralibera nello spazio
della tela, amplificata piu che contrap-
puntata dal colore del fondo. Anche i
guadrato, che tornaricorrente quasi ad
ancorarla conla sua intelaiatura geome-
trica, si rarefa sino a diventare, in molte
opere, un sottile segno, appena percet-
tigile. Direi traspaia da queste tele il
frutto, personalissimo,di una meditazione
profonda sul lavoro di Wols e diGia-
cometti, quest ultimasicuramente dipiu
vecchia data, se penso ai precedenti la-
voridi Ossola. Mi sembra catalizzata da
Wols Fimpaginazione piu aerea dataa
quel sottile insistere sul particolare mi-
nuto che éper Ossolauna sceltadi
elezione, mentreil frangersi del segno
in un ritmo rapido, continuamente spez-
zato dalle angolosita, richiamaper as-
sonanza emotiva, la tensione reiteratamen-

te compressache pervade molte opere
di Giacometti. Ma proprio Paccostamen-
to a Wols ci offre un modo di penetrare
piba fondonel lavorodi Ossola.Le
«esplorazioni» diWols sonospesso per-
vase da una curiosita alacre e sottile che
rivela, derivata da Klee in modo, forse,
un po trappo fideistico, una fiducia nella
conoscenza come valore di  persé. In
Ossola questdfiducia € spenta, la sola



G. Ossola: Ideogramma di unafuga, 1971.

conoscenza si € rivelata incapace di mi-
gliorare gli  uomini, e nelle sue opere
aleggia un ironiafredda, tutta mentale:
scontata | utopia, la consapevolezza non
puo che allargarsi dalpiano della cono-
scenza aquello dell etica,dal sapereal
fare. Ed eccoil suggerimento al quadro,
venire non piu dalla natura, ma dalla
citta, dalle nostre megalopoli che paion
nate dall insensata  volonta dell uomo di
distruggere il proprio habitat, biologico
e mentale. Unatematica chenella tra-
duzione sulla tela diventa pungolo, sti-
molo ad un approfondimento  disincan-
tato e non conformistico, uno stimolo che
nasce dal suo svolgersi piuttosto sul

lo delle reazioni psico-emative piu pro-
fonde, quelle chela quotidiana vita cit-
tadina stratifica piu durevolmente in cia-
scuno di noi, integrandole appena, quan-
do pur vi sono, con radi e frammentari
riferimenti visivi. Ed & proprio in questa
attualita di temi, di approccio e di lin-
guaggio il contributo sottile e pungente
offerto da  Ossola all attuale panorama

artistico.

R. Be.

Giro dentro aun monumento
fotografico all&#39;alfabeto

Prendo in mano un libro. Mi siedo
tranquilamente in poltrona e, magari con
accanto una bibita, mi accingo a passare
cosila miaserata. Misiedo, allamia
scrivania, o al banco del mio laboratorio
e compulsando testie facendoi debiti
calcoli e passaggi logici metto giu le mie
idee. Percentualmente parlando, quante
probabilita ci sono rispetto  a cinquan-
tannifa che ilmio  lavoroe il mio

svago si svolgano cosi legate al libro, al
testo scritto? Sempre di meno. Fumetti,
cinema, televisione misi impongono se
nonaltro conla forzadella loroimme-
diatezza. La fotografia nelle sue varie
versioni, giornalistiche e scientifiche, fa
sidaltra parte che lamia informazione
siaoggi orientata nel senso della tra-
scrizione fotografica o filmica piuttosto
che verso la descrizione orale e scritta.
Il dizionario di oggi dovrebbe essereun
dizionario fotografico. A parte le conse-
guenze che cid comportera inun pros-
simo futuro in cui il saper riconoscere
risultera molto piu funzionale del saper
descrivere, eccocidi fronte a questa por-
zione di sabbiada cuiil maredella co-
municazione che socialmente conta si sta
poco apoco ritirando. lo credo che Bruno
Di Bello, proponendociil suo ambiente
alfabeticoda  Marconi, abbia  sintetizzato
guesta situazione visualizzando il momen-
to di passaggio daun alfabeto strumentale
aun alfabeto monumentale. Si obiettera
che molti hanno gia superato il momento
della scrittura per ritornare alla comuni-
cazione orale, incui lascrittura rimane
solo nota, considerazione, momento  diari-
stico. E che altri, come i poeti visivi, han-
no proprio lavorato sulla distruzione della
linearita della  scrittura e sulla sua trasfor-
mazione in composizione visiva. In effetti
evero: sitratta difunzioni diverse che
assumono sfumature dal profetico al de-
miurgico. Di Bello invece € un sintoma-
tologo che restituisce, ristrutturandola glo-
balmente, la sintomatologia della scrittura
al momento attuale. Invece diinserirsi nel
processo di disgregazione della scrittura,
proponendo cure o utilizzandolo per delle

B. Di Bello: Alfabeto, 1971.

sue operazionicreative, simette al di fuori
di esso cercando di raggiungere un emble-
maticita non solo di immagine, ma pro-
prio del processo stessoche € in atto. |
due elementi  cuiricorre  nel costruire |l
monumento sono la scomposizione delle
lettere e il procedimento fotografico. La
scomposizione distrugge il rapporto  se-
gno-signi cato della lettera per farla tor-
nare al suo primordiale valore di forma.
Di piu, se qualcuno si prende la briga
di seguirla nelle sue fasi successive e
combinatorie, impegna chi guarda (la mo-
strasi apre con unpannello sucui €
scritto guarda) a compiere in proprio
il lavoro di montaggio e dunque a par-
tecipare alla sua realizzazione. |l letto-
re-visitatore nisce  cosi per ritrovarsi
dentro all alfabeto. Bpoi naturalmente
ceil fatto che questo alfabeto € realiz-
zato col sistema del riporto fotogra co.
Aldi ladel fattobanale mavero cheé
giusto che | alfabeto in quanto strumen-
to muoia per mano della macchina che
loriduce aforma, vorreiper unmo-
mento rifarmi  al recente convegno di
Trieste in cui si & discusso dei rapporti
fra fotograa, e nuova fotograa,e am-
biente. Il problema di alcuni-- Lea Ver-

gine, Toniato era dicome trasfor-
mare il consumatore fotogra co inun
individuo che, invece di essere posse-

duto, possedesse il suo strumentoe lo
puntasse sulle cose come una pistola o
almeno come un boomerang attraverso il
quale restituire, al di la di ogni retorica,
alla societa Fimmagine che essa si me-
rita. Per Trinila fotogra a, come uso
strumentale da parte dell artista, € pura-
menteun mezzodi documentazione da



immagazzinare e combinare con gli altri
strumentia disposizione ai propri ni
culturali, e in concorrenza con quello
che egli chiama imperialismo dell infor-
mazione. A me invece, al di la dell uso
strumentale della fotogra a, importa che
si prenda coscienza delle modi cazioni
che opera in una determinata realta |in-
tervento di una macchina fotogra ca. Cir-
coscrivere e indagare gli  effettiimme-
diati e retroattivi che conseguono all uso
diuno  strumento. Gli uomini si sono
sempre gingillati cogli strumenti che han-
no inventato, ignari delle conseguenze,
tutti concentrati su un rapporto fra cau-
sa ed effetto da sfruttare per iloro ni,
ciechiad altre conseguenze per loro
insigni canti perché collaterali ai loro sco-
pi, ma magari primarie. Elo constatia-
mo ogni giorno nello sfacelo di una real-
ta quotidiana, costruitain  funzione di
una certa immagine che determinati uo-

mini avevano dise, ignoranti della to-
talita dell uomo e del suocontesto. Or-
bene | intervento della macchina foto-

gra ca produce sulla realta che riprende,
e trasforma inun foglioin bianco e
{ieroo acolori -lostesso effettoche ha
un megafono che amplica idiscorsi fra
due persone. Essa trasforma la loro con-
versazione- ola loroimmagine -
inun fatto pubblico. Essa non ne rispet-
ta Pintegrita ma si impossessa dellaloro
immagine trasformandola in oggetti che,
quando sono fotografati, valgono né piu
né meno che tutti gli altri  oggetti. Sono
dei prodotti. Realizzando fotogra camen-
teil  suo alfabeto Di Bello ha voluto
con gurare questa sua operazione non
inun ambito privato, ma pubblico: in
un fatto  che concerneva la totalita dei
consumatori di alfabeti; e ha anche vo-
luto strappare lalettera  stampata al-
| universo chiuso e privilegiato della cul-
tura per buttarlo su una piazza, prodotto
fra prodotti, unaforma come un altra.
Una piazza chenon éun agora forse.
Una piazza in cui si potra socraticamente
passeggiare istruendosi, solo quando | al-
fabeto sara, pertutti restituito alla sua
decorativa e orhnamentale presenza mo-
numentale.

Daniela Palazzoli

P. Phillips: Il leopardo, 1969-70.

Silvio Pasotti

Del momento pop di Silvio Pasotti, alla
Borgogna, che ha organizzato una sua
personale, sono presenti solo alcune la-
vatrici. La  parte rimanente documenta
il lavoro piu recente, gruppidi tele or-
ganizzate in sequenze narrative o attor-
no a uno stessotema. Se nel passatol ar-
tista aveva aggredito quasi esclusivamen-
te alcuni  motivi macroscopici della ci-
vilta consumistica con | esplosione di im-
magini e materiali plurimi,  accatastati,
mescolati, in  sintesie intensione, ora
il suo discorso appare piu approfondito,
arricchito di una dimensione  analitica e
intellettuale che da al messaggio piucom-
plessi risvolti. L ironia, il piacere costan-
te della provocazione, dell incisione, as-
sume un campo di intervento che coin-
volge non solo gli oggettie laloro fun-
zione piu immediata, ma tuttoil retro-
campo, | ideologia che fa da supporto al-
laloro stessa esistenza. L operazione &
condotta attraverso simbologie, ed el
caso del rinoceronte che si Sfascia rivelan-
do Pinconsistenzadella sua forza, e della
casa, «dolce casa», malferma prigione
solo di ossessioni, 0 con un piu disteso
processo narrativo che tende a sottoli-
neare la mancanza di un intrinseco rap-
portotra lecose ei personaggio trai
personaggi stessi. Ne risulta una realta
disgregata, costruita, su vacui giochiin
cuile tragedie trovano sempre uno sci-
volamento grottesco che ne sconvolge le
motivazioni o, meglio, ne rivela | incon-
sistenza, sinoall assurda fantasiadella pol-
trona trasfigurata, con un netto capovol-
gimento d uso tipico dei media, in una
sortadi  simbolo para-sessuale. In so-
stanza Pasotti porta innanzi, con mezzi
pit sottili  diun tempo (e il costo di
tale operazione el restringimento del-
larea di comunicabilitd), la sua opera
corrosiva nei  confrontidi  unmondo che
siinventa ogni giorno, con malata fan-
tasia, un sistema di pseudo-valori dele-
gatia nasconderne la nullita.

Aurelio Natali

Peter Phillips

Aun annodi distanzadalla mostra or-
ganizzata dalla galleria « Milano», la
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« Vincianaripropone uno dei personag-
gi «nonstre >> dellgpop-art: Pinglese Pe-
ter Phillips. Il livello delle opererisulta
notevole e riconferma il giudizio che la
critica ha nel passato dato del suo lavo-

ro. Sono, aparte alcuni oggetti seriali,
grandi tele dinitido impianto, al limite
della progettazione (aldi lail rischio

e | accademia)Vi appaiono, sopra una
stesura pop-optical, le solite spirali-ener-
gia e motori, teste feline, uccelli dal piu-

maggio color bitume, teneri e affusolati

come colombe; non &, questo,un sim-
bolo oppositivocome pudapparire auna
lettura super ciale, mauna dimensione
integrata anch essaa tutto cio che di vee-

mente e angoscioso Phillips ci offre. Poi-
ché, diamo ragione alla Lippard, non esi-
ste, nella pop inglese, artista piu duro
e inquietante  dilui.  Eglinon lascia
spazio alcuno all interruzione, alla fuga
fantastica come un Kitaj, né consente

un avvicinamento a una umanita, seppur
volgare, come Blake, ma incalza col gro-
viglio dei simboli e dei segni occupando
tutto lo  spazio possibile. Improbabile &,

al di ladella visione che cioffre, qual-
siasi altra  ipotesi alternativa.  Né egli

indulge al pessimismo. Cido che propo-
S. Pasotti: Pronto a caricare - Le prime fe-

rite - Ilriparo del guerriero, 1971.
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A. Paradiso: Sequenza del Im Percorso,

ne € una presa di coscienza staccata, fo-
tograca, di un meccanismo dominante
dove, entro una struttura generale, gra-
vitanoi simboli del mondo contempo-
raneo: le  tensioni distruttrici ela falsa
neutralita dello strumento tecnologico.Ma
cid che appare pit inquietante & il suo

ri uto al commento, la suascelta di
semplice testimone che riuta ogni col-
laborazione alla rottura di unarete di

cui, vedelucidamente ognimaglia. Sem-
mai fermandosi all ironia in cuisi rifu-

gia per trovare soltanto personale sal-
vezza.
A. Na.

Antonio Paradiso

Su Antonio  Paradiso, scultore lucano di
Santeramo in Colle (Matera), sié gia
avuto occasione di parlare in altra sede,
in concomitanza con una sua esposizio-
ne alla galleria Toselli di Milano: allora
si disse che | operazione di riscoperta di
una civilta millenaria attuata da Para-
diso tramitealcuni trai pill suggestivi e

geologicamente atemporalidocumenti, av-
r-

venivain  stretta correlazione  conla
scoperta di  nuovi orizzonti  signi cativi
operati dai tentatividi  ristrutturazione

sintagmatica delle immagini, nella  scul-
tura come nella pittura  milanese post-
informale, ma inun modo comunque as-
sai originale. Tendendo infatti il Para-
diso non semplicemente a prendere qua
e la allarinfusa, come un primitivo bri-
coleur, pezzi trattida un disarticolato e
atemporale contesto, ma a restituire nuo-
ve forme, alla stregua diun pit moder-
no jongleur, combinando quegli oggetti
disusati che sono le sfere erose, le tavole
quadrilatere, i cilindridi  pietrae le
enigmatiche scatole, in modo da cari-
carlidi unsignicato pitvivo ein-
consueto. Indubbiamente nei lavori di

1971.

Paradiso c € un grande amore per la
materia, e nel suo caso dietro la pietra
erosa, calcare, di Murgia, s intravvede il
desiderio di contrapporre una civilta mil-
lenaria, eternanella sua assoluta purez-
za al disopra delle miserie umane, a
una civilta che corre alla rapida estin-
zione delle proprie forme. Paradiso ha
ribaditoa suo modo questo convinci-
mento interiore presentando recentemen-
tenel suostudio isuoi lavori corredati
da ulteriori cimeli strappati alle radici

geologiche estoriche (traessi compaiono una pittura  sulla pittura,
oggi addiritturaforme pit speci camente so del dipingere». Tadini,

artistiche», come unastatua di gura
orante, screpolata e consunta come gli
altri oggetti sparsi per le sale), a testimo-
niare un piu vasto arco d orizzonte tem-
porale in cui circoscrivere la sua sete di
assiduo scopritoredi reperti. Ma | ar-
tistalucano nonsi élimitato a mostrar-
ci, arricchito, il suo repertorio di forme
risemantizzate in opposizione al lenocinio
della tecnologia dilagante, quasi a cer-
care un risultato d effetto,  antifrastico
e autoremunerativo. Paradiso ha cercato
di associareal suo naturale istinto per
le materie corrose, per lavita che vive
oltre la morte dei suoi reperti, quello
di reportage degli avvenimenti contem-
poranei, usando con eicacia il pio  dif-
fuso strumentadi comunicazionger im-
magini in sequenza, il Im. Come la ca-
tena sintagrnatica dei relitti  naturali lu-
cani viene simulata attraverso un lo
conduttore che  nerileva tuttala casua-
lita sintattica, cosila catena che lega
assieme le immagini Imiche appare nel-
lasua casualithe ossessivita allarmante.
Come le «forme inutili» sonoil  risul-
tatodi  una scelta-recupero, necessaria,
che ci ponedi fronte a qualcosadi ine-
luttabile come |usura dei signi cati delle
forme stesse e il loro atemporale e in-
quietante persistere, cosi la selezione del-
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E immagini nel breve Imeé allarmante
perché non faaltro che sottolineare la
casualita degli eventi, il  loro dramma
senza signi cato; sitratta diuna casua-
lita sintattica che rivela, oltre all incon
sistenza dei signi cati, anche 1&#39;evidente
simbolicita delle singole immaginidesti-
nate a un perenne accadere, a una pe-
renne morte e rinascita.

Cesare Clyirici

Emil-io Tadini

L antefatto di queste due mostre (con-
temporanee) di Tadini allo Studio Mar-
coni e al SaloneAnnunciata, mipare ri-
salga alla sua esposizione dicirca due
annifa sempre da Marconi inti-
tolata <<Color 6¢c Co >>Come & noto,
guesto pittore ha sempreproceduto ger
cicli (da «le vacanzeinquiete >del 65
a«il postodei bambini» del 66, da
«la vita di Voltaire» del 67 agli attuali
<< Viagui Italia e <aesaggidi Male-
vic >>¢ anchallora egliaveva propostib
suo discorsittorico sotto forma di piu
guadri omogenaiella tematicagquasi co-
me si trattasse di una specie di racconto.
Senonche , anchd un esame super cia-
le, appariva chiaro che in quel ciclo
<< Coldsc Co» c era (gianello stessdi-
tolo) qualcosadi diverso: per cosi dire,
meno letterarieta. Vi appariva, infatti,
abbastanza evidentesia pure non
pienamente risolto sul piano estetico
un trapasso dalla precedente concettua-
lita (cosi bene analizzata da Sanesi) ad
una maggiore preoccupazione pittorica.
Come egli stesso scrissén quella occa-
sione, in un certo senso, il passaggio «ad
sull atto stes-
come si sa,
prima che pittore, & stato un nissimo
critico. Per cui non fa meravigliaquesta
sualucida  coscienzadi  una variazione
forse fondamentale  che stava accadendo
nellasua ricerca. Un  cambiamento che
pud esseraiassunto  per ripetere an-
cora sue recenti parole in un «ve-
dere non comeil contenuto diventa  for-
ma, ma comela formadiventa contenu-
to ». Che non &ltro che un approfon-
dimento del «nonil rosso simboleggia
certe cose, mail rosso &erte cose»,
da lui scritto, arppuntonel catalogodel
ciclo «Color 8c CO,». Inaltri termini,
in uno spazio che e diventato ancor piu,
soltanto colore-luce (un colore-luce lim-
pido, cristallino, che stimola e aguzza
la percezione e, cioe, la mente, come una
tersa giornatadi tramontana), egli oggi
cerca come daltronde n  dai suoi ini-
zi una nuova possibilita  gurativa
(vedilo stacco, la estrema concretezza
delle sintesi degli oggetti e, fra |altro,
| esplicita polemicadella serie << paesag-
gidi Malevic »). Malo facon unasem-
pre piu lucida coscienza del signi cato
autonomo e del valore  conoscitivo della
forma-colore. Della sua capacita, cioe,
di porsi come discorso«altro», rispet-
to a quello comunemente pigramente chia-
mato logico-razionale. Che € poi, in fon-



h. Tadiini:  Viaggzo m ltalia, 1971.

do, recuperare dell uomo la sua interezza.
Una interezza da recepire, pero, non mi-
sticamente, bensi con continui, successivi
scatti dell intelligenza. Appuntoin  una
accezione molto piu ampia del termine
usuale di «razionalita». E  qui se
ci fosse spazio sarebbe utile confer-
marlo con una analisi dettagliata dei suoi
attuali mezzi  linguisticie  retorici. Il
suo prolare in negativo le forme per-
ché le supercitendano meglioa strut-
turarsi, a ricomporsi in un immagine, gra-
zie all intervento attivo dellbsservatore.

Il registro piu timbrico e piu densamen-
te vibrante  delle campiture di colore.
La dialettica, e al tempo stesso la iden-
tita, tra  solidi geometrici ruotantie la
loro ambigua pelle mimetica, come a
sottolineare lo scacco di una «agione»,
intesa troppo super cialmente, troppo po-
veramente. Le veri che compositive e
formali che, avolte, eglispinge a limiti
didattici, per sperimentare le possibilita
espressive e, soprattutto, saggiare su se
stesso laprofondita di certi sostrati, dove
sarebbe illogico fare distinzioni tra na-
tura e cultura. Due termininon piuin-
terpretati come una dicotomia, maun
tutt uno da porre come idealita non uto-
pica, bensi reale e concreta della com-
prensione e accettazione dell uomo. In
sostanza, il nodo dell attuale discorso
di Tadini. E proprio perché mi sembra
che sia  riuscito a decantarlo di certa
letterarieta, sia pure ironica, etende a
con gurarsi come puro processo Visivo,
loritengo un accadimento di notevole
peso. Comematurazione, ripeto, di un ar-
tista che ha sempre operato con estre-
ma, rigorosa lucidita. E, d altro canto,

come rilevante  contributo ad  una dialet-
tivache, pervari segni, mi pare stia
per rinvestire  fertimente la  problema-
tica artistica contemporanea.

F. Vi.

Creazione e tradizione tribale
La nostra rivista ha gia avuto occasione

di segnalare (NAC n. 2-71) questa gal-
leria che ha nel nome stesso, << | uomae

Particolare di

Parte», un  preciso programma. Si eta
appena alla prima mostra, ma Natali ri-
tenne gia allora di sottolineare cheil
discorso sui signicatiche larte ha al-
linterno dello  spazio umano e sociale
che | esprime, andava <<portato avanti
nel modo piu organicoe scienti co pos-
sibile ».Bisogna direche, dopoqualche,

«a_-"4iL.n.\

un reggia Belga, Guinea. Foto A. Hammacher.

rimpianti per,il «kbuon selvaggio >Sem-
mai la consapevolezza duna diversa, non
alienata funzione.E questa coscienza e
rafforzata da quel grande sostegno li-
gneo dicasa, deMedio Sepikposto nel-
l'atrio, a congedo del visitatore. Curio-
samente scolpito come una colonna di
un portale diuna nostra chiesa romani-

forse inevitabile, assestamento, questaca: lo stesso umileanonimato equasi i

mostra <<Creazione e tradizione tribale >>,
dedicataad unaserie disculture del-
| Oceania e delFAfrica Occidentale, ri-
sponde in modo calzante aiquel program-
ma e a quell auspicio. A cominciare dal
catalogo, composto darigorose schede
esplicative, per nire all allestimento

pure dovuto ad Harno Hammacher
che, senza concessioni all estetismo, ma
conuna sualinea estetica eccezionale,
guida il visitatore a scoprire i legami tra
quelle forme artistiche e le societa che
le hanno espresse. Non sovrastrutture
ma intimamente connessea  cerimonie
sacre, usi magici, riti  di iniziazione, che
sono espressioniautentiche di quelle cul-
ture. Molteplici e autonome e nelle quali
il rapporto tra tradizione e creazione si
pone, sempre, in termini analoghi a quel-
lotra humuse pianta. E dove quello
trauso e immaginazione ribadisce la li-
berta lasciata all artista; mai condiziona-
ta da fattori esterni alla suaispirazione,.
bensi aperta rispettosaoltanto diquel-
la funzionalita ~ chelha motivata. ba-
sti citare la serie dei <ganci» della Nuo-
va Guinea, qui sapientemente raggrup-
patiin modo da esaltare la liberta in-
ventiva di cui danno prova questi arti-
sti. Perché  sia ben chiaro  non di
mestiere artigianale si tratta (sarebbe dif-
cile pensare ad opere di artigianato di

fronte alla straordinaria bellezza delle
maschere di danza Bende), bensi di un
linguaggio creativo chesi nutree, al

tempo stesso feconda quelle varie mi-
cro-societa. Con una pienezza tale da
far venire subito in mente, per contra-
sto, le  condizioni dell arte nella nostra
societa. Ma va subito notato (ed il me-
rito maggiore risiede, forse, nel come
queste sculture sono state presentate)
come questo contrasto non, generi sterili
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medesimi simboli; soprattutto la mede-
sima autenticita.
F. Vi.

Il mondo della non-oggettivita

La quantita di esposizioniche si tengo-
no a Milano, costringespesso a<< buca-
re >>numerose mostre piu che degne di
menzione. Manon ¢ forse lecitopassare
sottosilenzio - sia pure con una bre-
vissima nota una rassegna comegue-
sta, dedicata alla «on-oggettivita, te-
nutasi alla Galleria Milano, dopo essere
stata presentata, quest est_atg, a Parigi e
alondra. Ecio perchési & trattato di

E. Buchholz: Licbtrcbeibe, 1923-24.



unarara occasione (oltre  tuttocon  un
bellissimo catalogodi veder riuniti ben
circa 80 artisti, che diquesta tendenza
sono stati protagonisti, pit 0 meno im-
portanti. Blon  (parlo soltantodi Klee
o Kanclinsky, di Arp o Moore o Mird

1962: le terre dalmate, le terre carsiche.
Ha rassegna ha fatto lungamente pen-
sare. C énei lavori di quel periodo tutto

oppure deinostri Melotti, Reggiani, Ve- un amore alla solitudine,  ai silenzi, di-
ronesi, Magnelli, Licini, Soldati, Pram- rejuna vocazione al deserto: il bisogno
polinie  Munari,le cuiopere,. inuna  gjstar conla natura, quella piti aspra,

maniera o nell altra, si  possono vedere
in giro con relativa facilita. Bensi dei
tanti nomi, spesso noti soltanto attraver- quando quei lavori uscirono cifu una
so le cronache e le riproduzioni. Questa certa perplessita da parte della critica:

vuol essere solo una segnalazione, néin- pareva cheMusic (proprio Music, il de-
tendo ripetere la solita slza di nomi: portato del campo di  sterminio di Da-
da Albers a Vantongerloo, da Calder a cphay) avesse dimenticato la vita, quella

Schwitters, da Domelaa Moholy-Nagy, vissutae quellada trascorrere ancora,
dai fratelli Pevsnera El Lissitzky. De- jsolandosiin uno strano rifugio di  si-
sidero semplicementttolineare cheal- |enzio, di  note tenere e sommesse, di

cuni « incnotri », Specie con artisti poco pa|p|t| pacatl Ogg| é venuto il tempo

ladove iltempo egli uomini hanno
recato lacerazioni e ferite profonde. Ma

noti, hanno  avuto per _molti visitatori g rileggere bene quelle opere in  virtu
carattere di rivelazione. E mi riferisco dei lavori presentati da Music a Parigi
airussi Carlsund, Exter, Koudriachove ne| 1969, in una mostra intitolata << Non

Walkowitz, ai  tedeschi Bauer, Reichel, siamo gli ultimi >> e dedicata ai tragici
Buchholz e Schreyer, agli ungheresi Kas- ricordi di  Dachau (tutto  un mondo di
sak e Bortnyik, al francese Valesi, al- cadaveri, di morti, di torturati). Music

linglese Vezelay. Una mostra, ripeto, ec-  ijn quella grande rassegnache fu pre-
cezionale, degna diun museo pubblico;  sentata da ~ Sandberg, sciolse il grumo
se da noi, questi organismi funzionassero che nascondevale cose: «€ poi abbiamo

gniat). Sotto questo pro lo, tenendo con-
to appunto delle esperienze piu recenti

di Music, abbiam rivisto le terre carsi-
che, le terre dalmate. Le abbiamo rivi-
ste con una autentica emozione; bruli-

cava in esse un angosciaMusic non ave-
va dimenticato: lasua vocazioneal de-
serto era una tappa verso la verita. Quel-

le terre  si sarebbero aperte un giorno
a svelare un segreto, il segreto dei cor-
pi distrutti, delle morti consumate.

Mario Gbilardi
ROMA

Antonio Recalcati

La pittura  di Antonio  Recalcati & ben
conosciuta irtalia, il Elttore fa capo
a Roma alla Galleria Il Fante di Spa-
de, dov & orala mostra di cui parliamo,
ed aveva partecipato a un preciso cli-
ma milanese prima che Gassiot Talabot

a dove re. veduto che il sogno di Music non era ncI dessam. aterna Arro 0,
guella penombratenera, ma una luce H ﬁ e)'espwq:) ula go
che passa attraverso le nebbie e le pol- Fajle |er e Consonc

F Vlverl e chela campagna riceveva come aquantb eterogenea a sone in
un corpo  disteso. Ora sappiamo che che permea il mondo anlmale di Alllaud
guelle regioni silenziose eranodei ri-  svanisce spessoo si allenta al premere
cordi, delle le di cadaveri spolpati. Sap- di signi cazioni  pil immediate e alla
piamo che il silenzio nascondeva grida ne pit  autentiche, sostanziate da una

HACENZA di morenti, che il segreto di Music aveva pittura che tende ad evitarei rimandi
voluto chiudersi sull orrore delle agonie per darsi ad una lettura diretta, col ri-

Zoran Music nei campi di concentramento. Quellati-  schio persino del compiacimento pitto-
midezza di Music era un pesante ricordo  rico. Pil vicino il nostro pittore potreb-

Una mostra intelligente, altamente sti- che non riusciva a cancellarsi perché il be sembrare ad Arroyo, ma Paggressione

molante. La  Galleria «lI Gotico» ha tempo delle crudelta noné nito. L ar- dello spagnolo milita sempre all ombra

proposto una retrospettivadi  opere di  tista pud oggi far dire alle vittime di  di un ironia chéuna sortadi uscita

Zoran Music composte tra il 1958 edil ieriinon  siamo gli ultimi» (R. Co-

Z. Music: Nel paesaggio il vuoto, 1960.

di sicurezza (spesso non sufficiente a
garantirlo dall eccesso ideologico) iro-
niache mancatotalmente, econ danno
rilevanté, allaisio le aICC[L gni,
megsmo got ee |m;‘)¥r)r)é @gl’
l'i_ronia comeessuno Potrebbmpor—

gli scelte diverse da quella che tuttavia
sembra oggi stringerlo no a soffocarne
vitalita e capacita d incidenza. A nulla

vale poi considerare ch egli s inserisce
intutto un lone non soltanto europeo
diarte asuo modo contestatrice (non

sul piano del linguaggio masu quello
dei contenuti), cio serve anzia spostare
l accento dalla sua pittura a un discorso
pit generale e di fondo, e liquidare que-
sta mostra, come sarebbe piu facile, o
accettarla, rimettendosi a quel discorso
di principio.  Questo giudizio sbrigativo
sarebbe sbagliato, perché Recalcati val
benelo sforzodi unanalisi. A prima
vista questa mostra (che potrebbe rias-

sumersi giustapponertle titoli piu
ricorrenti: << Interno americano-senza ti-

tolo >>, ad evidenziarne | invadente as-
sunto intenzionale) opera uno spostamen-
to rispetto  alla violenza dimmagine cui

| artista ci aveva abituato, siacon la
serie assai prolungata delle impronte di
gura, sia con quella dei paesaggi can-
cellatida due segni incroce, siainne



con |l altra dei vividi ritagli urbani su
tramonti polemicamente rosseggianti.
L America di oggi si presenta con un an-
golazione diversa che non la precedente
prepotenza visiva; 1 impaginazione eassai
piu pacifica, sidirebbe anzi volutamente
domestica, il colore non & pil acceso,
anzi forzatamente pacato. Eutto cio,
naturalmente, per una diversa intenzione
polemica e giudicante, non certo per
una qualita pittorica che in siffatta’ im-
postazione del lavoro sarebbe del tutto
fuorviante. Questi << Interni americani»
infatti sono non soltanto  domestici ma
dozzinali escontati: mobilida supermer-
cato, tinteggiature in bilico tra banalita
e volgarita. Cid & gia assai sintomatico;
ma in quegli ambienti squallidi sono ta-
lora esibiti  amplessi che dovrebbero tra-
sudare brutale aggressivita, bieca bramo-
sia, Voglie ciecamente spietate. Il tutto,
secondo si accennava piusopra, come
sovrastruttura contenutistica diuna strut-
tura linguistica assolutamente incapacedi
sostenerla. Piu giusta € invece un altra
serie, per laquale Recalcatirifiuta, e
aragione, |estrazione surrealista, inne-
gabile restandstuttavia, almencsul pia-
no di un riferimento immediato, il richia-
mo a undiscorso diquel tipo. Sulle
poltrone dei medesimi interni guizza
una mano, sitendono spasimanti due
piedi, 0 mani e piedi si avvinghiano bra-
mosi. Il teatro di questi arti senza cor-
po, che potrebbero apparire vanamente
viscerale o banalmente angoscioso, rie-
sce invece taloraa creare una reale ten-
sione, proprio nella misura incui non
ostenta ma suggerisce, a strappi, come
frai denti, un ansia inde nibilmente sma-
niosa. Qui potrebbe annidarsi - - vorrem-
mo poterci contare un  esito piu auten-
ticamente signi cativo.

Guido Giure

Aldo Turchiaro

E una mostra questa di Aldo Turchiaro
che rientrain un disegno messa punto
da Giorgio Di Genova e inteso, con la
collaborazione di Lambertini, Morosini

e Lorenza Trucchi, a << usciradalla soli-
ta routine delle mostre sia personali che
collettive», attraverso  una collaborazio-
ne tra critici, artisti, gallerista e pubbli-
co. | criticihanno scelto gli artisti, il
pubblico sceglie le opere diciascuno
che saranno riunite in  una collettiva  na-
le; | esperimento & tuttora in corso
siamo appunto alla mostra di Turchiaro
dopo quelledi Margonarie Margo, man-
ca ancoraSurbone e mentre si pre-
senta giai un certo interesseffre spun-
to a qualche considerazioneche sara be-
ne tuttavia rimandare alla conclusione
dell iniziativa. Diciamantanto della per-
sonale di Turchiaro, che € cosa diversa
dai problematici  rapporti critici-artisti-
galleria-pubblico. Non & mostra ricca,
perché restaa meta tra | antologica (i
pezzi piu vecchi sono del 65, i piu
recenti appena dipinti) e la personale,

A. Recalcati: Interno.

senza dichiarargsono 19 quadri in tut-
to) né diqua nédi |4, ma eina mostra
notevole. Vi si misurano  infatti i ter-
minidi  unavicenda che I&#39;artidta vis-
suto appunto  nell ultimo quinquennio,

e che loporta oradi nuovoa risultati
di rilievo. V & un quadro del 65, «Lo
steccato», che puo considerarsi esem-
plare di una compiutezzali visione rag-
giunta da Turchiaro in quel torno di

mondo animale e vegetale
costantemente minacciato dallinvadenza
tecnologico-industriale. Se si vuole  ri-
durre in due parole il mondo dell arti-
sta, come mero suggerimento di lettura
analitica, sipu0 parlare appunto di una
natura luogo  ovviamente di verifica di
una condizionepill generale soggetta
alla prevaricazionelatente, incombente,
di quell ondata meccanizzante cheminac-
cialuomo atutti ilivelli; natura sna-
turata, insommail cui volto per assurda
e crudele  metamorfosi si mostra metal-
lizzato, verniciato, satinato (ed_é qui,
va detto subito, e peri motivi cui Si
accennera, cheisiede la vena piu ricca
ed efficace di Turchiaro, in questa fe-
lice metafora sullanatura, enon in
quell altro discorso piu diretto  a base
di scontati  elicottericon  illoro  noiosis-
simo risvolto sulla violenza).Perché ap-
punto codestanatura compressagonta-
minata, ritrova nonostante tutto un suo
magari ammiccanteo magari inquieto
equilibrio, ricrea le sue leggi capacidi
emarginare ancorana volta ogni possi-
bile violenza dell uomo, isolarla e ren-
derla estranea, e mostrarne intal modo
la flagranza sopra attrice. E Vi riesce
perché taleé | animo di Turchiaro, teso
cioé a ritrovare |l incanto contemplativo
al di la o nonostante tuttele inquietu-
dinie le ansiose incombenze: <<l suo
incantamento »  dice bene  Morosini che

da anni segue il suo lavoro «& sempre

ltrava un

tempo, dove la fantasia sapientemente venato dauna sottile apprensione, dan

A. Turchiaro: Ilbuco con Puccello, 1971.



certo turbamento », e meglio si rovesce-
rebbero forse itermini, proprioa sot-
tolineare quell incantamentdicendo che
nonv e turbamento, nello sguardo chia-
ro dell artista, che non abbiail suo ri-
scontro solare, il suo sospeso stupore.

Codesto mondo, seppure arricchendosi,
non & mutato. Nel citato << Lo steccato >>

del 65 lafolta chiomadun albero, lu-
cida, rifran%ente, guasi appunto trucio-
lidi specchiante metall@,abitatada un
esercito di uccelli, topi, lucertole, mec-
canici anch essi evigati e imbullonati,
e tuttavia animatissimi, come se la nuo-
va veste innulla avesse alterato la loro
reale natura. Iltutto inuna pienezza di
Visione a suo modo opulenta, riccadi
una materia pittorica larga ma lievitata
e vibrante. Dopo codestomomento cosi
felice Turchiaro aveva attraversato un
periodo dripensamento;revederlo ora
nella memoria visi possono reperire e
forse assai pitl che in germe inuovi
sviluppi, anche se egli tentava insieme
altre strade guardando ad esempio ai
costruttori di Léger. Ma sulle struttu-
re edili di Turchiaroval meglioun grillo
gigante, magaaicatturarda luna, che
nonil manovale proletario ed ecco
la sensibilitavigile dell artistaricondurre
0ggi il discorso nesuoi terminpropri.
Se primaegli spingevd suo sguardo
maliziosamente indiscreto in quella ba-
belica congerivegetale animale, nelfe-
stose riunioni di insetti meccanici chefon-
devano sapientementétmo ed energia,
immediata vividezza d immagine e risvol-
to allusivo, oggi d un tratto quella vi-
brante mobilitd sembra arrestarsi, gli ele-
menti Ingrandiree farsiisolatamente pro-
tagonisti, la frase, la parola, sostituire
la coralita. Il linguaggio e fortemente
semplificato, nettoal limite del peren-

torio, terso e teso oltre misura. Una miapprocci con un idea,e la necessita

spranga dmetallo s avvolgeguisadi
serpente; | agadeacciaio splendbba-
liante, Igoglie gigantn largaansia di
luce; una lucertola trattiene il guizzo
improwviso. limoto élatente nellder-
ma struttura di questi esseri smaglianti,
nel linguaggiolargo, pulito, perfetto; re-
siste ancora fascinoso il sospetto di una
attesa segretdalora, comenel magni co
«ll'buco con luccello», essa stessaba-

gnata, annegateluceirresistibile. Tur-

chiaro é nella suapiena, bellamaturita.
&z .

Loretnzo Guerrini

Il rapporto conflittuale con il mondo
delle immagini da consumaresi propo-
ne come elemento strutturale della scul-
turadi Lorenzo Guerrini, in questa sua
personale alla«Gra ca Romero>>. Una
conflittualita che &, in sostanza, uno scon-
tro dialettico  conla realtd cittadina  stes-
sa, e sirisolve nella proposta di una
nuova immagineche, alla ne, alla nuo-

il tentativo diriscatto  dell individuo sia
pure attraversoil ritorno ad una invo-
cata « barbarie », sonotutte = componen-
tialle qualiil discorso di Guerrini in-
tende rimanere fedele, e siriassumono
nella « pietra >>. L incontro-scontro con
una materia romanticamente tesa  alla de-
terminazione di un primordio che nel
fascino delleasperita, nelladrammaticita
della tensione che ne accompagna laste-
sura, nel gioco sottile delle luminosita
vibratili che laforma  circondano, trova

il congeniale sviluppo e, ad un tempo,

la sintesi  di tutte le sollecitazioni che
muovono alla  base della ricerca dell ar-
tista. La suaé& unacondizione discelta

derivante da un concetto di classicita. La
struttura organizzataimpressa alla for-
ma e le pauseche alteranogli sviluppi,
danno immediatamente | esatta misura
della tensione del discorso e la condizio-
ne di acuta sensibilita all origine dell in-
dagine: questgrande nostalgidella for-
ma ed il contemporaneai uto del mo-
numento. Il «totem» si  ripropone im-
mediatamente come  viadi  salvezza; un
totem inteso come riporto di fede mai
come concezione monumentale o libera-
toria, intendiamoci,ma comunqueinter-
pretato nel suo signi catodi realta em-
blematica alle cui certezze la speranza
dell uomo possa riportarsi. Questa la
disperazione storicali Guerrini, ricon-
dotta a razionalita attraverso il rappor-
to rigoroso con lo spazio.Ejuesti an-
chei limitidella mostra nel signicato
di ambientazione.  Le strutture  di Guer-
rini ri utano ilimiti della galleria,e di
guesta galleriain particolare, certamen-
te adattissima perla graca, ma non
congeniale alléentenzioni di questa scul-
tura. Le forme qui esposte, alloradan-
no subito Fimpressione diessere i pri-

di grandi spazi e di grandi dimensioni
diventano motivi incalzanti nell osserva-
tore. Da qui l ipotesi della nuova citta
alla qualeaccennavamfie sagome, gli
uominineri  chelo scultore propone
gia diventano | uomo che si aggira in
guesta chepuo considerarda condi-
zione zeroprima di una nuovafase: la
nuovacittd ~ adimensione duomoo di-
struggitrice dell uomoE | uomo che si
aggira idealmenten questo spazio che
non € la foresta pietri cata ma la de-
nuncia di una condizione ai ni dell af-
fermazione di una possibile ipotesi di
vita. L alfabeto, allora, non puo essere
che estremamenteelementare proprio per
la costruzione diun nuovo linguaggio.

Vito Apuleo

Rocco Genovese

L eleganza di una forma piena proiet-
tata nello spazio si offre come tematica
dibase della scultura diRocco  Geno-

vese, propostain questa sua personale

va cittatende. Il problema spazio-ambienalla Galleria Artivisive  >>. Un gioco di

te, la sollecitazione di una linguistica at-
tenta alle segrete motivazionilell uomo,

modulazioni formali che in un susseguir-
sidi  correlazioni con Pambiente, trova
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R. Genovese: Esoendo, 1970.

un peculiare spazio architettonicorea-
lizzato attraverso  laluce. Leforme cosi
risolte acquistanoun andamentoludico,
capace di sngerire evocazionisimbo-
liche in quellalternarsi di vuoti e di
pieni che alla forma chiusa tende.Na-
scono cosi  le strutture  di Rocco  Geno-
vese, strutture chenon hannola tra-
gicita delle «forme>di  un Fontanané
i grandi_chiaroscuri barocchdi un Po-
modoro, ma si suggeriscono come me-
tricadi lettura all interno diuna nar-
rativita che ai materiali pone non poca
attenzione. Le trasparenze delle ampie
volute vengono, cosi, ravvivate da un
artigianalita di resa che sembra, in tal
modo, voler risultare | ultima difesa or-
ganizzata dallscultore neiconfronti del-
I invadenza tecnologicdJna difesa che
vuole esserda riproposta di un mondo
poetico, di un modo intuitivo di un im-
magine in bilico tra il sogno e la real-
ta. La sottile trama intorno al dnoga-
no marino»  acquista, a questo punto,
ilsuo valoredi elemento portante ai
ni di quell inventiva fantasticalla qua-
le accennavamo ed attraverso cuila for-
ma realizzauna propria dimensione nel-
lo spazio.

V. Ap.

Julio Gonzales

Gonzales (Galleria Il Collezionista) € na-
to nel 1876, lo stesso annoin cui sono
nati Brancusi e Duchamp Villon. Ha pas-
sato gran parte della sua vita a Parigi
dove € avvenutoil cubismo al quale
ha seguito una nuova immaginazione
dell&#39;0ggetto rsplbzio; e dove egli
ha assistito e partecipato ad una scul-
tura fondata sullidea di purezza, di geo-
metria, di esemplarita espressivaHa cre-
duto in questa idea, ma essa non lo
ha sostanzialmente trasformato. Il suo
lavoronon loha assecondatonel senso
di rendersi totalmente esplicito tramite
la forma, ha mantenuto una parte piu
in ombranella qualevale lapena d inda-



I. Gonzales: Tete di! d4e Tunnel».

gare per scoprire al dila dicerti stimoli
espressivi, di certe ricerche di linguag-
gio, di certi materialipitt 0 meno scelti
per elezionedei contenutipersonali, una
storia interiore.La ragioneper cui Gon-
zales élivenuto scultotea partepiu in

titore dei propri miti, hail tocco del-
Pimmediatezza, dellgioia che siha a
provarsi con una materia dicui sicono-
sce tutto o quasi, controla cuiresi-
stenza silotta per piegarla al modello.
Ma, abbastanaeesto sidulio cheloan
sentono | impulso ad uscire dai con ni
dell artigianato e iniziano ad interessarsi
di pittura: la morte del padre sembra
precisare meglia loro vocazione poi-
ché qualchetempo dopo essi chiudono
il laboratorio artigiano per trasferirsi a
Parigi. julio era statoil primo a sentire
| esigenza darricchire lapropria espe-
rienza culturald,primo ad optareper
la pittura. Ma voleva egli esseredavve-
ro pittore? Vistaa distanza la sua atti-
vita lo smentirebbe, poiaghéntre loan
fa dellapittura corabbandono aeblore,
conuna certa capacita di seguire anno-
tandole coil pennellole immaginche
incontra sul  suo cammino adottando il
tocco impressionistaj quadri  di Julio
sono costruzioni  volumetriche che  fanno
pensare allacultura, dovesi puod vedere
gia | interesse per i valori luministici,
peri contrasti di ombra e di luce, ma
in cui il colore pare siaun mezzo.For-
se un mezzo di conoscenza? lulidavo-
ra molto con i pennelli, c édella testar-
daggine edell accanimento; mihsuo la-
voro € sempre tormentato dal dubbio.
Alla certezza che muoveva la sua mano
nel lavoro compiuto artigianalmentasul
metallo si & sostituita |incertezza di un

ombra tratteggia una gura abbastanza mezzo |eui possibilitgli sonoignote:

isolata, non per limiti culturalio geo-
graci, ma per scelte che hanno remote

origini e che lo imbrigliano. L artistaca-
talano tantgaro aPicasso visper an-
ni ed operdo comein una prigione dove

e questo mezzo gli pone dinnanzi i limiti
della proprimesa emozionalepiu fa-
cile esprimersi con un pennello, é fa-
cile muovengna matitasul foglioquan-
do le proprie emozioni fantastiche sono

poco e concesso, dovePimmaginazionelibere efanno diquel gestal tramite;

ein unatrappola, maé riccae densa
e la costrizione laolidi ca inimmagini
che neglianni acquisterannia consisten-
za di personaggi. Gonzales diviene scul-
tore, nel senso pilicompleto dellaparo-
la, negli anni trenta, quando giatocca-
va la cinquantina, dodicanni primadel-
la sua morte. In dodici anni sembra ab-
bia inventato tuttii suoi temi, tutte le
sue immaginiEvidentemente quellahe
conta écio chee accadutgrima di quei
dodici anni in cui tutto si chiarisce e si
condensa ssi libera, negli anni del buio
dove c € qualche sprazzodiluce ma
pochi, dove siaifinano e si cercano le
tecniche cosi come si lucidanole armi
di una ipotetica futurabattaglia. Conin-
certezza s®i sara mai unabattaglia, ma
sotto un impulso che ad essa conduce.
Nella sua famiglia eranoartigiani, ore -
ci, decoratori. Da questo punto muove
la sua esperienza dagazzo giiolto
abile nell eseguireon precisioneE con
naturalezza infattiche egli si introduce
giovanissimo nelaboratorio paternoin-
sieme al fratello Joan, per perfezionare
la propria mano in gesti veduti da sem-
pre sul metallo. Quella sua produzione
giovanile, che segue quantoalle imma-
gini gli schemi voluti dalla tradizione di
un artigianato catalano inesauribilripe-

nel forgiare il metallo Gonzales si scon-
trava corla materiae trascuraviapro-
prio mondcemozionale: nédre il pit-
tore dubita di averne uno. Allora, |'ar-
tista chedisegnera, ungolta precisatda
sua vocazionela scultura nello spazio,
adopera la pittura per costruire dei vo-
lumi. La sua pittura ha del monumen-
tale, le sue gure femminili ricordano
8uelle diMaillol alquale Gonzalgsar-
a probabilment@nche peiscoprire il
valore della luce. Accade che di tanto in
tanto cosi come egli compie dei lavori
di orafo, cosi faccialelle sculturepiu
sovente inpietra, sculturevicine a quei
quadri, lontane dalla sua scultura, Con
I interruzione della guerra, durante la
quale la famiglia Gonzales ritorna in
Spagna, julipassa isuo tempa Parigi
dove partecipaall attivita culturale della
citta essendanche presentelle prin-
cipali esposizioniSpesso approvaitalla
critica, assai dubbioso sul valore del suo
lavoro, egli cerca di portare avanti con
diversi mezziespressivi undiscorso che
sirendera esplicitotra il 28 eil 30.
Nel 1928la madredi Gonzalesnuore,
in quellostesso anregli avevasposto
al Salon d Automne alcune sculture in
bronzo che erano state incluse nella de-
nominazione «Arti  decorative». Ma nel
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29 lo stesso catalogpresenta i lavori
di Gonzalesome <sculture eseguite
ferro >>Sono i suoi primi lavori intera-
mente realizzatiJa prova di una realiz-
zazione. C eforse qualcherelazione tra
la scomparsalella madre, una revisione
della proprigita acui essavra portato,
e questiavori inferro, ilmateriale noto,
abbandonato, ritrovatmn signi catdi-
versi. C @na relaziortea il dolore per
la morte dellamadre ela libertae Ila
felicita inventiva delle scultureche ven-
gono dopo? Forse si. Sela vita conta
tanto nell Operai Gonzalesal punto
che i materiali sono anch essi riflesso
della suastoria personale ne riflettono
i diversi momenti, allora cé da credere
che lartista Gonzales sia maturato di
colpo, diventanddmprovvisamente adul-
to conla mortedella madreA partire
dal 1930le sue forme divengonsem-
pre piu  astratte e siinseriscono nello
spazio dialogandon essoSono quasi
sempre inferro, chelo scultoretaglia
come fossecartone conmano sicura,
sono immagimiisegnate nelkpazioE
possiedono tuttde dimensioni,eivia via
acquistano voltda qualunqudato ci
poniamo a guardarle. Rivelano unimrna-
ginazione clm condensatpropri mi-
ti, miti  personali, difficile  rintracciarne
la storia. Sono nate nell Occhio e nel
cervello dell artista, durante lintero_ cor-
so dellssua vitaSono immaginegetali
che presuppondmioesci@alaespri-
mono nel ferro, paradossalmentaa an-
che felicementepome oggettsnaturati
ma capacidi riacquistareuna propria
autenticita in altre sembianze di ritro-
vare il proprio ritmo naturale, e sono
immagini desunte dal mondo meccani-
co, ma per affinita con quello naturale.
Immagini moltosemplici maanche molto
complesse, piendli risvolti, dilati im-
prevedibili. Sonoanche spessperso-
naggi. Partecipmnello stessaempo di
un mondo naturale biologico e di un
mondo meccanico, essi vi maturano den-
tro alimentandda propria crescita dien-
trambe le vicende, integrandole Ci si
Buc‘) chiederequale tributo Gonzales ab-
ia pagatoin quanto scultore al mondo
meccanicista con cuitutta la scultura
del nostro secolo hafatto i conti. Non
célo spauracchio della macchina nella
sua sculturda macchinali insegnaa
vedere in un modo nuovo, a vedere le
forme che gia esistevanoin un modo
nuovo e ad immaginarne delle altre:
purché nell immagiresse siintegrino
e offrano, sia pure conil massimo di
drammaticita @ dolore,il sensopieno
della vita che nella scultura di Gonzales
€ espresson gioia ed interezza.

Federica Di  Castro

Victor Vasarely

Una cartella di serigra e, realizzata nel
1971 da Vasarely conil titolo di &/e-
ga >>sono esposte alla galleria «Il Se-



gno >3n esse | artista mostraun nuovo
interesse che esula da quello interamente
rivolto alla super cie dinamica,alla ri-
costruzione di uno spazio vissuto come
relazione di quantita in movimento, di
coloriin movimento. L immagine acqui-
sta volume ed ¢ il volume a determinare
sia il valore della forma che quello della
luce e delle sue rifrazioni. Ispirandosi
alla costellazione celeste come il titolo
indica, Vasarely ha forse trovato un_
pretesto permostrarci dall esterrdei
mondi, dalla forma circolareosservati a
distanza edattorno ai quali la fantasia
dell osservatore pudavorare. C & dun-
gue unnucleo cheé Ibggettodella no-
stra attenzione, ed & quella massa com-
patta ed uniforme dalcolore scuroil
pianeta, lastella, ec é inoltreun opera-
zione ottica e fantastica che compie sia
Partista sia Fosservatore. Il reticolo geo-
metrico, dai mille colori fantastici, tra-
mite il quale noi vediamo larealta, su-
bisce per | intervento dell oggettthe
visi inserisce una dilatazione e unatra-
sformazione. Comeun reticolo elastico si
piega aldestino diquella presenzhe
preme dall esterngerso di noi, verso
Ilnostro modo di vedere e disentire,
verso il nostro condizionamenta Vede-
re e sentire in una certa maniera: quindi
anche versal nostro gusto, versal no-
stro stile, verso lanostra conceziongel-
larealtd. Soltanto tramite inostri mezzi
Eercettivi nopossiamo impadronitel-
oggetto ctia partedi unarealta anoi
estranea, poick@no propriquei mezzi
le maglien cui esso restemprigiona-
to come un pescenella rete. In questo
modo la sua presenza resa reale, ma
larealtd e talmente filtrata dalla nostra
sensibilita che diviene una realta nostra,
il nostro  solo modo di possedere una
realta. Cosi il discorso che da anni Va-
sarely vaimpostando intornai modi
della percezione alle loro vie per esse-
re utilizzati, si estende oggi, al dila
di quei modi, di quelle vie,ad un di-
scorso cheinveste anchel Oggetto della
percezione, co
gno di riprova. Comper unatarda te-
stimonianza, itui valoree poetico.

F.D.Ca.

TORINO

Giorgio Ramella

Atre annidi distanza dalla personale
alla Bussola nel 68, il giovane pittore
torinese presentara alla Parisina opere
recentissime; nellsua attivita ormai de-
cennale questiue mostrea Torino si
pongono comamportanti tappesvolu-
tive del suo lavoro,volte a puntualizza-
re due diversimomenti della ricerca.
La pittura di Ramellacalibrata erigo-
rosa, sieé da sempre postaome indagine
strutturale e dinamica, anche se traslata
n sul lo meta sico,  di accadimenti

e irradiante. La dinamica delle sottili
bande cromatiche, attivate nella loro den-
sita e qualita dallavariazione delvalore
luminoso, in una traslazione che sale
dalle zone neutre a quelle di maggiore
irraggiamento éinfatti, in uguale misu-
ra, interagentetra | opera e lo spettato-
un oggetto quasi tridimensionale,reso € la cui percettivita ottica, sollecitata
intrigante dall incandescenedrradiazio- dalla frantumazione ripetitiva delle  stri-
ne di alcune parti di essi sotto |&#39;irgsie bloccate  nellaloro iterazione dai
denza, taglientee fredda come un rag- _I|m|t| del quadro, tendequindia con-
gio laser,di fonti luminose bianchissicentrarsi nellezone di maggiore condu
me che,sul puntodi proiezione,si scom- zione luminosa e quindi di maggiore sug-
ponevano neiolori dellospettro. Que- gestione tonalee spazialeIn questo as-
sto momento visivo determinante risol- suntorazionale  ed emozionale,  lemer-
veva lo scatto dell operain un inquie- gere €l ritrarsi di parti della super cie
tante trasformazione alchemica dell ogget- cromaticain  oscillazione sfumate e on-
to, le cui barremetalliche portatal pun- dl_JIatorie e sot@olineato dall immissione
to di fusione dai raggi di luce-energia, di forme organiche, che paiono struttu-
parevano assumeifearattere sacrale rate dall evanescenza alte(ante de_IIa Iyqe-
ed esoterico dell oro puro. Le opere suc- Colore stessajn una dimensione lirico-
cessive, espostein questa mostra e tutte  Onirica sottilmente  poetica.
del 70 71, dimostranola convergenza, Mirella Bandim
e quindi la sintesi della ricercadi Ra-
mella sulla problematica colore-lucegi
cui | elementaggettuale, ngleriodo pre-
cedente, erail parametro diverica e
di conduzione. Esse si articolanoin  strut-
ture replicative di striscie orizzontali di
colori acrilici,graduantesi inntensita de-
terminate dalla  luce incorporata, e com-
Brese trazone neutredi sonorita piu
assa, generalmérelaco al blu, il
nero, no allaluminosita Chiarae tra-
sparente ditutte le gamme degliazzurri
(e da questo comundema cromaticoa
denominazione dell®@pere esposte:«il
mare »).Questa esploraziondel colore,
che rimanda all analisi ottica della visio-
ne, in passato perseguitai neo-impres-
sionistl, & «portata d&Ramella in esperi-
menti sul colore-luce, no alla con gu-
razione diesso inuna spazialitvibrante

fenomenici nella interrelazione oggetto-
luce-spazio. Nelleopere dal 67 al 69
Ibrganizziazione morfologicae dimen-
sionale deglelementisegmenti e bar-
re metalliche, costruzioni e proiezioni geo-
metriche si  ritagliava sulfondo asso-
lutamente piatto e neutro di colore in

Antonio Carena

Il 25 ottobre sonosfilati per le vie del
centro cittadino  cartelli bianchi  portati
da unpiccolo corteali giovani: con que-
sta operazioiféi cui e stataauspice la
galleria il Fauno) Antonio Carena entra
in una nuova processualitd@i tipo con-
cettuale, delsuo lavoro,tendente oraal
non intervento, in una tabula rasa del
fatto estetico. Questo tipo di operazio-
ne, rivolta all ambiente urbano attra-
verso nuovi media comunicazionali deri-
vati dal capovolgimento djjuelli consue-
tudinali, si inserisce nellalunga attivita
del pittore torinese, non come una netta
cesura, manterata alla radice dellasua
creativita, chedal 63 (dopo un periodo

G. Ramella:  Ladolce notte, 1971.

un apparente biso-
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ne deltempo come< oggereno» ( 69),
sono complementari ai Cieli nella loro
evidenza didascabceartellonisticas-
se preludono alle scritte  del cosiddetto
«iclo della protestax»( 70): «parole
parole parolana cosai aspetti?»for-
mate da macroscopiche lettereche le
evanescenti scie luminose e fumose dei
guadrigetti og%etti\_/ancs_ul blu technico- |
lor dei suoi CieliQuindi Il passaggi
alle scrittesu cartellidipinti sullatela
e successivamente ai cartelli  bianchi in
8L_Jestio_ne: <<perché non ce niente da
ire nienteda ascoltarec € il pensiero

e il modulo come sono e come devono

essere senzafrange di indeterminatezza...

voglio Panonimato piu schietto ». Con
guesta operazione Carena scendein stra-

A. Carena: Sfilata a Torino, 1971. da e verica, immette nell ambiente me-
dente ltrava scindeva unaduplice
analisi conoscitivadel reale. La situa-
zione associativa ormai consueta corteo-
cartelloprotesta viene perentoriamente
spezzata dalla totale assenza di scritte
sul cartello tuttobianco; essasi riflette
in rilevante  modi cazione sull ambiente
con | immission#&i segnaliprimari pri-
vi di signi cazione,ia egualpeso sul-
[ abitante urbanola cui attrazione atten-
zionale sollecit massimgrado laca-
pacita percettiva, in un attesa, un in-
terrogativo, in uno spiazzamentdn ne
da cuicomunque pugolo uscireeon una
presa di coscienza decondizionantee li-
beratoria, peruna nuovaazione di con-

testazione.

M. Ba.

B. Donzelfsichedelic ridKeé] .

P. Stéimp li: Pneumatico, 1971.

informale) éstrettamente connessd ele-
menti tratti  dall environment percettivo
urbano. Le «cocche di carrozzerie >> e
le macroscopichepellicole» fotogra -
che speculag%ltro sulamiera) del63,
moltiplicanti | ambiente che Vi siriflet-

te, sono infatti con le « radiogra e di
Faesaggi'o »e la serie dei successivi «cie-

i» modi operazionali dbggettivazione
di elementi naturali attraverso la mecca-
nicita di  resa ottica seriale della civilta
industrialel<<Cieli» catturatie dipin-

ti sulla tela nellaloro merapresenza
tautologica e nati come dicelo stesso
Carena <ella possibileondizione dfer-
mare | effetto  della riflessione del cie-
lo>sulle lamiere opellicole speculari,
e quindiinscatolati igontenitori traspa-
rentio in pannelli dirivestimento in
plexiglas, sono un invenzione di un al-
trarealta, resa" specularment sche-
mi, a fruizione della modi cata visione

dell uomo urbano condizionata e stimo-
lata da nuove letture e nuovi codici ot-
tici. Anche le prime scritte a indicazio-
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Peter Stampfli

Apertura di stagione allaChristian Stein
con ilpittore svizzeReter StampfRe-
sidente #arigi dal60, lasua prima
attivita dal 3 e improntata sulla
visualizzazione ithmagini pubblicitarie
e della cultura di massa, maturatanel-
hambito dellapop art europea eche
ella Parigdi quel periodo eraonvo-
gliata nelle esperienze deNouveau Réa-
lisme, asolatamente n orti diA.
Jacquet, H.elémaque, Bancillac,
Monory e del tedesco P. Klasen. Gia
nelle primepere Stamptiénde astac-
care | elementod impatto e strumenta-
lizzante dalcontesto topologido cui
e situato, isolandolo suun fondo asso-
lutamente neutro e concentrando cosi

tropolitano ciache nel periodo anteceqa forza visiva d urto sull essenzialita del

signi cante. liguesti dipinti&#39;0gge
guotidiano, visttella banalitpit ovvia

e consueta, sintetizza, in simbiosi mec-
canica, | azionedell uomo a cui nella
civilta dei consumi, éinterato: dalla se-

rie deglinterni diautomobili, delgear-
pe dilusso (63jlei bicchiepudding,
tazze, pomodoguanti, no alla serie,
del 64, delle grandautomobili, lacui
angolazione visi prima concentrata
essenzialmente suaigatezza compat-
ta della carrozzeria@elle partipiu
cromate e riflettenti, viene  fatta con-
vergere successivamente edal 67 suHe _ .
ruote. Gliscorci diruote diautomobili,
bloccate engrandite nellaviolenta imma-
nenza..di unfrenata improvvisdiven-
gono quindin questograduale processo



di sempre maggiore focalizzaziorgget-
tiva dell immaginendustriale, unalei
soggetti pitricorrenti dellesua pittura,
inuna sintesi serrata e rigorosa. Il mito
dell automobile «la sposa meccani-
ca>>del Mc Luhan variamente sim-
bolo dell accelerazione, odello spazio
individuale di prestigio e di aggressi-

vita delluomo e da Stampfli riassun-

A proposito dei quali vale la pena ricor-
dare quantodetto, qualchagempo fa,
da RolandLeroy »: Le opered arte non
sono la traduzione passivalella realta,
esse sonoil dialogo dell artista con la
realtd ed arricchiscono la comprensione

ta severita; per cui si passadal pittore
di paesaggio alla ricerca assolutamente
geometrica eccanto adina naturamor-
tatrovi unaincisione quasi « concettua-
le ». Cosidi contro al gurativosi pos-
sono riscontrare pill avanzati tentativi

che di essa possiamavere. Pretendere di ricerca. Questo pero, in definitiva, pen-

che per | artista Parterivoluzionaria per
eccellenza corrispondalla rinuncia alla

toin questi scorcimacroscopici, nettipittura signi caimmiserire lalotta di

allarmanti. Recentemente, econ un pro-
cesso ulteriormente  riduttivo, egli ne
concentra tuttala carica signi cante sul
Copertone, cheggettiva invari modi
|0|t_tor|C|, comeell opera espostegal-
eria, allungantessul pavimentoad inte-
grazione dilatativei esso. Questa im-
magine tratta dai mezzi di trasporto, e
parte strettissimalel nostroenvironment
urbano quotidianoin funzione sia sim-
biotica che modi catrice dell agire uma-
no, nediviene anchd macroscopicsim-
bolo collettivo livellatore di tutte le dif-
ferenze sociali, nazionali e razziali, in un
assunto che va chiaramente oltre la de-
nuncia oggettivadi esso. La mostra si
completa cotta proiezionadi un Im
dello stesso artista «ire bird »: lam-
peggiamento ossegdiivaoted auto in
corsa, la cuiviolenza cromatica accen-
tua | alienante forza propulsiva d acce-
lerazione e  durto.

M. Ba.

100 Pittori

In occasione del 50 anniversario della
fondazione del Partito Comunista Italia-
no, cento artisti sono stati invitati ad
eslporr_e\un operaiascuno, alFestival
dell Unita, tenutosial Parco Ruffini. Co-
me ha sottolineatao Mario De Micheli
nella prefazioneal catalogo,malgrado la
ristrettezza ditempo perorganizzarla, la
mostra & riuscita ad essere qualcosa di
diverso da una collettiva e ad acquistare
un particolaresigni cato. Valea dire,
una specie di verica dei rapporti del
P.C.l. con gli artisti. Una verica che
era gia implicita nella stessa lettera
diinvito  (unarichiesta di «adesione
ideale degliartisti alla politica dei comu-
nisti in Italia ») e che si é risoltain una
riproposta delalore sociale politico
dell arte. Sempre citando De Micheli:
« non a caso, cisi pud anche rendere
conto, senzavoler entrare qui nel me-
rito d un I%;iudizio di valore dellesingole
opere, cheesiste undato comunead
esse: edé la preoccupazione pérpro-
blemi delluomo  nella situazione  contem-
poranea. Questodato nisce cosi per
costituire, al di la della diversitadi lin-

per il socialismo

guaggio, unknea di tendenza all inter

no delle varie tendenze», Come si vede,
questa mostminese & inseritm quel
vasto dibattito  «wocialista» dicui  si
sono avuti  echianche alrecente Festi-
val dell Hurnanit¢ ala Courneuve in
Francia, organizzatdal C.P.F. e al pri-
mo congressmazionale dieducazione e
cultura, tenutoa Cubanell aprile scorso.

classe >>. Cio conferma come un  opera
d arte autenticamente legata al suo tem-

po Non, puo ignorare questo concetto

perché l'artist& uomo sovente morti-

cato, insieme agli altri  uomini, dalle
vicende della sua esistenza sociale. Si
vuol dire come la cultura e la educazio-
ne non sono e quindi non possono esse-
re apolitiche o imparziali, perché sono
fenomeni sociali e storici, condizionati
dalle necessita delle classi sociali e dalle
loro lotte  ed interessi  sviluppatisi nel
corso dei secoli. L apoliticitanon é&he
un punto divista vergognoso ereazio-
nario nella  concezione ed espressione
della cultura. A noi sembrache solo,
attraverso questa concezione, questa sua
verita e questo suotravaglio versol au-
tenticita, | arte  cessa di essere mercan-
Zia, diventa cultura e si apre pienamente

so fosseproprio quanto ci si  ripromet-
teva all atto di organizzare la rassegna,
didare cioe un resocontoil piu possi-
bile ampio e comprensivali quanto qui
siva facendo, nei vari campi, senza pre-
giudiziali esclusivistePiuttosto arduo e
problematico dare ditutti gli espositori
una menzione che non silimiti  alla sem-
plice e frettolosa citazione del nome.
Anzi, impossibile.La mostra si puo di-
videre essenzialmente in due gruppi, i
pittori e gli incisori. Questi artisti sono
stati invitati con opere di pittura: Piz-
zini, Andreani, Graziadei, Gabrielli. Ber-
toldi, Sartori, Fracalossi, Peli, Senesi eDe
Carli, mentre lagraca ¢ rappresentata
dai seguentinomi: Polo, Bonacina, Bot-
teri, Cattani, Cappelletti, Wolf, Novello,
Degasperi, Colorie Schmidjnvitati dal-
la commissione, hanno ritenuto  di non
rendere disponibilie loro opere di gra-
ca. D altra parte, un altradivisione for-
se sarebbe piu pertinente: quella per

alla espressioned alla sperimentazione.eta (le tre generazioni),isolando Pizzi-

Giuliana Canzani

TRENTO

Dieci  Dieci

La mostra «Dieci +Dieci  pittori ed
incisori trentini del XX secolo: proble-
matica artisticadi tre generazioni» alle-
stita lo scorso giugha Roma,nelle sale
del Palazzo delle Esposizioni, € stata

ni - cuisi evoluto tributare un par-
ticolare omaggioin riconoscimento dei
suoi 60 annidi pittura (inizio  infatti
nel 1909-10 quando partecipavan fra-
terna amicizia con Gino Rossi e Moggio-
rial <«gruppo diBurano») e Guido

S. Cattani: Studio di precisione quarto, 1970.

groposta inottobre a Trento (Palazzo

retorio). Promotoredell iniziativa si &
fatto il << Comitatdrentino per la dif-
fusione della  Cultura >>, un organismo
che hacome scopdli portare avanti una
serie di esposizioni retrospettives col-
lettive di artisti viventi, come questa.
Sitratta di un organismo chenei suoi
intentinon ha ni dilucro, masi pro-
pone come
denominazione adottata di mettere a
portata diun pit vasto pubbliconon
elitario, delle rassegne dandoad esse
il dovuto risalto. Vaprecisato inoltreche

dice del resto la stessa P. De Canili: Primo principio ultima
7

ne,

guesti ventinomi sonostati selezionati

da Giorgio de Marchis e Luigi Mattei

per contadella dott.ssRalma Bucarelli,

che ha dato | apporto decisivo allapra-
tica realizzazione della mostra. La quale

Si prospetta selettiva solonel sensoge-
nerico di un certo quid qualitativo ri-
chiesto a ciascuno quasi un minimo

comune denominatore di serietd opera-
tiva non ovviamente in  senso stretta-

mente univoco, come cioe potrebbe esse-
re una esposizione diktendenza». In-
somma, cen € un po per tuttii gusti,
anche se selezione c estata e diuna cer-

29



Polo, il maestro ormai indiscusso della
grafica trentina. Nel gruppo degli <@an-
Ziani >>orrei segnalareper la pittura
Carlo Andreani, artista assai sensibile
ed avvertito, la cui personalita é stata
ben individuata da Andreoli e Ceccato.
Dalla lunga dimestichezza con intonaci
affrescati e sinopie (sitenga nel dovuto
conto il fatto che Andreani éun esperto
restauratore) egli ha tratto quel suo modo
personale di  trattare la materiaa incisio-
nie graffiti alla  paziente ricerca di
misteriosi segnésatti, quellacerta poesia

di un linguaggio cifratma alcontempo

controllato, preciso, e per lagraca
senz altro Luigi Degasperi, scultoreghe
come ben coglie Luigi Lambertini <ka
trasferito sulla carta quelle sintetiche
allusioni che  altrove si  trovano nei  suoi
ciottoli, allargandoproprio per la pecu-
liarita gra ca dellincisione laloro porta-
ta evocatrice>> e ancora il gurativo
naif Sartori che riferisce  con una
certa sobrietd e misura umili vicende  di
paese. Najruppo depit 0 menogiova-
ni»>si contraddistinguono: pela gra ca
Novello e Cattani, perla pittura Senesi

Peli, De Carli. Gino Novello propone

delle incisioniche sonoaspetti diversidi
una organica operazione mentale la cui
costante € didare spazio poetico a
rapporti di equilibrio fra strutture segni-
co-coloristiche nitide, esatte, incisive,
mentre il  giovanissimo Silvio  Cattani
(notevole il suo preziosismo coltissimo
del segno) rielabora edainail sottile,
intelligente discorsoiniziato tempo fa.
Ci sono, ed evidenti,le chanceger una
pro cua ricerca che puo portare il Cat-
tani a posizioni di rigoroso impegnoe
serieta professionali >Senesi, puman-
tenendosi al consueto buonlivello ope-
rativo, sta  attraversando un  momento di
stanca. Talvolta insomma, lo si avverte
un po troppo elaborato (quasila dna-
nierax se stessop dispiaccionaerte
cadute di tono piuttosto evidenti, certa
stracca inventivaSembra chénvece pro-
prio ora Romano Peli abbia trovato un
modo congenial@er esprimersiappieno.
Concluderei con una menzione del tutto
particolare peiPaolo DeCarli, la cui pit-
tura si prospetta a mio vedere come uno
dei fatti di piu sicuro interessedell intera
rassegna. Senz altréa novita pittorica
pit notevole nel gruppo dei giovani.

Mauro Cova

TRIESTE

Realta ambientale
e nuova fotografia

Ampliando iraniera esempliarspet-
tro di intervento dellagalleria d artetra-
dizionale, il centro «La Cappella =
Trieste ha presentato, nel corso della
passata stagione, un ciclo di manifesta-
zioni incentrate sull « ambiente  dell uo-
mo». Tali  manifestazioni, che avevano

lo scopodi presentarei risultati di ana-_ ge|l operare artisticda funzionedel mez-
lisi e studi sulproblema dgbaesaggiozg fotogra coei suorapporti coham-
inteso, insenso asdato, siacome spa-piente. E, ove solo si consideri un di-

Zio sico naturale, sia come insieme di  scorso come quello portato  avanti dalla
elementi arti ciali, ~erano essenzialmente [ami art, che pure puo risultare estra-
mostre fotogra che che illustravano si- neo sia alle tesi sostenute dalla mostra
tuazioni locali,nazionali, oppuredi altri  dj Celli e Piccolo-Sillangia alle pro-
paesi. Concludenddealmente questoi- poste venute  dalle altre  manifestazioni

clo di manifestazioni, le<Cappella hain- - sy|| ambiente dell uoorganizzate dalla
detto, nei giorni 22 e 23 ottobre scorsi, Cappella (a@ccezione, forsdi,quella
un convegno distudi sultema «Realta g|iimpacchettamento della costa austra-
ambientale enuova fotogra a>, posto |iana eseguitta Christogppare eviden-
sotto gli auspici dell amministrazione re- te |a ricchezza diimplicazioni culturali
gionale del Friuli-Venezia Giulia e coor- che | usadella fotogra &Omporta pro-
dinata da Toni Toniato. Relatori ufficia- prio ai nidi un discorseull ambiente,
li: Tommaso Trini, Daniela  Palazzolie sja in chiave informativo-documentativ:
Lea Verginela tempestivité | inpor- siain chiave di condizionamento-trasfor-
tanza della manifestazione, abli 12  di  mazione. La relazione di  Toni Toniato
talune imprecisionmetodologiche, sotendeva soprattutidorniredegli spun-
no state indubbie, siaper il peso cheil ti. E, per quantooncernerapPortl spe-
mezzo fotogra @ acquistand®mpre ci citra fotogra a e ambiente, Tonia-
piu nellbperare artistico, sia peril te- to  rilevata la necessita (aesistenza)
mall_tdehnso di |mp;I|ca|1|2|czjr_1l IdeO]OQIC[\Te e di UI’B& fotogra a intesaessa stesseome
politiche propostoalla discussioneNon  gmpbjiente, comrappresentaziorsgpe
c & dubbio, infattiche e loha dimo- percezioné delkpazio suggeriva di
strato anchda mostrafotogra caskna-  considerare anclea fotogra aintesa
lisi e progetti del campo visivodiuna  come habitaroprio. Lfotogra a, cioe,
citta X¥rieste), allestita da Luciano Cel- g espressione comportamentdi un am-
lie Mario Piccolo-Sillani in occasionedel pijente comunitarie individuale,delle
convegno  essendo i problemi dellar-  gye istanzgpsicologiche eociali. Il cam-
chitettura, dell urbanistieguindi del- po su cui Il fenomeno fotogra @uo

| assetto daerritorio, strettameriéga- agire, documentandeloasformandolo,
tiad una visionegenerale deproblemi - ¢ pressochiimitato, essendbcampo
sociali, economi@ quindi politici, anche della realta stessain cuiluomo vive e

il discorsoportato avantdalla fot_ogrla- si relaziona.In tal senso, lo strumento
Ia e qui ?OFBI tra;&mem?ure ohue”- fotogra co sifa prolungamentalella sen-
a <ﬂU0Vat ?tOQFa | tCU| adCapPe A sibilita, dgllIilmmaginazionef,della cono-
aveva presentato - unamostra dueanni  gcenza dell uonage puofarsi rappre-
fa intesa non piicome passi®iBte- sentazione delPambiente e ambiente me-
ma di riproduzione meccanicaja come desimo. Come documento dell ambiente
strumento critico, in grado difornire im- nelle sue forme siche e sociali, infor-
portant_i contributi alla conoscenza del-  mazionali psicok) iche’fmogra a non
| ambiente, appareondizionato dascelte produce soltantadelle analogie delle
ideologiche ein grado, asua voltadi  «apparenze». L illusioneella realtache
_Cond|2|0narne altr_e, Inun settore tanto ure appartienea| mondo dell arti Ciale,
importante delicato. liconvegno, |Ungglla sua logica, ai suoi sistemi, riesce
dal voler tentare un approccio teoretico gqunque a trasformarsi nellafunzione di

al problema della fotogra a, intendeva yn processo critico e  conoscitivo, inte-
puntualizzare, considerared illustrare,  so aperfezionareggindi amigliorare la
anche allduce deipiu recentisviluppi visione del mondo. Ma se la relazione

R. Long: Cerchi rullarabbia, 1967.



di Toni Toniato, cui sono toccati i com-

piti di coordinare ilconvegno, servivgn modo di dnettere

come traccia operativa, quasi fornendo
una speciadi <¢enomenologia dell op
razione fotogra ca», quello di ™ Trini &
forse stata la relazione piu aderente al
tema postodall incontro triestinBer
il critico milanese, cheha affrontato il
problema pitda lontanoal di qua di
un discorso «fotogra co >>anche | am-
biente dell uomo diventa ambiente d ar-
tistae territorio di «scampagnate >> este-
tiche. Abbiamo ormai prosegue Tri-
ni campi e deserti d artista, cosico-
me abbiamo Ims e tragicommedie d ar-
tista. Per quest ultimo, | ambientenatu-
rale, dopo quello arti cialedella real-
ta urbana ed industriale, ha assunto vam-

scorso generalesul medium, € sempre
in piazza» e, se
dovessi fare una classi cazione dei rap-

porti tra fotografia eealta ambientale,

non la farei mai partendo daicontenuti
ambientali dellafotogra a, ma partendo
dalla duplice natura del mezzo fotogra-
co, che & meccanico e chimico contem-
()/oranear_nente. Nefiaa relaziond,ea
erginerichiamandosi proprio alte-
ma del convegno - affermato cheef-
fettivamente ambiente e nuova fotogra-
a possonoessere unproblema, esoste-
nuto che larealta ambientale € un pro-
blema pechi fa<< nuof@ogra a», ha
avanzato | ipotesiche la cosa possees-
sere un falso problema,nel senso che,
amonte della <<realta ambientale e nuo-

piresca fattezdalibi: éun estrema bocva fotogra a>, cieproblemalella real-

cata di linfa per non crepare.Piu in la
Trini annota che né la realta ambientale
né la fotogra a hanno rilevanza per|
questione dell arteggi, mache se
tale rilevanza va in qualche modoin-
trodotta essa  deve inquadrarsi neces-
sariamente nellapratica e nella teoria
dell arte: sua natura, suo funzionamento,
sue funzioni. Le fotogra e dei lavori di
Christo o di Long sono documentodi
fatti, talvolta unica fonte d informazio-
ne, ma non solo questo. Son@anche
strategia culturalemateria primaper co-
loro che elaborano informazione e, attra-
verso questaglaborano politichaultu-
rali. Viviamo inuna fase d imperialismo
informazionale, lacui logica consiste nel
rendere piu inaccessibile Faccadiment
reale affinchépoi maggioresia la richie-
stadi accedere ai suoi documenti, con
grande incrementdella diffusionedi
foto e comunicati. Lavorare nei deserti
oin drammatiche impresel impacchet-
raggio rientran parte in questaogica.
La stessa distribuzione dei documenti fo-
togra ci rispondecriteridi sceltaultu-
rale. Luso e la diffusione della fotogra-
adi opere ambientatenella natura o
nella realta urbana dice ancora Tri-
ni e O‘oreponderante rispedita dif-
fusione dellestesse opere all usodella
realta ambientale. Gli artisti  potrebbero
dire che «lafoto completala natura»,
non diversamente da cio che De Chirico
affermava peFarchitettura. Mase la
fotogra a occuppazi, esshiventa arte
guando rimetie questiorieidentita del-
Parte, non diversamente daun quadro.
Per Daniela Palazzoli, invece, piu che

di «ealta ambientale e nuova fotogra-

a >>(appunto il tema delconvegno trie-
stino), s deve parlaredi <<fotogra a e
nuova realta ambientale >>da essa pro-
dotta. L invenzione della fotograa, in-
fatti, ha profondamente modi catib no-
stro modo di vedere larealtd e non vi-
ceversa, anchse oggi, assuefatti aque-
sto mezzo, niamo per non rendercene
conto e per attivare la nostra visione
fotogra ca unpo intorpiditadal trop-
po uso, ricorriamo aqualche ulteriore
espediente pericreare unapercezion
intensa enon drogatala fotogra a,con-
clude la Palazzoli dopaver fatto un di-

gcato di

té} dell ambi_ente, come dir_e della situa-
zione politica. Essendo sida realtad am-

a _bientale chela nuova fotogra a imprescin-
&#39; dibilmeg#te alle condizioni sociali

ogni discorsosu tali argomenti o & un
discorso di tipo politico o € una «va-
riazione sul tema >>Come ho gia detto,
il convegnindetto dall&Cappella, ali

gty ml
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G. Teardo:
1971.

Immagini del tempo che passa,

grammi. Ogni esagramma avevan si-
gni cato per cui, combinandoliinsieme

13 di talune imprecisionimetodologiche e disponendolisulla super ciea colonne

di partenza al di la delle difficoltali
arlare derapporti trafotogra a eam-
iente, senzaaver prima analizzato ela

verticali, e procedendo dadestra a sini-

stra, sipoteva comporre successivamen-
te leggereun racconto.Questo libro ser-

fotogra a éPambiente, &ato un inizia-viva agli Sciamani, personaggimetatra

tiva importante intelligentee tale da
mobilitare, nell areain cui la Cappella
opera, unbuon numerodi personee

gli augurie gli stregoni, peleggere la
condiZione spiritualedi chi alofo si
rivolgeva per conoscerla. Teardha ora

quindi di idee, anchén considerazionesposto allaGalleria del Cavallino una

fel fatto  che Trieste, malgrado un pas-

sato abbastanza illustre, € unacitta ta-
gliata fuordlai circuithazionali deléal-
tura. Questo,invece, nonsi & veri cato,
e quindi e venuto a mancarePapporto
di quelli che neiprogrammi deghrga-
nizzatori erano stati de niti << operatori
culturali, sociali e artistici locali» che,
almeno sulla carta, erano stati invitati

a presentare-fote, comunicaziong ap-
punti >ka cosa,egolarmente, rnosta-
ta fatta da nessunalegli addettiai lavori
triestini o della regione,ad eccezioneli
Domenico Cerroni-Cadoresi, Dario Cle-
mente e dichi scrive. Delle due | una:
0i ftriestinisono sordi- edeé possibi-
le oppure

Gianni Contesri

VENEZIA

Giorgio Teardo

All epoca delthnastia Choun migliaio
di anni prima della nascita di Cristo,
in Cina nacque il Libro delle Mutazioni.
Esso ha origine, secondola leggenda,
dalla visionedi un imperatore chevide
passare sullacorrente di un ume una
tavoletta su cui erano tracciate una linea
retta e una linea spezzata. Questdue
segni, chassunsero iispettivo signi -
elemento maschile ed elemento
femminile, combinatin gruppi diversi di
sei unita  ciascuno, formarono gli esa-

3]

la strategimon éefficace.

serie di quadri, 0 meglio, una serie di
tavole, intitolate << Immagindel tempo
che passa»dove questiesagrammi sono

ripresi e composti secondesigenze pura-
mente formali. Lelinee rettee lelinee

spezzate sonaostituite da liste di car-
toncino bianco incollate a una super -
cie anch essabianca. Il ritmo di queste
sequenzesegnato dalieterruzioni del-
le rette allinterno di ciascun esagramma
ed écomposto nomiversamente dquel-
lo che un musicista ottiene con il pro-
prio strumento.La serieintera di queste
tavole suggeriscena sensaziondi sere-
na contemplazioneertamente vicinaal-
la natura della cultura orientale che Tear-
do ha potuto conosceredirettamente e
ha studiato per alcuni anni all Univer-
sitadi Ca Foscari. Lascelta diTeardo

a favore della cultura orientale ha un
preciso signi catpersonale 38 |l
discorso sull argomentassai dibattutoe
controverso del ruolo dell artista  nella
civilta moderna di tipo « occidentale>.
E una sceltadi riutoche nasce dalla
consapevolezza dellimpossibili@i mo-
dicarecon imezzi dellartela struttura
sociale dei Paesia economia capitalista.
La posizionepolemica chegli artisti as-
sumono nei confronti della organizzazio-
ne sociale2 un atteggiamento steril@yi-
vo di conseguenze. Difronte all idea
nuova che | artista tenta di porre, sotto
forma di prodotto artistico, all interno
dell edi cio sociale, laclasse detentrice
del denaro,e quindi del potere, innalza
una barriera  costituita dal sistema delle
idee acquisitee codi cate. Per innalzare
guesta barrierda classeegemone sker-
ve degli strumenti (critica, mercato, mez-



zi di informazione) che essa condizionain
questo settore. Un varco verso | interno
dell edi cio sara aperto alla nuova idea
soltanto dopoche questasara statasot-
toposta aun lungo esame, postin atto
dagli strumentiprima citati, alla ne del
quale anch essasara investita dello stesso
«alore» che caratterizzatti gli altri
prodotti: quello  del denaro. A sua volta
Pacquisizione diquesto valoreconsenti-
ra il possesso deprodotto artistico sol-
tanto alla  classe dominante che ne tron-
chera de nitivamente il cammino verso
gli strati inferiori. Di fronte a questa
situazione, ritenutaimmodi cabile, non
resta che assegnare gbrodotto artistico
un altro «alore », autonomo e inattac-

cabile dalla civilta industriale e consumi-

diversa e piu alta da quella checi é
data dalla nostra esistenza. Ma Teardo
€ sopratutto un artista europeo delno-
strotempo edalla civilta orientale ha
saputo eha dovuto estrarre i segni che
in questanomento consentbo

della nostreultura gurativé&gli sitro-
va cosi nello schieramentali quegli ar-
tisti che da qualch@nno vanngropo-
nendo illinguaggio geometricohe anche

nelle tavoledi Teardo rappresenta, come
dice Marchiorinella presentazion&g | or-

dine del pensiero impostosul disordine

aniz-
zazione dorme necessaai sviluppo

della natura. E si puo aggiungere che

guesto ordine razionale rappresentan-

che | oppostdell irrazionalita perduran-

te nei nostri ordinamenti, nelle nostre

stica: il valore delfinvenzione poetica, cijtt3, e nelle nostrescuole, costituendo-

della sua eternita e indistruttibilita. E  un

valore, cio&he poné arte aldi sopra
e al difuori dellastoria, al vertice delle

realizzazioni umane. Ma c € anche un di-
verso atteggiamentdi fronte al proble-

ne cosi un alternativa. Chepoi questa
alternativa intelletuale trovi enormi osta-
coli prima di diffondersi nel tessuto sO
ciale, euna cosaerta. Ma& anchero-

babile chenon vadgerduta eche pos-

ma. Ed e quello che fa assegnamentogy costituire, insieme a quelle di tanti

anche all operadell artista per la rea-
lizzazione del progresso in una societa
di tipo <occidentale». In questa tesi
céil riconoscimento che lo stimolo in-
tellettuale provocadagli artistirappre-
sentail contributo che essidanno allari-
cerca delldiberta. Certamentgero, que-
sta libertanon si potra realizzaren una
societa che consegna soltantoa pochi
gli strumenti per comprenderes conse-
gna tutti gli altri nelle manidi quei po-
chi. Eertamente questi strumentinon
saranno ceduti volontariamente. L ope-
ra dell artista, quindi, dovra avere il ca-
rattere di un lavoro sotterraneo cheo-
tra contribuire  all accensione della mic-
cia quandole necessarieondizioni gene-
rali della  societa saranno realizzate. Si
tratta allora  diriconoscere la stretta  di-
pendenza reciproad tutti gli aspetti so-
ciali e intellettuali senzda quale non si
potra portare a compimentoun diverso
e profondo assetto generaléa sceltadi
Teardo a favore delle esperienze cultu-
rali dell Oriente vuole signi card&#39;ab
dono ditale speranzaartista nompuo
incidere sullarealta socialeghe potraes-
sere abbattuta e riedi cata soltanto at-
traverso la  rivoluzione armata. La socie-

ta borghese occidentale non abbandone-
rale proprie armi ma, al contrario, le
spuntera nellenani deglialtri. All artista,
prigioniero di questa realta,non resta che
esprimere informe la natura di questa
societa alla quale nira conlaccordare

il proprio avallodi uomo di culturain
cambio delldberta personagedel per-
petuarsi della  schiavitu altrui. L adesiO-
nedi Teardo alla civilta orientale si
manifesta, oltre che nell assunzione dei
segni da essa espressianche nello sforzo
di riviverne lo spirito. Il titolo stesso
assegnato alle tavole , «Immagini del
tempo chepassa »,ndica chiaramentel in-
tenzione di dotare | operadi un senso
di calma contemplazione €li ordine se-
reno. Essacostituisce quasun invito a
trasferire il pensiero in una dimensione

altri, il supporto spiritualedi una nuo-
va costruzione che potra essere edi cata
al momentogiusto. E una tesi «iformi-
sta ». Ma, alla ne, la piu concreta e
la piu utile.

Guido Sartorelli

VERONA

Pier Luigi Rampinelli

Rampinelli espdihéea 70uella larga

serie di collages bianchi e materici che
hanno contraddistinto il suo lavoro dal
63al 66.Chi conosce da vicino il
percorso dglittore veronedea potuto
sempre, siadall esordio, rilevareil gu-
sto tutto pulito, scandito e rarefatto di
impostare un qualsiasi discorsdormale.

Anzi sipuo direche sottquesto pro lo ¢ , ; .
re estremamenle scorie tracciate e bruciate del nostro

egli si @imostrato sem|o mair
te coerentee de nito nelle sceltelingui-

b&ithe. Cossin dai «paesac??i» dagli
e

<< oggetin spazio aperto», lontano
1959, tutti dipinti bianco su bianco,con
meditata calibratutattile, sinoai piu
recenti oggetti (che egli ha denominato
RAE) Rampinelia sostanzialmerde
rato intorno, con pazientivarianti, adun
unico disegno:quello cioedi rappresen-
tare sempre uno stato  dichiara  de ni-
zione visiva. Un «segnale puro» come
lucidamente | ha de nito Silvano  Mar-
tini nella presentazione allamostra. Dun-
gue Rampinelli come pittore del bian-
co, e su tale aspetto ci preme di insi-
stere, perchéproprio in questo egli si
Contrassegna (d¢alvolta anticipa) e si
differenzia dautta la congerie dpro-

dotti spazialistio menofopologici, og-

gettuali, ecc. ecc., che hanno caratteriz-
zato quellaesperienza, chadtorno al 62,
aveva preferito il silenzio meditativo alla
esplosione vitalistica dell informale. An-
zidi questa particolarestagione (nelle
tele del 60-61) Rampinelliaveva accolto
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R. Rampinelli:  2/10, 1965.

iU «naturalisticoe grevelelle
cose Calcinatfossili: resti organici,
una tracciali vita dimenticata. Proprio
da qui s e mosso tuttoil lavoro succes-
sivo del pittore, cioé una sorta di ritorno

all origine, anzi una riduzione di tutto

a zero per riscoprire,a poco a poco, at-
traverso mezzi qoveri» come carte car-
toncini, carteassorbenti, segatungsidui
pittorici (sovrapposstrati cati in spes-
Si malprQQ|§at| rilievigraf ati o0 segnati
da solchpiu scuri)una sortali pulizia
formale. Pulizia che sta solo dentro le
materie, nella loro « sicita».  Basta so-

lo metterldi, integree definite(appena
scal re daqualcuno cheoglia accertarsi
della loro consistenza) eccumularle con
naturalezza. Usarie diimmagini dun-
ue che,al contrariodi quelle (Burri)

e hanno voluto buttarci addosso tutte

il dato

mondo inumarsembrano volgradual-
mente riconquistarealori pittorici e mo-
rali « originari »con appunto mezzi
pit dimessi e piu umili che ci sia dato
di trovare Naturalmente quedaRam-
pinelli&ina << semplici@piente -
fatti per raggiungere questibiettivo,
egli si pone deisottili problemivisivi,
contrappone elementi«in positivo e

<< innegativo », alterna valori timbrici
(lucidi e opachi) ein ne accostai colori
(monocromi e terrosi) con calcolata do-
satura pittoricaRampinelli dunquba . .
fatto bena riesporrgueste immagini
cosi essenziatin solper ribadirguan-
to la sua vicendartistica siasempre
stata legatacome s edetto, a questo
simbolo unico ed autonomo, ma anche
perndimostrare come pittore isolato
abbia potutocon una operazione solo
apparentemente minimascoprire e mo-
strare luoghi intattie primari, in un
momento incui ben pochi hanngen-
sato di poterli percorrere.

Paolo Farinati
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Spigolature

In Olanda esiste una grande carenza di
atelier per artisti. Nella stessa Aja ci
sono, attualmentepiu di sessanta arti-
sti gia da tempo senza spazimdeglyato
per lavorare. Orala Fondazione P.H.
Berlage, petrovare unasoluzione aque-
sto problemaha presol iniziativa di or-
ganizzare unconcorso pubblicger stu-
diare unprogetto di spazi dilavoro, mo-
bili, temporanei, componibili o scompo-
nibili, in - gruppo o come spazisingolo.
La chiusura del concorso avverra entro

ne marzo 1972.Una giuriadi seiar-
chitetti deciderd la scelta. Iprogetti vin-
centi saranno esposti al pubblico in

maggio.

Al « Stedlijk Museum» di Amsterdam
c é tale afflusso di pubblico (n troppo
durante il weekend) che il sig. E. Eb-

binge, direttore appositamente nominato

peri contatti con il pubblico, ha deci-
so, dal maggio 71, di aprire il museo
anche di sera, dalleore 19 alle 23. Si
fara poi unristorante selfservice, un
servizio di video cassette e nella grande
hallci sarauno sta di persone sem-
pre a disposizione dpubblico pefor-
nire delle informazioni su qualsiasi do-
manda, in modo esauriente greciso.
Traiil ttissimo calendario di questo mu-
seoci limitiamoa segnalare la mostra
retrospettiva dell architettdel movimen-
to «De Stijl », Gerrit Rietveld.

Nell ultimo numero  dellarivista « Mu-
seum Journaal»(16.4 septemberl971),
che el organo u icialedi 16 musei olan-
desi e che esce ogni due mesi, & stata
pubblicata la prima versione della pro-
Fosta di Seth Siegelaub,elaborata dal-
avv.Robert Projansky di New York,
<< artistgeserved rights sale agreement».
Questo contratto riguarda Faumentodi
valore di un opera eil diritto dell artista
di avere una percentualedi questo au-
mentato valore, se | opera dovesse essere
rivenduta dal proprietario. All UNESCO
di Parigi esiste unasezione specialehe
gia da anni studia questi problemi ma
noranon sié arrivatiad alcun risultato

de nitivo. La proposta di Siegelaub me-

rita pertanto molta attenzione.

Dal 27 novembre al 9 gennaio, a Fra-
niker nel Coopmashuis, serra lamostra
<Dada in Drachten >>.Per quasi dieci
anni Kurt Schwitters  @andato, insieme
a Theo van Doesburg,a trovare il co-
mune, carissim@amico e calzolaio, Thijs
Rinsema, che abitava nel paesino di
Drachten. In questo paesinda sera del
13 aprile 1923, nel teatro Phoenix, é

K. Schwitters: U1, 1921.

per la popolazione, cota partecipazione
di Schwitters, Theoe Nellyvan Doe-
sburg e Huszar. Il Rinsema, oltre che
calzolaio bravissimo, era appassionatopit-
tore Dada. Ma nora nessuno ha mai
prestato attenzionea tutto quello che
€ successo,«imguegli anni, a Drachten.
L anno prossimoverra pubblicato, dal-

| editore Querido, unlibro di K. Schip-
pers, «Dada in Holland>>, in cui sara
ampiamente documentajell inedito pe-
riodo in una sperdutgrovincia olandese.

Van der Www-Arno

BELGRADO

Allusioni reazlionarie

«Persona Xeon laccento sulla prima
sillaba) si chiama una delle mostre alle-
stite a Belgrado peril Bitef, il Festival
internazionale del teatro. Peérsona in la-

tino signi ca Attore, Mascherae Achil-

le Bonito Olivavi ha fatto ricorso per
lanciare una  suaidea dellartee della
teatralita. L idea & questa: chelessere

€ recita, nzione, spettacolo.E n qui
siamo a proposte gia note in tutte le
possibili varianti: di suo, Bonito Oliva
aggiunge unapolverata distrutturalismo

T.van Doesburg: Composition, 1927.

tezzadi Bonito Oliva ela «ertezza del

antropologico, unlieve tocco di monda-
nita culturale, un ipotesidi cristiana ras-
segnazione, urparadiso in cui non ac-
cade mai nulla. Come dire:le cose stan-

no cosi, e il tentativo di sovvertirle va

stata organizzatana grandeserata Dada contro le leggi dellanatura. L unicacer-
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linguaggio » maio ho perduto questa
certezza. E unavisione reazionariae urta
paurosamente contro chinon riesce a
credere nella  neutralita dell arte. Che la
politica non faccia sempre poesia écon-
tato; ma che la poesia faccia sempre po-



A. Boetti: Grigio betulla882, 1967.

litica & ormai ammessala tutti, anche
dai crocianipiu duri e piu puri. Ma la-
sciamo perderequeste nezzee passia-
mo alla cronaca. A Belgrado s évisto
un universo di allusioni, una montagna
di patetiche scritte battute conla Oli-
vetti, unin nita di fotogra e attraversa-
teda citazioni letterarie in letraset.  Do-
veva trattarsi di arte concettuale (alme-
no cosi parevaa scorrere | elenco dei
nomi), ma Bonito Oliva prudentemente
non si & pronunciato, preferendo aprire
il campo a molte allusioni: allusioni  al
guadrato. Permovimentare ilsuo show,
il critico-manager (Producedtichille
Bonito Olivasi leggenel catalogoha
collocato un pianista sul palcoscenico e
gli ha ordinato dieseguire perenti, tren-
ta volte, senza soluzionedi continuita,
lo stessopezzo: latecnica dellgprovoca-
zione tardo-avanguardistica. Poi ha scrit-
turato un artista catanese somigliantis-
simo a Angelo Musco,e gli ha imposto
di recitare davanti a uno specchioAn-
chein questidue casile allusioni si
sono sprecate. Maa chi? E ache cosa?
Nessuna rispos@uardiamo itatalogo,
e il paesaggio nore pit confortante.
un catalogo edito dal Centro Di, carta
patinata, massimeura tipogra cae den-
tro la solita serie di proposte allusive:
Igemelli, Impazza Angeloartirta, Sen-
za titolo, Primo e secondo giornaome
gli orienti50710 duRpverciarepropri
ore/ai, Svolgdeepropriapelle, Trepa-
role re za rumore a Michelangelo Pirro-
letto, ecc.Sei annifa, quanda poeti

italiani diederéuoco allgoolveri, apren-

do la loro storica rivolta contro la let-
teratura, fra gli obbiettivi ¢ erano Paura
(per dirla con Walter Benjamin) e la
materna musica romantica (per dirla con
Francesco Flora). Ma cé chiha sete di
spazio (spaziwitale) e occupa lospazio
ri utato daglaltri, purdi occupargual-
cosa. CosiSiamo ora al recupero della

letteratura, eper giuntadella peggiore

letteratura. Lineffabile, Tindicibile vibra-

no nell aria. E la nozione di << poetici-

_té>1:he viene tir_ata ancora una volj[a_
in balloe troppbperatori, desidegst

stamente didistruggere Foggettmon si
accorgono clanche leparole sonog-
getti, vendibili a caro prezzo. Forsee
| antica tradizione di manovalanzache ren-
de cosi ciechi tanti ex-pittori. Ma tutto
guesto non tocca Bonito Oliva, che nelle
parole ci guazza, anche se la terminolo-
gianon eil suo forte: come quando
parla della «caverna di Socrate>>, esa-
rebbe piu giusto parlare della « ca-

COLONIA

Kunstmarkt ecc.

Da tre anni, ogniprima settimanali ot-
tobre, haluogo a Colonia lapiu im-
portante era d arte contemporane®ri-
ma esisteva soloun «mercato dell ar-

verna diPlatone», poichBimmagine éte >>prganizzato dal7 gallerie progres-

schiettamente platoniEaolo per co-
modita viene messain bocca a Socrate
nella Repubblica. Senza contare che una
caverna di Socrate esiste veramente a
Atene; ed é la prigione in cui, secondo
la leggenda, il losofo  furinchiuso in
attesa della cicuta. «Persona», scrive
il critico-manager &€ lo spazio socra-
tico, dove il gesto dell artista non & una
domanda rivoltal pubblico ma pura
interrogazione.l& domandaonéro-
posta attraversal dono o presenzas-
sa dellbggetto ma attraverso il duttile
svolgimento dell aziedSi  pronun-
cia per una «teatralita esposta cheri-
duca | anonimato flagrante e notturno
dell io». Come tuttii niletterati (e
luilo é&in sommo grado)Bonito Oliva
ripete il discorso sulletgcniche», e n-
ge di credere cheda essepossa venire
la salvezzadell uomo. Ma ogni tecnica
deve essere adeguata al risultato che
sivuole ottenere: e chevdireste voi se
qualcuno viconsigliasse deagire con
un eserciziodi respirazioneallo scoppio

di unabomba atomic&? si propone la

resa, ci siinvita ariconoscere una volta
per tutte che laparte dell artistanon puo
essere chequella del buffone di corte;
mentre ¢ & un modo piu semplice per
ridurre 4 anonimato flagrante e not-
turno dell io »; stare dentro la lotta;
e ngerequando bisogregere; espa-
rare, se C e da Sparare.

Emilio Isgro

P. Calzolari: Non, 1970.
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siste tedesclmeKunstvereinn piu con
tendone dironte, pienaeppo dellgic-
cole gallerie e cooperative.Queste ulti-
me, peril moltiplicarsi delle galleriean-
che stranieresi sonoquest anno trasfe-
rite nell edi cio dell Universita popola-
re (sotto la sigla di Fiera internazionale
dell arte edelle informazioni),lasciando
il tendone ai giovani artisti e a vari al-
tri gruppi. Dato che anche legallerie
fondatrici ne hanno ammessenel loro
clan, parecchadtre, europee america-
ne, questo _triplice insieme  della era

d arte e divampato inun supermarket
colossale. Perdidpbiezionprecedenti,
(che si trattava cioé di un azione mono-
polistica tedescapn valgon@iu, Per
visitare laera, mamolto Super cialmen-
te, ci sono volutiquasi duegiorni, du-
rante i quali si poteva osservare di tut-

to, dalla borsa e dalla mostra-mercato
no alleesibizioni hippiesalleagitazio-
ni maoistelei pittorimendicanti, iquel
rumoroso carnavahe sisvolgeva dentro
e fuori il tendone. Siccome in arte tutto

€ permessopgni Vvisitatoreaveva agio
di sceglierié suo. Cosi qualcurpmteva
studiare certi raggruppamenti mercantili
(per esempita Casalelle 7piu grandi
gallerie nella Lindenstrasse) e diversi
modi di sfruttamento dovuti alla smania
progressista; qualcun altro vericare le
gare frde nuovecorrenti goer esempio,
constatare il tramonto delle tendenze del
neo-concretismo aello stessotempo la



Kunstmarkt, 1971.

rivalutazione dei fondatori del costrutti-

vismo. Si poteva seguirecome la fama GRENOBLE

degli arrivastimola sigli imitatoriche

vogliono vestirel abito del successo, sia Naum Gabo

i galleristi, che alloratutti vogliono avere

il proprio Warhol, il proprio VasarerSi @ tenutaal Museodi Grenoble una

o Soto, il proprio Wunderlich, almeno™ mostradi Naum Gabo (in realta, Naum
nella gra ca.Valeva anchda penaosser- Neemia Pevsner).Si ¢ trattato di una im-
vare le nuove sperimentaziorgxtra pit- portante mostrainerante, partitaalla
toriche, presentateon libretti diricette Fondazione Louisiammesso Copenaghe
dai concettualb dai progettisti, confoto e passatapoi a Parigi e in altre citta
o con dischi; poi Imetti della land-art, europee eche havoluto esserein omag-
F altri strumenti interdisciplinari(il vil-  gio agli ottant anni diquesto artistauno
a
oggetto dmercato. IVvisitatore italiano,Perla precisione, il principale rappre-
alla ricerca dei compatrioti, trovavarap- sentante del  movimento conosciuto col
presentate tregallerie e vedeva le ope- nomedi << costruttivismo».  Un movi-

re di Dorazio (in grande quantitd)Man- mento del quale oggisi parla molto (e

ggio chesuona), chesono diventati dei protagonisti dell avanguardia storica.?

zoni, Calderara,Ceroli, qualche Colom-
bo, Alviani e Spadari; tuttinomi gia
noti in Germania. In ne, qualcuno, me-

spesso coimprecisione) @el qualeque-
sta quarantinali opere esposte (trascul-
ture, dipinti e disegni), che Gabo ha

glio informato sulle mossedel fronte eseguito dal1916 al 1970, costituiscono,
dell avanguardia, poteeastruirsi qual-per cosidire, un exemplum. Nosol-
cosa come un museo dell odierno stadio  tanto perché e lui | autore, insiemeal
dellarte. Ma  tuttoera  evidente, meno fratello Antonio  Pevsner, del << manife-
| esistenza di un concetto culturale. Del  sto >xlel costruttivismo, pubblicato a Mo-
resto:si erain una era, dovesi de- scanel 1920. Quanto perché, a partire
vono offrire  cose attraverso iriti  cul- dalle prime << testecostruite», datate
turali. Cio che qui & al primo posto € 1915, per nire alle recentissime «co-
la vendibilita (che prendeanche lama- struzioni nello spazio» (e senza conta-
schera della  democraticita); contano i re gli scritti), Gabeé statal piu lucido,
«grandi» nomtante voltdrapelati dal- continuo assertore  dell idea costruttivista.
lareclame, che percid garantisconoun Per megliadire, di quel costruttivismo »
valore. Percid non bisogna cercarele intesoin senso idealistico, che mirava
scoperte, ngerve indignangerché ogniad offrire Pimmagine «assolutaxdi un
era assomigliaalla precedenteSi capl- futuroreale  efelice.  Unidea dell arte
sce che dev essere propriocosi, se le  chesi &immediatamente  scontrata con
gallerie intendongortare avanticerti |altra linea costruttivista facente capo a
nomi e un programma coerente. Molte Tatlin, pill preoccupata diservire subito
gallerie estendono%ue! «programma», il popolo. Ed é signi cativa la de nizio-
applicando forselatesi che«in arte nedi << produttivistthe Gabo adope-
tutto & lecito >>.Ci siamo lasciati volen- 10 nei riguardi di guest altra corrente.
tieri dietro le spalleil chiassovisuale di Quasi adifferenziare nettamenteutilita-
quell enorme produzioasistica. Den- rismo (I industrial design di fondo di
trodi noisono rimasticerti ~dubbi: cor- qguegli artistiper intendercijlall assolu
rispondono i successi sociale commer- tismo «estetico >che  caratterizzava la
ciali semprei valoriartistici? propria concezione del fratello. Un
Arrén Pobribny ~ assolutismo, dicevo, idealistico << pre-
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sentare agluomini le icone dellasua li-
berta >>,sottolinea Maurice Besset nella
bella prefazioneal catalogo che  spie-
ga anche le simpatie del suprematista
Malevitc verso questa linea pevsneriana,
durante la disputa accesascon Tatlin
e il suo gruppo.Una posizioneche og-
gi ci appare influenzatapit che dagli
studi dingegneria  iniziatidal  giovane

pNaum a Monaco, intorno al 1910, dalle

dispute sull arteche avevanaagitato, in
guegli stessianni, gli ambienti tedeschi.
Vale a direle teorie di Fiedler, Hilde-
randt, Woelfflin, Worringer. E anzi pro-
abile che sia attribuibile a questo cli-
ma | interesse peri rapporti arte-scienza
che caratterizza Gabo n dal suo esor-
dio, conil corollario dell uso dimateriali
nuovi, quali il vetro e le materie plasti-
che. E -ancor piu speci catamente
€ dovuta alle indagini teoretiche sullo
spazio, compiutedallo storico dell arte
Worringer, la sua insistenzguasi mono-
mane nel cercare di costruire immagini
concrete dellspazio. 4<attuazione delle
nostre percezionidel mondo sotto for-
ma di spazio etempo €l unico obiettivo
della nostra creazione platica », dichia-
rava egli, infatti, nel famoso <manife-
sto» del 1920. A rafforzarlo, sottolinea-
vain neretto questo programma. E cé
a dire che,in sostanza, la sua scultura
noné venutamai menoa questo pro-
posito. Unamostra antologicaome que-
sta, confermda lunga, tenace, lucidai-
cerca (si pensi alle precocissime speri-
mentazioni cinetiche) ~ perché supe-
rando la  staticita dei  cubistie il dina-
mismo dei  futuristi si giungesse a
realizzare immagini del flusso continuo
spazio-tempo, oper ripetere ancora le
parole di Besset nelcatalogo, dekitmi
universali della  crescitae della mutazio-
ne delle forme». Questa volontadi co-
_municare aglaltri uomini, attraverso del-
le immagini, la propria idealita, la pro-
pria fede positiva (scrisseuna volta ad
Herbert Read: <& credo che |immagi-



Naum Gabo al lavoro.

ne che evocano questdinee e queste
forme assolute | immaginedel bene

e non quella del male; | immaginedel-
lordine e  non quella del caos;|im-
magine della vita e non quella della
morte »,), questa. fede, dicevo, costituisce

| essenza dellsua opera.Una fede atti-
va, ottimistica, che sarebbdorse oppor-
tuno approfondiree chiarire meglio. Ol-
tre che per individuarecon piu chiarezza
matrici ed influenze e per liberarlo da
certi sospetti di estetismo forse un po
precipitosi, per veri care quanto di au-
tenticamente vitale ceéancora nellasua
Propo.sta.\E forse, perintendere meglio
a socialitadella suaposizione edel sto
operare. Siricordi a  questo proposi-
to quanto  egli stesso ha detto a con-
clusione di una conferenza,tenuta nel
1948, all Universita di Yale. Parole che
vale forse la pena trascrivere anche come
sottolineataura duna vita spesa, ndai
tempi fervidi e tumultuosi della rivolu-
zione d ottobre per difenderele proprie

idee, lapropria liberta: «io tengo a pre-
venire tutti loro che detengono il pote-
re, i dittatori come gli uomini di stato
liberamente eletiicommissarilel po-
polo e ileaders dei partiti politici, i

ready-madeimiziata daDuchamp. E
un Festival del ready-madeghe curiosa-

mente assume | aspetto ossessivo di un
revival gotico della Pop Americana,

a cui si aggiungan cultomorboso per

semplici cittadinie quelli che pretendono |a fantascienza. Paolozzi & forse | unico

di rappresentare opinione pubblicache
essi hanno  tutto | interesse a lasciarmi
proseguire irpace lamia operaMai essi
perverranno, malgrado iloro  sforzi, a
ridurre il mio spirito in schiavitu senza
averlo primaannientato. Maimi intrup-
pero nel loro vile corteo di piaggiatori
e di turiferi. Essi possono denigrarée
mie idee, calunniare la mia opera, cac-
ciarmi da un paese all altro, ridurmi  un
giorno alla farne ma mai accettero di con-
formarmi allloro ignoranzai loropre-
giudizi. Noi artisti possiamacerto discu-
tere aspramente tranoi dideologie e

d ideali, manulla sapraunirci piu stret-
tamente che larivolta  controle cieche
forze chepretendono diobbligarci afare
cid chenoi giudichiamandegno dinoi».

F. Vi.

LONDRA

EduardoiPiaolozzi Edite

artista diquesta correnthe vivaPago-
nia del Kitsch moderno e ne esca tra-
gicamente, suomalgrado, lontanodalle
ben verniciate e brillanti  versioni del-

| arte americana(basti pensarealla mo-
stra di Oldenburg svoltasi anno scorso
nelle stessesale) e piuttosto, semai,
perseguitato da una eco di Francis Ba-
con, nelle sue visioni di macchine dalle
budella contortenei suoiscaffali rigur-
gitanti di  bric-a-brac, nelle sue retrobot-
teghe zeppéi materiali coagulati. Co-
desta suaassione patf collezionismo,
che ha radici nel gusto dei Surrealisti
pergli artiarticiali ei debris della
via quotidiana, contribui alla nascita del-
la Pop Inglese, nel volgere | attenzione
degli artistiverso quellehe, nepiccolo
gruppo dell ICAdi Dover Street, furono
battezzare nel 1952 dallo  stesso Pao-
lozzi <igni cant images ».Col Surrea-
lismo Paolozzbbe realcontatti quan-
do, nel 1947, sireco aParigi, evide
le opere di De Chirico, SchwittersDali

e Magrittenelle Gallerigli PeggyGug-
genheim di E.L.T.Mesen. Aveyaure
avuto trale mani a Londrauna copia

Italiano di origine, natoa Edimburgo, della Scatolerde dDuchamp, regalata
Paolozzi in questa suamostra retrospet- a un  suo compagnodella Slade (dagli

tivav alla Tate Gallerypuod apparirenel-
la suasensibilita peil cattivo gusto, nel-
la sua ossessione peil consumismo e
il kitsch, nella sua raccoltadi cianfru-

sagw_e deprimenti_dell arte pop, quasi
un Vittoriano degli anni 70. La presente

studenti degli anni quaranta Picasso e
Matisse erano  considerati artjsti deca-
denti). A Parigi siinteresso pura Le -

er, Giacometti,Dubuifet, all impiego
el metallo nelle sculture di Calder e

Picasso, @le tecnichdi collagei Max

rassegna éassai informativacomprende Ernst. L influenza esercitata dalle imma-

gli artefatti della produzione industria-
le,a ancodi quellidellartista inuna

promiscuita ambigua misti catoria, ag-
giunge un altro anello alla catena dei

N. Gabo: Esporizione aMuseo diLouisiana, 1971.
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Pini Hollywoodiane, dai giocattoli (Pao-
0zzi puo spendere 300dollariin una
volta per comprarne agrandi magazzi-
ni), dai fumetti, robots, Ims nel creare



Londra: Studi per artirtz al 5t. Katbarine Dock.

le sue sculture e le sue immagini, viene
rivendicata da  Paolozzi come una delle
sue scoperte,quasi in gara con | altro
padre dellaPop Inglese,Richard Hamil-
ton. Le bombe cheaccolgono il pubbli-
co all ingresstella mostrae che voglio-
nmporsi  come simbolidella suaforza
esplosiva (eforse sovversivaono tutta-

via state  sottovalutate dalla  critica come
simboli del ready-made e prontamente
svuotate di ogni signi cato.

Stepney

S.P.A.C.E. e Collettiva
al|&#39;Alexa*ndra Palalce

Gombrich ha  detto: << Ciodi cui Parti-

sta ha bisogno & semplicemente di avere
maggiori opportunit&>. L intentalell Or-
ganizzatore delle sette collettive SPE-

CTRUM che sisono svoltein varie lo-
calita dell Inghilterra durante | estate
1971, fu quellodi offrire pit  occasioni

anziché
scegliere faticosamente opere

aun maggior numero di artisti
quello di
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singole di signi cato superioreed eter-
no : quindi un messaggio socialgyello
difar siche Londra possa essere una
« ville daccueil », unluogo dove giova-
ni artisti  di tutto il mondo possono sen-
tirsi liberi  di esprimersi a loro agio come
nella Montparnasselel 1920. Il grande
palazzo Vittoriano,detto Alexandra Pa-
lace, ne accoglieva piu dicento, con
un incertezza evidente tra strutture e non-
strutture. | visitatori erano invitati a
scrivere le loro impressioni su un muro,
etra lealtre cose, era interessante il
prototipo di Gustav Metzgerper centri
dove gli  individui possano  difendersi

dal potere della stampa e investigare
lanatura dei mass-media. llfatto  so-

ciale piu interessante € stato forse tutta-
via quello che molti degli artisti esposi-
tori avessero potuto svolgere laloro at-
tivita a Londra, grazie agli studi provvi-
sti dall Associazione SPACE, sorta qual-
che anno fa per iniziativa di pochi, con
lo scopo appunto di risolvere il piu grave
problema che affligge gli artisti nelle gran-
di metropoli (e ormai in quasi tutte le
citta europee ed americane), cioé la man-
canza di spazio. A Londrasi e dunque
cercato un rimedio, e..lo si & trovato nella
grande quantitadi edi ci che attendono
il piccone demolitore nel  continuo ri-
maneggiamento di questo enorme centro
urbano, e quindi sono temporaneamente
vuoti, a volte per anni, diventando spesso
squallidi e improdulttivi per il quartiere
stesso. In questi magazzini, docks, scuo-
le abbandonate, soprattutto nella  zona
pit industriale, |EastEnd dilondra,
dove le attrezzature del porto stanno per
essere completamente rinnovate, gli  ar-
tisti hanno potuto trasformare vari loca-
liin  studi, laboratori, centridi ricerca.
Si e pure costituito un centro di Infor-
mazione e Archivio, a cuigli artistiin-
viano direttamente il materiale, ea cui
il pubblico puo rivolgersiper la consul-
tazione.

5T.

MONACO

Kunstzone, ovvero un occas iOne

perduta

L idea: raccogliersotto unatendopoli al
centro di Monaco tutti quelli che, pro-
ducendo «arte e ri utando il ruolo
mediatore e manipolatore della galleria
e del mercante, cercasseroun canale al-
ternativo. Una era che proponesse tut-
to in un continuum dove Demattio pro-
poneva le sue «paure» accanto ai pittori
di Schwabing (qualcosa come piazza Na-
vona a la bavarese) accorsiin gran nu-
mero, dove il Form Factory Group di
Roma avrebbe dovuto trovare spazio per
le sue azioni tra la operetta-rock Scheis-
se del gruppo Checkpoint Charlie (tra
i pil interessanti contributalla Kunstzo-
ne) e le comunicazioni anali di alcuni



Monaco: Kunstzone, Stand Gruppo K.

produttori d arte  tedeschi rimasti o tor-
nati alla fase, appunto, anale. L ammi-
nistrazione della citta aveva fornito i
necessari prestiti (17 milioni di lire cir-
ca) per averein cambiola medaglietta
di citta-amica-delFarte da esibire  in at-
tesadel momento in cui diverra  citta-
olimpica. La realizzazione: si reggeva sul
Volontarismo di  alcuni componenti il
gruppo Zehn-neun , cioé Hosemann e
Lowenfeld e altri delegati culturali del
partito social-democratico. Questo grup-
po promotore non ha retto alle troppe
sollecitazioni e responsabilita dell orga-
nizzazione, per cui dai buoni, ottimi pro-
positi (si  pensi all esclusione delle gal-
lerie, alla  realizzazione mancata di
gruppi di lavoro su problemi di impegno
sociale, all asilo antiautoritario per i bam-
bini degli artisti, all espansione man-
cata della  mostra nei quartieri perife-
rici e operai, al coinvolgimento multime-
diale dei visitatori) sonopartoriti spesso
compromessi e disfunzioni avvilenti. |
partecipanti: erano  trecento circa. Un
rapido vaglio ed ecco nomi e contributi
quali canti. Il gruppo teatrale Transpa-
rent con una allegoria riferita allo  sfrut-
tamento dell uomo sull uomo nella no-
stra societd, Schauffelen con iresti messi
in vetrina e catalogati dei vecchi palazzi
del centro di Monaco, oscenamente sven-
tratadalla  modernizzazione  del centro

storico, Demattio e Rield con spazi riflet-

tentila  condizione umana  dicellula ri-
produttrice del  sistema, i ragazzi del-
| Accademiadi  Monaco con una cartella

di serigrae demisti cantiil valore delle

olimpiadi, il gruppo di Meditationnsmu-
sik Sameti, il gruppo lebende Musik,
Dieter Reick con le sue tautologie di

elementi di consumo, DeFilippi, Fabro
6c Co. conun paziente ritaglio e colla-
gio di falci e martelli variopinti, il grup-
po K di Roma (Ambrosoli, Giammar-
co, Volo) conuna storiain 15 quadri e

80 diapositive sulla storia di Pinelli as-
sassinato, il gra co Knipp, il gruppo
Zehn-neun con gliottimi  Palm, Sor-

Azione Nitra/a.

ge, AckermannJahnke etc.il gruppo di
Tendenzen e  del Kurbiskern due ri-
viste della sinistra tedesca, Fongi e
la sua Kafeteria con cibi colorati e birre-
oggetto (il migliore affare della Kunstzo-
ne), Gramse-Kalkmanoon spazigon a-
bili e trasportabili riempiti digas di
scarico, Peiter conle sue azioni infa-
vore dell aborto legale. In ne | epilogo
direi quasiscontato: | ar rivo,.deltmlizia
che eseguali ordini precisi della CSU
(partito cristiano  sociale bavarese) di
F.L, Strauss, di vietare questa << era
delle porcherie» (chinon ricorda | arte
<< degeneratg imome dellalocale mag-
gioranza silenziosa, della agguerritissima
curia, e comungue della vocazione a vie-
tare tutto cio che non sia espressamente
permesso. Il pretesto per | azione poli-
ziesca € fornito con ineguagliabile tem-
pismo da un certo Nitsch, austriaco, no-
tissimo per aver tentato da Vario tempo
dicondurre  unaazione delladurata di
sette ore puntualmente bloccata dall in-
tervento della  polizia dopo  pochi mi-
nuti. L azione consisterebbe, il condizio-
nale &€ d obbligo, nello squoiamento di
ovini precedentemente uccisi, nell insu-
diciamento diattori coninteriora, sangue
e quant altro, nella croci ssione dei pre-
detti ovini con intenzioni misticheggian-
ti... il tutto condito  da musiche e suoni

a alto potenziale acustico. Risulta chiaro
che linterventO della polizia & quanto
meno funzionale a questo tipo di azioni
e alla fama del loro autore, cosi come
individui del tipo Nitsch sono degli ot-
timi cavalli di Troia. Dopo linterven-
todella poliziala manifestazione & di
fatto saltata. La maggior parte dei par-
tecipanti € ripartita protestando, o0 ha
attuato forme di protesta articolata, con

distribuzione di volantini e conseguente ger, non

discussione conil pubblico, e occupa-
zione degli stands (il caso del gruppo
K ) congruppi dilavoro che hanno
elaborato varidocumenti distribuiti poi
alla stampa locale. All attivo di queste
giornate di settembre della Zona del-
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| arte rfmane pur sempre per i par-
tecipanti piu  coscienti il contatto
diretto col pubblico, 1a veri ca dell effi-
cienza di forme di cooperazione traar-
tisti, alternative nei confronti dei canali
tradizionali (non a casotutta la stampa
bempensante in Germanial 99,9%

si & scagliata contrla Kunstzoneproprio
inquanto <<eranovenutia mancare i
Itri ormai collaudati del mercato arti-
stico, come i critici e i galleristi»; Siid-
deutsche Zeitung), la messa a confronto
simultanea ditentativi e esperienze non

omogenee eénnela verica  perché

nq. che se « die Kunst isttot! Es lebe

die Koepst
Andrea-Volo

PARIGI

Légeral Grand Palais

L aladel Grand Palais dedicata all anto-

logica di Fernand Légere stipata ancor
piu di quanto non lo fossero le sale delle
grandi retrospettive che | hanno prece-
duta, Matissee Chagall.Persino troppo,
si direbbe, ma sono criteri diversi:  la
mostra selezionata, dove & gia l interfe-
renza ciellbrdinatoreche compiele sue
scelte a rappresentare il meglio, ov-

vero, in questo caso (e nei limiti del
possibile), Il tout Léger , il documento
con pretesa di completezza. L esteta ar-
ricciail naso,lo storicosi trovaa suo
agio. E siamo di nuovo al problema Lé-
certonel sensodi zonedom-

bra o dioscurita dilettura quanto al
contrario per la difficolta  di decifrare

proprio la troppa chiarezza,e di ricondur-
re alla ragion critica frequenti entusia-
smi socioideologici. In che modo si pud
parlare di cubismo per Léger? e di futu-
rismo, sia a livello linguistico che a li-
vello tematico? nonvanno  rivedute le

interpretazioni correnti  del passaggio tra
il periodo degli acrobati e dei tuffatori



F. Leger: Uboivzme au melon, 1943-44.

F. Leger:

Femmex au perroquet, 1953.

(lo scorcio deglianni trentae iprimi
quaranta), se non addirittura i magni ci
primissimi anni  venti, e igrandi temi
dei costruttori, della  grande parade ,
della gita incampagna ? Non tentere-
Mo nemmeno unarisposta, mala mo-
stradi Parigi ha tutte le cartein regola
peril pid accanito approfondimento. In-
tanto, non & facile sottrarsial fascino
del Léger anni 10-12 dicui i capisaldi
sono qui le «Nozze» ela «Donnain
blu >>e torniamo a misurare le distan-
ze col cubismo da una parte, il futuri-
smo e Delaunay dall altra. Quanto al cu-
bismo, gia dal |10 Léger frequentava la
pittura di Braque ePicasso eyalga an-
cora piu, era legatod amicizia oltreche
con Delaunay con gli esponenti del cu-
bismo minore, Le Fauconnier, Gleizes,
Metzinger. Ma probabilmente appunto se
daun lato & innegabile che il suo lin-
guaggio modernoviene dal cubismo (e sa-
rei portato aritenere che la tanto con-
clamata fatica cézanniana << ho impie-

esposero alla galleria Barneim di Parigi
Boccioni presentavagli «Stati  d animo »,
che con  «Visioni simultanee >>e «La
stradaentra  nellacasa» eranole sue
cose piu signi cative, e Carra non vi espo-
se e forse non aveva ancora dipinto la
<< Galleriadi Milano  ». Scambi? influenze?
E improbabile Léger aquella dataaveva
gia de nito (se <¢e nozze >> soncappun-
to dellanno precedente) il suo neocu-
bismo. Eppure era per |appuntola sua
pittura, e quelladi Delaunay, a smenti-
re | accusa di staticismo che proprio sul
catalogo di quella mostra pariginai fu-
turisti muovevano al cubismo e ad
avvicinare quella pittura agli intenti del
futurismo. C & in codeste tele di Léger
una sorta di afflato cosmico che le genia-
li spaziature bianche moltiplicanosenza
posa, creando una possibilita di raccon-
toin nita, reale e fantastica insieme, e
c € appunto unavolonta diracconto |l
cui ritorno, dai primi anni venti, accom-
pagnera poi Fartista sino alla ne. Ma

gato tre anni a sbarazzarmi dell influenzaerano anni di ricerche linguistiche, e no

cézanniana >>egli lalascid scontare
ai cubisti, soprattutto Picasso e Braque,
ameno chenon l|abbiatutta consumata
nell elaborazione dei << Nudi nella fore-
sta», mancante a Parigi), vero & anche
che il cubismo egli lo reinventa sin dal
primo approccio, cosi come, con Ssor-
prendenti affinitadi linguaggio,facevano
appunto Delaunay(« La Tour Eiffel »,
10, «La ville de Paris», 12), Gleizes
(«l ponti  diParigi» e <<Les moisson-
neurs >>ntrambi del 12), Metzinger («La
danseuse au café», 12). Lo stacco dal-
| ortodossia cubista € netto, come evi-
dente € il clima comune, nel biennio 10-
I2,tra luie codestiartisti. Léger se
ne allontana gia nel 13, con la serie dei
«Contrasti di forme », con la quale cade
anche ogni possibilita di  rapporto, pe-
raltro assai problematico, col futurismo.
Quando nel febbraio del 12 futuristi
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alla guerra Léger vi siesercitera oltre i
limiti dell astratto. Quanta partgooi pro-
prio | esperienza della guerra abbia avu-

tonel rinserrarsidella  struttura formale
e nel nuovo senso della realta, icom-
pagni di trincea, i minatori, gli artigiani,

i contadini, gli sterratori, ola famosa
culatta di cannone da 75 aperta al sole
non e faciledirlo nonostantegli | ab-
bia ribadito. Certo, pit ancora che 4.a
partita a carte», del 17, che riporta ai
«Nudi nella  foresta» motivando  pero
pil ancora | accezione restrittiva del co-
siddetto tubismo ,il «Soldato con la
pipa xtel 16 pone le basi di un discorso
nuovo: ancora  aperto sulle  esperienze
formali appena trascorse ma orain una
saldezza inedita, radicatain una strut-
tura compositiva ch & protagonista e che,
scavalcato qualche annodi un geome-
trismo forse troppo accentuato in una
sorta di riflusso cubista, preparail ma-
gnifico canto degli anni  venti: no a
quelle composizioni con le chiavi (com-
presala nota Gioconda) dové, mipa-
re, una cospicua battuta d arresto in un
eco dada-surrealista. Siamo quindi, per
seguire una linea assai generale e per
enunciate soltanto itermini diun pro-
blema che mi sembra cruciale, al rappor-
totra codesto Léger, che ritrova la sua
vena narrativa, cittadina o campestre, di
citta fervorose e porti e cantieri, o di
fattorie ai piedi della collina, in un ritmo
compositivo serratissimo  eppure piano,
fluido, preciso; dove le strutture urbane
o campagnoleformano un intelaiatura fer-
ma e scanditain cuile gurefanno da
contrappunto essenzialmente ma non
esclusivamente formale, visi anonimi e
tondeggianti, forme ritmate ed elemen-
tari tuttavia con il loro inequivoco senso
umano, pacicato e paci cante, tra
codesto Léger, o sia pure quell altro, di
vent anni piu  tardi, degli  « Acrobati in
grigio >® dei tuffatori, di alberi e fore-
ste che lavita americana, appunto sui
primi anni quaranta, sempli cava dila-



tava, e | altro, che dilatazione e sem-
pli cazione assumesia pure in adesione
schietta eappassionata, compsgramma.
Léger stesso metteva acutamente a fuo-
coil cuore del problema: <<faccio della
pittura, non  della letteratura  descritti-
va» riferisceVerdet, esul signi catodel-
la parola soggetto , <<posso anche ac-
cettarlo, ma  acondizione chelo sicir-
condi dell osservanzalle mie leggi pla-
stiche! ». Sono giusti cazioni che | arti-
sta non avrebbe sentito il bisogno di
enunciate per ipersonaggi che popola-
vano gli internie igiardini del 20 o
del 22, perle donne stupite nella <« et-
tura >del 24,e neppureper quegliacro-
bati contorsionistiche le sue leggi pla-
stiche tornivano in composizioni affa-
stellate quanto pulite e nette. Ma gia
in «&es loisirs >>( 48- 49) quelle moti-
vazioni, a mio parere, vanno tenute pre-
senti, perché & problema che sorge di
voltain volta,e chein 4e campeur»
o nei troppo famosi «Costruttori» o nel-
la <Grande paratae di soluzione quan-
to meno dubbia. Pitturapopolare, pitto-
re proletario,e discorscsempre difficile:
vie rima-stointricatoappunto persino Lé-
ger, e Vi ha lasciato qualchepenna. Quan-
to poi al pittore dell era moderna, della
civiltd dellamacchina, tuttmovita eaper-
tura sul futuro, ai  vitalissimi contrasti
di forme ritmie motivi, alluomo che
per primo restituisce dignita e funzione
all artista nella  societa, eccetera, tutto
vero, ma ognuno, certo, s entusiasma a
suo modo. Léger resta un maestro, ma
Senza esagerare.

Guido Giure

i Picasso dei musei sovietici
La gestionePompidou haespresso &a-
rigiin  questo inizio di autunno il suo
credo etutta la fiducia cheripone nella
cultura con unaserie dimostre che sol-
lecitanola  nostra avidita  di turisti cu-
riosi. Non vie dubbio alcuno  che esse
sono il riporto di un programma di sta-
bilizzazione, che pare ben avvallato dal-
| establishment intellettuale francese e che
viene ormai piani cato in una prospetti-
va di << trionfalismarbano >>A Parigi
si giungera presto ad una serie direa-
lizzazioni, sulle qualiin un secondo mo-
mento saramnolto utile tornare conqual-
che informaziones dettaglio piu precisi,
soprattutto a proposito del «piano RO-
gers >>progetto per il nuovo Museo d ar-
te moderna dellacitta. Oraé invece il
momento diPicasso edella proclamazio-
ne dei suoi novant anné a questo dedi-
chiamo un pensiero, dal momento che
abbiamo partecipatoa questa serie di
iniziative dell « autunno francese  >>.In
guesto quadro, | esposizione Léger al
rand Palais e quella di Picasso al Mu-
sée d A-rt.Moderne sembravanproprio
contrapporsi: nella prima sede il lavoro
di Léger é presentecon 350 0pere assie-
pate nei tre piani di esposizione, di fron-
te alle quali si halimpressioneche il

P. Picasso:Vecchio ciecae ragazzo,1903.
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P. Picasso: Acrobala e giovane equilibrixta,
1905.

conoscitore e | esperto si  trovino nal-

mente sullo stesso piano del comune vi-
sitatore in quel caleidoscopiali imma-
gini légeriane; nella seconda sede sono
raccolte in una sequenza eccezionale 48
opere picassiane conservate nei musei
sovietici, dipinti  eseguiti fra i1 1900 e

do blu, alla <<Giovinettax1905) del
periodo rosa,alle <'re donne» (1908)
del momento primitivista, sono documen-
tati da una serie di tele, che formano un
arco preciso trale << Demoiselles Avi-
gnon>e iprimi lavori cubisti del 1909,
di cui & presentguella<Officina a Hor-
ta dell Ebro», che per colore e compo-
sizione a parallelepipedi ribaltati ha una
sorprendente memoria non solo con le
coeve opere di Brague, ma con lo stesso
El Greco, quando ritrae la pianta e la
citta di Toledo. Occorreendere piuagi-
bili e leggibili le mostre? Questaespo-
sizione picassiana, probabilmente | unica
seria iniziativa dedicata al suo nome,
acquista in tale senso un ulteriore  si-
gni cato e quei suoi dipinti che si alli-
neano comeccasionalmente raccofire-
sentano punti dilettura articolatie con-
nessioni naturali, checi sono sembrate
divenire, una volta tanto, veramente ef-
caci per il numeroso pubblico chefre-
guentava quelle sale.
Zeno Birolli

STOCCARDA

Dixe il realismo tedesco

Per capirel odio conil quale il Nazismo
si accani contro | opera di Otto Dix (le
260 opere sequestrate, alcuntapolavori
dispersi, Fallontanamento dallinsegna-
mento a Dresda nel 1933, |arresto da
parte della Gestapo nel 1939) basta ri-
volgere uno sguardo attento alle cin-
guanta incisioni che Dix nel 1924 dedi-
co agli orrori della guerra. Raramente
nell arte del nostro secolola guerra (le
guerre, tutte le guerre) e stata guardata
con tanta lucida e spietata coscienzzo-
me luogo di ogni bestialita, ridotta alla
sua essenzialeragione violenta e disuma-
na. Una condanna cosi analiticamente mo-
tivata allaviolenza, aogni violenzahata
dalla personaleesperienza diDix nella
guerra mondiale) ha riscontro solo nella
famosa seriedi Goya «Desastres dela
Guerraed @gli  antipodi, «<ontro >>
ogni ideologiafascista. Coshon sorpren-
de che nel settembre 1933 | esposizione
Specchiodella decade zdellizrte »una
delle prime manifestazioni persecutorie
nei confronti  dell arte moderna  sistemata
nel nuovo Rathaus di Dresda, mostri al
centro ungrande quadrali Dix, gia della
Pinacoteca dbresda, ancoraulla guerra.
Nell opera (d2,20 mx 2,50)é raffigurata
una trincea bombardata: | orrore nasce
dalla descrizioneninuta e impietosa, dal-
| acre atmosfera di morte, dal senso disu-

|| 1913 e r|Uniti in una SUCCGSSione rara,mano di que”a Condizione; una condan-

quasi irripetibile. Se i criteri seguiti per

la prima mostra si possono ottimistica- ne autentica, come avvertirono

mente ridurre alla intenzione di docu-
mentare lologicamente e sin nei minimi

na al militarismo in quanto dimostrazio-
| commen-
tatori nazisti, «della degradazionedel
soldato». Questarande quadrooggi

aspetti la produzione di Léger, in que- disperso, & una riproduzione fotogra-
sta secondarassegna lastringatezza del ca presentenella esposizionehe laGai-

discorso, iltracciato chei si puo seguire |erie der

dal <«¥/ecchio ebrecf1903) del perio-
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Stadtdi Stoccarda dedica a Ot-
to Dix. Una mostraesemplare pempiez-



za e rigore di presentazione, completata
con intelligente e utile coordinazione da
una altra mostra che | attiguo Kunstve-

rein dedica al Realismo tedesco negli an-

nitra larivoluzione ela conquista del
potere da parte di Hitler (1919-1933).
La condanna nazistadi Dix, va ricordato,

non nasceva solo dallbggetto della sua
pittura, che ebbe per tema centrale la
condizione borghese, i vizi borghesi, in-
sieme a quello della guerra almeno sino
ai primi  anni trenta, mada un preciso
ri uto dell arte  moderna comedegenerata.
(Anche una mostra delP/leropittura futu-
rixtaa Berlinonel 1934 doveva provo-
care unimbarazzante disagio con i poli-
tici fascisti italiani). E Pimmagine di Hit-
ler che calpesta a Monaco i quadri spar-
pagliati per terra (1937) dialcuni mae-
stridella  civilta occidentale sesi con-
fronta ai roghiin cuivennero bruciate
le opere di Freud e di molti scrittori  te-
deschi (1933), roghi allestiti  nelle uni-
versita tedesche, da una dimostrazione ben
precisa del senso deirapporti tra politica
e arte. Diquale temibile veleno per
ogni dittatura possa rappresentare la li-
bera, dissacrante rivoluzionaria opera del-

| artista. Nel lavorodi Dixé possibile
cogliere lo sviluppo di momenti lingui-
stici diversi, o piu esattamente in pro-

gressione. Da una partenza nella sugge-
stione impressionistica,le primissime ope-
re, Dix arriva presto auna propria di-

mensione espressionistae poi a una sin-
golare riflessione suirisultati  del dada
berlinese (utilizza il collage per alcune

Dix : Selbxtbildnix al:  Soldat, 1914.

opere violentemente ironiche). Si  ferma
anche a operare in uno spazio cubo futu-
rista (tra i1 1919 eil 1920). Ma a par-
tire dai primianni ventisi delineala
tipica osservazione del reale di Dix, Una
osservazione in cui gioca un acuta pene-
trazione psicologica del personaggio, un
osservazione minutadegli oggetti dell am-
biente. Un  distacco ironico  dell occhio o
addirittura una analitica ricerca del par-
ticolare, dei punti di rottura dell armonia
del soggetto, evidente nei molti quadri
dedicati ai vizi borghesi, neiritratti pe-
netranti e ambigui di una sottigliezza par-
ticolare che poi esplode nei carnevali tra-
gici dove un nano, che ha le sembianze
di Hitler, gioca con la morte (1932). Al-
lontanato da Dresda, Dix si chiude in
un mondo dove la visione del paesaggio
tedesco e Faffettuosa descrizione di per-
sonaggi domestici haun senso di dife-
sa e d attesa. In questi anni egli dipinge
alcuni quadri dove viene descritta | ope-
razione chirurgica: € un tema che ha una
sua complessa analogia ma insieme con-
sente la possibilitadi analisidi gesti
crudeli e silenziosi. Alla  fine del secondo
conflitto mondiale  uscendo dal crollo del-
la Germania di Hitler, Dixtorna amodi
espressionisti. Egli che avevadipinto nel-
le glie diLoth nel1933 Dresdain
amme ora dipinge le citta distrutte, cro-
ci ssioni disperate e senza speranza di
redenzione, i reticolati dei campidi con-
centramento e di prigionia. Gli stessi ri-
tratti hanno una piu  dispersa tensione.
Il confronto trail lavorodi Dixe dli

G. Groz: Circe, 1927.

altri artisti della Nuova Oggettivita o del
Realismo Magico apre interessanti e sti-
molanti prospettive. Cio vale per Grosz
che anima una ancora piu tagliente cri-
tica alle rovine dell impero tedesco agli
inizi degli anni venti. E per imolti mae-
stridella nuova visione tedesca: Schade,
Radziwill, Mense, Kanoldt, Wunderwald.
E un nodo tra ipiu interessantie meno
conosciuti dal grande pubblico della cul-
tura europea. Un punto dove si incontra-
no senza aifrontarsile esperienze della
meta sica (che gia aveva un debito nei
confronti di  Klinger) e anche dei nostri
Valori Plastici con una tangente costrut-
tiva e una eredita espressionista. Il rea-
lismo tedesco e certo lariflessione di
questi apporti europei ma €& soprattutto
il confronto con una realta che porta in
sé una volonta di annientamentoe  di
esaltazione. Un analisi della societa  bor-
ghese deglianni venti, dei suoi miti quo-
tidiani, delle  sue utopie urbane. Ma
eun discorsoche etutto correttamente
posto nello spazio del linguaggio. E cid
ne rende ancora pitu acuto il confronto
con il momento storico. Il pubblico ita-
liano potra, a quanto pare, presto vedere
in ltalia la mostra di Stoccarda dedicata
al realismo, ampliata di alcuni apporti
di Dix, Nonva trascurato neppure che
a Milano la galleria del Levante e lat
tenta opera di Emilio Bertonati hanno
dato a questo movimento unaluce co-
stante.

Vittorio Fagone



Recensioni libri

LAJOS NEMETH, Cxontvary, Editions  Cor-
vina, Budapest 1971 (in lingua francese).

Finalmente uno  studio esauriente e molto
meditato dedicato a Csontvziry (1853-1919),

guesto sconcertante artista europeo  ancora
cosipoco notoin Europaoltre iconni
ungheresi. Anche inpatria delresto lare-

cente monograa acura di Lajos Németh
autore tra laltrodi un ottima storia dell ar-
te ungherese del Novecento (Modern Art
in Hangar)», Budapest 1969) riempie un
vuoto inesplicabile, poiché certo non basta
| enigmatica visionarieta  di questa pittura,
cosi inestricabilmente legata a un atroce vi-
cenda esistenziale, per dare ragione di unin-
comprensione durata troppoa lungoin una
cultura che pure ha vissutoi pid dramma-
ticie radicali rivolgimenti  nel corso di que-
sto secolo. E nella prospettiva contraddito-
riadi questo lungo silenzio critico - po-
che, parziali e piuttosto recentile eccezio-
ni , chelapparizione diquesto saggio as-
sume il valore di una scelta morale: e tan-
topiu  persuasivain quantoal dila del
lavoro appassionato, rigoroso di  ricostru-
zione di  una personalita inquietante, pro-
gressivamente disintegrata dalla malattia men-
tale, avvertiamo latensione diun interro-
gativo aperto  sulluomo, sul  signi cato del
suo esistere, delsuo destino individuale.
Questo non signi ca che il discorso critico
simuova inuno spazio astratto 0 astori-
co, al contrario: vengono indicate con mol-
ta chiarezza le coordinate diun ambito cul-
turale cronologicamente  ben preciso i
cruciali vent anni, in Europa, che chiudo-
no | Ottocento e aprono il Novecento, nei
qualie contenuta lintera attivita creativa
diCsontvary ,né mancanoi rimandiin-
telligenti a certe analogie conlopera di
artisticome Ensor, Van Gogh, il Doganiere
Rousseau, Gauguin, quest ultimo accomu-
nato dall ansia di evansione anche sica ver-
so mitiche terre arcaiche, in unidentica fuga
dall Errear de  1&#39;homme civiligpuscolo a
stampadi Csontvary, Budapest 1912). Al
contrario, & soltanto del pittore ungherese
naturalista ostinato oltre che oculato gestore
diuna farmaciadi provincia no all areana
vocazione e all esordio pittorico, a quaran-
tanni Pideologia che fada supporto al
sSuo universo  magico, percorso dall afflato
mistico-teoso co e panteista che ebbe qual-

che risonanza nel pensiero di ne  secolo;
cosi come assoluta &, sul piano linguistico,
lasua autonomia. E anzi Németh, nell esi-

sottrarlo alla  limitante de nizione

di naif einsieme all abusato paragone con
il Doganiere, nonha forse insistito abba-
stanza su questo radicale déracinement sti-
listico, per nulla scalfito dal clima secessio-
nista di Monaco in cui avvenne il tardo alun-
natodi Csontvary, ma aun tempo non
riconducibile, mi  sembra, a valoridi plein
air,ad effetti divisionisti, aschemi di
armonia e classicita compositiva, tutte ca-
tegorie queste troppo storicamente determi-
nate perché sia possibile perloro tramite
unareale letturadi  queste immagini pa-
niche e atemporali, simili a certi segni for-
mali indatabili  delle culture  primitive. La
chiave interpretativa  che piu  convince tra
quelle proposte, poiché di un efficacia rive-
latrice addirittura folgorante in  pitdun
caso, rimane senza dubbio quella simboli-
ca. Esemplare ad esempio & Papprofondi-
mento analitico dei signicati nelle tele mo-
numentali come Baalbe/e, Pellegrinaggio ai

genza di

cedridel Libano, Parreggiata inrizza al ma-
re, dove contenuti mitici, archetipi e oni-
rici emergono  attraversoil  ltro trasfigu-
rante di unispirazione che puo essere esa-
speratamente espressionista 0 distesamente
lirica, ma tale comunque almeno no
al 1910 da riscattare | atto pittorico dal
pericolo di  tradursiin  mera proiezione psi-
chica. Un ultimo cenno, inne, agli scritti
esaltati ed esaltantidi Csontvary, conserva-
tiin prevalenza inediti negli Archivi della
Galleria Nazionale Ungherese e perla pri-
ma volta studiati ora, giorno dopo giorno,
in relazione all opera e allavicenda esisten-
ziale dell artista.

Marisa Emiliani Dalai

ITALO TOMASSONIArte dopo il 1945 - Ita-

lia. Ediz. Cappelli.

Secondo di unaserie su«larte dopoil
1945 », inauguratasi con quellodi Marisa
Volpi, dedicato  agli Stati  Uniti (vedi NAC
n. 6-7, 1971), & probabile che il volumetto
suscitera polemiche.  Anzi, come ¢ facile
profetizzare, molti ~ dissensi.

In effetti, giail propositodi riassumere in
meno di 200 paginette ifatti artistici svol-
tisiin ltaliadal dopoguerraad oggie, a
mio avviso, ambizione troppo  grossa. Per
quanto riguarda | estero (dopo gli USA, sono
in catalogo la Grecia, |Argentina, la Spa-
gna e | Inghilterra) transit. Ceé e vero

il rischio diuna eccessiva schematizzazione
edi prestare troppo orecchio alla ufficiali-
della

ta. Ma, peril carattere informativo
collana, puo andare bene lo stesso.
Senonché, per le vicende italiane, il  pro-

blema mi sembra diverso.Non perché esse sia-
no piu ricche e articolate, bensi perché, rivol-
gendosi a lettori che hanno naturalmente piu
datia disposizione, per farlo diventare un
discorso costruttivo, ci vorrebbe una capa-
citadi sintesi eccezionale. Valea direla
rara capacita di dominare le vicende den-
trole qualistiamo vivendo, per poterne
realmente cogliere linee e tendenze.
Senzacido, osi faun lavoro puramente
compilatorio (per altro con tutte le omissio-
niche éfacile immaginare)o si nisce
per credere diindividuare linee privilegiate,
corrispondenti alle  proprie preferenze. Ter-
za soluzione che e poi quellavenuta fuo-

riin  questo libro | alternarsi dei due

criteri. Cioe, una scelta compromissoria che
perd a mio avviso  nisce per mol-

tiplicare gli  inconvenienti.

Lasciamo comunquestare le parti compila-
torie dove, come ho detto, le lacune sono
naturalmente molte e dove quel che é
peggio puod capitare di  trovare accomu-
nati artisti  diversissimi. Per limitarcia qual-
che citazione: Francese con Puri cato, At-
tardi con Omiccioli, Brindisi  con Vespigna-
ni, De  Filippicon ~ Ruffi, Saffaro con la
Balice e cosi via. Simili elencazioni,a parte
poi Pimpossibilita di riassumerein due pa-
role le singole personalita (tanto piu che
spesso qui sitrattava di condensare in una
frase tre decennidi attivitae diricerche)
simili elencazioni,  dicevo, servono aben
poco.

Vediamo invece, brevemente, | altra parte,
che poi quellache, probabilmente suscite-
ra piu contrasti. Cioé |aspetto propriamen-
te storico nel quale tuttauna seriedi con-
siderazioni lasciano  alquanto perplessi. A
cominciare dal discorso troppo sbrigativo su
Corrente (e prima ancora sul Nove-
cento che, secondo | autore svolse un pre-
cisoruolo culturale, «liberando la pittura
italiana dalle resistenze naturalistiche tardo-
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ottocentesche che si perpetuavano  coniil
Liberty» 0 su Arturo  Martiniche  «sein-
bra intuire | Enviromental Art»). Per nire

alla affermazionedel presunto prevalere del
Concretismo in Italia. Concretismo che,
sempre secondo | autore, «si  presenta come

| unica costante della linea dell arte italiana
del XX secolo chene caratterizzaanche, e
garantisce, una  viva continuita problema-
tica»,la  solatendenza « esponente» del-

| arte italiana  contemporanea.

Un convincimentoa dir poco sorprendente,
tenuto conto di tutto quel po po di atteg-
giamenti anticoncretisti  che hanno caratte-
rizzato, anche in Italia, questi trent anni.

Lo stesso Tomassoni, malgradée premesse,
e costretto infattia dare ampio spazio alle
varie avventure « realiste », « informali», .-con
le declinazioni « spazialiste>>«nucleari»,
ecc. E buon per lui che, frenatosi nellepru-
denti elencazioni dicui sopra, non abbia
dato molto risalto agli avvenimenti di que-
sti ultimi  tempi: dalla pOp art alla « nuo-
va gurazione», all environmente via di-
scorrendo che, come € noto, tutto  si possono
considerare fuorché concretisti.

Se le preferenze dell autore vannoad una
ricerca visuale ditipo  razionale-concretista
e nessuno ha nullada ridire nel mo-
mento stesso che si vogliono affrontare com-
piti storici, & necessario che queste simpa-
tie prendano, semmai, una forma dialettica
nei confronti degli altri accadimenti. Il che,
salvo errore, nonsignica certo come e
avvenuto in  questo caso ingigantire il
peso della tendenza preferita, a scapito delle
altre. Magari realmente soverchianti.

Cosi facendo, oltre tutto, si nisce per ada-

giarsi in un imprudente ottimismo, che la-
sciavia liberaagli altri: la ragione sta
trionfando, quindi  siritirino  le sentinelle.

Senza contareche questo atteggiamento trion-

falistico, oltre  che immotivato, puo richia-
mare a certe posizioni risultate ad evidenza
molto pericolose. Cioé quelle  secondo cui
artisti e critici operano  sullo stesso piano.
A spia dicio, proprio allinizio diquesto
volumetto, parlando  dicerte  situazioni lo-
cali, si trovano alcuni elenchiin  cuinon
sifa alcuna distinzione tra queste due at-
tivitd: Pizzinato e Marchiori, Caglie Ar-

gan, uno diseguito all altro, divisi  soltanto
dauna virgola. In base a quelloche neé
derivato (ed anche ad episodi recentissi-
mi, tipo  quello impersonato da Bonito  Oli-
va) va osservato che e una posizione assai
equivoca. Specie per quella  continua ten-
tazione dei criticiad essere, eguali a parole,
main realta mosche cocchiere.

F. Vi.

PAOLO FossArl, L&#39;immagine sorp&d. Ei-
naudi.

Seil
sopra -

Tomassoni come ho detto

suscitera probabili  dissensi, questo
volume di Fossati sulla pitturae  scultura
astratte in  Italia, dal 1934 al 1940, scate-
nera certamente tempeste. Primo: perché é

libro di

un libro  aggressivo, duro, spigoloso, inso-
lito nella  nostra pubblicistica, abitualmente
portata al  morbido (magari  con veleno).

Secondo: perché questa sua «proposta d ana-
lisi» di un momento dell arte italiana  tra
le due guerre, rovescia | abituale equazione:
astrattismo anni trentazrazionalismo. E  in-
tende, invece, sottolineare la condizione di-

lacerate, di «immagine sospesa» appunto,
nella quale operaronoi vari protagonisti
diquella vicenda. Vale adire, «lasensa-

zione sempre presente in ognuno di essi,
che quella invenzione scon na di continuo



conil vuoto, con la caduta nella giusti ca-
zione ne asé stessa, con ilnulla  comun-
que atteggiato». E cio & dovuto alla si-
tuazione italiana diquegli anni: non quella
diuna societain sviluppo, bensi  statica,
bloccata nei suoi ritardi  storici. Un  ritardo
come ammonisce | autore niente af-
fatto risolto, con la conseguenza chquella
sensazione di operare nel vuoto € tuttora
in essere. Insommaun libro che vuol com-
battere i trionfalismio  (per continuare a
citare le  parole stesse di Fossati)  «uno
dei miti  neoclassici di continuo ritornanti>>
€ proporre come memento una let-
tura delfastrattismo italiano pit  «comples-
sa, ricca e difficile » di quanto comunemente
si faccia.

A cominciare dal rapporto tra poetica e ope-
re. Un rapporto che ad un riesame critico,
per esempio, del famoso «Kn» di  Carlo
Belli (vangelo degli astratti italiani) risulta
tutt altro che  paci cato. Con al fondo, anzi,
un contrasto  basilare, che Fossati cerca di
dimostrare con una accurata, nuova analisi
dell attivita del gruppo milanesedel Milio-
ne e del gruppo comasco intornoa- Terra-
gni (vedi la documentata rivalutazione di
Aldo Galli). E, poi, conlo studio partico-
lareggiato diotto singole «posizioni»: cioe,
Reggiani (con Bogliardie  Ghiringhelli),
Soldati, Licini, Fontana, Melotti,e Veronesi.
Desidero dire subito che non tutte le «pro-

poste» di Fossati mi trovano consenziente.

Ma mi pare innegabileche i residui emotivi
di Bogliardi e Ghiringhelli e quelli me-
tasicidi Soldati, la lirica espressivita di
Licinie lairrequieta gestualita di Fontana,
la liberta fantasticadi Melottie la musica-
lita e sperimentazione diVeronesi, mal si
conciliano con laricerca diassoluto ideali-
stico che promanano dai testidi Belli.
Oppure con il presunto  «trionfo» razio-
nalistico »con il quale sie, disolito, etichetta-
to questo momento. Giustamentke-autore ri-
cordai  mitici richiami mediterranei della
Dichiarazione degliesporitori del 1934 (Bo-
gliardi, Ghiringhelli e Reggiani), conside-
rato il manifesto dell astrattismo  italiano e
la lettera  diLicini  agliamici del Milione
(«la pittura... & un arte irrazionale conpre-
dominio di  fantasia e immaginazione»), lo
stato «angelico» teorizzato da Melotti e
le parole conclusive del Mani erto Bianco
(sia pure del 46) di Fontana: << larazon
Nno crea».

Cio signi ca in de nitiva richiamarsi aduna
rilettura pit attenta di uesti testi, senza
lasciarsi deviare come i solito accade
dallairruenza dell idealismo rosminiano del
profeta Belli. Entrare, in altre parole, den-
trole pieghe di quel periodo, vericarne
agganci con il futurismo ela metasica,
esplorarne la reale incidenzae le contrad-
dizioni che, inevitabilmente, riverberanogli
urtie le lacerazioni connaturate a quella
condizione storica, individuarvi, in ne, pre-
messe di avvenimenti susseguenti, quasi no
ai nostri giorni. Un modo di penetrare nelle
vicende storiche, attivoe nonviziato da
cristallizzate codi cazioni. Conla consape-
volezza della provvisorieta dei risultati a
cuisi puo pervenire (e lautore intitola,
appunto, | ultimo  capitolo: «conclusioni
provvisorie»). La necessita di cercare di
trarne una presa di coscienza deiproble-

mi attuali. Rifacendoci all archeologo Ranuc-
cio Bianchi Bandinelli - anche per unri-
chiamo alla  comune matrice marxiana, e

non pedestremente sociologica, di questo
metodo storiogra co potremmo  dire:
«comprensione del passato checi aiuta a

comprendere meglio il presente».

Ma, a questo punto, mi sia consentito di
fare una leale osservazione a Fossati. Pro-
prio la necessita di rendere partecipi quante
piu persone possibili a questo mododi av-
vicinarsi alla problematica artistica, deve
spingerci ad un linguaggio estremamente pia-
no e comprensibile. Sipuo capire che la
complessita degli argomenti presi in esame
richiedevano una notevole sottigliezza e dut-
tilita. Ma  oggi (pit  che mai), proprio per

quel «vuoto» acui Fossatifa allarmato
riferimento, sforzarsi _ad una estrema chia-

rezzaye dovenprescindidil

ANGELO BOZZOLATemoscultara operaziona-
bile. Ediz. International Center of Aesthetic
Research. Torino.

Qualche settimana prima che alla Fiera di
Francoforte esplodesse la moda del libro-
oggetto, Bozzola mettevain  circolazio-
ne, senza strombazzature, questo suo libro-
scultura, frutto  diun  paziente lavoro, il
cuiinizio risale a circa quindici  anni fa.
Uno sviluppo rigorosissimo di  una «idea»,
dellaquale sierano potute osservare le
tappe in alcune mostre acui aveva parte-
cipato e che Michel Tapié, estimatore da
tempo di questo artista, deni n  dalle
origini: «algoritmo». Ciog, un «modulo»
che egli ritaglia da una super cie metalli-
ca, componendolo poi ritmicamente, secondo
strutture libere, variabilie  quasi sempre
legate con unrapporto  altamente estetico
alla super ce-matrice. Da questo «modulo»
e da queste «strutture», il naturale, progres-
sivo approdo a sculture che sollecitavano la
partecipazione quadadenr, anche manuale,
dell osservatore. E, in ne, questo libro « ope-
razionabile >>he esalta questa fruizione, que-
sta compartecipazione.

C e da dire che, proprio per spontaneo con-
fronto con | estetismo dei  lussuosi libri-
oggetto esibiti dall editoria mondiale a Fran-
coforte, questo volume, semplicemente inte-
lato, colpisce perla sua autenticita. E mi ri-
ferisco anche all umilta delle istruzioni per
preparare i moduli metallici e montare la
scultura, che fanno seguito alle prefazioni
dovute al sociologo Oddone C. Poli, a Marco
Rosci,a Tapie e allo stesso Bozzola. Ma,
soprattutto, alla perizia e pulizia artigianale
conle qualiil libroé stato progettato e
fatto. Ogni particolare, ogni soluzione tecni-
ca (dalla logica chiarezza con cui e stato
ricavato Palloggiamento  peri  «moduli»,
alla trovata della base della scultura che cor-
risponde allo spessore delolume) rivelano
unaingengosita e una cura straordinarie.

E tutto cid non hameno importanza della
«idea», nel  provocare lo stimolo che spin-
ge Fosservatora operazionialtrettanto amo-
revoli, altrettanto ~ felicemente creative.
Bozzolalha chiamata «tecnoscultura». E,
oltre a  sottolineare | attuale  civilta tecno-
logica, forse senza neppurevolerlo chiara-
mente, cé pure un richiamo allbriginario
signi cato «mi/efparola teme. Un fare crea-
tivo, goduto, liberatorio, attraversola pos-
sibilitadi dar corpo  partendo da una
matrice di base a innumerevoli soluzio-
ni. Proprio come € la legge fondamentale

dellavita: sempre sul lodella regolae
del caso, inun innito svolgimento  che ri-
sente e delluogo edel tempo, degli altri

e della propria individualita e capacita crea-
tiva. Ecco perché, secondo me, questo libro
eunopera darte.Una solitaria, autentica
proposta, che contrasta conla marea mer-
cicatadella quale Francoforte & stata la

rumorosa avvisaglia. )
F. Vi.
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Schede

GIANNI BERTINI, Ediz. Prearo.

Primo di una serie di <<grandi opere mono-
grafiche >che | editoreGiampaolo Prearda

intenzione di  dedicare ad artisti contempo-
ranei, <dapprima italiani e poi stranieri, rea-
lizzate con lintima collaborazione degli in-

teressati>> (parsare le parole di Pietre Re-
stany, direttore della collana). E da cio deri-
noi pregidellampiezza documentaria ma
anche i limiti critici  di questi monumentali
volumi. Come dimostra, appunto, questo vo-
lume dedicato a Gianni Bertini (lanciato in
occasione di due mostre contemporanee di
questo pittore, alla Schettini e allo Studio
S. Andrea di Milano), leillustrazioni ei do-
cumenti sono piu che esaurienti (circa 500)
ma non bastala prefazione di Guido Ballo,
né un certo numero di testimonianze ricava-
te da vecchi testi, afarne una vera e propria
monografia. Vale adire, nonun catalogo in-
gigantito, bensi un analisi scrupolosa e obiet-
tivadi unartista che, per quanto « sempre
in fermento >> esempre pronto << all avventu
radella primalinea», come scrive lo stesso
Ballo, ha gia un preciso individuale sviluppo.

ALDo CARPI Diario di Guren. Ediz. Garzanti.
Come spiega il risvolto  della copertina, ¢
forse l unico diario uscito daun lager tede-
sco (Gusen é stato il pit tragico kommando
di Mahthausen; da essosolo il 2% dei depor-
tatié uscito vivo). Trascritto pazientemen-
te, dopo oltre 25 anni, dalla figliae curato
dal figlio Pinin che ha anche chiarito qualche
inevitabile punto oscuro (tenere un diario era
vietato) con alcune registrazioni di ricordi,
questo libro offre del pittore Aldo Carpi un
ritratto straordinario.  Questo aitante, bellis-
simo vegliardo (a 85 annilo sivide tuttora
in giro per mostre»), gia insegnante edi-
rettore di Brera (al ritorno dalla  prigionia),
secondo la volonta dei  suoi allievi, ha la-
sciato qui memoriadi unrara esperienzain
un momento ditragico oscurantismo per la
Europa. Ma le sue parole (e la serie dei dise-
gni che Paccompagna), oltre a ricordare ite-
tri blocchi, le sofferenze dei suoi compagni,
Patmosfera da incubo di quegli strani ospe-
dali (indimenticabile la pagina sulla morte di
Raffaele Giolli), gli snervanti rinvii del ri-
torno, dopo la liberazione, costituiscono una
altissima testimonianza  di umanita: come
forse soltanto un artista erain gradodi la-
sciare.

MALFAIERA-FINIzlo-TRUBBIANI, La stato di
emergenza. Ediz. La Nuova Foglio.

Tre persone (un poeta, un critico e un arti-
sta) hanno voluto qui  vericarela coinci-
denza di unloro discorso. E | hanno trovata
in quella sensazione, oggi cosi acuta, diun
<< tempo di ingiustizia  insaziabile» (Anna
Malfaiera), di  «soglie cadute» percui «il
processo si é fatto squilibrante » (Luigi Paolo

Finizio), insomma quello «stato  d emergen-
za», che fada titoloal volume.L intelli-
gente impaginazione concorre a sottolinea-

re questa concordanza ma sono forse i bel-
lissimi disegni  di Valeriano  Trubbiani che

contribuiscono, piu diogni  altracosa, a
fondere | intensa poesia della Malfaierae le
perspicaci considerazioni di Finizio.



SARENCO, Poesi& cosi sia. Ediz. Amodulo.
Le ragioni del libro sono giaesplicite nella
prima pagina, incui Sarenco dichiara «il
1971, Panno della poesia visiva!» Questo
poeta visivo bresciano spiegasubito dopo,
Il duplice aspetto ironicoe provocatorio di
questa dichiarazione: cioe, la sua perso-
nale aspirazione ela volontadi dimostrare
la influenza della poesia intutte le recenti
tendenze artistiche. A sostegno di questa
tesi, egli documentala propria attivita cul-
turale, dal 63 adoggi. Sonol0 capitoli (dai

desti» agli «environmental poems», dagli
«interventi» alla  «new music» di que-
st anno) che testimoniano tutto il suo lavo-

ro. Vale la pena sottolineare checome scri-
ve lo stesso Sarencoguesto libro si pone
anche comeesempio di «autogestione edi
controinformazione», per altroin linea con
tutta | attivita ~ delle edizioni Amodulo.

FRANCESCO ERNESTO COTERGIAN PIERO
FAzIoN, Tavole in difesa della natura.

Cartella che, in un certo senso, costituisce
un altro esempio di autogestione edi con-
troinformazione. Vuole  affermare la neces-
sita di una non-azione, cioe un ri uto totale
diuun mondo senza speranzaDodici tavole
di varie tonalita di grigio e con caratteri a
mano, per ribadire la inammissibile violenza
dell uomo sulla natura e profetizzare un
mondo liberato dalla bestia umana. Di fron-
tea questo radicalismo da anacoreti risul-
taad unlivello menointenso lalettera di

Fazion contro i «critici  da bordello».

GIANFRANCO BELLORA] Santandrea. Ediz.

Prearo.

Il Santandreae uno «studio d arte», aperto
tre anni fa a Milano da Gianfranco Bellora,
proveniente dalcollezionismo eprima
da attivita commerciali. Questdibro ne &
la storia, con relativagenesi, sottoforma di
autobiogra a dello stesso proprietario.Pro-
Brio questotono autobiogra coscoperto, esi-
ito a volte persino con ingenuita (a ripro-
va, valgano le molte illustrazioni composte,
oltre che daopere diartisti  che hanno
esposto in  questo Studio, dafotograe di
artisti e frequentatori, maquasi semprecon
al centro lo stesso Bellora) questotono, si
diceva, da signicatoal volume.E infatti
la testimonianza diun sincero sforzo di edu-
cazione artisticae delle ragioni umaneche,
di frequente,fanno nascerena galleriad ar
te. Ma, altresi, rivela le contraddizioni che
tali scelte comportano quando non si vuole
rinunciare al possesso e al denaro.

MARCELLO ROSALBA TABANEILRUigenio
Tomiolo. Ediz. Il Mercante di Stampe.

Pubblicato in occasione dellgprima mostra
antologica delleincisioni di Eugenio Tomio-
loa II'Mercante di Stampe di Milano, si
tratta del catalogo completadell opera gra-
cadi questo artistache, comerileva Raf-
faele De Grada nella introduzione, non ha
nora avuto i riconoscimenti  che merita.
Contiene tutte le 381 opere recuperate(le
incisionidi  Tomiolo possono calcolarsi in
circa 500), tutte splendidamenteriprodotte,
e consentedi ripercorrere passo passd iti-
nerario di questo artista. Dal primo auto-
ritratto del 1930 all ultimgpuntasecca, ¥o-

del segno,conferma lasua lunga,tenace ri-
cerca. E, spesso, con esitidi rilievo. Per
esempio la serie della &Resistenza» del 44
e c1ue||a composta da 71 tavole incise a Tor-
cello nel 68 e intitolata «Lagunax.

CATALOGO RASSESANNW FEDELH, 1970-
71. Ediz. Centro Culturale San Fedele.

Come a suo tempo preannunciato, questo
catalogo raccoglie la documentazione della
Rassegna SanFedele, che, come & noto,
si e articolatain una serie di manifestazioni
succedutesi dall ottobre70 al giugno 71.
Una cronacadelle vicende che hanno por-
tato al trapasso dal «Premio» alla «Rasse-
gna >3poi,
e indirizzo e illustrazioni del lavoro pre-
sentato. Un volume asciutto ma assai utile
come testimonianza diuna difficile situa-

Catalogo Gustay Klimt, New York. Note
critiche diG. Gluecke F. Novotny. F)
Catalogo Wassili Kandins/ey, Baden-Baden.
Introduzione di I. Lassaigne.P ) )
Catalogo Frenadrimitive photographij-
ladelfia. Testdi Minor White, A~ lammes
e R. Sobieszek. (*)

Catalogo ]JimDine, completgraphie, Ga-
lerie Mikro, Berlino. (*)

Catalogo Henxfan deVelde, Bruxellds! )
Catalogo Charlek.A. Voysey, S. Barbaradi
California. Introduzione di David Ge-
bhard. (*)

Catalogo C.AReiehel, Albertina di Vienna.
Introduzione Fuch&mst. (*)

Catalogo Clemensiolznzejster, Albertinadi
Vienna. Testli W.) Koschatsky, Gippert

per ciascunpartecipante, nome € B. Rukschcio. ("

Catalogo jllaarid@enis, ParigiTesti di L.
Hautecoeur e Anne Dayez. (* )
Catalogo RZZHéma)gnosena? Therafae

zione al superamento dellaguale il Centro _eine Stadi,Zurigo. (* o _
San Felicesta cercandogoraggiosamente, di Catalogo WernerBlaser - Ohieetive Archi-

portare il suo contributo.

FRANCO RUssoLrRenzo Bussotti. Ediz. Gal-
leria delle  Ore. Milano.

Quarto volumetto della serie «Arte oggi»,
conle consuete dieci illustrazionia colori
e,in piu,una testimonianza del musicista
Sylvano Bussottisulle ragioni della pittura
del fratello. Questa testimonianza, libera ed
intensa, fa da controcantoal testo, piu cri-
tico, di Russoli che,in breve spazio, riesce
atracciare un convincente ritrattodi  que-
sto artista, «un caso particolare nel pa-
norama della pittura contemporanea.

Libri

Catalogo Fattori; Disegni del Museo Civico
di Livorno. Roma. (*)

Catalogo 347 ¥Picasso. Stuttgart. (*)
Catalogo Ceroli. Essen. (*)

Catalogo Simbolist 1860-1925. Londra.(")
Catalogo Osc/eaBchlemmer. Essen(*)

tecta(rej, Exampl&kin una Skeleton, Mo-
naco. (*
Catalog_o 955,00%ancouver ArtGallery.
A cura di Lucy Lippard. (*)
Catalogo VietorVasarely, Parigi.A cura di
M. Ra-gon. (™) o
Catalogo NjeolaScoeffer. Parigintrodu-
zione di Phiélippe Serg¥)
Catalogo 8 Biennale International de Men-
ton. Introduzione di E. Marze. (")
Catalogo {Ilondrlarj:The ProcessWorks,
New YorKintroduzione HarHoltzman. (™)
Catalogo Brusherg Berichte 8, Paul Wun-
derlieh, TamWesselmann, Hannoi@).
Catalogo 3'Internationale deiZeiehnung,
Darmstadvt. TeditH. Knell e I. Pan. ("&#39;
ﬁ,:_%on Sturmer; Theyt evoIY_-I.
nY(Cahan w Hill.
H. Kenner - W. Michel: Wyndham Lezois
(catalogo generdig dipinti e disegni:16
tavole a” colori, 800 illustrazioni in bianco
e nero).Ed. Californial.P. Berkeley.
Ida R. Prampolini: EBurrealismel “arte
fantastico de Mexico. Ed. Universidad Au-
tonoma de Mexico.
I. Lassaigne:Le plafond de Paperade Paris
(Chagall). Ed. Sauret. Paris.
M. Gleizes: Puissanee dacubisme. Ed.Pré-

Catalogo StrategyGet Arts. Edimburgo.("&#38¢nce. Chambery.

Isle of Wight Festival. Londra. (*)

Catalogo GiorgioMorandi. Londra. U))
Catalogo FraneiPieabia. New York. U)
Reinhoad, testo di Luc de Heusche, poe-
madi |. Mansour. Torino.U)

H. K. Roethel: Kandins/eyda: graphisehe
wer/e. Colonia. (*)

M. et G. Blunden: lournal de Plmpressio-
nisme. Ginevra. ("&#39;)

Lamberto Vitali: Giorgio Morandi, pittore.
Milano. H)

Rene Groebli:Variation 2. Teufen. (")

I. Muller-Brockmann: A History o) Visual
Communication. Teufen(]"")
Catalogo Neroa strisce la reazione afa-

metti. Parma. U")
Catalogo Neumar/et der Kanste Koln. Co-
lonia. (¥)

Arte brasiliana contemporanea. Milano(*)
H. Fathy: Constraire avee le peuhle. Pa-

rigi. (*) " . .
I\}?arlo BorgiottiPoesia ¢orme diMilano.
Milano. (") _ )

Catalogo laspedohns - Prints 1960/70,
Filadelfia. 1970. (" u
Catalogo Naivni 70, Zagabria. ("
Catalogo RobertGraham Works (1963/69)
Colonia. U)

Catalog)o ProgressiveArt Prodaetion, Mo-

lenza», di quest anno, incui la padronanza naco. U
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Eraeger: Dali par Dali. Ed. Le soleil Noir.
aris.

Christopher Finch: Image as Langaage,
Aspect of British Art, 1950/1968. Ed. e-
lican Books.

B. A. Killeen: Visual Art. Ed. E. Annold.
Roger MarshSil/e sereeprinting for the
artist. Ed. Alec Tiranti.

R. Alley: Reeent America Art. Ed. Tate
Gallery.

Alan Bowness: Matisse anti the nude. Ed.
Colvlins.

B. Brophy:Blaek andwhite, a portrait af
Auhrey Beardsley.Ed. Cape.

G. Carandente: Calder mobile: and stahiles.
Ed. Colliuns.

P. De Francia: Léger: The Great Parade.
Ed. Cassel-l.

M. Fry: Artin a maehineage. Ed.Methuen.
H. Moore & I. Hedgecoe: Henrioore.
Ed. Nelson.

Herbert Read: Arp. Ed. Thames 6lHudson.
Barbara RoseClaes Oldenhurded. Mu-
seum of Modern Art.  New York.

Kunst derseehziger iahrien Walviraf-Richartz
Museum. Koln.

(*&#39;)DistrihaziOne Cenp Piazza dei Moz-
zi 1/r 50125 Firenze.



Le riviste

a dira Luciana Peroni
e Marina Goldberger

CRARTEA n. 115, D. Giosei: Sistemi
visivi, convenzioni e criteri dinterpretazio-
ne - C.L. Ragghiantii Elementa di Henry
Moore.

CARTESEGRETEjumero speciale dedicato a
Carlo Levi con testi di lavarone, De Miche-
li, Moravia, Ragghianti, Del Guercio, Gut-
tuso, Solmi, Calvino, Neruda e un saggio di
Carlo Levi.

LARTI  set. 71, P. Domier: Caillaud - G.
lliprandi:  Comunicazione visiva 5 - D.

Ahadie: lohn Day C. Bouyeure: Framho-
luti - G.M.: Marino Sormani - C. Millet: |
neon di Chryssa- Parla un collezionista (Paul
Petrides) - P. Fiori: Ferdinando Mandelli
ttuso:

avafariig
po z.

IL MARGUTTAug.-ago.71, L. Marziano: Riti

e poteri dei premi d&#39;art&. Marchiori:
Parlo con Marino - C. Chiricii Milano 70-
70 - M. Bentivoglio: Rehis C. Chirici: Scul-

tura, oggetto 0 feticcio? - G. Pomodoro:
Conflitto-disegno per una scultura palo col
lettiva - L.P. Finizio: Biennale de la tapis-
serie L. Marziano: D aprés a Lugano - M.
Perfetti: Poesia concreta ad Amsterdam.

TEMPI MODERNh. 7, A. Bontio Oliva: Geo-
grafie del sublime.

BOLAFFIARTE 13, G. Soavi: Guttuso - Quel-
lo dei sacchi, intervista Palazzoli, Passoni e
foto Mulas - L. Spagnoli: De Chirico a Pa-

rigi.

L UoMO E ARTE n. 5-6, numero dedicato
alle Esposizioni permanenti e periodiche con
scritti di Argan, Boatto, Boriani, Bottoni, Ca-
ramel, Cerasi, Chirici, Crispolti, De Carli,
Del Guercio, Di Genova, Ferraris, Fossati,
Francalanci, La Pietra, Natali, Vigano, Vitta.

DOMUsn. 502, V. Agnetti:
per Paolo Scheggi- T. Trini:
Kitsch?

Copia dal vero
Kitsch era, era

BOLLETTIN@INFORMAZIONi. 8, R. Lissoni:
Il fumetto nella societa contemporanea.

ARTEPIUh. 4, P.P. Alessi: Da «oltre Guer-
nica» al «Fronte nuovo delle arti» - M.
Corradini: Incontro con Dino Boschi - F.
Verdi: Papilio 20 M. Corradini: Sulla va-
lutazione del fenomeno naif L. Genitrini:
Appunti per una chiari cazione del concetto
di realismo - F. Tralli: C come catalogo.

LOTTA POETICAn. 5, Sarenco e De Vree:
Genealogia della nuova poesia G. Padin:
La vanguardia poetica latino-americana - G.
Bertini e Sarenco: Poesia visiva e conceptual
art-un plagio hen organizzato.

PANORAMMRIIE n. 12, A. Manzano:
Anahasi di Mir/eo C. Giedion Welcker:
Organico e architettura nell&#39;opdiraMir-
leo - fanus: Finzioni e realta di Stanislao
Lepri - Mastroianni - G. Appella: Il segno
della Raphael - E. Crispolti: La poesia del
colore nella pittura di Montanarini - L.
Carluccio: Solitudine e fantasia di Mario
Lattes - Virgilio Lilli: Malato di pittura -
D. Buzzati: Lilli scrittore non é Lilli pittore.

sielicdfratstet Diactrd

GOYAn. 102, L. Figuerola-Ferretti: Eduardo
Chillida - A. Kamens/ei: Nuevos Horizontes

de la pintura sovietica.

NUEVAFORMA1ug. ago. 71, S. Amon: ]Juan
Haro.
CHRONIQUEREART VIVANT n. 24, ].C.

La fin des musées?- Entretien avec Pierre
Gaudihert Le muséeeouvert, entretien avec
Peter F. Althaus - Crise a New York, en-
tretien avec Thomas Messer - G. Pillement:
Paris Poubelle - M. Ragon: Plateau Beau-
hourg - ].M. Poinsot: La crise du marche
de lart - Fernand Leger con testi di Bury,
Dewasne, Kowals/ei, lanis, Telemaque, Po-
li M.L. Borras: Granollers M. Ragon:
L automatisme quehecois - ].C. et L. Lamy:
Paul Emile Borduas - C. Roels: Rene Char.

UHUMIDITEn. 6, numero su « ltalie derniers
mesures» a cura di C.A. Sitta e scritti e
immagini di Bertini, Sarenco, Gruppo Te-
chne, Miccini Balestrini, Chiari Paris, Nic-

®EAETTE

scargues:
Klein.

BEAUX ARTs ott. 71,, P. De-
L&#39;experienpecturale d Yves

CONNAISSANCE DEsARTs ott. 71, ].M. Poin-
sot: La Biennale de Paris, Art conceptuel.

L OEIL setL-ott. 71, F. Loyer: Feeries en Be-

ton Peint ]. Lord: Alhert Giacometti, Des-
sins - ]. Putman: lean Dewasne, le prohle-
me du mur.

JARDIN DEs ARTs set. 71, M. Descamps:
Earthwor/e - M. Ragon: Lart conceptuel -
D. Ahadie: L hyperrealisme C. Bouyeure:
Eric Estoric/e C. Bonzo: Gauguin et Rous-
seau P. lullian: Proust et la peinture
Le projet laureat du Centre Beauhourg.

RARESENTE nn. 15, H. Parmelin: Li-
hertés et liherte de creation.

PREUVEsn. 8, N. Scho/fer:
Tour Schoer.

Ce que sera la
REALITEsor. 71, J. Clay: Leger, Finventeur
de limage qui frappe.

PLA1sIRIRANCE set. 71, ].D. Rey: Claude
Monet precurseur de Fahstraction lyrique
].C. de Feugas: Taleis ou les miracles de
laimant - A. louroy: Lucio Del Pezzo

Centre Beauhourg.

IPASSEGNA MENSILEMRAEL ag. 71, G.
L. Luzzatto: L ultima opera di Chagall.

ANEWS gen. 71, L. Nochlin: Why have
there heen no great women artists? - E.C.
Ba/eer: Sexual art-politics - R. Moynihan:
Thomas Eakins.

ISNUBRDIATIONAL Ot. 71, The inflation
of art-media - H. Winer: How Los Angeles
loo/estoday | I. Burn, M. Ramsden: A que-
stion of epistemic adequacy - E. Paolozzi in
conversation with ].G. Ballard and F. Whit-
ford ahout «Speculative illustrations>> - A.
Higgens: Clement Greenberg and the idea of
the avant-garde - R. Penrose, G. Ollinger-
Zingue: The Balgian contrihution to Surrea-
lism - D. Piper: Ben Nicholson.

ART JOURNAlinverno 70-71, R.F. Reiff: Ma-
tisse and the «Red studio» - WE. Klein-
hauer: Geistegeschichte and Art History

B. Glaser: Moder Art and the critics - P.
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Plagens: Some problems in recent painting -
P. Hays Harper: California art for peace -
L. Rosing: Art and art education in a world
in revolution - I. Konzal: Art, technology
andiberal arts colleges The indianauni-
verszty art museum.

THE coNNolssEURIug. 71, R. Ormonde: So-
me little known English paintings on exhihi-

tion in Florence - ]. D Albis: Some unpu-
hlished ceramics of Dalou.
THE BIURGEAYGIHON ag. 71, ]. Ford

Smith: Acquisition of modern art by the
Ulster Museum.

ART AND ARTISTSmag. 71, Dedicato all&#39;arte

italiana di oggi.

UNIVERSITAS apr.
Mensch in der leunstlichen Welt
se: Edward Munch.

71, A. Portmann: Der
C.G. Hei-

UNIVERSITAsa

.71, ].C. Jensensiélalvator
Dali und seine

unst

jani, annm
(E'%Bl aS‘UNIvERsITAsglu 71, Y. Taillandier: Claude

Monet.

DAs KUNSTIIERKmag. 71, B. Catoir: Inter-
view mit George Segal F. Neugass: Ent-
tciuschte Spe/eulanten- B. Catoir: Nancy Gra-
ves - K. liirgen-Fischer: Kunst/eritisches Ta-
gehuch XIX H. Ohr Harro lacoh - E.
Crispolti:  Valeriana Truhhiani - 1. Roh:
Phis/ea von Martin - E. Krimmel: Giuliano
Vangi |. Roh: Lothar Fischer.

DAs KUNSTWERHKug. 71, K.
Michael Sandle - K. liirgen-Fischer: Kunst/eri-
tisches Tagehuch XX - I. Harten: Panama-
renko - F. Neugass: Das Schic/esal einer
Kunstsammlung - L. Romain: Kunstler/eon-
gress in Frankfurt - A. Henze: «ll cavalie-
re azzurro» in Turin  P. Kress: Kunst un-
serer Zeit.

lirgen-Fischer:

DIE KUNSTgiu. 71, W. Sauré: Robert Raus-
chenherg Drittes grosses Museum in Tel-
Aviv - R. Bornschein: Das Saarland Mu-
seum in Saarbrzicken - Uwe Lausen ].
Goldman: Henry Hayden W. Wunderlich:
Rudolf Schonwalds.

DIE KUNSTmag. 71, Klaus-H. Olbricht: Klaus
Fussmann Erich Brauer - S. Miiller-Hanpft:

Frankfurt, eine Kunststadt? A. Mardesteig:
Schzoeizer Zeichnungen im 20 lahrhundert.

ARTIs apr. 71, G. Hohler:
cher Zeit Alfonso Hilppi - W. Huder:
Aleademie der Kiinste in Berlin - A. Gro-
te: Berliner Museum - L. Schauer: Berliner
Galerien - J. Gotz: Eugen Keller - G. Scha-
dows: Positives aus Studenten/ereisen.

largon aus herois-

ARTIs mag. 71, S. Ohermeier: Junge Kunst
in Deutschland - E. Roters: Kunst in Kag
E. Billeter: Nahel der Welt G. Hohler:
Zum sozialistischen, iisthetischen Ideal - F.
Czagan: Kurt Ohnsorg.

ARTIs giu. 71, E. Billeter; Mar/e Rothko -
G. Hohler: Kunst im Amtsgericht - S. Ober-

meier: Kunsthandels Methoden - S. Oher-
meier: Wilhelm Leihl aund sein Kreis S.
Ohermeier: Bele Bachem.

DU mag. 71, R. Hohl: Alberto Giacometti -
P. Killer: Fiir eine farhige Stadt.

KUNST+ HANDWERHKar. 71, C. Nechans/ey:
Formgebung-Designin Oesterreich - L. Schul-
theis: Emilio Brugalla - Pierre Pauli  Sepp
Hutt: Editha Klein Koppen - W. de Con-
cini: Vicenza 1971.



Notiziario
a cura di LisettaBelotti

Cartelle e libri illustrati

Le Edizioni Diagramma di Milano (Via Pon-
taccio, 12a) hanno pubblicato una cartella
di 5 Serigrae di Carlo Cotti dal titolo «5

variazioni ».

Per le Edizioni dell Agrifoglio (Via Monte-
napoleone, 21 - Milano) € uscita una cartella
di 5 acqueforti di Mario Chianese, Amleto
D Ottavi, Carlo Pescatori, Giancarlo Pozzi
e Franca Puliti Brunetti. Testi critici di En-
rico Baj, Germano Beringheli, Mario De Mi-
cheli, Giorgio Di Genova e Vittorio Fa-

gone.

L Editore Vanni Scheiwiller ha annunciato
la pubblicazione del volume di 30 disegni
di Ponina Ciliberti Tallone.

L Editrice  «| Dispari» (Milano, Via Bron-
zetti 17) ha pubblicato il volume di poesie
di Livia Lucchini, «Palestra senza vinci-
tori», @n disegni di Ernesto Treccani
e il volume di poesia di Giulio Campiglio,
«Con il tempora, ddn disegni di Elvio
Becheroni.

Le Edizioni Geiger di Torino hanno pub-
blicato una cartella di 10 serigrae di Fran-
co Guerzoni dal titolo «Allucinazione por-
tatile». Testi di Adriano Spatola, Sebastiano
Vassalli e Adriano Malavasi.

La CasaEditrice <4l Quadrifoglio » ha pub-
blicato una cartella & litograe di Gior-
gio Celiberti con testo di Garibaldo Ma-
russi.

La Galleria Annibal Caro di Civitanova Mar-
che (Viale Matteotti, 12) ha presentato il
libro di Mario Pomilio, «Il vicino», con
2 acqueforti originali di Renzo Biasion e
Walter Piacesi.

L Editore Teodorani- ha pubblicato una car-
tella di graca di Luciano Minguzzi, inti-
tolata «I segni dello Zodiaco».

AllEnte Premi Roma stato presentato
un libro-quadro di Mario Padovan.

Le Edizioni Centro d Arte di Milano hanno
pubblicato una cartella @ acqueforti  di
Luciano Lattanzi dal titolo «Acqueforti se-

mantiche>>, curate da Giorgio Upiglio.

La Motta ha pubblicato, per la serie « Gior-
ni colorati», 3 cartelle con 3 serigrae cia-
scuna di Renzo Oggioni (titolo: «Tre al-
beri; testo di Roberto Sanesi), llario Rossi
(titolo:  «Il  mare»; testo di Carlo Betoc-
chi), Concetto Pozzati (titolo: «Lassu sulle
montagne»; testo di Roberto Sanesi).

Premi

I Comune di Roma ha bandito un concor-
so nazionale per Pesecuzionedi opere d arte
negli edici di proprieta comunale. Informa-
zioni presso la "X Ripartizione Antichitd e
Belle Arti, Via Portico d Ottavia.

A \dareggio  stato indetto [International
Grand Prix di pittura. Informazioni presso
la segreteria, Via Genova, 6.

A Padova, il Premio del Hronzetto  stato
assegnato a Quinto Ghermandi. Altri pre-
mi a Carmelo Cappello e Agenore Fabbri.
Segnalati: Bogoni, Bodini, Bortoluzzi, Calo,
Cavallini, Mandelli, Gallo, Marchese, Mes-
sina, Somaini e Viani.

A Budapest, alla 1 Biennale internazionale
della piccola scultura, sono stati premiati
Luciano Minguzzi, Abolina, Max Bill, Kiss
Nagy Somogy, Panourgios, Pablo Serrano,
Fritz Wotruba, Stefanescue Zitman.

Il Presidentedella Repubblica,su proposta
del Ministro della Pubblica Istruzione, ha
conferito a Marco Valsecchila medaglia

doro di benemerenza della scuola, cultura
e arte.
A Lucca, dla edizione del Salone dei

Comics, sono stati premiati Gianni De Luca
e Eric Sio. Inoltre, fra gli editori: Later-
za, Sansonie Abril (Brasile). Altri premi
a Mino Milani, Lee Falk, Rosanna e Lia
Fiocchetto, Anselmo Anselmi e Mario De
Dona.

A Lugano,il Premio Innovazione Arteper
iL971 e stato vinto da CesareBianchi (sez.
pittura) e da Carlo Cotti (sez. scultura).

A Broni, il 5° premio di péttura stato
vinto ex aequo da Giuseppe Banchieri e Gu-
stavo Foppiani. |l premio Broni per la
pittura estemporanea  stato assegnato a
Mauro Fornari.

A Faenza, il Premio Faenza della ceramica
€ stato assegnato a Panos Tsolakos. Altri
premiati: Jmre Schrammel, Osamu Suzuki,
Caiger Smith, Mutsuo Yanagihara, Franco
Giorgi e Marco Terenzi.

Varie

A Firenze la Fondazione di studi di storia
dell arte, Roberto Longhi, ha bandito un
concorso per borse di studio per lanno
1971-72, riservate a giovani studiosi di eta
inferiore a 30 anni. Informazione presso la

segreteria, Via Benedetto Fortini - Firenze.

Il Ministero degli Affari Esteri ha pubbli-
cato il bando di concorso per studenti e
artisti alle borse di studio per |estero, per
| B9 73. Informazioni presso Mini-
stero Affari Esteri D.G.R.C. Ufficio IX,
00100 Roma oppure presso le Universita.

La Libreria Antiquaria Prandi di Reggio
Emilia (Viale Timavo, 75) segnalache so-
no state rdbate stampe(3 di Chagalle
1 di Picasso, V7, 778, 782 942  del
catalogon. 154) che recanonell angoloin-
feriore destro il timbro della libreria. In
caso di offerta, avvertire.

A Kassel, nel numero di marzo, la rivista
«Informazionen - Documenta5» ha pub-
blicato un trattato-manifesto di Ammann,
Brock e Szeemann, che cerca di stabilire
una metodologiao loso a dell esposizione.

La Galleria Carini (Via Durini, Milano),
ha iniziato la catalogazionelelle opere del
pittore Gino Moro. | possessordi opere
sono pregati di inviare foto.

La Galleria del Milione (Via Bigli 2, Mi-
lano) sta catalogandad operadi Ennio Mor-
lotti. | collezionistisono pregati di inviare
foto.
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Artisti deceduti: a Parigi il pittore ceco-
slovacco loseph Sima; a Venezia Gino Bor-
sato; a Milano, Aldo Cerchiari; FaustoGia-
ninazzidi Lugano (aveva23 anni); lo scul-
tore Enrico Pancera; lo scultore Vitaliano

Marchini.

A Firenze, Michael Siegel e sua moglie
lasceranno,nel corso déR, dopo sette
anni, la direzione della Villa Romana che

ospita ogni anno vari aristi tedeschi. La

riotizia pubblicata nel volume che do-

cumental attivita deg71, comprendente
opere di P. Ackermann, H. Albert, C.

Dichgans e J. Paatz.

A Vignola (Mo) la prima Biennaledi Pit-
tura ®ant Unione stato vinta ex aequoda
Tino Pelloni e Umberto Zaccaria.

A PuntaAla |12 edizionedel premio na-
zionaledi pttura  stato vinto ex aequo
da Elvio Mainardi e Bruno Dominici. Se-
condo premio ex aequo: Aldo Mari, Lucio
Solazzi, Franco Russolillo. Premio speciale
«Amedeo Modigliani»:  Walter Visioli.

A Castelnovane Monti, al Premiointerna-

zionaledi pittura «Emilia I» i 10 premi

acquisto sono stati assegnatia Cag-none,
Dangelo, Devetta, Korompaé/, Mesciulam,
Mesko, Zaimovic, R. Conte, Baldan, Barac-
chi, Sormani.

A Lesa al ConcorsoNazionaledi pittura,
primo premio ex aequo a Luciano Bertacchi-
ni e Ottorino Stefani.Altri premi a Poletti,
Visani, Pavan, Botta Patuzzi, Cescon,Pao-
lizzi, Spada,Andreani, Balansino.

A Roma, presso il Gabinetto Nazionale del-
le Stampealla mosbraconcorsagper |inci-
sione, riservata agli allievi delle Accademie
di Belle Arti, sono stati premiati Pathorn
Nilnarong e Laura Raganelli.Altri premi a
Massari,Muscatello,Salvati, Ukoskit, Lauri-
cella, Gabbiati, Candido, Scotty.

A Sorbolo (Parma)al 3 Premio di pittura
«Meno Benassi»sono stati premiati Bom-

adre, Carrnellini, Lumaca, Pedrazzoli, Pe-
rovic.

A Bergamoalla 1 Biennaledi pittura «Eu-
ropa Unita» sono stati premiati: Servalli,
Bigoni, Mazzoleni, Mocenni, Jacchini, Ben-
dinelli. Altri premi a I-lo-Kan, Pantaleoni,
Matalon, Vermi, Fabbri, Cavalieri, Brambil-
la, Manas, Goldberg.

Il Premio per lincisione « Albrecht Durer»
e stato assegnatallo xilografo tedescoGri-
eshaber.

«Premio

I Concorso Nazionale di Pittura

\1&Tdnesi € stato assegnatad Ar-
tilio Castiglioni, Elvio Mainardi e Franco
Russolillo.

A Romail premio di Pittura «Maggio Ro-

rharia »>2 andatoa OrlandoAbate,Ome-
ro Bonoli, Silva Breie e Gianni Sevini.
I 3° Concorso Nazionale di Pittura «Co-

mune di Soliera» € stato cosi assegnato:
1° premio ad Arnaldo @alli, premio a
Enrico Visani, 3° premio a Giangiacomo
Merli, 4° premio a Franco Patuzzi, Aldo Ma-
ri ha ricevuto la medagliad oro Ministro
del Turismo.

1B° premio Contea di Bormio ha avuto
questi vincitori: Reggiori, Martinotti, Car-
ta, Varroni per i premi specialidedicati a
illustri maestri scomparsi: Elvio Mainar-
di, ex aequocon Umberto Zaccaria,inoltre
Attilio Castiglioni,Lucio Sollazzie Giorgio
Bianchi per i premi di dotazione



NAC dubblica fascicoli
all&#39;arswno doppi i

fascicoli di giugno- luglio
e di agosto- settembre

Abbonamenti 1972

L&#39;abbonamereo il 1972
a NAC » costa

3.500 lire e si pu0 sottoscrivere
versando 1&#39;impmediante
|&#39;allepattzttino.

Offerte speciali

Proponiamo ai lettori

tre vantaggiose combinazioni:
abbonamento cumulativo a

41.NAC+ CONTROSPAZIO
a lires00 [anziiché |Be500)

2. NAC +SAPERE
a |&#8Mire [anziché IBED00)

3. NAC AEMPI MODERNI
a lBel00 [anziché [irel00)
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creativo LBG

RAPIDOMAT

E lo strumento studiato per raccogliere in modo funzionale e
aumidita costantei puntalia inchiostro di china Koh-I-Noor
Variant, Varioscript e Micronorm.

I puntali vengono inseriti aperti nelle diverse sedi

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

la costante fluidita della china, impedendone |&#39;essiccazione
nel puntale. Un piccolo igrometro consente di controllare
I&#39;umidita all intérapil perfetto funzionamentodel Rapidomat
e sufficiente rifornirlo d&#39;acquaa volta al mese.

Lo strumento € applicabile al tavolo da disegno.

E munito diun cassetto per riporre un flacone d&#39;inchiostro
dichina egli accessori.

Sitrova in commercio con otto e quattro sedi.

completo di  puntalio vuoto.

Kohol-Noor Hardtmuth ~ SpA fabbrica matite e strumenti per disegno e ufficio

rofrins



