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L’artista dell’anno

| Urbi et orbi & volata la lieta novella: Mario

Ceroli, premio Bolaffi 1972, « & 'artista del-
Fanno »!

Ma quest’annuncio, contrariamente a quanto
accadeva di solito (anche per notizie pitt fu-
tili), non ci ha subissato di lettere, telefonate
e simili,

Come se un’aria di rassegnazione stesse ca-
lando negli ambienti artistici.

Ha fatto eccezione solo una lettera. Quella
che ci ha inviato Guido Montana. E se nel
nostro paese non vigessero leggi cosi illibe-
rali in fatto di libertd di stampa, volentieri
Pavremmo pubblicata intera, intera. Cosa ha
scritto, in sostanza, Montana?

Che con questa ultima iniziativa del Bolaffi
forse abbiamo raggiunto il fondo o — eufe-
misticamente — il limite di guardia.

Una prova per tutte. Con la compiacente in-
dicazione di 31 critici di chiara fama e U'aval-
lo di 5 autorevoli rappresentanti del mondo
dell'arte e, infine, una votazione a base di
cedole ritagliate dalla vivista (toh! le cartoli-
ne di Canzonissimal ) ¢ stata acquistata un’o-
pera di un artista italiano, da destinarsi alla
Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma,
che si ¢ impegnata a mantenerla esposta in
permanenza.

Per chi credesse di non aver capito bene:
« che si ¢ impegnata a mantenerlg esposta
in permanenza ».

Dice bene Mowntana: Corrado e la Carrd alla
Galleria Nazionale d'Arte Moderna (cioé un
ente dello Stato) auspice il Bolaffi (cioé una
privata iniziativa editoriale e di mercato).
Ma, ripetiamo, il peggio é che, schiacciati
dagli otto chilogrammi del Catalogo Bolaffi
1972, artisti e critici hanno accolto con si-
lenzio tombale questa operazione.

Urn'aria realmente di svendita fallimentare di
fronte al rullo compressore del mercato.



NAC

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

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




Educazione artistica

Quale moderno ?

di Franco Renzo Pesenti

Per il dibattito sulla educazione artistica
e anche a proposito della frattura tra an-
tico e moderno, di cai al n. 12-1971 della
rivista, in cui si parlava del congresso e
dei compiti della Societd Italiana per la
Archeologia e la Storia delle Arti, pro-
ponge qui alcune opinioni che hanno gia
dei sostenitori e degli oppositori ma che
credo utile richiamare, Intanto preferirei
la dizione educazione estefico-artistica, nel
senso ctimologico, intendendo per educa-
ziohe ¢stetica leducazione, paturalmente
critica, ad appercepire 'ambiente, gli og-
gettl, le comunicazioni visive, e per edu-
cazione artistica la capacitd di intervenire
a qualificate, anche funzionalmente, quel-
lo stesso ambiente, oggetti, comunicazioni.
Per questo, penso che oggi pil che da un
livello culturale e artistico in senso cor-
rente convenga partire dalla considera-
zione dei fondamenti fisici e psicologici
individuali e collettivi, perché il resto pud
divenire un lusso illusorio ¢ anche tragico
se non ci si garantisce prima una pienezza
di possibilita, un escreizio della fiberts e
innanzitutto una salvaguardia del nostro
rapporto originale con la natura e con
lambiente e della nostra condizione psi-
cologica. Oggl di quanto ci circonda ben
poco & naturale o determinato da clascuno
di noi; la pilt parte & il prodotto storico
dell’attivitd dell'uomo, in bene o in male.
A livello collettivo, perde terreno lo stru-
mento verbale, la parola scritta, addirit-
tura la comunicazione tra individui, per
un prevalerc della comunicazione per via
di elementi visivi, di tanto pili efficace in
quanto la loto presentazione & pili imme-
diata, il lorc risalto, il loro apprendi-
mento pit facile ed avvolgente, E di fatr-
to non conosciamo «<hi ¢i manda questi
messaggi, e questo aggiunge loro una au-
toritd mitica, Oggi il problema estetico-
artistico va visto dalla parte del pubblico,
pilt che angolato sulle opere d’arte e sugli
artisti, Quale controllo esso ha sulla que-
lificazione dell’ambiente, depli oggetti, sul-
la ticezione delle immagini di ogni tipo?
A un ampliamento enorme della fruizione
& corrisposta una diminuzione delle pos-
sibilitd di intervento; chi impone le scelte
trae dall’efficacia stessa degli strumenti la
forza per imporne 1 contenuti.

Per tornarc a una questione specifica, l'in-
teresse per la produzione artistica del pas-
sato si & esteso, maestri del colore inse-
gnano, ma non la coscienza interpretativa
dei fenomeni del presente, Come nella
scuola, all’informazione, all'indagine sul
passato non ha corrisposte un’estensione
dei metodi di attenzione e di intervento
sul presente. Si & riversato nell’educa-
zione estetica che si & svolta fuori dalla
scuola un antico equivoco: il concetto

che Vopera d’arte sia qualcosa di neces-
sarfamente elitario non solo per la sua
genesi storica (e anche questo non sempre
& vero}, ma anche per il suo uso, e che
quindi richieda un momento specifico, un
memento pressoché avulso dal comporta-
mento, dall’atteggiarsi, e quasi dal grado
di acculturazione, che uno esetcita du-
rante la propria giornata. L'ereditd scola-
stica, o l'assenza scolastica, si & fatta sen-
tire. Perché nella scucla quest’aspetto si
& verificato nel modo piti macroscopico:
la storia dellarte (e la parte — guando
vi & stata — che ad essa & stata assegnata),
& stata vista come la storia di alcune arti
eccezionali, larchitettuta, la scultura, la
pittura, ¢ come la storia dei capolavori,
se non di tutti, almeno dei pit significa-
tivi; e anche la ricerca attuale di far com-
prendere che 1 capolavori non sintendonc
per sola sensibilita ma con il discorso
storico sulla loro genesi e sulla loto fun-
zione, & un discorso che timane in parle
fuorviante se non si precisa che anch’essi
hanno un limite che & appunto storico,
legati ad un momento ed a un ambiente,
ad un gusto ¢ ad una attivitd i lavoro ar-
tistico estremamente qualificato e quasi
sempre esemplare, che essi sono magari
alla fondazione del nostro stesso modo
di vedere, € che possono presentare per
noi esperienze insostituibili, ma che tutto
sommato essi non sono assclutamente e-
saustivi della nostra esigenza cstetico-ar
tistica, E sul piano dell’esigenza estetico-
artistica attuale, individuale e collettiva,
che bisogna porre l'accento e in questo il
consumo dell’ambiente, degli oggeti, delle
immagini ha raggiunto un’estensione enot-
me, € in questo la qualificazione estetiro-
artistica ¢ presente con una funzione e
una dimensicne che non & quella pid
adatia a corrispondere alle esigenze e al
futuro dell'uomo, Dal paesaggio rumale e
costiero alle cittd, dall’architettura a tutte
le arti piti tradizionali, dall’oggetto d’uso
alle applicazioni della grafica, la pubbli-
citd e lillustrazione, la fotografia e il
fumetto, dal piccolo schermo televisivo al
grande schermo, il condizionamento 2 e-
norme e non sclo non si pud parlare di
un nostro intervento nella produzione, o,
per quanto riguarda i fatti ambientali, nel-
la modificazione, ma molto spesso ne &
anche impedito il rifiuto.

In questo cosa pud fare la scuola? che
funzione ha la scuola? E stato detto che
la scuola non basta, Eppure sard da te
nere presente un carattere specifico della
scuola: essa stabilisce un rapporto tra
gli studenti, tra questi e gli Insegnanti,
(e pud stabilirlo con forze esterne) su una
base gratuita, che non & condizionata
immediatamente dal profitto; leducazio-
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ne a interpretare € a intetvenire pud es-
sere fatta indipendentemente dalle forze
che degradano l'ambiente ¢ manipolano
il consumo. L’insofferenza degli studenti
per la scuola & stata determinata anche
dalla consapevolezza che essa non fornisce
affatto gli strumenti di interpretazione
del reale, della societd, delle piti generali
condizioni e della nostra collocazione in
queste. Per fare lesempio che ol inte-
ressa, la storia dell’arte fornisce l'occa-
sione di studio di esempi magnifici e sug-
gestivi, ma non propone una metodologia
e up’attenzione anche di contenuto tale
da essere applicato alla condizione spe-
cifica e personale di ciascuno, nelle espe-
rienze ¢ mnelle verifiche che ogni giorno
si_trova a compiere. E qui ogni cosa &
gia fatta, gid predeterminata; le capacity
artigiane, individuali e collettive, vengono
progressivamente sparendo; & i processi
della produzione sono sempre pitt lontani,
settorializzati, reciprocamente misteriosi,

La divisione del lavoro ha portato anche
alla impermesbilita tra istituti d’arte e
licei; € la storia dell'arte quale & stata
attuata finora, anche se distingniamo tra
disposizione estetizzante e posizione sto-
ricistica, prevede un atteggiamento che,
bisogna dirlo, & contemplativo, Per co-
minciare, per una comprensione che sia
pitt approfondita e che si innervi sulle
condizioni storiche per il passato e che
tenda possibile un comportamento nel pre-
sente, l'insegnamento che ripuarda l'edn-
cazione estetica deve tener comto delle
condizioni materiali ed economiche e delle
specifiche  tecniche della qualificazione
dellambiente, degli oggetti, delle imma-
gini, perché l'analisi sia portata sulle
strutture, le possa scomporre nei loto
momenti genetici, perché infine la critica
¢ lintervento nel presente possa valersi
di una cognizione non mitica, ma verifi-
cata, dei processi con i quali of si in-
contra o ¢i si scontra.

Parlare di riforma della scuola nel mo-
mento attuale in cui ognuno fa l'esame
di coscienza di quanto possa essergli im-
putato come indizio di reato e di fronte
al modo del procedere ad esempio della
riforma univetsitaria o della legislazione
di tutela del patrimonio artistico e natu-
rale, pud sembrare assolutamente utopi-
stico e risibile, Tuttavia non & solo nella
codificazione delle leggi che noi possiamo
avere speranza; il rapporto tra gli stu-
denti, tra la societd e gli studenti, e an-
che con gli insegnanti & un rapporto che
si muove nel vivo e su questo si pud
avere speranza. L'ipotesi che consideri nel-
la scuola determinante Lescrcizio di in-
terpretazione e di intervento sull’ambien-
te, gli oggetti e tutto il vasto campo delle
comunicazioni visuali & unipotesi che
deve trovare l'estensione che provochi
quella sperimentazione, quei contrasti, la
insoddisfazione per la condizione attuale
che sono la base per un mutamento. Gli
studenti, gli insegnanti, chi lavora, de-
vono far propria la necessitd di investire
con violenza questo settore che coinvolge
necessariamente gli artisti, oggi soli o su-



bordinati, la cui vitalitd & dimostrata dalla
vatietd tumultuosa degli interventi e la
cul crisi ¢ pare essere sostanzialmente
determinata dall’assenza di una fichiesta
pitt generale, che con una nuova conss-
pevolezza voglia che Pambiente dell'uomo
e il suo comunicare sia preordinato ai fint
della sua completezza individuale ¢ della

sua liberazione collettiva. Una nuova
committenza, dunque, che solo allora di-
verrdi operante nella misura in cui pos-
siederd le leve economiche, motivazioni e
condizioni anche del fare artistico, ma
che & necessario prefigurare perché con-
dizione del suo sorgere & anche la coscien-
za che & necessario che essa si costituisca,

| quotidiani fallimenti

di Giorgio Nelva

Nessuno pilt di un insegnante pud aver
coscienza del quotidiano fallimento del-
Tattivitd cducativa. Egli ha costantemente
davanti agli occhi i poli opposti di questo
squilibrato problema: la cultura scola-
stica ¢ le sottoculture delle bande giova-
nili, il dinguaggio ufficiale e lo « slang »
dei mezzi dinformazione di massa, il di-
ritto di tutti allo studio e la selezione
autoritaria, i programmi utepistict e la
mancanza di aule, la vivacita del ragazzi
e la pedanteria dei burocrati.

A qualsiasi livello della scuola grosse con-
traddizioni snaturano la funzione dell’in-
segnamento, ponendo problemi comuni a
tutti gli insegnanti, di ogni materia ¢
ordine scolastico. Anche 'educatore « ar-
tistico » (educatore visuale, sensoriale,
educatore all'espressione, alla comunica-
zione, ece.) & costretto a formulare pro-
grammi concreti ed a basarsi su di una
preparazione professionale accuratamente
approfondita, suscettibile di aggiornamen-
to e di coordinamento colle altre disch-
pline. Nella maggior parte dei casi, la
scuola che 'ha creato « insegnante » non
gli ha dato una preparazione sufficiente,
ed egli ha dovuto formarsi con ricerche
e studi personali. Nei casi migliori (put
troppo limitati) la figura dell'insegnante
si fonde con quella del ricercatore este-
tico. Le opcrazioni combinate nei duc
diversi ambienti, scolastico e «culturales,
si depurano da personalismi e gratuite
astrazioni. Nella pratica qguotidiana in
classe saltano le illusioni, si svuotano le
teotie soggettive; = la nicerca estetica,
I'abitudine all'indagine scrupolosa ed or-
dinata, l'innovazione creativa forniscono
innovazioni di lavoro adeguate alla dina-
mica degli interventi.

Per ottenere risultati validi, I'insegnamen-
to deve essere improntato alla massima
oggettivitd (superando i limiti di una vi-
sione personale), aperte alla collaborazione
interdisciplinare {abbattendo le barriere
delle « materie ») ed alle effettive esi-
genze degli « utenti » della scuola. Nella
classe Dattivita quotidiana & giustificata
solo se considerata come vita di un grup-
po, come espressione motivata di una co-
munith operante nel contesto sociale
(quartiere, pacse, ecc.).

Per districare il groviglio di problemi che
gravita sull’attivitd didatiica, la prepara-
zione professionale dell'insepnante di e-

ducazione artistica dovrebbe basarsi su
quei filoni di ricetca che pitt possono
ordinare ¢ chiarire le operazioni estetiche:
paicologia della forma, strutturalismo, lo-
gica, cibernetica, ecc, I collegamenti in-
terdisciplinati si ampliano man mano che
Peducatore scopre la limitatezza di una
visione specialistica, € supera il meondo
chinso della propria materia. La necessit
di comptendere i reconditi meccanismi
tecnologici, economici, politici che gui-
dano la nostra sodletd € modellano i gio-
vani, induce all’analisi critica di opgni
« prodotto culturale » diffuso attraverso
la scuola, ed al controllo continue delle
comunicazioni di massa. Consumi sempre
pit forti di un’editoria essenzialmente
visiva, fumetti ridondanti di modelli ne-
vroticl, informazioni elettroniche sempre
pit massicce e simultanee (in un susse-
guirsi di campagne pubblicitarie ed ideo-
logiche), orgia continua di suoniluci-se-
quenze, sono le caratteristiche che pih
balzano agli occhi nell’ssperienza senso-
riale di ngni giorno.

Quanto, di questa tempesta audiovisiva,
I'nomo (od il ragazzo) riesce ad analizzare
razionalmente, se non & fornito di stru-
menti critici adeguati? (Quanto, purtrop-
po, viene assorbito passivamente in una
ridda di stimoli sensoriali caotici e tra-
volgenti? Al pericoli di una comunica-
zione di massa alienante, di una conste-
tudine estetica imposta, la scuola pud
opporre un comportamento creativo re-
sponsabile, pud educare a compiere {non
solo ad ammirare) cerle operazioni clas-
sificabill come « artistiche ».

Le operazioni didattiche possono essere
interessate a due componenti essenziali del
comportamento creativo: z) l'espressione
libera, spontanea, sviluppata in un con-
testo di motivazioni ed attivitd reali. La
continua autogestione delle proprie atti-
tudini creative viene ad opporsi alla frui-
zione passiva della « cultura» imposta
oggl alla societd; b) la comunicazione og-
gettiva e la costruzione razionale, matu-
rate attraverso il progressivo controllo dei
processi percettivi e creativi: figurazione,
formazione di strutture logiche, ecc.; 'or-
ganizzazione responsabile del proprio com-
portamento estetico si pone come antidoto
all’alienazione caotica & dispersiva.
Questo programma educativo vienc a si-
tuarsi, nella sua fase realizzativa, in un
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contesto oltremodo faticoso ed avvilente:
come collegare le ipotesi di lavore a reali
motivazioni degli allievi, come intetes-
sare 1 glovani gid in parte allucinati dalle
suadenti e facili forme di spettacolo che
la comunicazione di massa offre? Soprat-
tutto: come entrare in contatto reale con
ogni ragazzo, in mezzo al caos di una
classe numetosa, in un'aula stretta e poco
attrezzata, in una sezione di doppio turno?
La presenza di una barriera di problemi
reali richiede da parte dell’insegnante una
risposta altrettanto reale: anche 1'azione
politica & oggl uno del mezzi necessari
per realizzare una linea didattica. Nella
lotta contro le carenze di una struttura
scolastica inadeguata storicamente (ma for-
se adeguatissima ad interessi particolari),
nella lotta contro i condizionamenti cul-
turali alienanti, diffusi sia attraverso la
scuola, sia attraverso i « mass-media »,
Peducatore trova naturali alleati: qualche
collega, gli allievi, le famiglie, le forze
di base e sindacali. La tichiesta di una
scupla attiva, di strutture educative ope-
rabili e gestite diretramente da chi ne
& il maggior beneficiario, ed in cui la
ricerca estetica {come qualsiasi altra atti-
vita formativa) & svolta senza intermediari
da tutti gli interessati, viene quindi a
porsi come l'obiettivo prioritario per un
« educatore all’arte », prima ancora di
una qualsiasi richiesta settoriale.

Nuovi rapporti

di Fernando De Filippi

Parto per questo mio intervento da « Pa-
tate d’inverno » in cui Cintoli esemplifi-
cava una sua maniera di comportamento,
un suo momento didattico. E natural-
mente parte per questa csperienza con
il presupposto di far nuovo, diverso, di
modificare almenc intenzionalmente il
rapportoe esistente tra scuola ¢ studente
{intendo significare con il termine scuola
tutto un apparato strutturale inteso a dare
un ben determinato contenuto a questa
istituzione ed a usarla come strumento
ulteriore di rafforzamento della propria
egemonia). Quindi rompe con i mezzl
consueti, propone un’operazione apparen-
temente diversa e fa culminare il tutto
in una mostra evidentemente dimostrativa
in una galleria.

Ora & evidente che un produttore di cul-
tura od un artista a seconda dei signifi-
cati che oggi si danno a questl termini,
accetti il momento didattico come una
esperienza da vivere, come un momento
di arricchimento del proprio bagaglio di
conoscenze ¢ sia portato ad wsare un
certo numero di studentl per una espe-
rienza indubbiamente interessante. Resta
da chiedersi se Cintoli & cosciente che la
sua & un'azione di limitazione della wvo-
lontd esattamente ugnale a quella com-
piuta dallinsegnante che ligio alle dispo-



sizioni, nonché ai suol limiti, pretende
che la figura disepnata sia studiata attra-
verso la copia dal vero.

E chiaro che non sto qui a biasimare
Cintoli, né d'altronde so propotre espe-
rienze didattiche sostitutive, ma non credo
che il punto sia questo. E chiato perd che
ci troviamo di fronte all’insegnante che
mitizza il propric operato dando di sé una
misura e una funziohe non pitt rispon-
denti ai tempi ¢ soprattutto alla richiesta
di nuove proporzioni nei rapporti scuola-
studente che le forze pilt vive che ope-
rano nella scuola chiedono insistentemen-
te. Sia chiaro che per guarire la scucla
non ¢ sufficiente creare isole di sperimen-
tazione, del resto molto ben viste e ben
soppotrtate dal sistema, né semplicemente
inventare momenti didattici nuovi. Fon-
damentale ¢ che la scucla mon deve in-
segnare agli studenti sole e sempre ad
obbedire a chi comanda {(nel caso speci-
fico insegnante e poi via via preside, sin-
daco, presidente della repubblica, dio ecc.)
ma deve formare delle teste pensanti ca-
paci di porsi in opposizione motivata, E
questo potrebbe essere un impegno pre-
ciso degli insegnanti; in alternativa avre-
mo episodi didattici che pur apparente-
mente contrastanti obbediscono alla stessa
logica secondo cui linsegnante distri-
buisce e proprie informazioni, conoscenze
e convinzioni sulla testa dello studente
usato come strumento occasionale e in-
tercambiabile. Non esiste difatti quella
reciprocitd di peso nei rapporti di forze
che permetta di affermare che espedenze
didattiche vecchic o nuove possano essere,
come molti docenti affermano, uno spon-
taneo risultato di un lavore comune.
Potrebbe a questo punto mascere l'equi-
voce che le carenze qualitative e quanti-
tative della scuela siano solo il risultato
di una classe insegnante impreparata; esse
hanne invece wna natura precisa e ben
identificabile e scaturiscono da una mag
giore richiesta d'istruzione da parte delle
masse popolari, delle classi meno abbienti
che una scuola d'élite non pud soddisfare
senza modificarsi nella sua essenza, cio®
senza operate un processo di rivoluzione.
Proporre metodi o comportamenti didat-
tici esulando dai contenuti che la popo-
lazione scolastica e le forze del lavoro
richiedono vuol dire lavorare in astratto.
Lo studente rappresenta forza-lavoro in
fotmazione, dalla scuola usciranng i lavo-
ratori e i dirigenti di domani e quindi &
necessario togliere la lore formazione dal-
le mani di una classe ben definita e chia-
ramente qualificatasi per la quale la
scuola costituisce uno strumento funzio-
nale e selettivo oltre che di predestina-
zione per chi dovri domani pensare e
dirigere e chi lavorare e servire.

Il non collaborare oggi equivale non ad
un tifiute dello strumento scuola, ma ad
un rifinto di una scuola in cul si inse-
gnano i valori dell’ideclogia borghese ed
i rispetto delle istituzioni (lo stesso libro
di testo pagato dall'operaio & uno stru-
mento contro se stesso). Si lotti contro
la parzialitd dei libti di testo e la loro

disinformazione faziosa, contro la spere-
quazione con cui 1 vari strati sociali for-
niscono i qualificati dalla scuola (& inutile
qui citare cifre ormai note a tuiti). Oc
corre definire le nuove figure o ruoli che
trasformino attuale situazione. GH stu-
denti debbono trovare uno spazio politico
per gestire | propri momend culturali,
poter intervenire sulla realtd, toccando
con mano ¢ vivendo situazioni culturali,
politiche, sociali e trasformando la stessa
realta. L'insegnante deve stimolare il la-
voro autonomo ¢ Pacquisizione di corretti
strumenti i ricerca, deve provocare in-
teressi significativi eliminando i condizio-
namenti che 'apparato scolastico pone a
lui ed allo studente.

Mi sembra importante riportare uno stral-
cio di un documento ditramato dal collet-
tivo didattico-politico insegnanti miflanesi
in cui si afferma: « ... 11 sociale & il testo
da leggere e da interpretare: Io @ il quar-
tiere, la fabbrica, lo scno i muti della
strada, i manifesti, 1 ciclostilati, 1 tatze-
bao, i luoghi di riunione sociale ¢ poli-
tica, 1 teatri e i cinematografi, i giornali
ed | merzi di comunicazione, le scucle
dove si lotta. Tutto cid & il testo in cul
sl impara a distinguere tra oppressori,
padroni e servi, a individuare chi ha il
potere e come lo esercita,,. La cultura
deve fare capire che non siamo uguali e
perché non siamo uguali. E ancora a Co-
negltano Veneto 36 insegnanti sottoscri-
vono un documento nel quale si rafferma
che,.. 'uomo nella nostra civilth seguendo
la logica del benessere ha abdicato alla
autonomia del proprie pensiero, ha per
dute la capacitd di costituirsi dn termini
umani e ha smarrito il senso della soli-

Un'aula scolastica in Narvegia.

darietd sociale. La scuola non ha suscitato
nell'vomo il gusto cd il desiderio di am-
ministrare se stesso da uomo. Scopo pri-
mario dell’istruzione non & quello di in-
formare bensi di insegnare a pensare, in-
fatti & sostanzialmente diverso il lavoro
mentale che lo studente compie quando
assimila notizie e soluzioni ¢ quando in-
vece conosce nozioni perché il vero pro-
blema & liberare lintelligenza dello stu-
dente favorendone lo sviluppo delle fun-
zioni logiche delle strutture mentali, del
pensicro produttivo, & quello di solleci-
tarli all’espansione della loro capacitd cres-
tiva e di avviarli all’acquisizione di me-
todi critici di pensare proponendo loro
situazioni problematiche che 1li stimolino
nella ricerca,., »,

In definitiva bisogna distinguere tra i di-
versi modi di comportamento; aleuni pos-
sono sembrare dissacranti, o portatori di
novitd didattiche che in realth non intac-
cano minimamente il concetto base della
scuola odierna; altri che si imperniano
sull'identificazione di nuovl momenti di
Iotta all'interno della scucla, e su conte-
nuti che hanno alla base la lotta per I'in-
gresso delle classi subalterne all'interno
di essa, Classi che intendono usare i ser-
vizio socigle scuola non come momento
di riqualificazione e quindi di passaggio
da una classe all’altra (come formazioni
di nuovi quadri per le strutture del si-
stcma) ma come momento di presa di co-
scicnza della propria forza, della propria
capacita d'impatto. Uscire dall’equiveco &
essenziale proprio perché attraverso 1l pre-
testo della sperimentazione ma nell’ambito
delle norme vigenti non si accantonino
problemi cruciali e indilazionabili.




A proposito della svendita di opere di Enzo Mari

Gli artisti e I'impegno rivoluzionario

di Davide Boriani

Galleria Milano

Enzo Mar:

opere dal 1952 41 1968

Copertina del catalogo « Svendita di Enzo
Mari ».

Il giorno 20 gennalo '72 si & aperta alla
galleria Milano, una mostra di opere di
Enzo Mari, comprese tra il 1952 ed il
1968, intitolata « Svendita ».

Al colleghi, inouriositi di assistere alla
rentrée di chi, assieme a pochi altri aveva
dichiarato pubblicamente di volersi aste-
nere per il futuro da qualsiasi attivita di
mostre, Mati, per ’occasione insolitamente
affabile, spiegava trattarsi effettivamente
di una svendita {per cessazione di eserci-
zio?) ma a prezzi altissimi.

Talché i collezionisti accorsi numerosi nel-
I'intento di fare un buon affare, ne erano
rimasti frustrati, anzi qualcuno, partico-
larmente indispettito, pare se ne sia an-
dato shattendo la porta e proferendo ap-
prezzamenti ingiuriosi.

Questi 1 fatti.

Ora colgo volentieri linvito dell’amica
Vincitorio a scriverne per NAC, non tanto
per recensire la mostra (¢ mancherebbe
che, dopo aver smesse di fare « 'artista »
finissi col voler fare « il critico ») quanto
perché Uiniziativa di Mati tientra nell’am-
bito di quella strategia del dissenso at-
tnata allinterno del sistema culturale
nella quale altri operatori, compreso il
sottoscritto, hanno creduto, in tempi e
modi diversi, come possibile contributo
allo sviluppo rivoluzionatio della societd,
nella sua fase attuale,

E bene aggiungere a questo punto che se
anche io ho promosso o partecipato ad
iniziative del genere {(abbastanza diver-
tenti peraltto perché debba ora promet-
tere di non farlo pii) sono comungue
cofvinto che siano petfettamente inutili,

nel senso che non possono nuocere al si-
stema (e s’intende, nella sua accezione, li-
mitata e sovrastrutturale, dsl mercato
d’arte) pit di quanto una puntura di
spillo possa nuocere ad un elefante, Esso
infatti non & stato minimamente scosso
da tutte le contestazioni, le demistifica-
zioni, 1 sarcasmi e le dimissioni che si
sono succedute fino ad oggi, anzi ha con-
tinuato a mercificare e a consumare quan-
{0 & necessario ad alimentarlo, dalla merda
di Manzoni alle non-opere dell’arte povera
e concettuale; e mentre la critica unge gli
ingranagel del meccanismo perché gird
scmpre piltt velocemente, ad ogni posto
che si rende wvacante {per disgusto, stan-
chezza o cambio di moda) schiere di furbi
o di ingenui premono alle porte.
Garantito cosi il ricambio della base
produttiva, il mercato assicura la propria
esistenza fintanto che esisteranne roloro
che dispongono del denaro superfluc per
acquistare oggetti che forse non capi-
scono, che magari disprezzano, ma di cui
comungue riescono a stabilire un wvalore
monetatio,

Da parte loro gli artisti, o per lo meno
le frange pilt « sensibili ed ipquiete »
{quelli per intenderci che si sono resi
conto di essere i delegati dal sistema ad
esprimere l'ideclogia delle classi domi-
nant, quelli che hannhe constatate il va-
nificarsi delle intenzioni originarie del
proprio lavoro e la strumentalizzazione
della ricerca, quelli che rifiutano le con-
dizioni imposte dalla selettivitd del siste-
ma, o si ritengone defraudati del successo
metitato, o temono di non riuscire a man-
tenere quello raggiunto, ed anche inevita-
bilmente tuttl quelli che vedono nell'im-
pegno politico una moda o un possibile
trampoline di lancio} nella contestazione
al sistema e nel problema del contributo
artistico (culturale, intellettiale) alla ri-
voluzione, hanno identificato la boa di
salvataggio cui attaccarsi per non essere
travolti dal crollo di quel wvalori della
societd borghese, di cui essi stessi sono
stati e sono portatori.

Escludendo dal novero quelli che riten-
gofio tale crollo nioh incvitabile, o comun-
que sufficientemente lontano da consen-
tir loro di identificatsi anche ideologica-
mente col sistema per guadagnare rapi-
damente le posizioni pit prestigiose, e
non sono pochi, 1 rimanentl assumono
posizioni ideclogico-strategiche diverse,
collocabili lungo lintero arco della sini-
stra italiana.

C’t chi, ritenendo che far dell’arte equi-
valga a far politica, costringe la lotta
di classe nei limiti della propria proble-
matica personale, e si appaga di riecheg-
glare liticamente problemi esistenziali e
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situazioni umane cul non partecipa diret-
tamente; e chi, identificato nell’attivita
didattica il punto di convetgenza tra ri-
cetoa culturale e azione politica, rimane
intrappelato tra I'immobilismo reazionario
dei programmi e delle strutture scolastiche
e liniransigenza della contestazione gio-
vanile, Altri, autonominatisi portavoce
delle istanze della classe operaia, ripetono
in chiave ora trionfalistica, ora accorata,
quasi semptre retorica, temi e momenti
di lotta, che la classe opemaia conosce be-
nissimo, per averli vissuti da protagonista
sulla propria pelle, e che vanne a decorare
i salotti delle case borghesi.

Altri ancora cercano di modificare stru-
menti ¢ metodi operativi, spostandosi da
ambiti privi di qualsiasi incidenza politica
ad alttl che permettano almeno un ap-
proccio a livello sociologico dei problemi
di massa, e si trovano a dover scegliere
tra il riformismo pill compromesso alle
esigenze del sistema e la utopizzazione
spinta. ai livelli pilt irvealizzabili, perché
non funionale ad esso.

C’¢ chi, pil nodestamente, rinuncia ad
identfificare [attivitd di artista o intel-
lettuale integraio con lazione rivoluzio-
natia, € accettando una posizione di ri-
voluzionario a mezzo servizio, cerca di
togliere con una mano, militando in un
gruppo © in un partito operaio, quello
che da al sistema con Paltra, lavorando
per le classi borghesi.

E ¢ infine «chi si affanna a trovare e a
dimostrare Putilitd del lavoro artistico e
di ricerca alla causa della lotta di classe,
e i scontra dramimaticamente con la estra-
neita delle esigenze della prassi rivolu-
zionaria ai modi operativi e alle strutture
professionali modellate sugli schemi pro-
pri alla cultura borghese.

Ed 2 questo il caso, anche, di Enzo Mari.
Ancora pilt della sua recente mostra-sven-
dita, che rientra in quella strategia del
dissenso ul aocennavo allinizio, e che
costituisce al pitt un gesto liberatorio, atto
a dare una copertura.idealogica al bisogno
di non perdere del tutto il contatto col
pubblico {di cui nessuno di noi « artisti »
riesce a fare a meno) tale tentativo & evi-
dente nell'enunciato della « proposta di
comportamento » apparsa sul numero di
agostosettetnbre 1971 Jdi wac.

A parte il tono perentorio, che gli & valso
la risposta puntigliosa di aleuni, o blan-
damente dronica ed evasiva di altri, (ma,
si sa, il moralismo talvolta commovente,
talvolta irritante, spesso maldestro di Ma-
ri, non da tutti viene attribuito 4 per-
fetta buona fede) il tentativo di dimo-
strare la equazione: — ricerca sul lin-
guaggio = corretta comunicazione =
presa di coscienza = lotta di classe e



rivoluzione —, timane una faticosa ar-
rampicata sugli specchi per convincere
sé e gli altrl della indispensabilita della
sua (o posso dire della « nostra»?) pro-
fessione, alla evoluzione rivoluzionaria del-
la classe operaia.

Come ha fatto acutamerte notare Ja Ros-
sanda nella sua risposta, si tratta di una
questione piuttosto formale, atteso che
la classc operaia, ad esempio, conduce le
lotte politicamente pih avanzate in Italia,
benché fruisca prevalentemente di « me-
dia » di informazione «culturale » quali
Canzonissima e Carosello. Vale a dirc che
la rivoluzione, che non & una faccenda
facile, né breve, la fanno coloro che non
hanno slternativa migliore, e ciog gli sfrut-
tati e gli oppressi che si rendono conto
della propria condizione. (E non sono
necessarie particolari tecniche di linguag-
gio per far capire ad un addetto alla ca-
tena di montaggio o ad un baraccato,
guanto sia alienante la sua condizione; lo
sa gia. Il problema si riduce in ultima
analisi, ad una questione i rapporti di
forza, come in ogni lotta}

Gli altri, quelli cui il sistena, pur con-
dizionandoli, concede livelli di vita meno
disumani, o addirittura di privilegio, sono
naturalmente propensi 4 scegliere strate-
gie meno dirette, pit tortuose, che per-
mettano di salvare il salvabile.

Per questo, mentre la classe proletaria
guadagna faticosamente [’autocoscienza,
scontrandosi glorne per giorno col siste-
ma nel punto focale della dotta, gli ar-
visti (gli operatori culturali, ecc.) com-
piono le loro eroiche sortite per lo pil
nelle retrovie.

E probabilmente non & possibile, per ora,
pretendere di pit. Clascuno contribuisce
come pud alla causa della rivoluzione; se
il suo contribute sard stato utile, si ve-
drd pot.

Non wval la pena di dar credito a quei
motalisti per cui ¢l si debba sentire in
peccato originale soltanto per essere nati
in una data societd e in un dato periodo
storico; ma ancora meno si pud credere
che basti la recitazione del mea culpa, e
la pubblica flagellazione, per sistemare
tutto.

Fintanto che un artista vive del proprio
lavoro, magari vendendo i quadri ai bor
ghesi, tutto sommato non sfrutta nes-
sunmo; ma a ‘patto che non pretenda di
ideologizzare la propria posizione, non si
ponga ad csempio, non confonda ['avan-
guardia artistica con I'avanguardia rivolu-
zionaria, non cerchi ciod di sfruttare le
lotte operaie strumentalizzandole a van-
taggio dei propri interessi professionali.
Come nel momento della contestazione
i pilt presero le loro distanze dal sistema
soprattutto a parole, (e pilt violente erano
le accuse ed estreme le strategic propo-
ste, tanto pit comode erano le posizion
da cui si tuonava e grandi i privilegi da
salvaguardare) anche ora, talune radicali
proposizioni vengono enunciate rimanen-
do al riparo di strutture professionali e
specialistiche che, per non essere indi-
spensabili né al sistema capitalista, né al-

la lotta operaia, permettono di rimanere
comunque abbastanza defilati dalla mi-
schia. E assumono, cutriosamente, ['aspet-
to di autocandidature involontarie per
Incarichi Di Responsabilitd Nella Edi-
ficazione Della Societa Del Dopo-Rivo-
luzione.

Personalmente ritenge (e qui incorro vo-
lentieri nel rischio di esporre anch'io la
mia « visione utopizzante della sodeta »,
visione che non & poi né mia, & nemmeno
tanto utopizzante) che non valga la pena
di fare la rivoluzione se non per realiz-
zare una societd «n cui non esistono pin
incarichi di responsabilitd, specialisti, pro-

La legge del 2%

fessionisti e addetti ai lavori, e quindi
complementarmente, subalterni, esecutord
di ordini, bassa manovalanza e addetti a
quegli «altri » lavori, e tutte le cate-
gorie in cui si articola la divisione del
lavoro e la stratificazione del potere nella
societd attuale, Altrimentl, saremmo dac-
capo.

Per cui, nel frattempo, faremo bene a
non confondere la tivoluzione culturale,
che si fa « dopo » con la rivoluzione de-
gli operatori culturali, che fa ridere.

La rivohwione, quella vera, sf fard co-
mundgue, con o senza di hoi; se o saremo
anche noi, dalla parte giusta, tanto meglio.

Il problema del sindacato

di Francesco Vincitorio

La legge n. 717, detta comunemente del
2%, in relazione alla percentuale che
questa legge destina « all’abbellimento »
di tutti gli edifici pubblici con opere d’ar-
te, & come noto, problema complesso,
spinoso ¢ la sua applicazione investe que-
stionf vitali per gli artisti. Proprio per
questo, venendo meno 4l proposito espres-
so all’inizio di questa discussione {propo-
sito che mirava a lasciare completamente
libero il campo ai disputanti} mi sembra
doveroso intervenire. Non fossaltro per
contribuite con gli altri ad individuare
possibill sviluppi per la discussione stessa.
Preso atto della giustezza di quanto dice
Apuleo in merito alla necessitd di un la-
voro in équipe tra architetti ed artisti gii
nella formulazione del progetto, € tilevato
che questa modifica non mi pare in ron-
trasto con quanto replica Baragli (ciog che
la soluzione della legge del 2% & soprat-
tutto politica), desidero rispondere a Car-
nicelli che la proposta & un « libro ne-
10 » che documenti i misfatd di questa
legge mi trova consenziente. Come, in
linea di massima, sono d’accordo con ila
tesi di Ugo, che con l'attuale situazione
legislativa sarcbbe forse consigliabile, per
molteplicl ragioni, orientarsi wverso l'ac-
quiste di « opere mobili ».

Qualche anno fa Argan, in qualitd di pre-
sidente dell’associazione internazionale dei
aritici d’arte aveva avanzato una richiesta
abbastanza simile {ossia un completo ac-
certamento documentario dell’applicazione
della legge in questione} e gid allora con-
dividevo questa esigenza. E circa I'uti-
lizzo dei fondi per l'acquisto di opere
mobili, di proposito, perché I'esempio
fosse seguito, ho pubblicato in uno dei
primi numeri della vecchia serie di ~ac
uno scritto di Cocchi riguardante un’ini-
ziativa del genere presa da un Assessore
all'istruzione, per una scuola di Imola.
Ma debbe ammettere che i tempo ha
medificato qualche mie convincimento. Ed
oggi sono un po’ meno propensc 4 cre-
dere all’efficacia di propostc isolate e sle-

5

gate. E specie in una materia che tocca
tanti interessi, quale & guella oggetto della
legge del 2%, non mi sembra pilt suffi-
ciente proporre idee ed esempi, sperando
che siano raccolte e sviluppate. In altre
parole, oggi credo necessaria un'azione
organica di gruppe. E in questo caso il
gruppo, secondo me, non pud essere che
il sindacato. So bene quali immagini ri-
chiami, in molti artisti, questa parola. E
come nell’ambito artistico sia difficile
pronunciarla scnza suscitare reazioni. Ma
non ¢’ dubbio che in questi ultimi anni
il concetto di «sindacato » ubbia fatto
una certa strada (di cul & prova anche
il processo unitario in corso) & mi sembra
un crrore rimanere fermi a veechi schemi,
E quel che & peggio, contrapporgli una
concezione  individualistica dellartista,
Tanto pitt di fronte ad una legge che in-
teressa problemi sociali ed economici tan-
to rilevanti.

Di recente, in una breve inchiesta pub-
blicata sul quotidiano « Il Giorno », An-
drea Emiliani ha sottolineato che solo
per l'edilizia scolastica e universitaria, nel
quinquennio 1967-1971 & stata stanziata
una spesa di 1200 miliardi, per cui circa
24 miliardi sono destinatl al cosiddetto
« abbellimento » artistico. E non ha man-
cato di rilevare che cid costituisce sol-
tanto una parte delle opere pubbliche in
programina in Italia. Come non ha passato
sottosilenzio che, con cavilli vati, nume-
rosi enti pubblici eludono la legge. Co-
muni grandi e piccoli, INAM € RAI-TYV,
INAPLI e ENALC, insieme a Innumerevoli
altri organismi, Insomma una enorme mo-
le di lavori che, se la legge fosse appli-
cata a dovere, consentitebbe di « assicu-
rare lavoro pubblico e dignitoso a mol-
tissimi artisti grandi e piccoli ».

Come ha ricordato Baragli nel suo inter
vento, gid due anni fa le tre associazioni
sindacali degli artisti aderenti alle confe-
derazioni hanno formulato proposte con-
crete in merito a questa legge.

A tutt’oggi queste richieste sono rimaste
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inevase (cosl come inevasa & rimasta la
richiesta del censimento fatta a suo iem-
po da Argan). E contrariamente a ¢id che
qualcune va dicendo, ossia che cid con-
ferma la inutilith &i un sindacato degli
artisti, tutto questo evidentemente dimo-
stra la sua attuale debolezza.

Sulla base dell’esperienza, ciascuno di noi
sa che qualsiasi modifica ¢ frutto di un
rapporto i forze. Se 1 ministeri compe-
tenti possonc bellamente Ignorare cosi
realistiche richieste degli artisti e se il
Comune di Milano pud respingere una
interpellanza  riguardante  l'applicazione
della legge del 2% per la Metropolitana
asserendo che essa « ha un carattere pre-
valentemente industriale piuttosto che
pubblico », cid dipende dalla scarsissima
forza contrattuale che oggi ha il sindacato
degli artisti. Quella forza contrattuale che
puo venirgli soltanto da un compatto spi-
rito associazionistico e dall’attiva parte-
cipazione degli intcressati,

A mio avviso la legge n. 717 continuera
ad essere un scrbatoic di cavillose non
applicazioni, spunto per wvane, ticorrenti
recriminazioni {e pascolo dovizioso per
pochi furbi), fino a che gli artisti non
avranno capito che lunica via & quella
dell'unione. E questa unione secondo me
oggi non pud essere che quella di un sin-
dacato unitario.

Certamente questo sindacato avrd le ca
ratteristiche che gli artisti sapranno Jdargli,
Attraverso un confronto dialettico aperto
e maturo, sard libero, democratico ed ef-
ficiente nella misura in cul essl satanno
capaci di organizzarle in tal modo. Ma
guesto & affar loro.

Esempio per i «libra nero»: monumento
& Leonardo da Vinci a Fiwmicing,

\Va
A%

Centri di documentazione

Relazione di un incontro

di Francesco Vincitorio

L'impossibilith — per ragioni tecnico-ti-
pografiche — di informare subito i let
tori sui risultati dellincontro per I « cen-
tri di documentazione », promosso a Mi-
lano dalla nostra rivista, si & risolta forse
in un vantaggio. A borta calda, guesta
specie di relazione di lavoro avrebbe pro-
babilmente risentite troppo degli inter-
rogativi che questo incontro aveva susci-
tato. I percio si sarebbe forse premuto
pitt sul pedale emotivo che su quello re-
lazionale-analitico, con la conseguenza di
risolversi in uno dei soliti cabier des
doléances.

Dato il carattere non formalistico che Iin-
contro ha avuto {malgrado la sontuosita
della sede e ciog la Sala del Grechetto
alla Biblioteca Civica) risparmierd al let
tore la citazione delle adesioni formali e
dei lunghi telegrammi delle autoritd (os-
sia 1 consucti « mi rammarico », « pre-
cedenti impegni », « plaudo », « formulo
voti » e via discorrendo) e vengo subito
alla sostanza,

Una sostanza che per chiarezza possiamo
dividere in due parti: il contrasto tra ini-
ziativa privata ¢ quella pubblica; e il con-
trasto tra il « fate presto qualcosa » e la
necessitd di « partire con garanzie di una
seria  organizzazione scientifica ». Sono
problemi forse ricosrenti in ogni que-
stione ma nel caso del centri di docu-
mentazione certo particolarmente motivati.
Per quanto riguarda I'iniziativa privata lo
si & visto immediatamente, oltre che nel-
Dintervento del bresciano Gianni Tonoli,
in quello reiterato del Gruppo Nuova
Verifica di Vigevano. Se ha trovato, in-
falti, immedfati consensi la proposta di
Giuseppe Franzoso (membro del predetto
Gruppo) di estendere la documentazione
ai risultati socio-culturali dell'operazione
artistica (l'escmpio & stato quello di una
inchiesta fatta dal Gruppo in questione
presso scuole ¢ fabbriche), molte perples-
sitd ha suscitato, invece, un tipo di azione
come pud essere quella di una inchiesta-
referendum basata sulle proprie opere.
In tal modo sono emersi subito — fatte
salve, naturalinente, le buone intenzioni
— 1 pericoli insiti in una proposta cosi
privatistica e completamente svincolata
dal controllo pubblico. E queste preoc-
cupazioni hanno trovato immediata, indi-
retta eco nel fiorentino (Glacinto Nudi,
che ha illustrato la potenzialitd offerta
dalle costituende Regioni, anche nello
specifico campo della documentazione ar-
tistica.

Non stard a citare i singoli interventi su
questa alternativa e su cid che essa com-
portava In fatto di decentramento. Dird
soltanto che l"incontro & servito a dimo-
strare la necessitd di un approfondimenta,
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molto maggiore di guanto da noi effet-
tuato, di questo basilare aspetto del pro-
blema. Specie chiamando “in causa i prin-
cipali interessat] alla creazionc di efficient
centti di documentazione: cio® gli actisti.
Evidentemente le discussioni che si sono
susseguife per sel numesri nella nostra
rivista lo avevano appena sfiorato. E forse
non va dimenticato che la soluzione (se
soluzione c’¢) sard da ricercare in una gra-
dualitd {ma a tempi brevi) che trasfor
mi eventuali iniziative private in azione
pubblica,

Ma con ¢id entrfamo dritti dritti nella
vexata questione della reale disponibilits,
oggl, degli organismi pubblici, della loto
spesso abnorme e paralizzante politiciz
zazione, della inevitabile vischiosita del
loro funziopamento, E un incontro come
il nestro non pretendeva certo di affron-
tare tutto questo, Al massimo poteva
rendere avvertiti che il problema non &
facile e non potrd essere risolto che con
un‘azione lenta, paziente e tenace e, so-
prattutto, senza visioni settoriali, bensi
collegandosi con le altre forze che ten-
dono a fare della «cosa pubblica » un
bene cifettivamente al servizio della col-
fettivitd.

L’altro contrasto lo si & avuto, come di-
cevo, a proposito del dilemma che per
comoditd ho tiassunto nelle due frasi:
« fare presto qualcosa » o « partire con
garanzie di una seria organizzazione scien-
tifica »,

Il contrasto, ovviamente, non comportava
assenza di preoccupazioni scientifiche nei
sostenitori della prima « frase » e di pre-
occupazioni per cventuali eccessive inerzie
nei sostenitori della seconda, Semmai sol-
tanto il timore che per voler partire bene
si rischiasse una teorizzazione che rin-
viasse sine die quellazione che tuttl di-
chiaravano improrogabile. E, di contro,
il timore che nella fretta di fare comun-
que qualcosa si partisse col piede sba-
gliato, con il conseguente pericolo di ruz-
zolate dopo pochi passi.

Svariate anche su questo punto le posi-
zioni. B citando (2 memoria) i1 nomi del
bolognese Giovanni A. Accame, Vittorio
Fagone, Renzo Beltrame, Rossana Bossa-
glia, Padre Saccarde del Centro S. Fedele,
dell’alessandrina Marisa Vescovo — dato
che, per lo pill, sono collaboratori della
nostra rivista € quindi noti al lettori —
non voglio fare altro che sottolineare la
molteplicitd dei ragionamenti che sono ve-
nuti foori, E forse ribadire la necessita
di un pit stretto colloquio tra noi stess
per confrontare i nostri punti di wvista,
verificare 1 contrasti, cercare di definire
una comune strategia,

Ma (e a questo punto mi sia consentito



di precisare che ho parteggiato aperta-
mente per il «fare presto») probabil-
mente cio significherebbe aprire un altro
discorso. Quel discorso che & serpeggiato
per tutto il pomeriggio, quanto & durata
la riunione, ¢ che forse soltanto per la
guantitd ¢ complessitd degli argomenti e-
mersi ¢ la brevitd del tempo a disposi-
zione, non & balzato fuoti. Vale a dire la
necessitd di incontrarci spesso, di farlo
sistematicamente, perché solo cosi pud na-
scere un « gruppo » ¢ la volontd e i modi
per incidere in qualche modo sulle attua-
li strutture culturali,

Per giungere a questo, secondo me, forse
non basta neppure la intelligente, im-
portante, lodevole iniziativa di oreare un
centro di documentazione nell’ambito del-
Plstituto di Storia dell’Arte dell’Univer-
sita di Milano, di cui ha parlato Marisa
Emiliani Dalai. Issa resta, ripeto, una
iniziativa di estrema Iimportanza, specie
per la preparazione di nuove leve di stu-
diosi. Ed & auspicabile che si estenda ad
altri Istituti similari, Senonché, cost come
¢ strutturata oggi la scuola, & il peri-
colo che timanga qualcosa di estraneo alla
massa di coloro che si interessano ai pro-
blemi artistici. E, invece, a mio avviso,
i centri di documentazione dovrebbero

Problemi di estetica

costituire, in primo luogo, delle aperture
verse fufti. Al limite, potrebbero essere
soltanto uno strumento per queste aper-
ture, Altrimenti — e 4 ‘tale proposito &
stato onesto e indicative lintervento di
Stella Matalon che rappresentava gli Ami-
ci di Brera e dei Musei Milanesi — c'&
il rischio {ammesso che si trovi il modo
di farli e bene) che questi centri diven-
tino soltanto un luogo da utilizzare per
le proprie private ricerche e non quel
luogo pubblico di incontro di cui tutti
avvertiamo cosl acutamente il bisogno.
In fondo & stata proprio questa esigenza
a dare al nostro convegno una conclusions
che si pud definire interlocutoria, Appro-
fittando del generoso aiuto di Piera Pan-
zeri che, di fatto, aveva curato l'orpa-
nizzazione dell’incontro, si & deciso di
affidarle I"incarico di coordinare eventuali
iniziative nell’ambito della documentazio-
ne artistica e di fare, in pratica, da fraif
d'union con lo spazio che la nostra i
vista & pronta a mettere a disposizione
per queste iniziative,

L’augurio che personalmente mi permetto
fare & che questa iniziativa non si areni.
Tanto pilt che sfamo pronti, se necessario,
a ridar vita a qualungue discussione si
ritenesse di riaprire su questo tema,

Campo e metodo

di Piero Raffa

Nel comune discorso critico ed estetolo-
gico la distinzione di ‘estetico’ e © arti-
stico ' resta tuttora imprecisa, tanto che
non pochi addetti ai lavori usane il ter-
mine ‘ estetice’ per riferitsi ai fenomeni
dell'arte. Un maggior rigore si trova in
alcuni filosofi specialisti di estetica. Tut-
tavia, sia la radice moderna del problema
sia la sua impostazione scientifica sono
da rintracciare nella « scienza dell’arte »
e nei suoi sviluppi, Ho gia avuto modo
di ricordare che questa disciplina sorse
dall’esigenza di costituire un territorio
proprio di studi, distinto da gquello del-
l’estetica, rivendicando una correlativa
eteronomia fenomenica dell'arte rispetto
al bello ed all’esteticita. Tale esigenza fu
pol ripresa ed elaborata ad un livello piu
generale dai proponenti di una « scienza
generale dell’arte », che sono Max Des-
soit ed Emil Utitz. Il loro progetto di
separare nettamente le due discipline non
ha avuto seguito, cionondimeno il loro
contributo all’analisi del problema ha la-
sciato tracce importanti e durature. Esso
si raccomanda soprattutto, a preferenza
di trattazioni analoghe, per la sua rigorosa
sistematicita.

Anche nei confronti di questi autori si
pone per noi un compito di ereditd ossia
l'esigenza di trasferirne, la problematica e
i risultati nel contesto della metodologia

scientifica di oggi. Basti pensare che sotto
la dicotomia estetico-artistico, apparente-
mente semplice, si trovano implicate al-
cune questioni scientifiche pricritarie qua-
li: &) la questione del campo ossia la ne-
cessitd di circoscrivere mediante defini-
zioni precise 'atea dei fenomeni che una
scienza deve indagare; £) 1 problemi di
metods logicamente connessi con la que-
stione anzidetta.

Da questa premessa risulta subito evi-
dente che il campo dell’estetica {mi ser-
vird ancora di questo termine tradizionale,
che in pratica ha resistito nell’uso) si pre-
senta prima facie differenziato in due
settori e che, per conseguenza, & neces-
satio formulare dei criteri definitori per
delimitare sia il campo nel suo insieme
sia 1 suoi settori internj, che sono ap-
punto l'estetico e l'artistico. Un campo
(o un suo settore] equivale ad una por-
zione ° ritagliata’ dal continuo dei feno-
meni mediante una definizione. Il ¢ taglio’
& appunto la definizione, la quale se da
un punto di vista puramente logico pud
dirsi arbitraria {una vale T’altra), non &
atbitraria nel senso che per essere utile
deve possedere una pertinenza o, come si
dice nel pergo, una funzionalitd rispetto
ai fenomeni ed agli scopi per i quali viene
formulata.

Questa impostazione del problema & suf-
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ficiente pet dare la misura della distapza
che separa la concezione scientifica del-
Pestetica da quella di tradizione filosofica,
Le definizioni di quest'ultima pretendono
di racchiudere 'essenza del bello o del-
I'arte. L'inconsistenza di siffatta pretesa,
denunciata tra ['altro in un libro famaso
di Ogden e Richards, risulta dal semplice
fatto che lestetica filosofica & dissemi-
nata di una quantitd inverosimile di de-
finizion! « essenziali » in palese contrad-
dizione fra loro. Per contro una defini-
zione di campo intende semplicemente
delimitare I'ambito dei fenomeni e per-
tanto & sufficiente che contenga alcune
indicazioni minime idonee a identificarli.
Al tempo stesso essa soddisfa meglio Pesi-
genza della precisione, articolande 1 vari
settori secondo oriteri logici tigorosi (in-
clusione-esclusione, complementarith ece.).
Dessoir e Utitz non eranc pervenuti a
intravedere questo modo di procedere.
Le loto definizioni, per quanto ricavate
da un’analisi concreta ed acuta dei feno-
meni, sono ancora tributarie della logica
filosofica. II loto contributo piu signifi-
cativo riguarda invece la differenziazione
dei due ordini di fenomeni, che pud es
sere riformulata senza difficoltd nei ter
mini della logica di campo anzidetta.

Le loro conclusioni a <uesto proposito
possono essere riassunte nel modo se-
guente, In primo luogo, Parea dell'este-
ticitd ba un’estensione piit ampia in quan-
to essa si trova tanto nell’arte quanto
fuori di essa, per csempio nel bello di
natura. Ma essa si configura in manieta
sostanzialmente diversa nei due casi. Nel-
Parte il ruolo pilt importante spetta ai
valori culturali {etici, intellettuali, reli-
giosi ecc.), imentre esteticitd costituisce
soltanto la struttura formale entro la quale
tali valori sono espressi ed orpanizzati.
Da .cid comsegue, in secondo luogo, che
Pesperienza estetica e la fruizione del-
Parte banno una strutiura ben differente.
Nell'esperienza estetica noi ¢i atteggiamo
liberamente verso Ioggetto, includendovi
1 contenuti soggettivi della coscienza, sen-
za che cid costituisca una violazione in-
debita, ma anzi rappresenta la regola, Di
fronte all'oggetto artistico invece siamo
tenuti a conformarci alla sua « legalitd »,
i quanto attraverso la « restrizione » del-
la sua struttura obiettiva esso intenziona
un « mondo » col quale siamo invitati a
sintonizzarci. Mentre nei ciguardi della
esperienza estetica. non ha senso doman-
darsi se essa sia adeguata o no all'oggetto,
di fronte all'arte codesta domanda ha in-
vece un senso e sta alla base di un im-
portante problema di metodo che vedremo
la prossima wvolta.

Da queste tesi Dessoir e Utitz inferivano
una parallela differepziazione del metodo,
ingquadrandola sistematicamente nella par-
tizione disciplinare accennata. L'esperien-
za estetica, avente il suo focus nell’im-
pressione 'psichica del soggetto; doveva
essere studiata dalla Aesthetik Jcol me-
todo psicologico, mentre V'arte, avente il
suo centro focale nell'oggetto artistico,



doveva essere studiata dalla scienza del-
Parte col metodo descritzive. Cid vuol
dire che nel primo caso l'oggetto estetico
funge da stimolo per I'impressione e pet-
tanto quest’ultima rappresenta il fenome-
no da studiare. Nel caso dell’arte invece
loggerto artistico costituisce al tempo
stesso l'oggetto dell’indagine scientifica,
la quale esige appunto un atteggiamento
inteso a conoscere le sue proprictd obiet-
tive (descrittivo).

Come ho detto, la separazione delle due
discipline mon ha avuto seguite, ma la
sostanza del programma ha trovato attua-
zione nella partizione del campo, Un piu-
dizio analogo vale per il metodo. Anziché

di *impressione’ oggi si preferisce par-
lare di © comportamento ’, senza peraltro
attribuire a questa parola un’accezione
dottrinaria rigida (behaviorisme). Inol-
tre, 1 comportamenti estctici possono es-
sere studiati col metodo sociologico e altri
ancora, olite che con quello psicologico.
Ma Pimpostazione di Dessoir ¢ Utitz re-
sta valida di principio e rappresenta un
prezioso punto fermo nello sviluppo scien-
tifico dell'estetica. Ho nicordato altra
volta {« I discendenti di Fechner », di-
cembre 1971) che questa disciplina & pro-
babilmente l'unica scienza che abbia per
campo due ordini distingd di fenomeni:
appunto oggetti e comportamenti.

Ricordo di Paolo Scheggi

di Ugo La Pietra

Credo che per poter scoprire il processo
evolutivo delle operazioni estetiche di
Paclo Scheggi si debba concentrare I'at-
tenzione soprattutto sulla serie di realiz-
zazioni a livello di spettacolo e di am-
biente che hanno waratterizzato le ultime
fasi del suo lavoro. Da queste opere &
possibile capire: da una parte con quanto
impegho e con quanta fede Paclo Scheggi
abbia abbracciato nei primi anni del 60
le teomie di ricerca legate walla corrente
della « Nouvelle tendence », dall’altra in
quale profonda crisl si era trovato quando
crollarono tutti { miti e le speranze rac-
chiuse in un certo atteggiamento dell’ope-
ratore estetico e anche, in fondo, di tutta
la ‘generazione che ha vissuto nella spe-
ranza di lavorare per una societd dove
la ricerca scientifica e la programmazione
avrebbero dovuto garantirne la sua evo-
luzione wverso posizioni pilt avanzate.

La possibilitai di scoprite nelle ultime
opere di Scheggi 1 due atteggiamenti so-
pra espressi risiede propric mella lettura
e comprensione delle stesse. Scopriamo
quindi, dopo il periodo euforico e ricco
di entusiasmi della ricerca oggettuale, la
crisi profonda di Scheggi; questa al con-
traric di quanto avvenne in molti artisti
della stessa tendenza, mon si risolse in
sterili operazioni di salvaguardia delle
« posizioni acquisite », né in goffi tenta-
tivi di aggiornamento, ma si materalizzd
in operazioni a carattere estetico dove,
forse per la prima volta, lo stesso Scheggi
riuscl a recuperare in senso completo la
sua dimensione di artista e di uomo.
Riaffiorarono cosl una serie di: ricordi,
paure, riti, recuped nel mondo dell’irra-
zionale e dell'inconscio, elementi che, in
fondo, hanno sempre accompagnato la
vita di Scheggi, ma che solo allora si
materializzarono e acquistarono forza e
forma ponendosi cosi in alternativa al
mondo del « razionale » che sempre pin
velocemente si andava disfacendo. Nac-
querc cosl le prime opere teatrali come
il pIES IRAE (realizzato con musiche di

Franca Sacchi e rappresentato a Varese,
Milano, Firenze) spettacolo in cul per la
prima volta appariva «la morte» (la
morte & vestita di bianco, secondo certd
schemi orientali) che si pone tra « l'eroe
positivo » {vestito di rosso, simbolo del
bene) ¢ « l'eroe negativo » {simbolo del
male); ma dove sl legge chiaramente la
volontd di porre in alternativa i due a-
spetti della realtd in cui si basa levolu-
zione artistica di Scheggi, & senz’altro
nella MARCIA FUNEERE O DELLA GEOME-
TRIA {realizzata con musiche di Franca
Sacchi e rappresentata a Como in occa-
sione della manifestazione « Campo Ut-
bano »).

-Otmai il lavoro di Scheggi st basava sem-

pre di pitt sulluso di elementi simbolict
recuperati dalla storia ¢ dalla letteratura
come nell’AMBIENTE MORTUARIO (nella
mostra « Amore Mio» di Montepulcia-
no), dove le misure dello spazio sono
basate, proprio come per le tombe dei
Faraoni Egiziani, sulla « sezione aurea».
Questo continuo recupero di elementi ca-
ratterizzanti la morte e la suggestione che

‘questa immagine riusciva a provocare, in

contrasto a cid che vi & di pi vitale,
agsunse il suo momento di massima e
spressione, quando in occasione della na-
scita della propria figlia, Scheggl realizza
al 3° Salone FEurodomus a Milano un
ambiente all’interno del quale vennero
accatastate le grandi lettere formanti il
nome della figlia: onposa, scomponendo
lo spazio e rendendolo complesso e di-
sordinato, ma soprattutto caricandolo an-
cora di quegli elementi « funesti » che
ormai caratterizzavano ogni sua opera,
Anche a Vela Luka in Jugoslavia, in uno
splendido paesaggio sulle coste della Dal-
mazia, Paolo Scheggi, invitato con alcuni
artisti e architetti a partecipare ad un
convegno che si proponeva di studiare
« interventi » a carattere urbano sulla
costa  stessa, progetta una CATACOMBA
scavata nella roccia.

Cosl, percorrendo la serie di realizzazioni
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P. Scheggi: Camera mortuaria ¢ Trowo.

¢ progetti come: I’APOCALISSE ({spettaco-
lo teatrale che doveva realizzarsi in Piazza
S. Marco a Venezia) o ’Ambiente realiz-
zato in occasione dclla mostra « Vitaliia
del Negativo » a Roma, o il TrRoNO (pro-
gettate in collaborazione con V. Agnetti
ed esposto alla Galleria Mana di Roma)
¢l accorgiamo che lentamente Scheggi ab-
bandona anche quel poco che era rimasto
del mondo « fisico » ¢ « razionale » che
ormai usava come contrappunto all’s it-
razionale » e al « fantastico », per entrare
in un’altra dimensione, al di 12 dello spa-
zio umano, attraverso la porta che si
chiama METAFISICA,

Spesso l'artista opera sostenuto dal miti
e «dalle speranze che gl danno la forza
di superare le difficoltd che incontra nel
proprio operare. Paolo Scheggi da qualche
tempo pilt che miti & speranze aveva [a
lucida percezione di cid che era la sua
vita ¢ il suo lavoro, « I MONUMENTI Al
PROFETI » {opere esposte prima della sua
morte alla Galleria Naviglio di Milano)
sono T'ultitma testimonianza di questa con-
sapevolezza.



Metamorfosi dell&#39;0ggetta Milano

Informazione o

di Marco Rosci

Proveniente dalla National Galerie di
Berlino (dopo essere stata Bruxellese
Rotterdam e prima di passare aBasilea
e Parigi) la mostra «Metamorfosi del-

critica storica?

vo, reale _ dell&#39;autentidalettica sto-
rica: per concretare, finalmente, in un

contesto di vasto e polemico respiro il
principio tanto  dibattuto dello  «spesso-

|&#39;ogPemnmi®(;hita per questa occasio-re :: storico-ideologico, fenomenologico,e-
t

ne con ulteriori opere di artisti italiani,
€ stata ospitata al Palazzo Realéi Mi-
lano. Presentata in-catalogo con un arn-
pio saggio generale diWerner Haftrnan
e saggi specifici di Francois Mattbey,
Franco Russolijorn Merkert, lobn Rus-
sel e lean Dypreau, essa intendedocu-
mentare «l&#39;elloluzionalella concezione

de||&#39;oggetto:: nell&#39artgoranea,a tutt) autorizza, ad esempio, &#39;l obiezione
d ;

al 1910 circaad oggi. Dato il suo si-
gnificato (é la prima mostran Italia che
sie auualsadella collaborazione di 6
niusei e organismi culturalieuropei) ri-

conomico del&#39;| oggetidistico» _ sia
pure nell&#39;accezidimrim-inante (nulla
da obbi-ettare, la priori) dell°oggetto <sme-
tamorfizzato :>, Ma allora, per giungere
subito all&#39;esemplificazionana mostra
non povera di scelte e <gesti espositivi >:
acutie &#39;illuminati (édyia molto, se
pensiamo .ai.succitati carrozzoniben noti

specifica che lo Sviluppo di una bottiglia
nello spazio di Boccioni avrebbe dovuto
immediatamente, topograficamenteintera-
gire con | Espansione di vaso di César

teniamo pp()fortuno pubblicare sull&#39;a(g1aeco male -seCésar ne sarebbe uscito

nirnento i due seguentiscritti di Marco
Rosci e Renzo Beltrame, cbe analizzano
la rnostra da due diversi punti di vista.

Ed in principio fu Heidegger, ariga 2
del :saggiadi Haftman -nel catalogdqas-
sai pregevoles «durevole:>, anche so-
prattutto nel suo rifiuto_di esteriorita
lllustrativa econsumistica, eui siamo
vieppiu tristemente<< persuaseabitua-
ti, soprattutto a Milano); -un .saggiohe
si propone esplicitamente come supporto
critico _ e ideologico!_al

conle ossarotte perfrattura direttae

composta, e non per << mediazione men-
tale riflessa: le piccole vittime della dia-
lettica sono  ~1&#39;« hudelia storia...),
anziché conla modesta,|égeriana Bottiglia
di Depero: un «gesto» del genere, la-
vrebbe da unlato libera-to Boccioni  _

ma anche Depero _ dalla fastidiorssaura
di esser li solo a -rappresentareuna delle
tante astrazioni -storico-formali (per usare
la formula piu fascinosa e comprensiva,
la «<scomposizione plasticodinamica del-

grosso sfor- 1&#39;0ggetto futuristy da.l:I&#39;altebbe

Z0 «europeo >che haaccomunato grandiforse permesso di offrire  di Depero una

raccolte specializzatepubbliche (Parigi,
Berlino, Stoccolma,Rotterdam, Eindho-
ven, Duisburg, Darmstadt) e private 0

mercantili _ per 1&#39;Italilgrzatamente

immagine piu  vitalmente innestata nel
discorso generale difondo, quella del
creatore di  felicissimi <<oggetti-giochi :>,
metamor zzanti -un  universo schiettamen-

solo -di questo seconddipo, e 1&#39;anntgapopolarein una grande <soite & jou-

zione non € ovviamente casuale. Una scel-
ta, connotativa e &#39;impegnativeallo
filosofico, & perfettamente legittimaan-
che -se mi domando, ad esempio, come
si sarebbe conformatala  mostra-discorso
se al posto di Heidegger il << Verbe
fosse statodato, poniamogda Husserl (0
da Lukacs; -ma a questa stregua andrem-
mo a finire nella fantascienza degli<< uni-
versi paralleli::); ma a patto che a que-
sta scelta corrisponda appunto  un di-
scorso per oggetti-forme-immagini _ e
intendo prima concettuali, datala pre-
messa, e solo poi visuali-storiche _  non
solo ricco di altezza significativa e quali-
tativa e diraffinata intelligenza (e Tuna
e 1&#39;-altradubbiamente non mancano),
ma :soprattuttorigoroso, o persino ,fe-
roce», nel :suo taglio sinoronico. Un di-
scorso vel-.amentecritico, incidente, per
verticale, che dimenticasse finalmente con
lucido coraggio &#39;la stratificazioioema-
tivae asettica delle tavole sinottiche, dei
carrozzoni pseudo-clidascalici per « mo-
vimenti :; e « programmi», per buttarsi
nel mare tempestoso _ ma concreto, Vvi-

{OUX >, certo meno dissaorante, ma ta-
ora altrettanto inventiva dei giochi da-
fondo: -l

daisti. Ecco llequivoco di va-

gh-eggiato equilibridra un sta-glio ideo-

logico In vertica-le e una scansione stori-
cizzante per nuclei giustapposti (cubismo-
futurismo-dada-surrealismo; fantasma del
non-oggettuale vagante nella bellissima e
.spiritosa nudita color gelato della sala

U. Boccioni:  Sviluppo di  una bottiglia nello
spazio, 1912.
fa-/*&#39;
- .—-&H#39;..
R. Hausmann: Tatlinat bonae, 1920.

neoclassica centraleneodada-pop-<< noteme, al punto da :storicizzare e museiz-

veau réalisme ::) va avantaggio dellin-
formazione _ e sia pure di qualita alta
e intelligente, ma proprio questo alzail
prezzo delle richieste e delle obiezioni _,
ma decisamente  a detrimento dell inci-
-denza -critica. Tanto piu che il discorso
primario € esplicitamente propostoella
sala cl esord.iczon le coppie Vostell-Hoch,
Engels-Magritte, Duchamp-Dine, Warhol-
Ozenfant; ma gia questa proposta svela

zare la linea Cézanne-Picasso-Braquenel
nuovo e antico mito classico-francese del-
1&#39;<< eppdid che si spostila presunta
contestazione a livellodi  monumentalita
dimensionale, perché di nuovo Ozenfant
almonumento e alla «decorazione» ci
crede. Ma ancor piu discutibile, perché
poi incidente su uno dei punti storicamen-
te cruciali della mostra, € Yaccostaanento
«linguistico» fra  Vostell, modesto epi-

le conuaddizioni. "L&#39;approocio prog@stofra Rauschenberg e il Warhol  di

con 1&#39;ultincappia € intellettualistica-
mente mistificante, sia che &#39;lprenda
dallato della << contestazione :> del mi-to

«borghese >:della Natura morta (perché
Ozenfant al.l.a natura morta cicrede, e
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esordio, e Anna Hoch. Che ha da spar-
tire la fervida « utopia :: rivoluzionaria
della Berlino di Liebknecht e -della Luxem-
bourg {nel cuiclima la H6ch non tanto
propone quanto << esegue un Taglio con



un coltello per torte attraverso la prima
epoca dWeimer delpancione déirra in
Germania) con il << divertissement :> con-
sumistico sull&#39;opukEnnzaria dlane
Mansfield? Devo confessare che questa
reazione, forséroppo visceralenasce dal
fatto che la presentazionger la primis-
simavolta adun seriolivello  in Italia,

del Dada berlinese (1&#39;unicconcretamen-
te, .autenticamenterivoluzionario nella
ideologia e nella prassi) di I-laussmann,
Baader, Hoch, viene obbiettivamente svi-
rilizzato nell&#39;-ammucchiatalidascalica -

pur ottima nelle singole presenze _ di
Dada internazionale, presentato generica-
mente re non dialetticamente  come <<labo-
ratorio >: ditecniche e universali dissacra-
zioni, «premessastorica ::ad un filone
del surrealismo e

<< 900:: italiano) € |&#39;unicanomento e
area che esplicitamente si richiami al-
1&#39;« oggettmome postulato prioritario.
Adami & presente al meglio ma sottolinea
liassenza (norper paragone<< linguistica>,
main riferimento ad uncerto << modo:>
e <dipo :: dell&#39;0ggetto ajdiglemaque
e di Kitaj, quest°ultimo particolarmente
scalognato se anche in catalogo viene a
lui attribuita  un illustrazione di Klaphek.
Lo .sfacimento surreale di un Migof di
Schultze fa alquanto rimpiangere il piu

Un&#39;0ccasione di

.successivi neo... C&#39§ Renzo

Beltrame

una controprovali tutto questo: 1&#39;ass-en-

za dell&#39;ubponta, Herzfelde-l-learn
field, il futuro compagnodi Grosz nel
« Rote Gruppe >>gvidentemente peta
ben misera ragione che non appartiene
<< ufficialmente :>a Dada.E ancora, se

esaminiamo ilpur acuto -paragrafo dedi-

L&#39;aspetiwicaavviso piu fecondo del-

lamostra Metamorfosi dellbggetto &
di essere stimolo pungente  per una
verifica. Le scelte, notevoli peril
livello dei pezziesposti eper la

cato nelsaggio dlaftman ad-laussmarm gerrata &#39;lagiedmpongono  alla rasse-

e all&#39;-ideaddbi@omontaggio, notiamo
che -essoe sostanzialmente una parafrasi
di alcuni concetti chiave dal Courier Dada
dello stesso Haussmann, ma il tutto  per
approdare ad una -<<einterpretazione poe-
tica e -di conseguenzauna ben nota qua-
lita &#39;madies89;, divergaetafisical sur-
realismol), dimenticando invece nette di-
chiarazioni di questo ti-po: il fotomon-
taggio taduisait notreaversion dgouer
a l°artiste et, nous considérant commedes
ingénieurs... nous pretendimes construire,
monter nos travaux... le  photomontage
permet de élaborer lesformules lesplus
dialectiques, enraison de.ses antagonismes
de structures et dimensions... son domaine
d&#39;ap.plicatiorseattout la -propagan-de
politique et la publicit¢  commerciale :>.
Contanti .saluti alla poesia <<magica ::.
Nulla di  &#39;strano alleeami viene ap-
punto in  mente per lo schietto ed espli-
cito << costruttivismo >> e << pro:duttivi-
smo ::, nonché delle intenzioni, delle ope-
re di I-laussmann, <dtrattista :: di Tatlin)
chealla mostranon visia traccia del-
1&#39;<< oggertte avanguardie sovietiche
rivoluzionarie _  evidentemente liquidate
sotto | etichetta «non oggettiva :: ormai
da tempo ampiamente confutata _, ma
solo .una f-ievole e qui patetica eco nella
Funzione architettonica Hdel <<secondo
futurista» Pannaggi. Da questi limiti di
una :sceltaparzialmente «informativa :>e
non autenticamente critica nasce poi una
serie di assenze edi squilibri, messiin
luce proprio dalle presenze _ tutte  suf-
ficientemente legittime _ della  seconda
parte, quella << attuale:. Qualche breve
esemplificazione. Klaphek €& mutilato e
<< deformato: in direzione pop mancan-
dogli (e mancando piu ampiamente alla
mostra) il -minimo riferimento a quella
<< NeueSa-chlichkeit ::_ specie a Gross-
berg _, che in definitiva (con tuttii suoi
equivoci e la sua fluidita e informita di
coacervo, non acaso paragonabile al

na, delineano infatti un percorso storico
e .delle tesi tutt&#39;altrioe pacifiche, po-
nendosi come  acuto contributo  di dibat-
tito. Il cubismo, con cuisi apreil per-
corso vero e proprio della mostra, letto
col suffragiodelle fonti e di una precisa
continuita storica coni movimenti pre-
cedenti, piu che ad una metamorfosi del-
1&#39;0ggetto tradizioneil@appare volto a
tradurne sulla tela una percezione, ecolta
nel momento processuale, nelsuo snodarsi
nel tempo. Che cio riesca o meno, il cu-
bismo diventa allorail momento estremo
diun processo di relativizzazione della
tradizionale nozione di oggetto, dove que-
st&#39;ultima, learlative implicazioni for-
mali, perde quel cumulo diprivilegi a
priori che sul-la sciadei vari realismi filo-
soficile  derivava-no da&#39;ll esséeeobbli-
gata di ogni indagine della <<ealta >: Nel-
1&#39;amp«liata nozieadta che comprende
augual titolo mondo fisico, psichico e
mentale, | 0ggetto tradizionale diventa una
delle scelte possibili, per nulla autogiu-
stificata, ma, cometutte le scelte arti-

incidente neodadaismo di Stenvert. Il
Paolozzi <<alla Dubuffet :>é valido, ma
avrebbe avuto piu significato  uno dei
suoi piti  recenti assemblaggi di oggetti
di consumo«kitsch ::. Infine, da piu di
una pagina del catalogo, e da piu autori
(Russel, Dypreau), € sufficientemente sot-
tolineata la posizione-chiave di un Cor-
nell: alla mostra, la sua presenzai ri-
duce ad una minuscola Boite del 1933,
in un angolo dellavetrina quasi chirurgica
dedicata al Dada newyorkese.

verifica

condensan-do suli sé, alcuna tracciadella
fasulla nozione socioculturale di opera
diarte che | operazione di Duchamp spez-
zava. Del resto buona parte di questi
ready-made _ e significativamente i me-
no elaborati _ .si collocatra 1313 e
il &#39;Hbpo il &#39;23 Duchasngedica
pressoche totalmente all&#39;« adegli
scacchi ei pezzi esposti sono tutti <<rifat-

ti» nel &#39;64.
Cioa confermadello scarso interesse at-
tribuito da  Duchamp a questi oggetti

presi isola-tamente,avulsi dal preciso con-
testo con cuierano destinati-ad intera-

gire, e della precisa consapevolezza di
guanto .pocosia iterabile ogni operazione

polemico-critica. L&#39;isolamdalid#39;0ggetto

finisce anzi per portare inprimo piano
una componente che, ad o-nta del largo
seguito quantitativo, ritengo sia la piu

inessenziale del dibattito artistico di que-
glianni. Quella di Duchainp, infatti, era
una .dimostrazioneper paradosso, che for-

zava volutamente il peso dell&#39;ambiente

_ museo, galleria, mostra_ nel promuo-
vere &#39;I°investitdedi&#39;0ggetto apera
d&#39;arte, infligger@l@ontempo una dura
frecciata alla pigrizia mentale del suo pub-
blico. Esaurita rapidamente la funzione

polemico-metodologica restava |1&#39;appiglio

al paradosso le all&#39;-irritaziame; salvo

stiche, da -giustificare con 1&#39;«incisivita sppche -eccezionisoprattutto nel dada ber-

rica del risultato. In  questa prospettiva
il ready-made di Duchamp assurge vera-
mente al ruolodi punto nodale della
mostra. La sua importanza é storicamente
altissima, poiché esponendo un oggetto
gualunque comepera d arteviene ane-
gare ogni radice ontologica alla nozione

di prodotto  artistico trasformandola in

un&#39;investitura merntade purché si crei-
no nel fruitore le condizioni sufficienti,

puo riguardare _qualsiasi oggetto. Porta-

tore del valore & qui pit che mai I&#39;eventasura in cui rifiuta

globale, cioé la presentazione sub specie
artistica di quel tipo di oggetti nel con-
testo socio-culturale di quegli anni. Mu-
seificare il solo oggetto rischiadi stra-
volgere totalmente questo significato del-

linese, questi perdono il loro carattere
strumentale per diventa-re invecel oggetto

della comunicazione mediata clall&#39;opera.

Siamo al gioco o, nel migliore dei casi,
auna nuovaforma diedonismo intellet-
tualistico, all&#39;apprezzaniersettiile

e guizzante balenio di intelligenza nella
trovata, nella invenzione concettuale.  Acu-
tamente Duchamp, dopo essersi misurato
da parsuo anchén questocampo, preferi

darsi per tempo agli scacchi. L&#39;aein
il continuo  confronto

con la storia, si confina alla stasi, alla
maniera. E uno s-cotto pagato assai du-
ramente da de Chirico negli anni succes-
sivi al periodo metafisico, ma persino in
Man Ray l/agodi Cleopatra, 1965 po-

1&#39;0peraziomdhamp, poiché 1&#39;0ggettebbe tranquillamente essere -contempo-

e uno solo dei poli dell&#39;eveetd, piu
ambiguo non richiamando in nulla, non
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raneo di Le manchedans laManebe, 1920-
27 0 di Trompe |&#39;0eu’, 19800 che



segue nellaserrata logicadella rassegna all&#39;Universo, 196&8lla Nevelson,

una logica che propone quale percor-

s0: cubismduturi-smo, metafisieady-

made, dada, surrealismo e correnti ogget-
tuali recenti _ non riesce piu a raggiun-

mo-
numento, a questa data,ormai solo per
la mole, ne distillavano un sostanziale
grigiore intellettuale. O si confronti men-
talmente Colore senza peso, 1959 di Ke-

gere la pregnanza el&#39;mclslvlta skelFicameny con il dinamico e guizzante Cifre

le esperienze artistiche del secondo de-
cennio del  nostro secolo. Il surrealismo
nelle mani di Magritte o di Dali diventa

eBigsoni_co scontat@oursde taureaux,seri dubbi;
1925 di Mir6, come L&#39;amour vzeteatyitant,

1925 leFleurs arrétes, 1927 di Max Ernst

rnenze- ea europea

innamorate, 1924  diBalla. Anchele ri-
prese dal linguaggio pubblicitario, rac-
colte in una delle sale centrali, sollevano
non riescono neppure ad es-
ma solo museificazione di
immagini da cui siamo bombardati tutti

a reazione cheritengo piu valida e

rIChlam%MmEqra%w@%%iomi e acui tentiamodi reagire_ ed

guerre, rendendo pungente ed imperativo
il desiderio diuna mostra che in questa
stessa sedele documenti compiutamente.
La stessacosa accadepiu innanzi per Ta-
pies e Burriche accostatia Honzfnage

M. Duchamp:Fontana, 1917-64.

produttiva _
La perdita del sensodel futuro limpida-
mente diagnosticatper tan-taparte del-
llarte contemporanealiventa palmaree
viene spontaneo chiedersi quale giustifi-

cazione storicpossa accampali@musei-
ficazione de]l&#39;8wviilosceper percor-
rere tutta :la secondparte dellarassegna
alla ricerca dei pezzi dissonanti dalla lo-
gica della mostra o delle frare « trovate :>
ancora originali come Venezia di notte,
1964 di Gentilis o, ben pitu graffiante
anche «splano dellinguaggio, ilHechiri-
chiano Mobili nella valle, 1965 del no-
stro Ceroli. Il risultato, ribadito dall ac-
curata campionarura operata dagli ordina-
tori della mostra, diventaallora 1&#39;0ppor-
tunita impellentc  di considerare chiuso

con una &#39:totale indifferenglesto capitolo dell&#39;arte contemporanea,

a menodi non volerlo leggerecome un
nostalgico tentativo di restaurazione della
mera figurativita. Ma sarebbe una beffa

troppo grossaper &#88ifara europea.

I. Beuys: Telefono diterra, 1968.

11;8#39;.
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ll_)ivag_azioni patacritiglez Klaus Rinke

Ipotesi. Un -sacco (c)pieno di sabbia oc-
cupa una .certa porzione dispazio (s),

occupano corrispondenti porzioni di  spa-
Zio S e Sx oppure S<:<:sono le costanti

equivalente aparte delolume compreso variabili e quell&#39;attimetipo T la

nel’l&#39;rangoilodahpatimento e da
due pareti diuna stanza, al-leore 18 (T)

di domeniceB0 gennaidl972. Aquell&#39;fimamula cosi:C.S + T -:

di quelladomenica sol@uel sacc@ non
altri potra occupare quellgorzione d an-
golo di quella stanza. E possibile che
nello stessamomento diquella stessara
di domenica 30 gennaio 1972, infiniti
altri sacchi di sabbia, dello stesso volume
del primo, occupino parte degli angoli,
formati dai pavimenti e dalle pareti di
infinite altre stanze.

Consider-azione. Da quanto detto sopra
sipud ricavare -la seguente formula:
(C.S)-> <><:+ T= contemporaneita,
incui il:sacco =C opit sacchi= CX
o infiniti  sacchi= Coe, che occupa od

costante invariabile. Invertendo la na-
tura delle costanti potremo riscrivere la

in cui lo stessosacco Cpud occupardo

spazio corrispondengper un tempoin-
definito: T che tendea <><Dunque un
corpo inerte, immobile con un dato vo-

00 = durata,

~-.8&#39;_
. ~"&#394 i
el J.
JFhfEef., o
I :\.

Wi \

sdr. N

\\\,,

\
d\all&#39;uomaqmeetorso da A_>Z ci da

la «durata» che si puo registrarecosi:

Ta, Th, Tc... Tz.Abbiamo cosisostituito

ad un corpo inerte ed immobile un altro

in movimento. Nel primo caso abbi-amo
una presenza statica, che polarizza I1&#39;at-
tenzione di  chiosserva e determina un
certo numero di possibilita visivo-~tatti;li,

a secondalella suaposizione, ubicazione

lume occuperauna determinataporzione € volumein relazioneallo spazioambien-
di spazio,in cui non sono«possibili altre te e all&#39;0sservatore. Nskcondo caso ab-
presenze fisicheQuesta contemporaneitabiamo una.presenzedinamica chegenera

di presenze € invece possibile nell&#39;unitén certo

di tempo, e per unadurata indefinita:

numero di real-azionicon lo

spazio-ambiente, agni posizion®a... Pz
assunta dal corpo dell ~uomo nei relativi

Constat-azione. Unomo si muove, cam- e corrispondenthomenti ditempo Ta...Tz

minando, lungo la diagonale, che attra-

versa una stanza. (A) segna &#39;|&#@8)inizérestasse ad

della << durata :

dell&#39;-azione l&sone si

uncerto momento Tm Si

la fine del percorso.ll tempo impiegato determinerebbe una situ-azione. Ecco,
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dunque, -altre due consider-azioni: 1) La



K. Rinke:  Dimostraziom&#39; primai®;72.

situ-azione stimola visivamente e tattil-
mente in modo simile alla presenza di
un corpo inerte, 0 diun oggetto, o di
un&#39;opera tradizionalmetiamata scuil-
tura.2) La«durata ::Ta.. Tzé determi-
nata visivamente e fisicamente dallla suc-
cessione di porzioni di spazio Sa...Sz oc-
cupate dall uomo in movimento. Ma men-
tre & possibile che liluomo successivamente
torni a rioccupare alla fine della « dura-
ta:: lo spazio Sp,ad esempio, il «tempo
non sara piu Tp, maTip +1. Eccodi
conseguenza, .un&#39mtatteristica della
relazione spazio-tempo: il primo & rever-
sibile, il :secondo irreversibilé& questo
proposito Rinke vede io spazio come cur-
viilineo: <Ros-so sempitrnare neipun-
tie neiiuoghi, peri qualisono gia pas-
sato: un esempio visivo potrebbe essere:
misurare a passi una circonferenza e ri-
percorrerla pit volte». Mentre Fanda-
mento del tempo é rettilineo. <<Non pos-
SO piu tornare indietro a vivere un mo-
mento gia vissuto :>.Forse concettualmen-
te & .possibile generareuna simbiosi tra
le caratteristiche dello spazio e quelle del
tempo e dimostrare che una situ-azione
futura divenga presente, in modo che per
iRl futuro sia -passatama come dimostrar-
lo fisicamente? La risposta piu ardita,
luminante e ilaconicace llada M-arcel
Duchamp: <<Non c e soluzione, perché
non c € problema :>. Certo <<avoro :: at-
tuale, infatti, che ha sconvolto la proble-
matica delle  estetiche tradizionali, scar-
dinandone :idogmi e le strutture, faleva
su fuleri diversi: Tattenzione e Tinte-
resse -perToperare .piuttosto che -perlog-
getto finale; 1&#39;ironia lucitialogica in-
sita nella  proposta stessa; il desiderio

di liberare liazione e il comportamento;
1&#39;angoscia spietatgelida;
dello spazio fisico; Tassidua meditazione;
la semplici-ta dei gesti, delle azioni, dei
materiali riscoperti aLle origini; la curio-
sita per la natura e per il:suo compor-
tamento organico; la volonta di <<mini-

malizzare» i mezzi e gli strumenti, in-
dagando =suBteetta connessiondi que-
sticon le proposte visive;il deciso in-
nesto del << -lavora: neli&#39;esistenza.ed
esistere non € un probiema, € una realta.
L°azione, la situ-azione, llapresenza fisica
dicorpi odi oggettinon estetici come
possibili catalizzatori o contenitori irra-
d-ianti stimoli visivo-plastici, che abbiano
caratteristiche e qualita dinamiche, mu-
tevolie magnetiche; contro la perento-
rieta statica e immutabile (visivamente)
delle gerarchieformali e strutturali pro-
prie dellbpera d&#39;an e. Uniazesemera

peso visivo diverso a seconda del|l&#39;s¢Anvive con

biente, in cui si svolge. Una fscuiltura di
Moore sarasempre una scultura di Moore
sia nel deserto che in alta montagna.

stiche definitive ~ immutabilied  immobili.
India-azioni. Lafluidita dell&#39;acdpia
sue proprieta fpolimorfiche _ la densita
luminosa delcolore _ lo spessorema-
gnetizzante dei materiali usati secondo il
loro comportamentoorganico _ il filo

a piombo come I&#39;orizzatgemare _

la forza digravita il  corpo umano
come un qualsiasi altro vmateriaie... Im-
mettere unliquido in un gased eseguire
Poperazione inversa sudare e bere,
assorbire calorela un fuoco accesore-
stituirlo in ~ modo animale. La circolazione
del sanguenel sistemaarterio-venoso, il
passaggio d i-drogered ossigeno dallo
stato =liquidia quellogassoso eiceversa.
| venti, icicloni, le correnti marine, le
atlte e basse pressioniatmosferiche, le
alte e basse maree...

Narr-azioni. Quel corpo di Monika men-
tre striscia  con lentezza angosciosa ed
esasperante, bracciaioncloloni, faccia alla
parete, traccia sul muro una sequenzadi
impressioni -strobo-magnetichequasi a fi-
sicizzare le  dissolvenze incrociate  diim-
magini cinematografiche. Quelle mani di
Klaus, che muovendosi senzpause da-
vanti al viso, generano una mostruosa e
inarrestabile metamorfosi di: amebe, in-
setti sconosciuti e ingigantiti, pesci mi-
steriosi, cadaveripietrificati, stregoni stre-
gati, antichi uccelli-rettili, guerrieri  svuo-
ta-ti... E mentre visualizzavano: ia paura,

| aggressione, la difesa, ia morte, |&#39;an-
goscia onirica, la .sor.presa,ila concentra-
zione, io stordimento... Suggeriscono an-
che con il loro movimento-quasi-liquido
la fluidita e la proprieta delll&#39gicqua
assumere (leforme dei contenitori. Quel
rit-mo regolare ipnoticodel pendoloche
il dibattito ~ metronomico del-
I&#39;0roldgicadenzaariabile deicorpi
umaniin  movimento.

Alter-azioni e imferpret-azioni.

Duchamp indica: << iabellezza dell&#39;indtifipendolito. Fissare un « centro :: attor-

ferenza :>Indifferenza .aicontenuti psi-
cologici _ indifferenza all?nosmom dog.
matiche _ indifferenza allegerarchie di

« valore» _ indifferenza -all&#39;impegn

indifferenza ai  correttie  colti virtuosismi
accademici _ indifferenza agli esibizio-
nismi e << all&#39;origida=k:pimedon-
ne >;_ indifferenza &#39;aida prieita
«azioni nobili»  come dipingere e scol-
pire _ indifferenza ai cosiddetti « mate-
riali artistici:: _indifferenza al talento
da mercanteggiare _ indifferenza  al ri-
gorismo puritano e puristartistfico... Re-
cuperare visivamentele qualita dinamiche
e ie proprietad dimagnetizzare urgpazio-
ambiente insite in qualsiasi azione co-
mune: camminare, fermarsi, correre, in-
chinarsi, guardare, muoversi, versare,
sdraiarsi... La  stessa azione interrotta e
coagulata in situ-azione puotrasformare
plasticamente -lo spazio-ambiente. Adot-
tare -un atteggiamento simile verso tutti

1&#39;avventuguei materi~alli, &#38ggettegiuellepre-

senze che stimolino la nostra curiosita
visiva e il nost-rodesiderio dispazio. Li-
berare unacoscienza dpartecipazione al-
1&#39;agibilita deflazio e alla f-ruibi&#38gita
tempo, distaccandoda « soluzioni ::pla-
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noa cuiruotare, trasformandosi in un
temporaneo pendolamano. Diagonalan-
dare. Misurareamminando idiagonali di
¢h_ambiente realizzando fisicamente il
moto e lo spazio&#39;plastico sugigetito
inerti robot-diagonali  -immersi nelle  ai-
lusive tre dimensioni-diagona&#8&kati
Schlemmer. | potenusizzarti. Assumere,
col corpoinclinato tramuro e pavimento,
una posizione obliqua, che richiama vi-
sivamente |garte svolta,in un triangolo
rettangolo, dall ~ipotenusa. Transmascbe-
ram&#39;. Indossaosimento delle pro-
prie mani, alterando la propria fisiono-
mia. Catenombelicaléegarsi aliavita il
capo di una catenae legare il proprio
partner «ailiialtro capo. Rendendo visibile

il gioco magnetico ch&#39;uni-pianeta
al proprio satellite. Incatetato. Sdraiarsi
con la-schiena terra eappoggiare contro
il muro le -gambetese, dandocorpo ad
un &#39;anggto. Si € alcovizzato, divari-
cangolandoxi. Sedeeigambedivaricate,
aperte a 90° avendo curache &#39;la schiena
sia contenuta  dallfaicova formata  ne4].I&#39;an-
golo di due pareti. La &#39;schgifasse
verticale legambe lungad due assi oriz-
zontali in corrispondenza dgbavimento.



Italia

Bologna

Paolo Guiotto

Questa primapersonale diGuiotto scul-
tore alla Galleria Forni  ruota attorno  alla
grande immagineén marmo dell << uomo
assente», e a proposte piu raccolte come
dimensioni, ma pure di forte impegno,
come le << teste-segnat>, o gli oggetti-
piramidi o coni, fortemente magici. La
grande sculturas&#39;impone sduite il
risultato in  certo modo ultimativo di un
tema che Guiotto ha affrontato in disegni
del 1966 e &#39@pPoi subito in tele: il
tema appunto dell assenza di un corpo,
che lascia un proprio emblematico vuoto
di spazio entro 1&#39;indumettie maggior-
mente configura nellasua interezzala
sagoma umana, il cappotto. Iltema na-
sceva in un quadro dianalitico lirismo

intento ad  &#39;inseguire sottile e insi-
nuante vibrazione emotivauna  vicenda
tragicadi morte che toccavail pittore

molto da vicino. Nasceva dunque da una
diretta partecipazione emotiva, da una
attonita contemplazione dello sfacimento
diun corpo, della sua disarticolazione in
frammenti appena rsignificativi d°una per-
duta vitalita. Quel corpo apparteneva a
unavicenda precisa, in certo modo -
e certo emozionalmente _ identificabile;
ne «eratestimonianza di sbigottita parte-
cipazione; era un modo dilenire quasi
nelllanalismo lirico il dolore bruciante
de’ll&#39;impattocemtla realta. E  tema,
frai diversi messi a fuoco in quel quadro
emotivo, era quello appunto diun cap-
potto vuoto  *appeso launa stampella, e
percid ancora aperto a configurare una
impronta di spazio, di corpo umano, ma
1971.

P. Guiotto: Il grido,

appunto di un corpo assente, nullificatosi.
Ne restaval&#39;involucrdl pemtenuto,
non una parte, ma quasi&#39; la*-petld
tutto, e proprio 1&#39;alpay il corpo. Ma
eraun abito circostanziato, testimoniato
con attenzione nondico dicronaca, ma
certo di documento: perché quel corpo
era noto e familiare, era quel corpo, esat-
tamente. E | ambito referenziale toccava
la condizione del&#39;|&#39;uornicamgoin,

prigionia, queste proposte di segnaletica
perla citta disumanizzata dioggi, per
New York, espongono proprio nel loro
ricorrente <<grido :: 1&#39;affioramentor
umanita conculcata e prigioniera. Sotto
lo splendore della metropoli  dominata
dalle mitologie consumistiche, entro la
<< iconosfera:: controllata e ottimistica
Guiotto propone questi segnali di « gri-
do: umanoa rivelareil dolore nascosto

trarsie morire. Era 1&#39;im=pronta insonfgapresente, il <<costo :>umano che quel

che quel_|&#39;uimimhiojduo, a noi, super-
stiti, lasciava. Ela partecipazione era
tutta emotiva, pur se [&#39;otticadiiotto
era piuttosto certo da << écoléu regard ::,
che di partecipazione espressionista.Ora
iltema sie -svoltofino allasua conclu-
sione piu monumentale, e in certo modo
piu astratta. Iltema affrontato in scul-

volto ottimistico le persuasaspinge aigno-
rare. E tuttavia Guiotto non propone un
<< grido> insurrezionale, bensiun grido
di dolore rassegnato, imbrigliato, perduto
forse persempre. Eun grido di protesta
sociale, anche,ma & qualcosa di piu com-
plesso: s&#@8l versoun piu profondo

disagio psichico dell&#39;»uomo contempora-

tura pure in modo &#39;suffici-ent~ement~@&Mmaerso una sua profonda mutilazione

litico e testimoniale, dapprima, sié in-
fine risolto inuna totale oggettivazione
strutturale. E  nato un simulacro impo-
nefite, quasi una colonna (come colonna
e la tunica dello ionico auriga di Delfi,
assoluta, totale, architettonica, oggettix a,
non incrinabile), quasi una macchina ar-
cana, fredda, oggettiva, distante, eppure
magicamente aggressivakE 1&#39;emozabree
sollecita € dunque del tuttodiversa: &

| oggettiva ansiosaattesa contemplativadi
fronte al simulacro. Non piuil corpoé

e frustrazione. Anchein questo caso il
tema era -stato messo afuoco nel 67: ri-
cordo un dipinto, appunto un <<grido»,
esposto a Roma all inizio delllanno se-
guente. E tuttavia il traguardo nuovo e
la totale oggettivazione: | essergpostato
s-u un discorso che riguarda la presenza
assente de&#39;lI&#B8emparaneo, la sua
profonda scissione. E proprio questa con-
dizione di  «perditadel centro:: Gu-
iotto vuole rivelare, e piu esplicitamente
che .altrove nel <grido >:appunto. C°’e,

assente inquesta rarefazionepensi 1&#39;uordd disegnoun progettodi scultura-iparete

stesso; cosiche il riferimento non € piu
auna vicendain certo modo privata,
bensi iauna condizione dell&#39;uomo roggi
contesto societario  attuale, delliuomo  sot-
tratto, annullato, eterodiretto, trasgredito,
svuotato. Una grande scultura simbolica,
ove entra in gioco unfiinquietudine vaga-
mente -metafisica e persino surreale, nel
senso del manichino dechirichiano e della
sua prima -intenzione emblematica del-
| uomo sottratto nell°’automa. D&#39;altna
te esiti  fortemente simbolici e metafisici
sono in  sculture minori,  come quelle
costruite piramidalmente, o nei coni. In
u-na costruzione piramidale al so:mmo &
un simbolo magico e orfico per eccel-
lenza: luovo, ribadito da un piombo
sottostante. In  un&#39;altra, conitapno
s interrompe per lasciar filtrare  liappa-
renza subitanealdi un&#39;immadgdgei. mi
sembra chein queste sculture Guiotto ab-
bia spinto alla frizione per fratture in-
quietanti e magicamente allarmanti, certe
intuizioni di  dissociazioni strutturali edi
associazioni :simbolichedi quei suoi bel-
lissimi disegni del 1966 e &#39rtando
COSi a una oggettivazione nuova quel par-
ticolare loro continuo &#39;senddi terrore
sospeso. Delresto gia fin da alcune delle
primissime prove di scultore di Guiotto,
nel 67, sitrova una scultura che offre
su gradoni di &#39;piramnideorpo. Anche

oggi in queste prove di Guiotto c&#39;e co

una continua tensione di dolore contratto,
congelato, rattrappito, meccanizzato, co-
stretto. In  questo senso quel gruppo di

sculture che quasi espone su gambi (op-
pure sorta di « banderillas ::) delle teste

umane in  urli contratti, costretti entro
strutture meccaniche quasi di tortura e
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particolarmente significativo al riguardo:
Incasellate inregolari riquadriemergono
numero-se testerisolte in  altrettanti <<gri-
di». L&#39;impiaimumaginativo € quasi
meocanico, simula un ordinatore. Dice
Guiotto -propriocome seponendo tutte
le condizionie .situazionguotidiane, del-

| uomo comunemetropolitano d&#39segai,
ne avessequel irisultato di rivelazione al-
lucinante; come se la risultante insomma
dei nostri giorni non potesse cheessere
il « grido >spietato, econtratto, .scopren-
doci insommaotto lapelle delquotidiano
significato inerenti lavita eil destino
dell&#39;uomo. Clgeun modo di  andare ol-

tre quella pelle oggettuale che, la livello

di mitologie consumistiche, haaffascinato
gli artisti << pop>. Dalleose iltraguardo
sembra ritornaresull&#39;uomoseallait
profonde dissociazioni. E Guiotto e fi-
gura servendosi  liberamente di elementi

in funzione simbolica, siano astratti o di
flgura2|one, slamocani oquasi descrit-
tivi. E una situazione di disagio univer-
sale:a volteil ricorsoalla citazione di

una carta geografica haproprio per Guiot-
tola funzionedi indicare una situazione
quasi cosmica.

Enrico Crispolti

rﬁ- enze
Corrado Cagli p
a Palazzo Strozzi

A Palazzo Strozzi, a cura clell&#39;Universita
Internazionale del’|&#39Adella Strozzina,
sono esposte pitdi  seicento opere, fra



disegni, olii, quadri polimaterici, sculture
e arazzi, di Corrado Cagli, del quale viene
cosi documentataampiamente -l operaea.
lizzata nelLl°arcodi quarant&#39;adnatti-

vitd. Un&#39;0ccasimniea, questa,per ten-
tare, sia -pur nei limiti consentiti in que-

sta sede, un sondaggio panoramico nel-
1&#39;universo linguisticon artista che si
pone fra i protagonisti del nostro tempo.
Dotatodi unamente lucidae coltivata,

Cagli affronta il suo lavoro con grande
consapevolezza, situandosiel contesto ar-
tistico in posizione solitaria e fortemente
caratterizzata. Nel guardare questi quad-ri,
immediatamente impressiona il dir. ario
notevole che intercorre fra ivari gruppi
di opere; e sarebbe perfino banale rile-
varlo, tan-to questo scompenso & pecu-

liare di Cagli, se non fosse prop-rio perché
costituisce il fulcrosu cuisi impernia
la sua poeti-ca, per molti versi as-sai in-
teressante. Il suo & un viaggio nel tempo
e nello spazio durante il quale sono rivi-

sitatii reperti piu vari appartenenti a
tutti i
ognuno espresso mediante i relativi mo-
dellidi cultura. Cagli «non privilegia al-
cuno di questi eventi,
si pone a valle, nella capacitadi assumere
una coscienzaglobale di questo poliedrico
universo di valori. Ancora si pone la ne-
cessitadi noncedere allatentazione di
estrarre strutture generali, in quanto cia-
scun modo di essere € da Cagli rivissuto

dal di dentro, rievocato con uné&#39;adeguadhccade &#39;in mondo di

condizione emotiva e col relativo linguag-
gio. L&#39;uoradgfice dei singoli eventi,
e posto quale tramite comune al suo li-
vello totale. Direi che Cagli si pone allora
come un moderno etnologo o antropologo
che voglia -capire la propria indagine av-
venturosa con gli strumenti della <dogica
visiva :>, usati con |intenzione di riper-
correre tutte ile possibili  vicende della
mente umana le di esorcizzarle nello  stes-
so tempo. Soccorsi da queste poche note
cerchiamo ancora di avvicinare le opere
di Cagli. Osserviamo in essere ancoraun
divario notevole fra due gruppi di opere.
Nel primo caso «credo-chéa minore feli-
citadel risultato estetico  sia dovuta alla
eccessiva identificazione  del materiale  os-
servato con ti simboli caratteristicidi  una
indagine altrui e d&#39;dkwipi; cid com-
porta la duplicazione dell&#39;esperisana
za introdurre elementi nuovi alla cono-
scenza. Si ha cosi 1&#39;impressione ahe
lletnologo di cui si diceva avanti, sareb-
bero bastatii reperti originali da cui ha
preso le mosse per | elaborazione succes-
siva. Mi riferisco a quei quadri piu pro-
priamente figurativi in senso tradizionale
e a quelli collocabili ne’ll&#39;ambitoirdli
«realismo retorico >: dei quali rileverei
inoltre 1&#39;eccessivara estetizzante anche
la -dovesi vorrebberievocare latragedia
inatto.  Rimane ancora una mole note-
vole dovevorrei *identificari vero Cagli.
Tutti quei disegni e dipinti &#8aiisi ri-
trova una coerenza stilistica notevole, ri-
sultato dellacapacita rivolta crearsegni
e sintassi originali -e nuovi, capaci di tuf-
farsi ancora nei &#39;labiridélla mente uma-

mala sua scelta&#39;

na, ma anche di riemergere con una vi-
sione da cui derivi
esperienza vissuta. Il mondo di Cagli fri-
mane &#39;tuttamiacorato, evidentemente  ad
una concezioneumana, troppo umana del-
le cose: direi, pil  propriamente, umani-
stica. Questo atteggiamento costante ri-
vela un uomo tipicamente tolemaico an-
ziché copernicano,come :invecelo vorreb-
be Ragghiantnel suosaggio introduttivo
al catalogo della mostra. Naturalmente,
non si pretende da -Cagli quello che lui
puo non desiderare affatto; semmai si
cerca soltanto  di individuarne
turale in cui si pone e si deve porre il
suo lavoro.

Carlo Cioni

Genova

Roberto Ivlartone

momenti della  storia del1l&#39;,u0M§y vasta personale di Roberto Martone

€ aperta a Genova alla Galleria Rotta.
Martone € un artista che opera isolato,
ina .situazione ambientale incui diventa
difficile il lavoro di chi intenda puntua-
lizzare &#3&mini leggibili una condizione
umana priva diliberta  alternativa sul
piano politico e sociale come sul piano
:dell immaginazione. Nellarisoiluta volonta
d essere primdi tutto testimone dguan-
alienazione e
di violenza, Martone punta sui contenuti,
senza cheer questola suaimmagine ri-
senta qualitativamente della propensione
del pittore verso un chiaro discorso. Anzi
questi dipinti, com&#39;é logemada in chi
operain una dimensione culturalmente
valida, acquistanouna vitalita e una forza
sconosciute ahaloghe esperiemi®ggi.
Apparentemente lpitture di Martone a-
deriscono a quel momento delllarte con-
temporanea che suole indicarsi come
«nuova figurazione>:: oggetti e figure
appaiono infatti sulla tela con una cono-
scibilita che permette allo spettatore di
entrare immediatamente nelvivo  diun
esplicito discorso. Generalmente si tratta
di immagini .dell&#39;uomo, dilametonez-
zo di taglienti campiture di colore, intenso
e \d°una«purezza metallicache bene indi-
vidua fl intentodi Martone di esprimere
una condizione-sofferta nellaquotidiana
esperienza dell&#39;~e$sase nel mondo
del profitto, del lavoro, della maochina.
Visto nell&#39;ammi'egasta sua perso-
nale il lavoro dell&#39;aapgi@e mirabile
peruna continuitache non cede alle lu-

singhe dellé&acilita edellimprovvisazione.

Ma il punto di maggior interesse, in un
artista per molti versi faticosamente le-
gato ad un im-magine chpuo sembrare,
senza esserlo, chiusa entro i termini  di
una figurativita consueta, €la misura del-

| im~pegno, néérm-ini diuna precisaco-

un&#39;intelligenza della

&#39;u

1&#39;area cul-

C. Cagli: La chanson d&#39;0ut1&#39;ée, 194

bruciante problema direalta. Allora cre-
diamo che Martone, nella dura condizione
imposta davolontario rifiutodel rapporto
coni prodottie coni condizionamenti
della societéecnologica, &#39;iradidali
la di un presunto e forse storicamente re-
moto ruolo individualmente significativo
clell&#39;immagiimeun senso piu vero
e rischiosod&#39;essere pikve.la pit-
tura trasmuta se stessain presenza pros-
sima piu al travaglio quotidiano che ai
domini della pura forma.

Gianfranco Bruno

R. Martone: Attesa della grande luce.

scienza del quotidiano sforzo d&#39;essere mo-

ralmente responsabili di un ruolo che _

per tradizione legato al campo dell&#39;este-

tica -della forma _ noné tuttavia di
minor momento rispetto a un primario e
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Lecco

Nino Lupica

Le opererecenti di Nino Lupica, presen-
tate nella Galleria Stefanoni, dimostrano
il costante affinamento di un linguaggio
che, nel rapporto tra la poverta degli stru-
menti (pennae inchiostro)e la ricchezza
degli effetti, trova una specifica motiva-
zione. Gli assembramenti di immagini e
di eventi «grafici disegnatida Lupica, na-
sconoda wunalinea ideativache hail
passo fluidoe controvertibile del mono-
logo interiore. Una .sequenzdi accadi-
menti psichici, dove si compongono lo-
gica ecemotivita, addiziond dissociazioni
di -concetti,trapassi di memoria, di vo-
lonta, di coscienza; situazioni ora ricon-
ducibiliad archetipi figurali, ora a forme
ideogrammatiche, gasti automatico, al-
la parola:tutte destinate ridursi,sulla
pagina ferma, -in dimensioni di spazio,
anche se congenialmente articolatael
tempo. Conla cadutadel &#39;adtw mmeo-
nostilismo, Lupicaha maturato la con-
sapevolezza diome siapossibile eutile
che ciascuno dei momenti incui siarti-
cola il discorso, siesprima collessico e
la sintassipiu pertinenti, anziché tradursi
tutti quanti negli schemdi un unico de-
nominatore idiomatico. Lleterogeneita dei
moduli formali, in effetti, risulta parti-
colarmente appropriata per una comuni-
cazione, suggerita da una suite interiore

a &#39;svilsppataneo, dovda multifor-
mita delle  relazionie lavarieta dei mo-
tivi, sono note caratterizzanti. Ma Lupica
avverte anche la necessita di intrattenere

un unitarieta trascende-nziale,sopra i sin-
goli compartistilistici o, pit largamente,
idiornatici: cioe, 1&#39;esigenzatdddurre
un medium, capace di qualificare il coa-

cervo, comel linguaggio organico. L&#39 g

mento coibente, nasce dal filtrare ogni
tipo di -segnale acquisifanche seorigi-
nariamente di produzione meccanica) at-
traverso il lavoro manuale. Un operare
disciplinato, dove la stessa abilita si ve-
ste di pazienza, di precisione micrometri-
ca, lacui Lupica si sottopone senza esal-
tazioni 0 cedimenti. Perché, ogni modulo

~"\_1&#309;

mamente documentate conla personale
alla Galleria  Vismaradi  Milano (1969),
con i quindici quadri presentati alla Bien-
nale di Venezianel 1970e infinecon Ile
opere esposte, in gennaio, alla Galleria
Peccolo di Livorno (una retrospettiva che
copre il lungo arco di tempo intercorrente
dal 1952 al 1970). Dai<<reticoli:: e da-
gli «incastri  di spaziocolore :: (forse ri-
cavati dai «reticoli ::), Ballocco passa,
gia verso il 1955/56, a quelle «nuove
geometrie» (forme costruite col colore)
attraverso le quali gradualmente approfon-

-«-7---,x =-_dird le .sue indagini cromatiche. Insieme

a una mai abbandonata disposizione spe-
rimentale, si avverte nella sua pittura un
guasi ossessionatointeresse per il colore
(per le proprieta specifiche del colore) e
per tutto cio che riguardail fenomeno
della percezione visiva. Si avverte inoltre

T g ng §piccata vocazione didascalica che

&#39; f. &#39;* . |
— s 1

N. Lupica: L&#39;Per e Fimmugiue perduta,
1971.

fenomenologico enon .semplicementemec-
canico, con :risu’ltat~i che,se non sono
comodamente allineati col gusto domi-
nante, hanno tuttavia un significato di
sperimentazione concreta.

Eligio Cesana

Livorno

Mario Ballocco

La storia di Mario Ballocco pittore (do-
po una preistoria neocubista che forse
meriterebbe un accenno menofugace) co-
mincia verso il 1948, sisvolge nel clima

£z Origine :: all inizio degli  anni cin-
quanta, continua in sordina (pero senza
soluzioni di continuita e senza salti) per
pit di un decennio, tornaa manifestarsi
(manon col dovuto risalto) dal 1965 in
avanti. Le varie vicende di questa storia
(anche le meno recenti) sono state ulti-

' trae origine e forza dall intimo convinci-
mento della necessita di rendere partecipi
gli altri, nel modo :piu evidente e ogget-
tivo, dei risultati delle ricerche compiute.
Anche per questo Ballocco fondail suo
lavoro, meticoloso le paziente,su una me-
todologia di -tipo scientifico che gli con-
sente di creare un <<corpus di opere
nelle quali, scartato ogni incidentale mo-
tivo, resta solo | essenziale a proclamare
esplicitamente la ragione che le determi-
na: cioe la dichiarata aspirazione a co-
struire opere obbedienti alla piu strin-
gente logicavisiva. l/accennatapreoccu-
pazione di  esprimersi chiaramente, per
farsi chiaramente capire, e la conseguente
tendenza laon lasciare spazio adelementi
extra-logici (considerati di <<disturbo :>),
urgono fino a condizionaresul piano este-
tico 1&#39;orpenaedesimo di Ballocco (al-
meno in teoriae secondo | autore), il
quale infatti tiene a definirsi non altro
che- uno << studiosadel colore». E, per
precisare ulteriormente la sua idea, Bal-
*locco *aggiungevolentieri: «il risultato
estetico non costituisce il mio preminente
interesse ::.E bensi vero che (come |1&#39;esa-
me dei singoli quadri conferma) | obiet-
tivo principale resta costantementequello
di compiere un analisi del vedere o, me-
glio, un&#39;adalifi@nomeniottici e psi-

stilistico, mentre viene tradotto dal-&#39:la Wa-Ballocco: Eguali aree cromatiche di ereutementestrutturate, 1969.

noin sistemidi linee variamente coondi-
nate ima della medesima natura, perde i
connotati accidentali, determinati da ne-
cessita tecnologiche dei mezzi di produ-
zione originaria, piu che da vere esigenze
espressive; soprattutto, perché si riducono
le qualificazioni estetiche attribuite o ne-
gate a priori, secondo il genere di opera-
zioni da -cui gli stilemi sono originaria-
mente scaturiti  (artigianali o artistiche,
dimassa odi élite...).Nel nuovoe di-
verso ambito in cui sono proposti, gli
aspetti contingenti dei singoli moduli, si
remperano in ragione della convivenza a
cuisono  chiamati, senza  tuttavia cam-
biare -lematrici strutturali, che conservano
quindila loro essenziale significativita.
In conclusione, sul piano del linguaggio,
Lupica compie un&#39;operazioneodiine
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cologi insieme) appartenenti alla sfera del-
la percezionevisiva, per giungere a dimo-
strare _  facendo ricorso a <<casi» forte-
mente esemplificativi _ come  si possa
rendere visibile e oggettivamente comu-
nicabile il fenomeno volta a volta indagato
alla luce della cromatologia. Ma in realta
Ballocco ed  altri ricercatori alui  affini
vengono forse a trovarsi, difronte al fe-
nomeno fisico presoin esame (di fronte
al concetto-oggetto) e alla reazione psico-
logica ad esso cormessain posizione non
sostanzialmente dissimileda quella di chi,
gia prima, si era trovato di fronte al dato
naturalistico (col problema di riuscire, in
un modo oin un altro, ad <<assorbirlo >:
liricamente). Comunque, nel processo di

tato >:,che altri chiamano <storico :>,che
oggi € divulgato da una sequela di dilet-

tantiche hanno reso queste immagini,

un tempo tanto provocatorie, talmente
stucchevoli da farne la pittura da salotto
della nostra epoca. Peggioancora € quan-
do queste stesse immagini si mascherano

con la patina della pittura d&#39;avanguardi@me ha ispirato _
questi casi abbastanza spes- realismo

(troviamo di
so tra icosiddetti << neofigurativi>>)La
pittura di  Atza, malgrado la sua evidente
parentela col vecchio Surrealismo, ¢é tale,
invece, da provocare e stimolare una serie
di reazioni del tutto imprevedibiliin chi
silascia attirare nel &#39;dedalo suadedts
mostri sospesi, nei desoflati paesaggi si-
lenti dei suoi quadri. | personaggi di Atza

concreta realizzazione dell as~sunto, nell&#39;asfuggono ad ogni tentativo di riconosci-

toin cui estrinseca, dipingendoli, i temi
concettuali -dipartenza, Ballocco(forse suo
malgrado, forse per miracolo e per nostra
fortuna), costruisce opere in cuile << pul-
sazioni di luminosita :;, i «problemi di
stratificazione», gli «effetti di  distorsio-
ni lineari», le « induzioni di chiarezza»
(sono titoli  di suoi  quadri) diventano
immagine. Immagine pienadi evidenza
estetica, stilisticamente risolta in modo
cla evitare sia &#36rlatallizzaz-ione in  cifra
(formale) sia  lo tscadimento inuna sem-
plice resa grafico-cromatica (a livello di
schema didattico) -del fenomeno illustrato.
Dunque il risultato estetico, anche senon
<< cercato di proposito, viene ugualmen-
te « trovato ::.

Vittorio Corna

Mantova

Antonio Atza _

Cio che piu stupisce nella pittura  del
sardo Antonio Atza (Galleria del Teatro
Minimo) & il progressivo mutare delle
impressioni nei confronti dei suoi dipinti
man -manoche Fosservatorene penetra i

significati. A tutta prima si ha |&#39;impressso in opera dal

ad -una enne-
Surrealismo <da-

sione di  trovarsi dinnanzi
sima versione di quel

A. Atza: Vicino alla luce.

X. *&#39: 8\
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mento. Cio che si presenta come una te-
sta d&#39;animadeconfigura un istante

dopo come Ifaddome di un insetto; iten-
tacoli di qualche strano polipo divengono
ifili elettrici del relitto di qualche nau-
fragio interstellare, ifilacci informi delle

reti pendule in attesa di catturare qualche
misteriosa creatura  siderale brulicano  di
occhi aggressivi fissi un attimo prima  di
scattare un orrido agguato. Cisi trova,
insomma, continuamente sbalzatida una
dimensione all&#39;alteail regno animale
e quello vegetale,0 _da questi_ al

portato materico, desunto in parte dal-
| Action Painting edin partedal Ta-
chisme, ed un esperienza descrittiva le-
gata alla tradizione preimpressionista, la
dove 1&#39;haetuperato i surrealisti stessi
dietro la spinta dechirichiana. Una inne-
gabile <emetafisica :>ispira ~1&#39¢chpdra
trai maestri del Sur-
Magritte, Dali, Ernste, so-
prattutto, Tanguy, il piti diretto referente
del nostro pittore. Ma il sassarese,come
abbiamo visto, nonva inteso come uno
dei tanti divulgatori della prima immagine
surrealista bensi incluso tra quei pochi
che hanno saputo attualizzarne il messag-
gio, tadeguandolo ai tempi ed aggiornan-
doil discorso dal punto di vista icono-
grafico mettendolo a contatto e contami-
nandolo con le esperienzepiu attuali e in
alcuni casi persino contrapposte. Parti-
colarmente significative trale varie te-
stimonianze della sua opera mi sembrano
quelle che riconoscono, -doverosamenigel
resto, la natura spontanea della sua vi-
sione poetica e quelle chevi ravvisano
dei dati d&#39;imp-ronta autoctaitali dei
suoi dipinti ci :parlano di una personalita
naturalmente portata alla malinconia: un
atteggiamento tipico dei sardi, abitanti di
unaterra ingrata e severa. Ma in queste
figurazioni c°@nche unaisponibilita per

regno minerale; dal probablle aJll&#39;imprn-mondo incantato, nel quale stelle fi-

b-abile, pallegglatl trala realtae lafan-
tasia .senzapoter mai fissare queste tele
in una lettura che resi-sta piu di qualche
minuto. Il loro potenziale immiaginativo
e la sollecitazione fantastica e tale chelo
spettatore € rimandato, come una palla da
tennis, da un estremo ~all&#39;altroatepo
della cognizione ottica. E questala mi-

gliore carta dicredito dell&#39;autenticita e

della personalita poetica di Antonio Atza,
un pittore quanto mai moderno ed attua-
le. La sua pittura, infatti, si elabora in
una somma di esperienze che la rendono
inconsueta ne]l&#39;ambito del Surrealismo
«morbido» nel quale si  vorrebbe far
rientrare. Analizzando ilmezzo  tecnico
:sardo ci si accorge
della convergenzafelice di linguaggi per-
sino antitetici. Vi confluiscono, infatti, un

lanti e cadute diperle piovondn giardini
coloritidi  straordinarie effflorescenze. Cle
anche un senso di attesa per qualcosa che
modifichera | immobilita edil silenzio
di questerospettive deserticimelle quali
tutto sembra essere giaavvenuto 0 dove,
viceversa, sembra che tutto debba avve-
nire per la prima volta.

Milano

Hans Haacke

<< Shapolsket al Manhattan Real Estate
Holdings - la RealTime Social System ::
era una mostra famosa gia prima di arri-

H. Haacke: Sl /apolr/ey el Manhattan Real Estate Holdings, 1971.
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vare in Italia. Insieme ad altre  ricerche
di Hans Haacke, doveva essere esposta,
al Guggenheim Museum di New York,
che &#39mece a suo tempo censurata a
causa del suo contenuto sociale. Il  mo-

che ha deipunti salienti, di particolare
interesse 0 drammaticita, la  cui differenza

non & pero apprezzabile "al di ladi un
certo stadio. Questo sforzo verso una og-

gettivita assoluta di espressione (si con-

tivo principale del rifiuto opposto all&#39;drenti, sempre in Haacke, |1&#39;usoqies-

tista era appunto che Haacke, invece di
affidarsi, nell&#39;intentdli suscitare reazioni
alivello politico, << alla forza generaliz-
zata ed esemplare chel°arte pud suscitare
sull ambiente, usava << mezzpolitici per

stionario, compilato  dal visitatore, che
evolve al dila di ogni possibile controllo
dell arti&#39;stachmé da lui gia finaliz-
zato e -posseduto, comegermine della sua
operazione) che comporta in questo caso

raggiungere fini politici :>. Lungi dall&#39;e&utilizzazione di un soggetto politico, giu-

sere il merito principale della mostra,
questa risonanzapolemica & pero stretta-
mente legata, connaturata direi, al con-
tenuto stessodell®indagine e ne costituisce
uno degli aspetti di maggiore urto. Anche
se -inrealta, come ogni operazione che fa
uso di determinati sistemi di presenta-
zione (p. es.la galleria) e che adatta i
suoi contenuti .a questaforma di presen-
tazione, & o diventa un fatto espressivo,
un sistema di comunicazione e di ricerca.
La mostra, che e stata presentataa Milano
dalla Galleria Francgoise Lambert, € co-
stituita da 2 mappe e da 146 foto di mi-
seri edifici  di Manhattan, accompagnate
da didascalie, tratte dai registri catastali
che riportano i nomi dei proprietari, dati
finanziari immobiliari, ecc. Il  denomina-
tore comune a tutti i fabbricati & Pappar-
tenenza alla famiglia .Shapolsky _ una
specie di sistema nel sistema.ll nodo
centrale dellaricerca, aldi la di questa
immediata forzapolemica, il rapporto
traun tipodi comunicazione (la denun-
cia) e unmodello di comportamento
(Sistema Shapolsky), che si offre come
materia di riflessione a piu livelli:.  da
una parte vi e, come dichiara lo stesso
Haacke, un fatto che hauna risonanza
reale, e che si presenta comeconseguenza
dialtri fatti; da’ll&#39;a=lwa modello  che
puo essereconsiderato indipendentemente
dal .contesto incui & stato inserito. Pra-
ticamente, una iassolutizzazione delprimo
momento, che daun piano particolare
(quello -che e stato documentato visiva-
mente) si fa regola generale. L&#39;apema
quindi considerata in due momenti sia
da un punto di vista contenutistico, che
daun puntodi Vvista linguisticoz&#86n
guesto passaggio appunto da una docu-
mentazione ad una sfera -concettuale ver-
SO cui si & spinti inevitabilmente dal con-
tenuto stesso  della documentazione.  Pro-
babilmente questo secondo -momentadel-
1&#39;0peraziond-thacke € anche quello
piu interessante della ricerca: il passaggio
.ad &#89dlio logico che conservauna sua
indipendenza dal livello umano, come se
si passassesu un piano speculativo in cui
ogni fatto ha un suo valore assoluto come
fenomeno evolutivo, completamente al di
fuori del campo della *normale semibilita.

E abbastanzasignificativo .aquesto pro-
posito il fatto che Haacke compia la sua

ricerca abituale su tre «settori distinti (bio-

logico, fisico, sociale), senzaintromettere

particolari distinzioni  di ordine qualita-

tivo tra 1&#39;url&#39;altro, cageengnuno

di essi fosse un campione di un momento

di evoluzione della materia, della vita,

stifica 1&#39;si3s0 di questo soggetto, al
dila diqualsiasi altra giustificazione, am-
messo che ce ne sia biso~gnoParadossal-
mente, con le modifiche del caso, si po-
trebbe citare la frase che Oldenburg aveva
detto a proposito della mostra-scandalo
di Warhol con gli imballaggi Brillo, nel
64: << Euna dichiarazione molto  eviden-
te, e io ammiro le dichiarazioni evidenti...
le scatole di Warhol diventano oggetti
che non sono veramente scatole, cosi in
uncerto  sensosono lillusione di una
scatola, equesto le colloca nel regno del-
| arte :>. Anche quella di Haacke € una
«dichiarazione molto evidente :: maha
insé gliestremi diun discorso che la
pongono piu in alto del gio-co stesso di
interessi che il Guggenheim Museum ha
rivelato.

Adriano Altamim

Gilles Aillaud

La galleria deiLanzi ha presentato re-
centemente alcunetra le opere piu signi-
ficative del &#39;pittore pari@ifies Aillaud,

eseguite tra 11964 eil 1971. Questo
artista & reduce da una .antologica perso-
nale realizzata a Parigi (Museo di arte
moderna) nell&#39;ottdt9e1. Il tema pre-
ferito e prevalente in questa mostra e
quello degli animali dello zoo. L inqua-

draturadei dipintidi  Aillaud sembra

essere quelladel teleobbiettivo, dove 1&#39;8utre come

perazione di &#39;medsaca attuata dal-
| interv=ento del pittore € alla ricerca di
un equilibrio sottile, quasi impercettibile,
tra partecipazione emotiva e dis-tacco, tra
ossessione e :pensiero: tra qualcosa che
si definisce in precisi contorni, in un con-
testo artificiale e asettico, e qualcosa che
invece rinvia .a una originaria indetermi-
nazione, a untutto emergente nella sua
inquietante pienezza, Tutto cid0 corrispon-
de la una specie ditensione interna al-
Toccbio dell&#39;arpstéettato su una reall-
ta che & .sempre dimensione individuale,
con tutte le implicazioni sentimentali e
razionali che questo comporta, anche a
tener conto dell&#39;esigenzalbiettivita
cui fa fede la pignoleria di Aillaud. Egli
dipinge gli
differenza dell&#39;animelle zoo si presta
molto ad essere riprodotta, immota e ac-
quiescente a qualsiasi indagine indiscreta.
Ma essa corrisponde a quella di chi ha
perduto una reale consistenza (la liberta
senza coscienza) e s&#39;inserisoeun  con
testo diverso, come un oggetto casuale.
Questa assoluta passivita volontaria, di
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G. Aillaud: Rinaceronte alla zoo, 1971.

cui gli animali sono simbolo, lascia inten-
dere ben pitinquietanti  allusioni, ad
esempio quella a=ll asservimento passivo
d-ell&#39;uomfratite ai  miti in-gannevoli
della civilta moderna. Gli animal-i, come
gli uomini, ci sono, ma, pur senza rinun-
ciarvi, fanno resistenza aquel diverso de-
stino che una dimensione domestica, pa-
rassitaria emimetica, pretende di attribuir
loro, camuffata di belletto, nito-re e falsa
razionalita, di griglie e gabbie, con cui si
irretisce e si spezza laloro forza dirom-
pente e unitaria. Una  sottile «ironia e un
sottile pessimismoperaltro partecipe si
insinua all&#39;intededl ~immagine perenne
e quotidiana di questi protagonisti senza
storia chesono gli animali del giardino
zoologico, ogli uomini nei grandi agglo-
merati urbani (giacché la «storia épro-
grerrio, e gli animali di Aillaud vi hanno
rinunciato, nonostante .appaiano volon-
tariamente inseriti in una dimensione

i diseredati  della nostra  vita
quotidiana, a tutte le latitudini). Imbal-
samagzioni artificiali diuna vitalita ormai
smorzata e coatta, .simboli di una fatalita
storica, come quella dell&#39;uae si ri-
trova come relitto, come larva, in tanta
produzione neofigurativa contemporanea,
glianimali sonoal rimorchiodi una
sorte inoppugnabile dove e votato al sa-
crificio colui che non puo rovesciare una
situazione irreversibile. E il corposo ni-
tore -deidipinti ha qualche cosadi viscido
e scostante, (riflesso sulla pelle di questi
patetici abitanti di uno spazio silenzioso,

precostituito) simile  all&#39;01-pello tecnologi-

CO con cui I&#39;ualiaygi ricopre la pro-
pria solitudine -e il proprio derespoir. Ta-
loragli animalidi Aillaud ammiccano

animali, e nona caso: |&#39;iguasi a un bonario -sorriso, che € quello

di chi portacon séil privilegio, gravoso
privilegio, di giudicare contemplando; ma
Ai-llaud non nasconde lapropria coscienza
infelice, e il suo sguardo riflette, in ma-
niera spietata e impietosamente osses-
siva, la condizione .paradossalalell)uomo
nel mondo.
Cesare Cbirici



Silvano Girardello

Dopo breve tempo Silvano Girardello &
tornato ad esporre in una galleria mila-
nese, l)Artecen\tro.E un artista a cui -ne-
cessita un ampio spazio proprio perché,
per coglierlo nella sua complessita, & op-
portuna la piu vasta documentazione pos-
sibile; e inoltre, nella mo-stra, alcunalelle
opere espostesono le iniziali di un ciclo
ispirato, come avverte il catalogo, al
«Ratto di  Europa :: del Veronese, che
dovra svilupparsi su un lungo itinerario

di variazioni e moltiplicazioni linguistiche.
Un Girardello parziale dunque, ma di cui
e stato possibile cogliere la complessita
attraverso i quadri presentati, cosi sor-
prendentemente affollati di differenti ~ sti-
lemi. E questo il problema espressivo
che la suaricerca affronta con una pre-
cisa metodologia: il verificare, ciog, la
possibilita di costruire un racconto o una
situazione recuperando una serie di corn-
ponenti formali  non solo dell arte con-
temporanea ma anche di quella antica,
dell&#39;illustrazio:ngqudisiasi, in sostanza,
proposta di immagine. Una posizione dif-
ficile da portare innanzi inuna dimen-
sione culturale in cui la <<oerenza espres-
siva :;, che pur hasue ovvie ragioni,
viene usata sovente quale .alibi alla non
ricerca e quale sigla mercantile; una po-
sizione difficile che perd Girardello pro-
pone con disivoltura e liberta riuscendo
a tenere collegata, contro tutte le appa-
renze, un opera a<ll&#39;altrae MiEmento
unificatore 1&#39;irosddtile e disincantata,
a volte graffiante, che pervade ogni qua-
dro e che annulla, trasformandolain ar-
ma, &#38pdteplicita linguistica. Un&#39;ironia
che sta a monte di tutto &#39;il procerss
tivo delllartista e che forse € pure il suo
dramma poiché, al di *la di ogniteoriz-
zazione, egli giunge ad appuntarla su di
sé, demistificandosi come ogni altra cosa.
Quasi aderigerla aarriera diuno spazio
privato da lasciare incontaminato, ultima
e segreta possibilita di sopravvivenza.

Aurelio Natali

S. Girardello:  Giardino incantato, 1971.

Soggiorno temporale
1972.

A. Tagliaferro: - .Sog-

giorno eterno,

Testa decorativa liberty a Milano.

Aldo Tagliaferro

« Soggiorno temporale-soggiorno eterno:>
eil titolo dell opera con cui Aldo Ta-
gliaferro si & presentatoalla galleriadel
Naviglio. Una indagine, realizzatacon
immagini fotografiche riprodotte su tele
emulsionate, sul problema della morte
(e -della vitain rapporto ad essa). A un
primo approccio il lavoro di Tagliaferro,
per 1&#39;icomiasiva dialcune immagini,
per la continua sottolineaturdel tragico
quotidiano, pud apparire come una sorta
di pamphlet moralistico, ma una lettura
piu attenta rivela subito una meditata
motivazione articolata su piani di ordine
sociologico, culturale, esistenziale. L&#39;ele-
mento unificatore ditante componenti &
la metodologia con cui viene affrontato

il problema, una rilevazione comporta
mentistica che attraverso 1&#39;0-ggettleita
mezzo coglie nontanto eventi dramma
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tici ma un &#39;tegwirtore e sfuggente di
situazioni, atteggiamenti e riti che -l isti-
tuzionalizzazione socialba prodotto e
contemporaneamente estraniato da-lla no-
stra coscienza critica. Il risultato €  scon-
volgente, siasul piano personale poiché
ci ripropone valori smarriti e pur sempre
attivi nel profondo di noi, sia ancor piu
perché vi é evidenziatala negativita di
una serie di meccanismi st-erni cosi minu-
tamente strutturali da arrivare  a conta-
minare leregioni piusegrete dfali valori.
Con questolavoro Tagliaferroha preci-
sato e maturato I&#39;ultiperte delle sue
ricerche iniziate con «Verifica diuna
mostra :>e continuate poi con << Analisi
di una condizione operativa :>, una sorta
di giudizio e di rilevazione sullasua par-
tecipazione all ultima Biennale veneziana.
Rispetto ad esse qui il discorso appare
spostato dauno spazio di indagine per-
sonale adaltro piu globale. E un indi-
rizzo inverso aquello ditanti  artisti
che tendono a restringere sempre pid,
accentrandolo quasi esclusivamente sudi
sé, il percorso del loro lavoro. Ma alla
base di questa differente scelta sta la
personalita di Tagliaferro, la sua coscienza
oppositiva non radicata agli umori ma ad
una costante verifica ideologica che ne fa
uno degli artisti piu vivi e inquieti della
Sua generazione.

Aurelio Natali

Liberty a Milano

Della mostra dedicata all architettu”ra li-
berty a Milano organizzatada Rossana
Bossaglia al Centro culturale Pirelli ci in-
teressa soprattutto un aspetto che I&#39;espo-
sizione, pefo spazioe forsela comples-
sita organizzativapn pone&on sufficiente
chiarezza in mostra. In  compenso tale
aspetto, ladiffusione di certe compo-
nenti del liberty in vaste areeedilizie del-
lacittd lombardae lerelative connes-
sioni sociali, € ampiamentesottolineato
dalla curatricenel saggioche apreil ca-
talogo. In esso vienerilevato che al di 1a
degli esempi piu clamorosi dell&#39;architet-
tura Ilberfysl anddestendendo rwpiar-
tieri allora  in costruzione, dedicati alla
media-piccola borghesia e all aristocrazia
operaia (non é casuale la presenza del-
[7Umanitaria inuna di queste imprese)
una serie dielementi decoratividi chiara
ispirazione <<modernista :>; parallelamen-
te a una migliore razionalizzazione delle
piante e a una maggiore attenzione verso
quei servizi sempre disattesi dall°architet-
tura minore precedente. Un discorso che
induce a molte meditazioni sul liberty
italiano radicalmente differente da quello
d&#39;Oltralpe @aeo ogni liberty & diffe-
rente, almeno parzialmente, nelle moti-
vazioni oltre che nell&#39;attuafmmneale)
in senso riduttivo e  sulle condizioni  socio-
storiche che lo hanno espresso. Sen Bel-
gio, in Germania edAustria, in Inghil-
terra e in Francia il <<Modernismo :>espri-
me il tentativo delleborghesie localap-
pena uscite dalla prima rivoluzione in-
dustriale di trovare una propria defini-
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zione formale ed etica divita disposta
aregistrare ed &#39;accettareontraddi-
zioni e le spinte che una realta sempre
pil complessaandava viavia proponendo,
in ltalia  esso e soltanto la glorificazione
di una sicurezza brevementeraggiunta e
che si ipotizza di cristallizzare per
terno. Non acaso illiberty hail suo
centro attivo in quella citta che fu di tale
falsa sicurezza il polo generatore e non
a caso nell&#39;operaziongdle coinvol-
gere quelle classi subalterne delegate a
costituire la  piattaforma di  posizioni di
potere cosi faticosamente raggiunte; an-
dando incontro, nel contempo, alle esi-
genze di qualificazione che tali nuovi
gruppi sociali sentivano sempre piu ne-
cessarie per differenziarsi dai ceti popo-
larida cui avevano trovato origine. |l
liberty italiano  sirivela, nella sostanza,
aldi ladei motivi centrali chelo ispi-
rarono, nel suo tessuto periferico, come
un dramma piccolo borghese; un dramma

facilmente risolvibile coni servizi unifa-
miliarie coni modelli, frutti e fiori, che
gli stampati in cemento per finestre e

balconi rendevano  facilmente realizzabili.

A monte diun fatto di costume, di gusto,
di angoscia per la sopravvivenza, stauna
reale saldatura politica che, dopola bu-
feradella guerrae lamessa incrisi di
un « ordine >> cosi duramente definito,
trovera la sua soluzionein una delle epo-
che piu oscure per tutto il Paese.

Aurelio Natali

Gianni |Vladell a

Da quando il problema del « vedere :
inteso come contributo conoscitivo empi-
rico e sperimentale sié posto come fonda-
mento di un rapporto mutato tra i pit-
torie il mondo, [&#39;antica nozi@ppre-
sentativa basata sullaidealita sié trovata
ad agire inun contesto completamente
alterato. Si € visto, nel corso della storia
della pittura moderna, 1&#39;alterndialiet-
ticodi questi due atteggiamenti per cui
ad una lettura visiva delmondo fada
polo opposto una costruzione per reto-
riche, per simbolio rimandiad un mo-
dello. Il caso di Madella (Galleria Mo-
rone) appartiene con piu decisione a que-
sta seconda ipotesi e, come dice molto
bene Beltrame nella presentazione alla
mostra, la suggestione delrimando agisce
largamente nel suo lavoro. Masi tratta
é bene dirlo, di unrimando che non la-
scia residui di sé ma provoca un aggre-
gato pittorico  completamente autonomo,
provocante e ferocemente attuale,in quan-
to sa contrapporre un «testo» alle espe-
rienze puramente verbali e di comporta-
mento tanto decantare e proposte come

termine ultimo dell&#39;esperienza estéticaneon rosso che scriva

lavoro di Madella rifugge da ironie demi-
stificatorie o da artifici intellettualistici
ma si pone senz&#39;aittm&#39;atetipo
concettuale. Ne fanno prova appunto la
scelta dei materiali operativi, eminente-
mente culturali, lo spostamento dei loro
significati, I&#39;usetasemantico dei punti

1&#39;e-

G. Madella: Trono 47, 1971.

numerati per cui tutto
di una metafora iperbolica inun campo
che si struttura per sottrazione di vuoto.
L immagine si fa largo infatti con maniere
sgarbate con colori urticanti, senza ele-
ganze o ricercatezze sensorie. Tutto ha
riscontro nell&#39;idase per cuila coinci-
denza del quadroe delsuo «insé :é
assoluta. Ci si puo chiedere quale siail
senso di questo operare, cosa ne costi-
tuisca la finalita: potrei  dire che una
delle conseguenzedi questo lavoro & un
acuto ripensamento dei termini iconici
tradizionali, una  loro stravolta  riedizione
e rilettura, una capacita competitiva fron-
tale e diretta dell&#39;immagiitrica nei
confronti della travolgente semiologia del
mondo d&#39;ogjge nella sua contraddit-
torieta e  vorace continuita sembrerebbe
non lasciare spazio a nulla che non sia
un suo immediato riflesso.
Claudio Olivieri

Pesaro

IVlauriziio Nannucci

Prendere del neon rosso e scrivere  su
una parete rosso, o del neon giallo e scri-

assume |&#39;aspédteimportanza:

ricordarsi che ilrosso e
rosso o gialloil giallo non haalcun in-
teresse particolare. Intantoce in Nan-
nucci (Galleria Segnapassi) il bisogno di
una riduzione: blu, giallo, rosso, si badi
bene, non sono sigle, una decantazione
diun vasto campoin un punto alta-
mente istituzionalizzato. Tutto si puo di-
re, tutto é stato detto: quello che resta
€ un minimo vuoto entro questo tutto,
una bolla d&#39;ariapihe che ripetuto
isola nel continuo sopravvento scorrente
un&#39;immaginesuato che ci guarda sen-
za occhio, come indizio, come sintomo.
Sintomo di una iniziale suddivisibilita
della routine, e, cid che piu conta, sin-
tomo di un modo diconcentrarsi che non
si svincola dal luogo incui si attualizza.
Da questopunto di vista Nannuccipuo
iniziare una catalogazione ese da un lato
abbiamo i nomidei colori, dall altro ab-
biamo, per dir cosi, dei colori-nome:
bianco-Malevic, rosa-Fontana,blu-Klein e
via discorrendo. Vale a dire nel colore -
luogo di un ritrovamento di sé, oggetti-
vamente, c&#&9modo di lavorare, di or-
ganizzare il proprio modo d&#39;essere che
passa attraverso quell&#39;opera-dintana,
di Klein, di Malevic, di Albers, e cosi
via. Qualunque cosasi dica, e tutto e
detto, qualunque elaborazione si faccia,

vere giallo, non & una tautologia: tutt&#39;a-tuttq viene compiuto |&#39;identitiadi

tro. La tautologia comincia (O finisce)
allorché una certa immagine ogesto o
un ragionamento ne trascina un secondo

scuno di costoro, lo spazio che determi-
nano, si assume, allafine, in quel nome.
Il nodo al fazzoletto, il nome del colore

quasi 1&#39 msse 1&#39;ordbli&#39;altrarE 0 il colore-nome, non danno sostanzache

rosso non trascina

con sé altra tautologia chela propria

a se stessi: non nominano il riferimento,
per il quale sono stati fatti o pronun-

owvietd. E qualcosa di simile al classico ciati o scritti. E lo spazio in cui, come se

nodo al fazzoletto, di fronte al quale non
ci si chiede perché0 come sia stato fatto,
ma in funzione di che cosa sia stato fatto.
Se non che rispetto al nodo al fazzoletto
conta la memoria e quila memoria non

21

stesso avviene,pu0 avvenire anche un&#39;al-
tra serie di eventi: all&#39;unico fattssi-

bile, e cioé che ciascuno cominci con il
riconoscerlo per quel che € e per come

€. Insomma prendere del neon e scrivere



blu non apre nessun nuovo orizzonte:
chiude invece tuttii  meccanismi aleatori
dicui il flusso attornosi cinge per di-
strarci dall&#39;attenzavseioi punti. Chiu-
de il tentativo delleose
guaggio di un linguaggio, impressione di
un&#39;impressione, ideoldigia ideologia.
Sein tutto questo sivuol cogliere un
punto di una tradizione, non mi pare che
se ne possa indicare altra che quella del
concretismo. Di cui, perd, Nannucci offre
una interpretazione che & anche una ri-
proposta critica: essere il concretismo non
il luogo delle certezze definitive da pia-
nificare con il principio  della minima
dispersione, del platonismo rivisitato in
sede sociologico-formalema il metodo di
lavoro con cui proporre la massima ade-
sione del proprio strumento alla propria
idea, e della propria idea al proprio stru-
mento. Cioé, credo che Nannucci ha sco-
perto il rovescio esatto del gesto, e cioé
come questo sia chiusura ditutto cio
che esso non &, definizione di una serie

di limiti. Mipare diaver tracciato una
sortadi triangolo: il

il gesto, ose sivuol tradurretutta la
cosa nel dominio delle poetiche, il con-

cretismo, il mentalisino, la gestualita, o,
per andar per nomi, Malevic, Albers,
Fontana. Ebbene, il triangolo in questio-
ne é uno spazio, uno spazio misurato.
S&#39;intende, spermyl metro, opeggio
conla logica scolastica delle etichette
culturali, cioé i caliometri: un luogo di
esperienza. Un luogo, cioé, diverso nella
propria identita,dove cadeogni allegoria
e simbolismo,oltre il quale non si puo
andare se non facendo un altro gesto,
un&#39;altra esperianzaltro spazio. E se
I&#39;uno spErge 1&#39;E#89;unogion
stifica, non ideologizza | altro, non evoca

I&#39;altro,s0l fa i propri conti con
se stesso.

Paolo Fossati
M. Nannucci:  Red, 1970.

diventare lin-

Pescara

Bruni e Ventrone

Alla Galleria  d&#39;Arte 818 via Gramsci
espongono due giovani pittori: Bruno

Brunie Luciano Ventrone. Partendo da
problematiche sociopolitichBruni & ap-

prodato arisultati di ordine psicanalitico:

none ilprimo casoil suo, tuttavia Cci
sembra uno dei piu interessanti anche
perché i presenti esitisono premessa
e ripresa _ dell&#39;inesaurikgiscorso sur-
reale costruito  nella dimensione  del mon-
do fantastico chesi fondasulla visione
lucida erazionale dell@roprie interiorita
creative. Su unasimile stradai richiami
possono esseremolti; ma qui si tratta di

verso _ einverso_ egli tocca isegreti
del sognoe le angosce dekubcosciente
spostando nepassato _ ma un passato
che potrebbe essere anche futuroe che
invece & soltanto «altro  :>_ lasua in-
dagine nell&#39;intediteendere solido an-
che cio che é fluido, concreto cid che é
inafferrabile. Unsimile andamentcssenza
sussulti vistosio visibili puo lasciarein-
terdetto |1&#39;0ssemtaom@ero,se haun
minimo di conoscenza dpsicologia del-
I&#39;artetardera aritrovare in una pit-
tura cosidistaccata, manche metafisica,
la forzache caricd oggetto rappresentato
e la problematica che investe la natura
(che qua e la si manifesta nel caos creato
dall uomo) alle soglie, ormai, del suo to-
tale disfacimentoQual € la propostadi
Ventrone, dunque? E di coltivare noi

una evoluzioneialettica chenon presen- Stessi peril recupero non di un passato
ta smagliature né per 1&#39;interroganteSH§ico ma diun passato esclusivamente
per 1&#39;interrogaito:dialogo eloquente Umano. Lo stesso recuperocui allude

e preciso instaurato nel  tentativo di av-
vicinare i significati non tanto dei colori
e dei segni, madei simboli stessi cheessi

concreto, 1&#39;ideaircoscrivono nella gestuale invenzionedel

«quadro::. Sembra_ed & _ laricerca

di una sintesi cheproponendosi difficile,

stimola ancor piu Pimmaginazionee la
spinge ad agire nelle labirintiche concen-
trazioni del proprio io. Un giudizio di

valore, dunquenon pudessere formulato

Bruni, del resto, ricostruendo i deliri del

sogno.
Benito Sablone

Roma

Aingeilo Titonel

che nellamisura incui si considera | espe-s;j ayverte in queste opere che Angelo

rienza in divenire; esperienzpositiva in
sé, e gia salitanotevolmente aldi sopra
delle premessehe 1&#39;hganerata.
Per Ventrone la situazione é diversa,
anche separallela per un certo tratto.
Egli ha fatto molte esperienze in co-
mune con Bruni, ma é stato attratto da
ricerche scientificheche non potevano
mancare di  affinare il
servazione, portandolo ad accentuare i
particolari realistici  fino alla loro vibra-
zione allucinante.Con procedimentodi-
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Titonel espone alla Galleria << Giulia,
con punte di asprezzetortuose e peren-
torie, il disagio morale dell&#39;artista dinanzi
alla societadel nostro tempo e, ad un
tempo, il suo amarla con rabbia nell°im-
possibilita di  risolversi fuori  dalle sue
componenti. La rinnovata <<oggettivita
dell&#39;immdgimgue. Ed parasigni-

suo senso  dell&#39;0%icati all&#39;intefinguesto discorso Te-

peribili, sono Pelemento determinante ai
fini dellaleggibilita dellpagina, proprio
in dipendenza dell esasperata o?gettiva-
zione dell immaginestessa. Il taglio fo-
tografico, la macroscopicita dell impagi-
nazione narrativa,sono le componenti.
L&#39;espacglalee come atmosfera in cui
gueste immagini si calano, é I°elemento
intuitivo. Una sottile ma infrangibile la-
stra di vetro chedivide lo spettatore dal
palcoscenico, gu questopalcoscenico gli
attori si  muovono senza chela loro voce
possa essereadita. Sara dai gesti attra-
verso i quali essi siaffermano che la se-
greta intenzionalita del singolo all altro
singolo potra risultare familiare. Una li-
bera scelta di dialogo, quindi, lontana
dalla coralitdUn amarsicon rabbiacome
dicevamo, edin voler vivisezionare que-
sto amore, esasperandone latensione sino
all&#39;odigubé&#BEtiazione dellespa-
zio. Il fotogramma ingigantitehe acqui-
stail pigliodel didascalico, dell&#39;analisi
condotta a freddo, quasil&#39;esperienza ¢
laboratorio per studiare 1&#39;essd@izeor-

pi, non laloro reazione. Non il mistero
laico che Cocteau riconosce alla metafisica

ma il rituale laico, con un azione all&#39;in-
terno di esso che,a volte, assume il clima
dell&#39;azione tedtndissita dei corpi,
allora, & una sospensiva tesa a coinvol-



gere tutti gli elementi del discorsoe si
caratterizza proprita dove il gesto si fa
meno declamato, tutto mentale, rinno-
vando, in tal modo, la capacita ricettiva.
| processi di mediazione del pensiero,
dunque, aiquali accenn®uilio Morosini

mutilati, cé laromantica resa dinanzi
all immanenza. Nell&#39;ermetismodei tre  a-
stronauti c&#39l& tensione  verso | afferma-

nella presentazional catalogo,che sono zione di un principio  diverita. L&#39;eroe

tanto piti incisivi quantopid intuiti essi Positivo e  1&#39;eroe negatis@mo d&#39;ac-

si dichiarano. Perché questo il limite, a cordo, con |&#39;antica proponibiliél ro-

nostro avviso, dicerte esperienze di Ti- Vvesciamento dei rapporti. Ma & proprio X
tonel. Tutta  1&#39;effervescenzautia oscura  IN questo, in questa continua possibilita \
minaccia incombente sull uomo, il plasti- di ribaltamento diipotesi la validita dia-

cismo stesso del mondo dell artista, il lettica del  discorso di  Titonel.

suo goticismo, inun certo senso, sono Vito Apuleo

componenti chaella lorocoralita dipro-

posta - contemporaneita quindi rea-

lizzano in pieno le ragioni della mise en  Giacomo Porzano

scene del dramma. Non occorrono agget- . . .

tivi, esemplificazioni per cui 1&#39;embletfgcupero a dimensione&onoscitiva del-

tismo dei suoitre << astronauti sara pitt | immagine femminile, si dichiara compo-

incisivo della  discorsivita dei << duemu- hente essenziale aifini  della lettura di

tilati». Il contrasto con  1&#39;ambiente cir- queste opere che Giacomo Porzano espo-

costante rilevabile dalla solitudine esi- nenella suapersonale alla <<Borgogno- G, porzano: Testadi donna, 1971.
stenziale dei  due uomini  ostinatamente ~ Na:i. La donna nel suo significato emble-

al centro dello spazio,spazio ches fab-
brica, ospedalecortile, vita, insomma, é
di natura conscia, quindi ideologico. Il
rapporto conflittualalei <tre astronauti:
con uno spazio, nel loro caso, inesistente
perché indefinitoe, ad un tempo,incom-
bente perchéaperto all&#39;ighalio,na-
tura inconscia, macon unacomponente

di eternita. L&#39;eterna pdalauomo e la
sua caparbia volonta di superare questa
paura con Fazione. Cosile tre figure
chiuse nei loro caschi comein nuove ar-
mature, saranno emblematiche, dicotomi-
che se sivuole, ma pronte alla specu-

matico, nel significato, cioe, di immagine
del nostro tempo, macroscopicamentedi-
latata, quasi la cadenza ossessiva chesul
filo dell’ideazione fantastica alle segrete
motivazioni dell&#39;uoBiciporta. E cia-
scuno legge la propria  immagine: evoca-
zione di piu riposte sensualita, arichiamo
di quel dato emozionale che da senti-
mento individuale si trasforma in eroti-
smo di massa, per riportarsi, poi, ad in-
dividuale sensualita. In quest&#39;ultifase
i significati  originali risultano  travolti;
da qui 1&#39;attenzion&idicomo Porzano.
Il recupero dellimmagine che, proposta

lazione del pensiero, disponibili all&#39;intdtel suo isolamento, diventa provocatoria

pretazione connotativeerivante dalrap-
porto conil singolo,il qualefuori daogni
aggettivazione, potra individuare in esse
tuttala problematica del nostro tempo.
Con un&#39;altcensiderazione, a nostro av-
viso. Nella caparbia solitudine dei due

A. Titonel:  Due mutilati, 1971.

ed esaltante. L&#39;0ssessionerdguoti-
diano che ci colpisce giorno dopo giorno,
sul rotocalco, sul manifesto pubblicitario,
sullo schermo, nel salotto, nel foyer, nei
silenzi notturni: emblematico, dramma-
ticamente certo. La glacialita che circonda
il tessuto  narrativo, la  tensione della
colorazione tutta in primo piano, senza
delicatezze o teneri abbandoni alla pit-
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tura di valori, sono le strutture portanti
che caratterizzano  la visione, isolandola
nella sua icastica essenzialita. Nessun ri-
piegarsi tenero su questa donna. La spie-
tata riproposta nella pluralita  di enun-
ciazioni. Eppure la tentazione immediata
e di accettarla totalmente, questa visione,
incorporata come essa ténel nostro mon-
do, :nell°efficenti-smodi massa, nel mito
del successoad ogni costo, nel mito della
dinamica come scopo irrinunciabile. La
stessa asprezzadi sentimenti denunciata
in primo  piano (la sigaretta piantata la
trale labbraa mo&#39%idibolo nel radicale
contrasto luci-ombre, la spettralita  del
biancodi unvolto  drammatizzato nella
tensione del rapporto con |&#39;asperita dei
contorni e con lincupirsi deitoni di con-
torno) e un qualcosa che si richiama al
mito della nostra epoca: quasi la violenza

di sentimenti che trova riscontro nella
violenza del quotidiano. Poi la fragilita
di certi particolari. La curva della linea

del collo, esile, proposta in un rapporto
conflittuale con  lo spazio circostante:
linsicurezza come  tensione interiore  con-
trapponibile alla sicurezza spavaldamente
ostentata. Questa donna, infine, & come
1&#39;abbiamo volutanoi; ma  nonée come
vorrebbe essere, e cid suo malgrado. Da
qui certe lievi connotazioni; igrandi si-
lenzi dietro quegli occhi sbarrati; il vuoto
di certe esperienze linguistiche. Positivo-
negativo, vita- morte, si sommano. Ladon-
na oggetto, recuperata e riscattata dalla
simbologia <pop :> rifiutando di quest&#39;ul-
timala volgarita delle recentissime espe-
rienze, per un tentativo di discorso che
possa nasceredalle ceneri di una realta.
Non | berz&#fHB6ebamur, siamo d&#39;accordo,
ma il desiderio di riaprirsi al colloquio,
umanizzandolo. Ecco  lanostra  corsa su
quelle linee, su quei voltiche proprio
nella macroscopicita dellaresa e della
conseguente evidenziazione, questa inda-
gine consentono. Ed & uno scrutare nel
tentativo di localizzare la risposta, sia pur



essain terminidi  dubbiosita. Il «liber-

ty :: negativo di Porzano, sostanzialmente
pessimista, nel disperato tentativo di sal-
vare i rapporti alla radice: la rosa nella

&#39;_

scatola avrdl sapore dell&#39;ultimo reperto

archeologico, il  dentifricio tormentato,
pur nella dichiarata derivazionieonogra-
fica, vivra il tormento del dialogo senti-
mentale con | oggetto: il che e tutt altra

cosa dall arida aspirazione all&#39;inventario

caratterizzante la « pop >> americand.&#39;an-

tica componente romantica di base che
riaffiora ognivolta nei termini di quesiti
che Forzano pone a se stesso, anche se
non sempre ad essitrova la risposta: vedi

1&#39;esasperazione enfatidegtaesti nudi

o la dubbiosita degli oggetti allineati sul
frigorifero, strutturalmente deboli nel loro

significato escatologico.

Vito Apuleo

Rinke - Baumgartl

Il tedesco Rinke, nell offrirci  (Galleria
L°Attico) le  sue <<dimostrazioni prima-
rie :>(che includono spazio, tempo, corpo,
azioni) si serve oltre che della propria
persona di un personaggio femminile,
Baumgartl. Questo per stabilire con evi-
denzauna situazione di  relazione attra-

verso la quale si articola e cresce la di-

mensione della realta osservata. C&#39;€ quiiRizianoa muoversiin

di un polo maschile e uno femminile an-
che se il protagonista rimane essenzial-
mente Rinke. | due polifanno capo alla
sua personamostrandosi comele due va-
lenze possibili e coesistenti, tali da esclu-
dere la possibilita di ogni altra sfaccetta-
tura. Il tempo & la prima dimensione che
la personacoglie, poichée una dimensione
interiore, intuibile, non immediatamente
misurabile e inogni caso soggetta alle
modificazioni dei sentimenti e dei pen-
sieri: quindi la piu reale e nello stesso
tempo la piu dilatabile delle dimensioni,
quella nella quale ogni cosa hail suo svi-
luppo autentico. Lo spazio & invece una
dimensione inesistente, una dimensione
che vacostruita: —-@ corpo della persona
a creare lo spazio. Lo spazio € la colloca-
zione del corpo sul terreno, i suoi sposta-
menti, & anche soltanto la dimensione del
corpo. Ed e gesto, o meglio gesti [&#39jano
risposta dell&#39];;aal$mcomplementam—
zioni. Le azioni dell&#39;uomaleterminano
lo spazio che lo circonda cosicome i suoi
pensieri si articolano nella dimensione del
tempo. Ma se il tempo non € piu una
quantita misurabile con 1&#39;orolch® se-
gnai giornie leore ei mesie glianni

K. Rinke:  Dimostrazioni primarie, 1972.

coscienza e poi osserva efa osservare
tutti gli elementi checompongono itor-
po di Baumgartl. Quandoi due corpi
relazione 1&#39;urad-
I&#39;altro, guardamdihisinfhsi le spalle,
affiancandosi, correndég spazio comin-
cia adarticolarsi inmodo abbastanzae-
ciso. Spesso Rinke si  colloca al centro
di quello spazio ene segnacon le sue
azioni i raggi e Baumgartl sottolinea con
i suoi movimentii confinidi quello spa-
zio al cuicentro sicolloca Rinke. Mentre

le due persone inizian@ compieredelle
azioni nel tracciato geometrico di quello
spazio (poichéessendo natacon i gesti
e con il pensiero esso acquistaequivo-
cabilmente unasua configurazionguasi
oggettiva), la dimensione del tempo &
sempre presente. Mentre essi misurano
lo spazio percorrendolo a varie velocita,
ripercorrendolo come  per conoscerlo a
fondo, il tempo éla dimensionepsicolo-
gicain cuile azionisi svolgono. C&#38;e
punto in cui spazio etempo siinterse-

cano, acquistanolo stesso ritmo. Sia 1&#39;una

che 1&#39;atnaensione nasconaunque
dalla percezione dell&#39;uomocfisica e
mentale nello stesso tempo, e nella rela-
zione tra i due personaggi: sigenerano
dai sentimenti,dal valore psicologico dei
sentimenti che subito si traduce in imma-
gine. Ma la dimensione psicologica e la-

e che permette lavisione consequienzialepile e mutevole e percio lo spazio el

delle cose; se il tempo e fatto del domani

che viene prima dell&#39i=li&#39;0ggi ¢lodezza

appartiene apassato, sguindi il tempo
non € piu una certezza essendger intero
legato alla memoria di chilo vive, allora
bisogna partiredal corpo, dalla suaine-
quivocabile presenza: il corpo come cen-
tro del tempo ecome originelello spazio.
Rinke mostra ogni singola parte del suo
corpo, la osserva attentamente, come a
prenderne coscienzace ne fa prendere

no partecipi della stessa mute-
dabiﬁta. Nonsolo iltempo, come
ormai abbiamoper cultura contempora-
nea acquisito, € I°oggetto della memoria
enon havita aldi fuoridi lei, ma ora
anche lo spazio e legato alla misurazione
che noi ne compiamo e alla memoria di
quella misurazione. Perché cosi come il
gesto, come il sentimento, lo spazio ha
una durata esigua e subito si cancella.
La persona con la sua presenzasulla

tempo so
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terra devan ogni momento essepronta
aricreare uno spazio cosicome sadi
dover creareun tempo alle azioni e ai
ricordi delle  azioni. Il  discorso di Rinke
pone quindi 1&#39;attenzione sull&#8@mummo
individuo, compiendano Jmisuratefor-
zo perché questi acquisti coscienza del
suo nuovauolo chenella precarietdello
spazio edel tempo é quello di una co-
stante e consapevole creativita.

Federica Di  Castro

Sandro Tripodo

Ha una considerevole foganventiva e
un_mondali |mmag|m)c_)|pplar| allepal-
le il lavoro diSandro Tripodgjovane
artista messinesehe esponalla galleria
Ondina. Lamitologia popolare un fon-
do di cultura individuale che si traduce in
ogni sorta di mostri, malevoli e benevoli.
Tripodo daa questimostri la consistenza
degli oggettie ne popola ambientiQue-
sta precisamostra cipropone lavicenda
di due personaggi, sempugiversi e sem-
pre gli stessi. Mece nesono moltealtre.
E un mondo difiabe doveanche gliog-
getti diventanoprotagonisti gpossono in-
serirsinella  vitacon leloro forme as-
surde, con la loro realissima presenza.
Tripodo usatuttii materiali, dallacarta
al legnodal mattonal vetroe tutti gli
oggetti trovati  che gli  richiamino alla
memoria immagini remote. Tuttavia usa
anche materiali pit moderni come la
omma piuma il polistirolo. Tripodosta
acendo in qualche modoconoscenza at-
traverso questa sua grande capacita crea-
tiva conil mondoche glista allespalle,
non soloa livello di culturaregionale ma
anche a livellodi conoscenzadi sé attra-
verso leimmagini delprofondo. E come
se con stupore osservasse crescersi gli
oggetti attorno,quegli oggettiche erano
dentro di lui. Vedendoline acquisiscéa
presenza, la pittura vale come analisi e
forse ancheome terapiaPero esistene-
quivocabile, anche se a volte timidamente

S. Tripodo: Uomo.
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espressa, ungualita autonomaei lavori
di Sandro Tripodo. Ed & questaqualita
che non dovrebbe andare perduta. Poiché
il suo lavoro, pur non avendo nessuna
precisa affinita di linguaggio, pare tut-
tavia nascere suun terreno analogo a
quello in cui nascevandl lavoro di Pa-
scali e prima ancoraquello di Manzoni.
Diessi Tripodo parla  con reverenza,
come siparla di maestri. Anchenoi oggi
ne parliamo con reverenzae li rimedi-
tiamo nei musei. Ci  fuun incontro dolo-
roso, nel lavoro diverso di questi artisti,
ma con un fondo di significati profondi
estratti da culture antichissime, e la real-
ta contemporaneail mondo tecnologico.
Imondo tecnologico fu capito in quanto
patito, sofferto fino alla morte. Pascali
per esempio fu apprezzato presto, ma un
poco comesi apprezzd giullare di paese
oil contadino dalla fervida immagina-
zione, senza fare nulla perché una mito-
logia antichissimasi integrassenella vita
contemporanea per la sola via attraverso
la quale ~quest integrazione poteva avve-
nire e cioe peril tramite culturale. Man-
zonivisse lacultura come isolamento e
disperazione. Perciai pareche il lavoro

di Tripodovada tenutattentamente d&#39s0kando, il

chio e che ad esso vadaconcesso lospazio

perché nonsi consumirapidamente come viene nella

un teatro d&#39;ombre: usipazio medita-
tivo. Nulla dicido che Tripodo ha fino ad
oggi fatto € a mio avviso portato a ter-
mine. Ma neanche il lavoro di artistia lui
affini per  sensibilita € stato portato a
fondo come tale, Pe_rchétroppp rapida-
mente € entrato nel circuito, sI & tradotto
invita econ essaha trovatola suacon-
clusione. Norvi sono state alternativén
altri casi da parte della societa: in questo
caso sta all artista stesso acquisire la con-
sapevolezza delliritto a chiederne.

Federica Di Castro

Lucio Fanti

Euna mostra colma di contraddizioni
guesta di Lucio Fanti al «Fante di Spa-
de :: di Roma (e quindi alla <<Mutina :
di Modena), contraddizioni al livello for-
male, nelle immagini sempre riferite a
una doppia polarita esplicitamentdiffe-
renziata, e allivello dellalettura, co-
stantemente al bivio di  interpretazioni
contrastanti. Lo  stesso Gassiot-Talabot  a-

ria, divisa dalla prima daun diaframma
irnponderabile cherompe tuttavia i legami
non soltanto dispazio edi tempo ma
anche di rapporto emotivo e di giudizio.
I messaggio dell&#39;o0pera deriverelolad
confrontotra idue momenti_  chenon

€ mai drammatico ma esso stesso ovattato

dalliombradi  sentimenti che probabil-
mente Fanti non chiamerebbe per nome,

e che sono a sfondo nostalgico-evocativo.

E stato notato come il brano riportato
da Lenin in apertura di catalogo sia piu
significativo, quale introduzione alla mo-
stra, dello stesso testodi Gassiot-Talabot.
E vero quanto meno nella dimensione
della chiarezza. Lacitazione da«Stato e
Rivoluzione» dice deli trattamento &#3i
la dottrina di Marx viene sottoposta dalla
borghesia e dagli opportunisti operai, che
ne snatura illato  rivoluzionario eviden-

ziandone quanto alla borghesia stessa ri-
sulta accettabile. A Gassiot-Talabot per

esterni, cosi la derivazione surrealista del-
le pareti-cielo su cui navigano le suppel-
lettili, della marmorea apparizione di
Leninal colmo della piantagione, del-
I°aerea sfilata dei reduci in <<I nipoti
della rivoluzione :.. La vince, la nostalgia
evocativa, non senza lasciarci qualche
penna, perchériporto fotografico ed oleo-
grafia, smemorato il dato mentale, avvia-
no quello partecipativo su un binario tra
1&#39;0niridbfelcloristico, col rischio ma-
gari del decadente. Ed ecco sgambettata
la spregiudicata, azzardata pretesadi par-
tenza, in unesito nel quale
ideologico mantiene la complessita ma
perde la chiarezza, mutandoquella in con-
fusione, e 1&#39;impianto formalda pre-
cario, oscillante, denso di possibilita non
realizzate. Fantiinsomma, sipotrebbe dire
paradossalmente, scegliél proprio errore,
inserendosi anch°eglinell&#39;area seipre
ampia di una pittura che vuole essere

contro nonsfugge lamenzione dk< quan-giudizio sulle deviazioni della societa da

to di nostalgia, di tenerezza, di emozione
visia nelsuo atteggiamento attuale ::.
Sono due punti di vista che convergono
nelle intenzioni del giovane artista ma che
non trovano nell opera vitalita dialettica,
primo, assunto  esplicita-
piano iconografico, come av-
telache dail titoloalla mo-
stra, <¢enin in vitro :: (I°ideologo sta nel
museo in effige sotto una campana di
vetro), ma privo di ogni apertura di si-
gnificato che non sia al livello simbolico-
allegorico. Il secondo, quello affettuosa-
mente partecipativo, intride per  contro
tuttala rappresentazione, annegandoin
sé ogni giudizio e trasformandone i resi-
duiin fastidiosa letteratura; partecipa-
zione presente tanto da vincerla persino
sui disparati  strumenti formali:  cosi il
riporto fotografico utilizzato nei suoi grigi
monocromi o la sgargiante oleografia degli

mente sul

L. Fanti:  Santa famiglia n.1, 1967-68.

pre il suo scrittoin catalogocon 1&#39;elimi-

nare una delle alternative possibili, quella
diuna particolare versione direalismo
socialistae quelladel pamphlettismo
«amaro e sarcastico :. Tutto cidé assai

indiativo; se poi interviene anche 1&#39;au-

tore, con le sue dettagliatissime motiva-
zioni, le carte s imbrogliano oltre misura:
il fascino deiquadri ~me avvenuto
di obiettargli
ideologica _, della quale poi, per sua
stessa ammissione, e digiuno il lettore
comune. Fanti  affidail suolavoro aun
elaboratissimo impianto narrativo artico-
lato su due dimensioni  della realta:

assunta comedato reale, | altra di memo-

_-prescinde dall&#39;alchimia

1&#39;una
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premesse date,di dottrina (piu spesso) 0
di natura; inserimentoi cui margini di
conformismo sono  estremamente rilevanti

si direbbe per definizione, e nella specie
ampliati dal conformismo anche strumen-
tale, seppure |&#39;uhalteo particolarmen-
te manipolati. Nessuno, si diceva altra
volta, & autorizzato a richiedere cid che
I°interessato non vuole 0 non pud dare:
a Fanti una pittura meno mentale e piu
schietta, a Recalcati, ad Arroyo, per citare
artisti del medesimo giro, e a tanti altri.
Illoro  contributo certo haun sensoe
una funzione, che sono forse sensoe fun-
zione sbagliati: corne improduttivita for-
se, come inutile sacrificio  sull altare di
ideologie poco sensibili a codesti riti pro-
piziatori, o forse, piu spregiudicatamente,
perché e sbagliato il calcolo che ne sta
alla base. Forse: certo ne & il sospetto.

Guido Giuffre

1&#39;impianto



Nino Giammarco

-t
<< La nostraarma ¢ llesempio, 1&#39;agita-

zione, la propaganda :>.Cosi concludeva
Majakovskij un editoriale del 1923 pub-
blicato su << Lef>. Il riferimento a questo
protagonista della storia della cultura ri-
voluzionaria contemporaneanon & casuale
e non € un gesto di presunzione volendo
brevemente indicare alcuni percorsi di let-
tura per queste <sagome :di Nino Giam-
marco, esposte alla Galleria Sirio. Credo
invece che nel riferirsi alle esperienzedel
futurismo russo, Giammarco abbia ten-
tato un gesto di umilta con _ forse _

il imettere  in causa e riproporre  agli
assopiti la necessita della subordinazione
del fare artistico all ideologia. Un dato
immediato di queste <sagome :> 0 me-
glio, protagonisti-archetipdella lotta di
classe ai vari livelli _e laloro sacro-
santa incoerenza  stilistica. Intendo cioe
che la gioia dellinvenzione e della tra-
sformazione del materiale in linguaggio
scenografico coinvolgente, faccia superare
a Giammarco qualsiasi riserva di coerenza
formale con il «xse stesso >diprima o
con le sue future esperienze. C&#39ée-
ste immagini un ben altro tipo di coerenza
che passa per quella << fervidatensione
partigiana :: _ della  quale scriveva Del
Guercio in occasione della personale di
Giammarco, anno scorso, alla  Galleria
Bonaparte di Milano _  che € il comune
movente chespesso 1&#86iheolto, insieme
ad altri compagni, in tentativi quale quel-
lo della Kunstzone di Monaco, dove in
15 quadri e 80 diapositive, fu raccon-
tatala storiadi  «Pinelli assassinato  :>.
C°éin queste immagini, ritagliate e in-
collate da tavole di legno grezzo, la vo-
gliadi parlare per segni alternativi, an-
tagonisti rispetto alla ormai consueta, do-
lente, crepuscolareconstatazione dellainu-
tilita degli  sforzi di rivoluzionamento dei
rapporti di  oppressione e sfruttamento.
locredo che un pezzo di legno dipinto
di rosso a forma difalce odi pugno, sia
guanto meno piu scomodo diletti botti-
celliani di rara invenzione per godimenti
di eletti rappresentanti della classe al po-
tere. Dicevo prima: linguaggio scenogra-
fico. Non misi fraintenda: parlo diuna

scena chee la piazza, la strada, 1&#39;officina

oil cielodi tuttii paesischiavi dell im-
perialismo. Parlo di quinte-attori che non
vogliono essere sagome delle ombre quo-
tidiane mielate di « povero :: ma monu-
menti a chi paga di persona combattendo
tuttii mostria «cavallo» o, in edizione
aggiornata, nascosti dietro scudi di pla-

stica, difensori _ piu 0 meno incoscienti
o involontari di  benaltri mostri non

facilmente archetipizzabilivisualmente, ma
chiaramente individuabili attraverso una

analisi correttamente marxista. Certo, ci
sono in  Giammarco tutte le contraddizioni

inevitabili per chi opera alliinterno di una
struttura capitalista. Ma sono contraddi-
zioni coscienti al livello del coinvolgi-
mento da parte dei canali tradizionali di
distribuzione e mercificazione della cul-
turae non contraddizioni al livello  dei
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non & servitaad offrire (ammesso che
—_&#39; fosse in qualche modo possibile) un di-
scorso accettabile sulle presenze operanti
con qualche significato in ltalia, € servita
per i problemi cheha posto, agli artisti
che operanoin Sardegna,al pubblico e
_ particolarmente_ a pubbilici eprivati
organizzatori diesposizioni, urpo&#39; trop
po abituati a farla franca, unpo troppo
disabituati a render conto di quel che
fanno (anche quando i quattrini sono
pubblici). In un primo momento sipo-
teva anche pensare che sitrattasse delle
solite rimostranze di artisti  esclusi, ma
dopo le prime iniziative (riunionia Ma-
comer, Nuoro, Sassari e Cagliari, comu-
nicati del << centrarti visive:: di Caglia-
ri, mozioni  sottoscritte da  artistied  in-
\ tellettuali) le cose hann@reso unapiega
inequivocabile: <<evidenteebe lapole-
f mica contro il premio  Sironi, ennesimo
episodio dimalcostume @repotente im-
posizioe di valori improbabili 0 decisa-
mente falsi, nonpuo limitarsiad una
denuncia defatti pur gravissimi avvenuti
in questo caso. A questo puntoil pre-
— mio Sironi&#3apbandonato adn giusto
oblio Pere/aé&#ﬁl@l;emi di fondo vanno
al di ladi certi episodimese/vini, ricbie-
dono soluzionidi vasta portata e coin-
volgono responsabilithen piu ampie e
piu gravi :>... Fin quiil testo introdut-
tivo agli interventi raccolti fra artisti e
critici dal «centro arti visive» di Ca-
gliari che organizza permarzo un con-
vegno dedicato a <<strutture dell attivita
artistica e condizione deglioperatori in
Sardegna». Lastessa angusteonfezione
del premioSironi aveva&omungue gia
finito per mandarlo a picco: molti dei
pittori invitati  non hanno neppure ri-
sposto, gli stessi critici chiamati a pre-
miare suscelte fatteda altri (un <@ppo-
sito comitato:: aveva gia diramato gli
inviti e si era assunto il compito di se-
tacciare gli invii «xper  accettazione ::)
hanno rimesst&#39;invijoacuno (ladi-
chiarazione dCorrado Malteséigura nel

N. Giammarco: Monumento alladonna par-
tigiana (part.).

contenuti. E, peraltro, ormai  sufficiente-
mente chiara la necessita dinon abban-
donare alcuna posizione in nome di una
ricostruibile verginitao innocenzaprimi-
genia. Nonaccettando ilcoinvolgimento,
ci condanneremmal «non fare :>peg-
gio al disertare, ahon dareprove valide
che 1&#39;0peutiveale pudfornire alter-
native, alternativeutili alla << grandeo-
pia ::. Accettiamo, quindi, queste «pre-
senze :: che Giammarco ha sbozzato con
foga, come un invito, non solo a demisti-
ficareil contenutodi violenzache sina-
sconde dietrola liberta borghese, maa
fare, a operare, acostruire, a costruire

V. Frunzo: Paesaggio, (Premi&ironi).

anche noi unabarricata ea difenderla.
Andrea Volo
=~ "ng,
Sassa
Premio di pittura - -V
Mario Sironi

Piu di centocinquanta pittoprescelti con

criteri che nessuno haancora saputai-
condurre adina logicacomprensibile, cin- i
gue milioni di premi, una severa conte-
stazione daparte di artisti ed altri ope-

ratori del settore. Forsén Sardegna&#39;era L
bisogno propriodi questo ennesimo epi-

sodio. Se la collettiva «nazionale» del |§<—'—|¢fi )
premio dipittura MarioSironi organizzato

a Sassardall&#39;amministrazione provinciale
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citato fascicolo che comprendeanche testi ~ attraverso diaframmi  sottilie  precisi:  nita per quella di infinito. Questo senso
di S.Naitza, T.Casula, FMasala, FFois, |apparenza deteale, neimolteplici con- di rlpt)e':mc?nte '."'mee el %nchet_&ml(aglllgsa—
. il ico, L. G. i, cettidi identita, corrispondenza, meta- mente traslata in <<carly Dynastic =2 ( /1)
E_ _II_?:nst;I, ,\ﬁn\t/'gﬁ,i}p(f’gg?g%,goggﬁg, fora, associazione;e il fattore tempo, sen- ch.e asua v_oltanprende il dlsco_fsp simile
A. Atza,P. CherchiS. Pirisi,R. Ruju) titonel suo ruotare incommensurabile e s_wlu&;zato in << Quattrémmagini Ugua-
ha resgpubbliche leagioni delielimis- immobile di passato, presente futuro. i :: (&#39;69praiezione a matita sulle
sioni. D°altrondeuno dei problemi basi- Al centro, la sua individuale <destina- pareti delle quattro colonne di legno,
lari erastato gidindicato nebrimo lan- zione »di pittore: rovesciata sunomen- bianche, dispostesulla diagonale dello
cio dello  stesso bollettino (INTERVENTI) t0 del contatto congli strumenti (foglio, ~Spazio cubicodell&#39;ambiente, sviluppa
«centro arti  visive :>: «La'ormala per = tela, matita). Le opere recentissime, del Senso orizzontale la loro ripetizione, in-
invito ed accettazione sié rivelata dapper- 1971-1972, presentatella Galleria No- ~ deterrninata guindi infinita, data anche
tutto un compromesso ipocritéra due  tiZie, costituisconain punto fermo eim- nelsenso verticale dalla sovrapposizione
:nodi consueti _di concepire queste rasse- Portante del suo lavoro. Esse sonoim-  modulare delle ~ colonne stesse. _La colon-
gne (mostre&#39;di tendersm&#88; perniate suuna globalitadi visione, con- Na equi assuntzome definizionelemen-
inviti_ einortre aperte ed eterogenee Cretizzata iruna p_r0|e2|0nqe>|rospﬁttlca di g\i/rigeilziggoarfqlgl’ténsglrtlgggll?ns]ﬁgrc%ier;go’

i i memoria perpunti temporali; nelle ope- _ 2,
Poerrr,";‘{jfaet\t,?ghoe%egé‘}f”r?r',%?,%rg)?{ges‘g‘#gset? re precegergbltanto asciatﬂra_vegere al repertorioformale dell arteneoclassica.
gna :>Ma ache servona,chiservono, allo spettatoreed ora elaborata ein un  Ifattitudine preferen2|§1led| Paolini per
queste grossellettive? Funziodesti- ' certo senso conclusa. In «Nove quadri  gli elementi dell&#39;arte neoclassica
molo? Funzione informativa? Resta il  datatidal 1967 al 197Lvisti inprospet-  SOlO Unacitazione aun omaggieulturale,
fatto che gli artisti, in particolare,se ne tiva :>(&#39;72)dee forme geometriche ma una scelta ben precisa: essa € come
mostrano sempyeu insofferentiDob- corrispondenti adaltrettanti quadri del-  uscire da untempo determinato per en-
biamo allora_rifiutare la formula per una &#39;autore seitoate in  una prospettiva ~ trarein unaltro, il quale rinviaa sua
sua incapacitstrutturale diportare ad lineare coincidente  conla linea mediana volta ad un passatoancora pitlontano.
iniziative serie? o dobbiamo rifiutare la  della squadraturadel suo primo quadro Questo concettdli traslazionedal finito
faciloneria e la malafede concui essa «Disegno geometrica (&#39;60 ne & all infinito, questa impossibilita di defi-
viene spessosata? Coshisogna fare?anche il parametro proporzionaleDltre nizione dell&#39;immagmaon in maniera
Gli artisti non possono-ed € questo la memorizzazione  di tutto |&#f39;arco creativosimbolica, questo continuo impatto  con
un dato importante dellaloro condizione dell&#39;artista, quest&#3&0pache la il limite  della conoscenza e da — Paolini

tenersi sempre nello studio le loro  proiezione sommatoridi tutta la signi- ~ gia statodel restochiaramente enunciato
idee e le loro_esperienze. Maon pos- ficazione: concetto ripreso anche negli in una dichiarazione del &#39;6Bquadro
sSono neppufernlre lamateria pnm altri due d|segn|.esppst|su C.arta m|| I- di sempre:: rlgre_so in «<Una lettera _SU|
operazioni ilcui piatto conformismo |i metrata. L&#39;adiatiettica dei riflessi, dei ~ tempo» del °68: <<..Quanto possoin-
danneggia propad-unlivello checoin- rimandi, estrapolatidalla loro fuga pro- ~tendere per dignita, per qualita essen-
volge tutie le ragioni del loro « essere spettica nel tempo in opere precedenti Ziale&#3Qnlartista, non si deposita nella
artisti > <<messaggio #problema di che vertevansu particolaridi quadri del ~ soluzione dell esperieniigprogetto e ir-
cui | artista éa voluto caricare Ilogggftto, L't?ttlg Ve'?SqueP,?USSIFILt Vermeenl un gguflilr)r;ﬁ ggﬁffé?gyr?gg#gg-r:?{Fagdg%%gone elu-

uo esser ocitato sstravolto afini rbaltamento riassunto neltempo reale e 2 ! .
Peazionari datgr’oppa genteche trovain- individuale, diviene orauna circolarita  Tutto quanio invece &#38gsicede &#39;
teresse gortare suun certo piano la che ritorna sulle stesse immagini e sul tradu2|0ne dlrettagare_mtlta, Iegglb.lle,orj
fruizione clelig#39;0petaun  processo per 10ro significato, in un  rispecchiamentorisponde all elaborazioneompositiva di
altri versi necessario nella misurain cui che superda dimensiongemporale defi- una tecnicagi un processo, gidi per sé
riesce ad arricchire 1&#39;0gdetignifi-
cati: ma quando ¢ volto ad addormen-
tare le coscienze? Allora, sele mostre G. Paolini:  Early Dynastic, 1971.
non contribuiscona contrastaréale mec-
canismo servonoa legittimare le misti- -~
ficazioni corn&#ggento il caso diquasi
tutte queste manifestazioni, cerimoniose R3#39: +Q.
e false, con le loro appendici di parla- S gt ’
mentari governativi che invece di inse- E
rirsi nel vivo dei problemi trovano piu
comodo esibire alibiod autoincensamenti.

Gaetano Brandu

Tono

Giulio Paolini

La costante dellaricerca di Giulio Pao-
lini, la sua riconoscibilitache cambiadi
volta in volta di registro, o i propri con-
frontie iriferimenti, manon ladire-
zione, € 1&#39;indagine cimifgplessa dina-
mica della conoscenza delreale, nel suo
rapporto mentalecon la visione. Questa
problematica, lacui definizioneé il nu-
cleo clellaricerca filosoficae scientifica
odierna, e che Paolini & stato trai primi
artisti apercepire groporre inmodi con-
cettuali dal 60, e assunta nelle sue opere
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esistente. Di quile difficoltadi mante-
nere il piano della ricerca in merito &%8B;
tanto&#39%a@esto problema, date appunto
le false soluzioni offertedalla tautologia
da una parte, e dal compiacimento della
boutade dall altra, la difficolta infine di
dare del problema una valutazione este-
tica &8, questo progettare oggi non puo
che significare volonta di una sperimen-
tazione finita&#3@jioé non tesa a, ma ri-
voltain) :>... Da essa, e da tutto il suo
lavoro, sintetizzato in questa mostra to-
rinese, emerge infine il carattere indivi-
duale della sua poetica,riflessa sempre
su se stessoin unacontinua analisie con
uno stacco lucido fino all&#39;ironia,stadl-
daggio del reale riconducentesalla sog-
gettivita pit interiore, e che si identifica
con 1&#39;incessspeeulazione sullasostan-
za stessa delluomoe delsuo esistere.

Mirella Bandini

Trento

Franz Muhl

Franz Mihl (Galleria Argentario) € uno
scultore tedesco, di Colonia, alla sua pri-
ma esperienzataliana. Come opera Muhl?

Questo terribilecuoco cammannisce piat-F- Mihl:

ti assolutamente indigesti. Abbiamo quin-
di bistecche con patate e fagiolini... in
bronzo, il tutto, col necessario corredodi
forchetta e coltello, nonché _ ovviamen-
te _ del piatto. E ancora, la sogliola
spolpata, contata con minuzia tutta nor-
dicain ogni sualisca, oppureil piatto,
vuoto dopo un impossibile pasto, con la
forchetta sporcappoggiata all&#39pmio
chi chicchi diriso. Il primo rimando, im-
mediato, éa un particolare aspettadlella
Pop americana, ma ad una piu attenta
_e accorta_  considerazione di Mduhl
guesta dubbiaassonanza sivela troppo
superficiale per poter imporsi come unica
e definitiva con qualche consistenza cri-
tica. Si € tratti certo apensare aglham-
burger di Oldenburg, perduella chenel
pop-artista pud essere unaschernitrice mi-
stificazione diun certotipo di « civilta»
__del << benessereappunto_che ha
isuoi mitie seli gonfia freneticamente
sino a restarne alfine soffocata, & un fe-
nomeno per troppi aspetti tipicamente ed
essenzialmente americano, che solo in
quel tipo di <<civilta :: e in quel mo-
mento contingente ha tutti i motivi per
esplicarsi appieno, perché appunto di
quella culturarappresenta laarte di piu
intima e lucida coscienza. Per Muhl  ci si
deve porre,io penso,da un altro angolo
visuale. Egli & tedesco: fatto decisivo. Ri-
facendosi a quel che € stato nella cultura
tedesca di questo secolo il fenomeno
espressionista, si capira come le vivande
squallidamente dure di Muhl  non siano
non dico coincidenti, maneppure simili
_se non proprio allalontana _ai gon-
fi, sciocconi hamburger made-in-USA.
Muhl insomma _che risente di altri
stimoli di altre e ben diverse implica-
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zioni _  siesprime conmezzi chenon  eradestinata aimeno informatisulle  vi-
sono _ nell autentica sostanza _ quelli cende che hanno determinato i mutamen-

della Pop. Quisiamo in altro ambito. |
lavori di  Muhl (queste forchette inutili,
questo pescescarnificato) si portano den-
trouna cupa problematica esistenziale

ti formali, con leimplicanze moraligivili
e culturali, della pittura di questi ultimi

decenni, menajuelli legati alle esperien-
ze oggettuali, visive e cinetiche. Si é trat-

che —#ipica appuntodella Weltanschaungtato quindi di un panorama vistdn pro-

tedesca di ierie dioggi (ancora _ nel-
l)intimo _ pillo  meno consciamente
espressionista). Insomma, le vivande ter-
ribili che Muhl ci offre, il modo secco,
deciso, concui <<oglie >fa realta e la
interpreta, vanno intese _  ed accettate
orespinte _nel senso di spietata e di-
sperante.i)re.sa di coscienza esistenziale,
come sdl cibo (e nonsolo: un po tutto
cio checi circondae di cui quindi in di-
verso modo ci <<nutriamo::) fattosi im-
provvisamente ostile assuma iltono _  si-
lenzioso ma atroce _  diuna decisiva ed
angosciosa rivoltaontro 1&#39;udmpo-
vero e disperato uomo-Mida modello &#39;
condannato aduna morte lenta, dalle cose
in rivolta... mentre Beckettide (o pian-
ge) nell altra  stanza. Nella « scultura>:
di MuUhl  protagoniste non sono le cose
che ci sono, e tangibili. Protagonistae
I uomo, «fuori campo», ma terribilmente
presente col suo incerto destino.

Mauro Cava

Valdagno

Pittori veneti

L&#39;Assessorattepeultura del Comune
di Valdagno (Vicenza) sié fatto promo-
tore di  un&#39;iniziativa quantoai utile

ai fini  divulgativi e culturali, allestendo
una rassegnali oltre cento operepitto-
riche di artisti veneti o comungqueope-
ranti nella reaione veneta.La rassegna

spettiva storica, capace di offrire | occa-
slone diuna attendibileinformazione, da-
tala presenza dinumerose personalita,
protagoniste di alcuni momenti risolutori
della cultura italiana e veneta, momenti
dai quali affiora I1&#39;0peranindetta da
ciascun artista per affermare la necessita
di una sua distinzionell discorso quindi
iniziava dai pittori della vecchia genera-
zione (G. Cadorin, G. Candiani, F. Ca-
rena, F.De Pisis,V. Guidi, O. Pigato,
G. Polo, ]. Ravenna, P. Semeghini,L.
Spazzapan, NSpringolo, F.Tomea), im-
;Jegnati a trarre talune  conclusioni dalle
perienze del post-impressionismo euro-
peo e italiano. Procedevaon gli artisti
(R. Birolli, Afro, G. Breddo, A. Casa-
rotti, L. Gaspari, LMinassian, AMurer,
A. Pizzinato, G. SantomasoE. Vedova,
T. Zancanam®G.Zigaina), igran parte
promotori deimovimenti di<< Corrente,
del <kronte Nuovp, del « Gruppale-
gli Otto :>; per comprendere gliartisti
piu giovani operanti trala neo-figura-
zione e lo spazialismo (S. Barbaro, R.
Borsato, Dario G. Paolucci, L. Dinetto,
M. LucchesiC. GianquintoS. Girardello,
R. Licata, G. Longinotti, M. Lucchesi,
C. Ma%nolattM. Massarirf;. Meneguz-
zo, E. Schiavinato, O.Stefani, T. Straz-
zabosco e N. Tedeschi) e concludersi in-
fine con le presenze dei giovanissimi
(V. Calabro, F. e R. Caneva,A. Corra,
A. Galiotto, V. Matino, R. PengoG. Pe-
retti, R. Perusini, LSenesi, RKSernaglia
e A. Schmid), impegnatinuoveespe-
rienze entiovi nroblemidi linatiaaaiocon



tutte le implicanze moralie sociali pro-
prie della nostra contemporaneita.

Salvatore Maugeri

Venezia

Renata Minuto

Sisa cheVenezia euna cittatutta co-
struita, cioé tutta artificiale. L&#39;unico
mento naturale del suo ambiente, |&#39;
gua, costretto dall&#39;architettuspari
delimitati che ne riflettono le strutture,

e trasformato  anch®esso in elemento arti-
ficiale. Ma 1&#39;aspetto delita, per uno
dei tanti suoi controsensi, non & architet-
tonico, bensi pittorico. Le facciate dei
grandi palazzsono dellggrandi transenne
chiaroscurate applicate arbitrariamente so-

R. Minuto:  Bricola, 1971.

V. Matino: Acrilico. R.

A

pra organismiestranei; 1&#39;edilimiare
chele circondaé wuntessuto connettivo
cromatico che lefonde ele unisce.Un
ambiente cosi  caratterizzato non poteva
che produrrela grande civilta figurativa
che conosciamoe non poteva che attirare
tanti pittori come pochiltri nel mondo.
Renata Minuto, che ha esposto alla Gal-
leria del Cavallino, si pone in questa tra-
dizione, ma sisforza dirinnovarla ben
conoscendo i limiti angusti entroi quali
"?s_arebbeposto il suo lavoro nel caso
I fosse svolto lungo gli itinerari  conven-
jonali. Cosi indue annidi lavorola Mi-
nuto ha confezionato una specie di <<re-
portage ::pittorico estraendo dal corpo
della citta un repertorio di elementi mi-
nori di scarso valore figurativo ma ricchi
di quei valori cromatici che soltanto a
Venezia si addensano in tutti gli  oggetti
esposti all aperto. Tenendo presentele

pittori sannogiungere aisultati simili ai
suoi sul piano della pittura tradizionale.
E pero certamente diversk valutazione
che si deve dare al suo lavoro sul piano
dell&#39;esperienza inteNettsalaquale
confluisce ogni esperienza formale.| con-
finidel lavorodella Minuto sono  allora
quelli che delimitano le esperienze con-
cluse da tempo e che le separano da
quelle in atto.

Guido Sartorelli

Verona
Renzo Sommaruga
e Francesco Arduini

La Galleria Ferrari fedele al suo disegno
di presentare alcuni degli aspetti piti ri-

esigenze dinnovamento iconografi&#39gorosi della nuova ricercavisuale (Mo-

controdella Minutocon lacittd € avve-
nuto nei luoghi dove questo cromatismo
provocava maggiormengesue qualita di
pittrice tradizionale sié svoltocon gran-
de rispettonei confrontidella «vita:> de-
gli oggetti prescelti, quasirivissuta nel
tempo mediantda riproduzionedi tutto

randini, Verna,
zetti, Térquinst)

Biasi, Bonalumi, Loren-
in alternanza al lavoro

di alcuni artisti locali  (Degani, Casari,
Lerose) strettamente legati nella  terna-
tica a questi particolari tipi di immagine,

ha fatto bene a presentare questa volta
le ultime sculture di Renzo Sommaruga

il processo di lente sovrapposizioni che e i disegni, le tempere e alcune stampe

I hanno caratterizzata. Proprio come in
uno dei tanti ultimi << reportage foto-
grafici le immagini dellaMinuto sembra-
no ripresecon il teleobbiettivo pemeglio
scrutare il processo di lenta decomposi-
zione della citta che, quasi per unaine-
stinguibile vocazionalla bellezzasembra
sivada compiendo anch&#39;essde ca-
ratteristiche formali della poesia. Circon-
scritta in questi confini la mostra della
Minuto & stata una bella mostra. Si pud
certamente dire che, ormai, raramente i

di Francesco Arduini. Sommaruga € uno
scultore il quale pud vantare tutta una in-
teressante <<carriera :> artistica: musicista,
pittore, stampatore d&#39;artera soprat-
tutto scultore. Non che eglinon abbia
coltivato da sempre questopreciso campo
d&#39;esperienzasata negli - ultimi anni,
ci pare, eglivi sié dedicato di piue ha
meglio definito la particolare sostanza del-
la sua ricerca. Cio che contraddistingue
subito il suo lavoro éla «verticalita >:
che egli deriva (ma con altre connota-

Sernaglia: Dipinto, 1971.
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R. Sommaruga: Grande attesa.

zioni) da Brancusi, e il << movimento ::
trattenuto, quasi imbrigliato dalle  forme
dilegno o metalliche delle sculture, ma
presente sempre. Un movimento talvolta
lento, tortile, quasi da colonna barocca
(Situazione secondaGrande attesa), al-
trove appena piu agitata (Continuita, Si-
tuazione primagcc.). Tuttaviag qui sta
certamente un altro, sicuro aspetto della
scultura di Sommaruga, @bndo di ogni
sua figurazione c&#39;¢e I&#3Yramiania
talvolta decisamente condotta sulla forma,
altre volte sui contenuti, e immediata-
mente sintetizzata sottoil segno di un
lontano ricordoantropomorfico. Coguit-
to il suo lavorogioca suquesti elementi
ambigui ecerti, plasticie discorsivijera-
ticie -caustici (sentinella, Uomo torre,
Madre e figlia, Giovane Clown). L osser-
vatore si *trova di fronte -allora a dei

« congegni»(e il termine non € adope-
rato racaso, proprio per landamento mec-
canico che queste sculture sovente assu-
mono) :dalla duplice lettura,
va a atrto giocosa, comedi uno che si di-
verte e vuol divertire, |a~ltra scarnagssen-

ziale plasticamente definita oltre che, co-
me detto << animataQuesti aspetti si
leggono meglime: <d.a grandeattesa :::
una monumentale, lucida colonna, rotta
a meta e che poi riprende a salire (ritorta)
sostenendo unasfera in equilibrio pre-
cario. Insomma Sommaruga siriconferma
(anche nei grandi fogli, benissimo dise-
gnati a tecnica mista) un finissimo << sin-
tetizzatore ::  (sibadi  un sintetismo mai
comunque deviato da prevaricazioni con-
tenutistiche), che partito da una matrice
culturale bendefinita, (il gia citatoBran-
cusi e poi Leger, e Balla, il primo Du-
champ) éapprodato orad unapiu asciut-
ta, stringata e personalissima definizione

plastica.

leggera, concampiture ampiee nette e
che si staccano dallguperficie biancén
una seriecontinua dicontrappunti tonali,
indicano proprio nella titolazione la si-
cura definiziondormale cheegli stacon-
ducendo. E dunque un continuo alter-
narsi di colori contrastanti, ma non solo
in senso puramente cromaticun verde
medio cheaccende unosso carminioina
anche in senso materico(alle volte il
colore tdrasparente éeggero, altrevolte
denso, coprentell.riscontro << percet-
tivo >:che sene ricevee cosiduplice: da
un lato una geometriafredda, razionale,
quasi sempre prospettica, dall&#39;almma
evocazione cromatica diremota derivazio-

s snAAE naturalisticaQuesta combinazionsg-
PG?ran CeSC0wqumgﬁpparentementeontrastante, sinedia

senta soprattutto con delle tempere e del-
le linoleumgrafie, il « colore :: sia che
eglilo conduca secondda sua essenzialita
fenomenica, siache egli lo definisca in
<<segnz 0 << struttura:, rappresenta il

come s&#Haf@ sotto il segno della luce.
Una luce pacata, trattenutdal rigore
stereometrico dellaomposizione, meer-
tamente allusiva di spazi che si allar-
gano e si spingono indefinitamente verso

dato primodella suammaginazione. Quediorizzonte. Arduingon meditatoigore

sta costantelo ha siglato da sempre e
dilui ricordiamo | esordio  « morandiano >:
come un disciplinato, intransigenteap-
prendistato sul << tono», sul <<colore lu-
ce», sulla << materipittorica ::, Cosi il
Suo percorso artistico si € sviluppato e si
e via via definito in spazi sempre piu
rarefatti ma lucidi ed essenziali, esaltati
sempre daun cromatismqg&#id@e terso.
Anche il suo incontrocon Morlotti, epi-
sodico manevitabile forse(per uno dap-
prima cosi legato alle cose, alla loro
«oggettiva» consistenzag stato tempe-
rato da un colore meno fisico, sicura-
mente piu mentale, menoterroso, piu
«aereo >rispetto quello del pittore lom-
bardo. Nelle sue prove attuali, invece,
tale disposizione formale si & sicuramente
definita entroinvenzioni geometrichehe
chiudono trame e stesure coloristiche di
goduta intensita emozionale. Le « Pira-
midi luminose>>, il << Dentroibaltato ::,
il « Dentro e fuori» realizzati a goauche

F. Arduini: Piramide luminosa,1971.

1&#39;una allusi-

20

linguistico € riuscito a  trasferire anche
nelle suerove attuatjuella componente
che ci pare giusto definire <geneta ::e
che, dopotutto, gli appartiene natural-
mente. Ha immesso insomman quella
esperienza che fra gli altri diltten e
di Albers (come notébene Magagnato
nella presentazione), una variante certa-
mente piu vicina alla nostra esperienza
visiva, alla nostra cultura. Dunque Ar-
duini (e lo si pudverificare oltreche nelle
pitture ancheelle acquefontiei disegni
posti come<< ipotesili lavora:, di « pro-
getti » secchi macolorati; incroci; reti-
coli; textures)appare inpieno fervoredi
ricerca, ecertamente tgla';timoli visivi che_
ora lo spingono gbffrono unajuantita
continua di sollecitazioni, ma sicuramente
egli rimarralegato aquella suavocazione
«Iintimamente lirica:: che sino ad oggi
(come c&@S@ didimostrare) lcha sem-

pre accompagnato.
Paolo Farinati
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acura di Romana Savi

Torino. Alla Galleria Civica dArteM re
na, mostra di Pierre Bonnard proveniente
dall&#39;AccademiBrdhncia a Roma.

Ferrara. Alla  Galleria Civica d&#39;Arte Moder-
naal Palazzo del Diamanti, mostra antolo-
gica dello scultore Annibale Zucchini, nato

nel 1891 e morto nel 1970.

Al Centro Attivita Visiva, mostra del pittore
Bruno Pinto.

Milano. Alla Sala delle Cariatidia Palazzo
Reale, mostraantologica intitolata«Tre ten-
denze dell&#39;adatemporanea :>.

Al Civico Palazzo Morando, acura dell&#39;As-
sociazione Amici della Comune diParigi e
dell&#39;lstituto Giangiacomeeltrinelli, mostra

di pittura intitolata « Omaggio all&Comune».

M. Annone:  Natura morta,
dria - La Maggiolina).

1971 (Alessan-

Lecco. A Villa Manzoni, in primavera, mo-
stra retrospettivadel pittore Carlo Pizzi.

Faenza. Al Palazzo delle Esposizioni, mostra

antologica diFranco Gentilini, gia presentata
alla Galleria Civica d&#39;AMederna di  Fer-

rara. Per [&#39;0ccasior@dinune ha conferito
una medaglia all&#39;artista.

Venezia. Tra le novita in programma per
la 36a Biennale veneziana, una sezione dedi-
cata alla grafica sperimentalger la stampa.
La presiede una commissionecomposta da
Erberto Carboni, Leo Lionni e Abe Steiner.

Roma. Alla  Deutsche Bibliothek - Goethe
Institut, mostra deLl°opera graficadi Max
Ernst.

Al Palazzo dell Esposizione mostraledicata
a «Arte contemporanea montenegrina».

*il

Parma. Nel  Salone dei Contrafforti, | Isti-
tutodi Storia dell&#39;Arell&#39;Universita ha
organizzato unamostra di Tullio Pericoli.

Mestre. Presso il Laurentianum, mostra del
«Nuovo Realismo»,deale continuaziondel-
la rassegnacMomenti del Realismo», orga-
nizzata | estate scorsa a Jesolo.

Taranto. Dal 26 marzo all aprile, prima
biennale nazionale d&#39;arte modemganizzata
dal Centro nazionale di documentazione ar-
tistica.

N. Calos:
dei Mille).

Mobile lumineax 236 (Bergamo -

Alessandria. Alla GalleriaLa  Maggiolina,
mostra antologicadal titolo «Temie pro-
blemi della giovane pittura in provincia»,
con opere dei seguenti otto pittori:  Mario
Annone, FrancoBagnasco, VitoBoggeri, Al-
berto BoschiMario CanepaAnselmo Carrea,
Aldo Coscia, Carlo Pace.

S. Presta:
chelangelo).

Oggetto, 1971 (Bergamo - Mi-

Catania. Al Museo Archeologico, mostra
«Aspetti della rafica europea  1971>:, or-

ganizzata dalla Biennale di Venezia e gia
presentata avenezia eMilano.

Ravenna. All°Accaclemia di Belle Arti, Log-

getta Lombardescajal giugno all&#39;agosto &#39;72,
Iv Biennale Premio Morgan&#3®aint di  pit-

tura, scultura e bianco e nero. Perinforma-

zioni: Premio  Morgan®s Paint, 40037 Sasso

Marconi (Bo).

Piacenza. La Galleria Civica d°Arte Moder-
na «Ricci  Oddi», chiusa per due anniper
restauri, € stata riaperta al pubblico.

Montevarchi. Al Palazzo Alamanni, mostra

di Franco Lastraioli.
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V.A. Russo:2 operazione, 1971 (Bari-
Centro 6).
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C. Gajani: Scaccoal re!, 1971 (Bologna -
Forni).
A. Saliola: Laposa sullamacchina, 1972
(Firenze - Michaud).
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A. Pizzinato: Paesaggio (BresciaSchreiber).
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C. BalthDggetto coxaper cie focal2969 F. Bruzzone: Tavd@d, 1971Genovalni-

Fiore).

\V/. Fusi: Penetrazione, 42-A% Spezia-

(Genova La Polena). media). Il Gabbiano).

alv arR&raIIeIamentcéCl@néZJL Soski8cultura, IgétrarRalazzolieimantCentro Attivitsive).

A.
Saletta arte contemporanea).
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A. Murer: Toro (Modena- La Sfera).

L. PasqualindNoto: Paesaggi@Palermo Ar-
te al Borgo).

w _&#39;

F. Lastraioliz Paesaggio tecnologico1971
(Montevarchi - Palazzetto Alamanni).

L. Dragoni: Dipinto, 1971 (Piacenza -Cit-

M. Rotella: Sempre buond971 (Napol B dl Bacenza),

Il Centro).
R. Vaiano: Piccolo giardino, 1971 (Roma-

Il Gabbiano).
N
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M. PecorainoMultipla componibilel971
(Palermo - Quattro Venti).

T. Pericoli: Felce arboreal971 (Parma
Salone deiContrafforti in Pilotta).
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F. Clerici: La prospettiva di Norimberga, 1970 (Roma Giulia).
G. Sutherland:  Tborn structure  Il, 1971
(Torino - Il Fauno).
R. Serra: Hairon or a’tergasm oneto Bar- M. Sutej: Struttura  (Trento - L&#39;Argentario).
ney Newman (Roma - La Salita). F. Fricker:  Paesaggio, 1971 (Vicenza - Ti-
no Ghel).
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Estero

Amsterdam

Sarenco
allo Stedelijk  Museum

Con questa mostra di Sarenco allo Stede-
lijk Museum di Amsterdamla poesiavi-
siva fail suoingresso nellpit importanti
gallerie d artecontemporanea dehondo.
E vi entra senzapagare pedaggisenza
dover tradurre neppure quelle due ita-
lianissime parole «poesia visiva >;_
che, discutibili guanto sivoglia, valgono
oggi adifferenziare ilavoro diun gruppo
di poeti sperimentali italiani e stranieri.
Una differenziazionehe si € disposti a
fare, & il caso di precisarlo, soprattutto
all’estero _ magari nel cuore, come e
Amsterdam, della poesia concreta,alla
guale la poesia visivasi contrapponee
succede _  mentrein ltaliai  critici si
intestardiscono ancoenegareogni pos-
sibilita di distinzione, forseper il conti-
nuo affioraredi un senso dcolpa difficile

Sfr &#395aadiaf

SARE.alc:0

fa

da tenera badap soltantaghissa?, per-

ché é pit comodo(meno faticosoytam-
pigliare addossalla gente la solita eti-
chetta, evia! Dunque Sarenco. Sk dif-
ferenza pitevidente (nonla sola) fra la
ricerca visiva e quella concreta e ideolo-
gica, le sessanta operehe egli ha ordi-
nato allo Stedelijk _ e portera poi a
New York, Parigi, Zurigo,Stoccolma, ecc.
__lo confermano imodo fintroppo evi-
dente. Quandointorno al &#39;65, parte
dalla tipografia futurista, inizia la sua
ricerca visiva, Sarenco hapresente gli
esiti della poesia concreta e ne € anche
attratto, ma farain frettaa rendersicon-

to che 1&#39;esigenamplere coril verso

e la linearita dellapoesia tradizionaldo-
vra determinare una lettura visiva che av-
vicini la poesia al lettore e lo aiuti aco-
gliere certcontenuti. Quadiiano questi
contenuti, e quanti ideologizzabili, non
gli & ancora completamerdhiaro. Quan-
do se li chiariscee li accetta, capiscai
avere raggiunto la sua vera identita. Era
arrivato pefui _ come pegqgli altri poeti
sperimentali italianiche neglistessi anni
si definirono <<visivi: _ il momento del
rifiuto dell&#39;actietdestmeali quella
concreta, edell&#39;assunziprecie re-
sponsabilita ideologichehe non lascias-
sero piu margine alvecchio giocaon le
parole néa quello,in apparenzgiu nuo-
vo, conle parolee i segni tipograficluna
frase di Marx <<l poeta e un filosofo
mancato. Efinita la filosofia, daora co-
mincia la storia», riportata col penna-,
rello comeepigrafe iruna suaopera,
alla basedel lavoro artistico di Sarenco,
concepito da questo momento come stru-
mento per intervenire con tempestivita
nelle contraddiziodella societaapita-

ndo

Sarenco: Oggetto, 1968.

te politica d avanguardia: la coscienza del
valore assoflutdella lottadi classeper il
trionfo della dittatura del proletariato &
la discriminantetra il poeta al servizio
di una concezione marxista-leninistadella
storia e il poeta concreto al servizio di
una concezione reazionaria della  storia».
Sarenco tenda far coincidere politicee
arte esasperandiopresuppostiideologici
della poesia visiva; un obiettivo che tra-
sforma lgua operia un vero eproprio
<< volantinaggiopoetico ::, effettuato se-
condo unastrategia eversivehe si piega
agli accorgimenti tattici del momento. Di
volta in volta portera i suoi poemi nelle
strade (<Rublic e Body Poems.), inter-

verra conuno <sgarro :itagliente sull&#3

pera 0 sull&#39;immagine consa¢ratanter-
venti ::), creeradistonie laddoveil lettore
si aspetta di trovare armonie (<®New Mu-
sic >>}rasformera in Tribunale Speciale
i visitatori delle sue mostre e chiedera

lista. <ka nostrgposizione poeticd&#39;a\@ite condanneper i nemici del popolo
guardia :,_ scrive  Sarenco, _ << non (serie «Identi cazioni politiche:>). Con-

puo essereuna posizione fondamentalmen-

sapevole chia suaoperazione artisticsi
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regge sulla impurita, accettera di usare
I&#39;eleganza Horghiesgade i pro-
cedimenti concettualipur di riuscire a
mettere con le spalle al muro idestina-
tari delle sue operedi prestargliuna
coscienza cheinchiodi alle loro respon-
sabilita.
Basilio Reale

Bochum

IVlario Nigro

Da qualchetempo in Germania occiden-
tale, specialmentella zonaenana, c&#3
notevole interess@er gli artisti italiani.

E, in particolare, pequello cheforse
conuna certa schematicita, chiamano
«der italienisc/Je Komtru/etivismus>>. Si
direbbe che,mentre in Italia si sta as-
sistendo adina speciali calatadi artisti
tedeschi appartenenti a tendenze realisti-
che e neofigurative, itermania, quasi
per contrasto, stiano scoprendo 1&#39;arte a-
stratta italianaPer rimanered esempi
recenti, valga il successo di Melotti a
Dortmund (il rinvio della data di chiu-
sura éstato caspiuttosto insolitper la

<< precisione teutonica), le mostre di
Riccardo Guarnerdl Meo Carbong;
spettivamente al Westfalischer Kunstve-

rein di Munster e alla Glaub di Colonia

oppure questamostra di Mario Nigro a

Bochum.
DNigrG#deha presea

antologica, quasi &#39;completa Nuite o-
pere mascelte concura a segnare vari
momenti di un artista, «la cui intelli-
genza ha sempre funzionato come ricerca
ossessiva, seria, emozionante della veri-
ta :;, Sono leparole che,a un di presso,
CarlaLonzi hascritto inun  volumetto
pubblicato in occasione dellapartecipa-
zione di Nigro alla Biennale di Venezia
di4 annifa. Mami sembrache -calzino
ancor megliger questaantologica dove
legamitra iprimi «ritmi» del 1948 e
le ultime, recenti «strutture ::,appaiono
diuna conseguenzialith davvero <<osses-
siva, seria,emozionante A riprova di
guesta coerenzaasterebbe rileggereio
che lstesso Nigsariveva inn catalogo
di 18 anni fa,in occasiordi unaperso-
nale alla Casa dellaCultura nella quasi
nativa Livorno. Accanto a considerazioni
che dimostranguanto fuper lui faticoso
(anche serapido) liberarsidal provincia-
lismo dellasua preistorigpittorica (dura-
tafino al 47, ossiafino all&#39;etad0dan-
&ec&#emm gia enunciato, chiaramente,
8| discorsosullo « spazio totale: che,
in sostanza, sottende tutta la sua ricerca.
E, a mio avviso, da questo punto di
vista, non ha molta importanza sedieci
anni dopo, questo «spaziototale» ma-
turera in << tempdotale :>.Fra le due con-
cezioni, non solonon  c&#39;e soluziond
continuita, ma il trapasso dall°una all al-
tra & logico, inesorabile, direi automatico.
Semmai varrebbéa pena rilevare come,
in quest arcadi rigorose e conseguenziali



ricerche, sia individuabile una ricorrente
operazione ch@otremmo definiredi az-
zeramento. E cio, fin  dagli inizi; cioé,
quando egli abbandona certo cubismo
astratteggiante che,suavolta, costituiva
il primo, timido tentativo di evadereda
una provincia fossilizzata. Lascelta che
egli allora opera pud considerarsi una
drastica riduzione  ai minimi  elementi di
una sintassi visiva. Quasi ridurre il  di-
pinto ad un campo di analisi degli ele-
menti-base del linguaggio pittorico.  E,
immediatamente dopo, segue | analisi dei
ritmi secondo cui questi fonemi si orga-
nizzano. Da quiil tentativo di costruire
uno spazio, quasi subito, pero, piu rotto,
pluruﬁrezmnale rlspetta queIFodel neo-
plastici che per brevetempo, loavevano
incantato. | ritmi tendono, cioé, a pro-
lungarsi idealmenteoltre il quadro, per
arrivare a proporre un parametro visivo
che offra nella sua interezzail senso dello
spazio cheggi percepiam&iamo appun-
to a quello <spazio totale: di cui egli
teorizzava, formato in prevalenza da un
insieme di  bande, quasi monocrome e
incrociate, e in cui la progressioneritmica
seriale diventa una costante sollecitazione
ad immaginarleproseguire oltrei limiti
della tela. Cisara poiun periodo pieno

M. Nigro: Vibrazioni modulari, 1962.
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di dubbi peri pericoli di rneccanicita che
questo tipo di costruzione rischiava di
comportare e saranno dubbi che si acca-
valleranno ad una sfiducia generale, ca-
ratteristica di  queglianni dopoil &#39;56.
Cioe, anchelui avra, per cosi dire, il mo-
mento informale. Ma proprio la speciale
natura del suo «informale»  (dapprima
una declinazione drammatica e poi con
sottigliezze vibratili di grande sensibilita)
mette in  lucela  sua irriducibile voca-
zione di costruttore. Peccato che in que-
sta mostra di Bochum manchi qualche
esempio diquesto periodo e, soprattutto, i
collage: che, significativamente, egli inti-
tolava <<vibrazioni modulari  :.. Sarebbe ri-
sultato subito evidente come, anche in
questa fase, diciamo (per facilitadi di-
scorso) sensibilistica, la sua preoccupazio-
ne sia sempre stata quelladi proporre
all osservatore un modello costruttivo, di
costruire modularmente  un frammento  di

E grazie anche alla loro forma material-
mente tangibile, spingono I&#39;immaginazio-
ne a prolungarli all&#39;infinitGon questo
suggerimento d&#39;infisi@mo all inevita-

bile tra-passo:allo «spazio-tempo».O, per
meglio dire, a quel << tempdotale :: a cui

si accennavapiu sopra. Solo che, da que-

sto momento,  si verifichera  un continuo
processo di scarnificazione cheportera dai
rombi alle semplici « aste ::, dipinte sulle
lunghe strisce di legno esposte alla Bien-

nale del &#39;68.9dajon erro, fu in quel-
I&#39;0ccasionesthbbe 1&#39;apparizione del-

nuovo spazio. Ma, a questo punto, inter- | €lémento colore  autonomo. Che,  poi,

viene un&#39;altrquelle tipiche, drastiche diventera sempre piu elemento basilare,
riduzioni. Infatti, intorno al &#39:65, accard@dirittura portantedelle sueultime ope-
ad alcuni esperimentiintesi a riprendere  '€: Fino alle uliime tele intitolate, appun-

le precedenti « progressioni:>, magarimo- to, «strutture fisse con licenza cromati-
dificate in  combinazioni oggettuali, egli ca ::..Che conla loro forte espansionevo-

purifica | elemento sensibile e compaiono ~ 9liono suggerire | odierna tensione cono-

i primi rombiin proaressione geometrica. scitivadell&#39;uomo:razionalee intuitiva._
P prog g In fondo, in queste sue opere&#39;improv-

visa variazione cromatica, magari di un
solo segno, gioca il medesimo ruolo che
aveva la rottura, I°improvviso scarto di-

e&on (!E)(dggre;lproporre nellg(dirtot@ flf*&¢
P

un livello piu assoluto,la nostra
odierna intuizionedello spazio- tempoE
logico che un&#39;operazione estetitacar-
na, daestrema frontierapon trovi plebi-
h scitari, immediati consensi. Ma e forse
' - VRt 2 9"9 &#39;. /pp buon segno cheguesto interess@er
la sua opera stia manifestandosi all&#39;estero.
Non é stato forse detto che il glud|2|o

Mﬂ;@ﬁ Hag @ « ae_g_‘stralagi ilgiudizio deiposteri?
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La posizione degli artisti americani in
Germania & altempo stesso vantaggiosa
e handicappante, soprattutto da quando
il Wallrat-Richartz Museum di Colonia
€ entrato  in possesso della collezione
Ludwig. Le loro- opere esposte nei vari
musei e gallerie sono talmente notevoli
da togliere alle grosse retrospettive gran
parte della presa sul pubblico: infatti
I&#39;0sservatore, abitaatedere opere ec-
cellenti e selezionate, diventaesigente, so-
prattutto quando si trova di fronte ad una
J&#39: grossa quantita dipezzi nontutti  del
- eff= = ' medesimo livello artistico. A cid bisogna
aggiungere che gli artisti  pop vengono
a essere particolarmente svantaggiati: o-
gnuno di essi si € creato un <<marchio»
caratteristico attraverso lascelta diuna
determinata tecnica o di un certo sogget-
to, e 1&#39; accumulazmmpdre del mede-
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mostradi  Lichtensteina  Hannover nel
1968 equesta retrospettivdi Rosenquist
organizzata dal Wallraf-Richartz Museum
di Colonia costituiscono dueesempi di
esposizioni « deludenti ::. James Rosen-
quist natonel 1933 negli Stati Uniti, in-
comincio la propria carriera, dopo aver
frequentato la << MinneapoliSchool of
Art :, in vestedi pittore pubblicitario per
una ditta installatrice di pompe di ben-
zina. In tal modo si guadagnola vita
fino al 1960, come creatore anonimo dei
giganteschi affreschidel ventesimo secolo.
In una fotografia del 1959 si vede Rosen-
quist con alcuni colleghi davantia una
immensa reclam incompiuta sul muro di
un cinemadi Broadway.Nel 1962 inco-
mincio avendere quade a esporre nelle
gallerie di New York e tre anni dopo
costitui insiemea Warhol, Lichtenstein,
Rauschenberg, Wesselmadohns e Ol-
denburg la cosiddetta poparte statuni-
tense. Rosengruistha fatto suo il vasto
mondo degli oggetti pubblicitari, quel
superpanorama di visi vuoti, scatole di
sigarette piene,salse rossee copertoni
neri. Ma per I&#38teore di muri € sem-
plicemente cambiata prospettiva,e con
essa ilsignificato siadei singolielementi

(oggetti pubblicitari),sia dell&#39;ingiame

immagine pubblicitaria). «F-111», una
sua famosaopera del 1965, lo dimostra
chiaramente: leruote, 1&#39;omblela;
gazza coibigodini sotto il casco non sono
importanti in quanto singolielementi; il
tema generalesi deduce dallo sfondo,
un bombardiere a reazione dell esercito
americano. L&#39;ursissiioponea un
bombardamento dirett@ indiretto, bru-
ciando le esperienze depresente e co-
stringendo anzitempd futuro a diven-
tare- -unsemplice ricordo. Il mondo delle

immagini equindi fattoper Rosenquist,gequata comprensione del suo
delle immagindel mondo: aggression

dei colori, grigiore dell&#39;indiNideita-
mento. Le novanta opereesposte aCo-
lonia costituiscono una vasta documenta-
zione piuo meno interessante signi-
ficativa di un solo e unicotema, il mar-
chio di Rosenquist. Eglistesso hadetto
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F. Melotti: Scultura 23, 1935.
grandi ambientie di minori sale,ma Si  sentacosi delle minime  varianti che  ri-

avverte che si tratta di avere una piu
lavoro:

%culture-oggetto isolate e concluse nella

loro assoluta costruzione e per questo
bisognose diuno spazio neutro di luce
edi ambiente che leisoli einsieme ri-

componga inuna rigorosa sequenza rit-
mica. Si manifesta unastringente unita
di discorso che si articola dalle prime

di consideramguesta most@me parte g¢yjwure e disegni ai lavori degli ultimi

del passato: «La pittura mi interessa
molto menodi prima: ho intenzione di

dedicarmi al cinema :..
Vicky Allianz
Dortmund
Melotti
al Museum  Am Ostwall

I Museum am Ostwall di Dortmund ha
dedicato un&#3tmastpgaantologietia
scultura dMelotti, accompagn n
buon catalogocon avvertenzadel diret-
tore, Eugen Thiemann e una introduzione
di Dorfles, con fotografiedi Mulas. Abi-
tuati a vedere le opere di Melotti nelle
an?ust_e e piccole gallerie italiane non
solo si rimane sorpresdi trovare le sue

sculture in  unavaria articolazione di

terranea progettazione

dieci anni che hannosegnato il riemer-
gere diuna ragionenascosta, duna sot-
diforme che allo
stadio di preconscio nopuo essersmai
interrotta. Non occorre neppuresoffer-
marsi in una artificiosadimostrazione per
sostenere tale  continuita ed € bastante
indicare alcunpunti di sutura trala fase
degli anni trenta (la «grazia» e la cor-
rettezza delle  datazioni & tutta melottia-
na) e quella del dopoguerra. Anzitutto
quei disegni degli anni 34/36, che nati
come progettdi sculture(sono statipub-
blicati da Fagiolo nelleedizioni Martano,
Torino 1970) sono stati realizzati solo re-
centemente, seguendo:il pensiero iniziale
econ unasorta dicostante reinvenzione.
uesta nuovainterpretazione & dettata
alla stesgaanualita déare allaguale
Melotti non rinuncia per le ragioni tec-
niche che comporta 1&#39;artifiaitistico
e che riguarda direttamente la sua atti-

vita specificdi scultorela 'inestragre-
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sultano tuttavisostanziali nell&#88aeper:
lizzata. Il processo seguitoon e allora
semplice passaggia un&#3aatedta alla
sua forma plastica: la rigorosa ricerca
sulle proprietadel linguaggiali unamen-
te che potremmo dire cartesiana sirende
attuale nel suo cercare 1&#39;ultima dete
riazioni possibili nella quale ritroviamo
il «capriccio:;, la « fantasie, 1&#39;inve
zione e il senso umanamente ironico del
suo mododi conoscere di giudicare. Vi
sono altri aspetti di questa unitache si
ritrova naturalmente  alivello  tematico
dove il pensiero detontrappunto ritmi-
co, giapresente neiilievi del &#39;35, Scul-
tura 23, sié ampliato nella serie dei
Contrappuntz&#3#2i&l70: quatteazione
al motivoha la sua ragiongroprio nel-
1&#39;analisi condatgaMelotti  sulla strut-
turazione dellaforma e sul linguaggida
cui radice razionaleel senguiu stretto
del termine, illuminista come molta mu-
sica dalui attentamenteascoltata, chéo
accompagna nel salto o interruzione di
uno schendi classicarmonia @antag-
gio diuna risonanzgempre piemozio-
nale dell&#39;immidgaalenticamobilita

e intelligenza dei significati artistici si
avverte, comese la sospensione dejuo
lavoro tra1940-1950 avesseltiplicato
le suetensioni gpossibilita inventive,
la medesimaattenzione portataalle at-
tuali ricercheartistiche: giudizianche in



chiave di cultura e di storia non sempli-
cemente di un testimone (il filtro  del tem-

po e della memoria sono sempre i peg-

giori storiografi) ma di riscontro ad un
proprio metododi conoscenzdnfine ac-
canto a queste opere erano presenti alla
mostrai teatrim&#39; dov@ scultore  lascia

un margine maggiore all&#39;immediatietza mezzi. Ciascun

lidea con motivi piu  fantastici, evocativi
o surreali che si ritrovanoin  sculture che,
purin scalaridotta, conservano una

grande forza di immagine e significato nellasua dichiarazione in 17 punti
spaziale: La pioggia, 1966 e L&#39;autqnads#3ell architettura

tratto, 1962; le recenti incisioni; una serie
digrandi dipintia temperae le figure
de «I sette savi :isolate inun ristretto

ambiente e in un atmosfera di colloquio

quasi metafisici.
Zeno Birolli

Londra

Gerrit Rietveld

Organizzata dallo Stedelijk Museum di
Amsterdama  curadi Wil Bertheaux e

con un&#39;introduziatidstvan
la retrospettiva  di Rietveld (1888-1964)

e stata trasferita, mentre dall&#39;Americaig rapporto a tutto il resto».

giunta a Berna quelladi Mondrian, alla
Hayward Gallery dilLondra sottoil pa-
trocinio dell&#39;Arts Council. Una mostra
completa e articolata sino a toccarei mol-
teplici aspetti della produzione di quello
che e considerato il piu fedele interprete
del neoplasticismo e costruttore di opere
ispirate alla poetica della scomposizione
in piani cromatici di De Stijl. Questa e-
sposizione, oltre a presentare la traccia
sicura della biografia artistica di un gran-
de architetto, offre I&#39;occasidheono-
scere visivamente i vari punti di connes-
sione che esistono tra aspetti teorici del
movimento, lavori di collaborazione, scam-

G. Rietveld: Casa Van Slobbe, 1963-64.
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bi attivi intercorsi fra  artistie costruttori

nel momento di maggiore ideativita e di
invenzione del nuovo metodo neoplastico:
«lo scopo e di creare tuttinsieme un ar-

monia, servendosi dei propri  specifici
elemento architettonico
contribuisce a  creareun massimodi e-

spressione plastica su una base logica e
pratica :: scriveva nel &#39;25 {daresburg
dei
neoplastica, do-
po che giasi era verificata una conver-
genza «verso una costruzione collettiva ::
tralo stessovan Doesburg, Rietveld e
van Eesteren. Questa unita di concezione,
cheintendeva annullarei limiti settoriali

di una produzione artistica (le indicazioni
sull&#39;unitade e funzione da parte di
Oud sono del 19), erarealizzata preco-
cemente da Rietveld: si tratta delle  fa-
mose sedie esposte come oggettia séo
nella ricostruzione diun interno equi-
valentead unadelle  sue assonometrie
cosi nitide e fortemente  colorate. Le  se-
die diventavano allorauna  «forma as-
solutamente primaria, in accordo con la

Szénéssy, natura delle funzioni e del materiale, dun-

que la forma pil suscettibile di armonia
Da questi
oggetti di « arredamento» era partito ap-
punto Rietveld agliinizi del secolo, e
con buona ragione poteva al tempo della
sua adesione al primo manifesto di De
Stijl (1918) considerarli elementi  origi-
nari della coordinazione spazio-temporale
dell ambiente in cui erano inseriti. Con

la casa Se/Jroder (&#3%124ngQi integra e
visibile a Utrecht, la costruzione archi-
tettonica diviene << funzioneplastica di
tutte le arti:: e <dacasa e un oggetto
che si puo abbracciare da ogni lato :>. A
questi principi e a questa nuova Gestal-
tung rimarra sostanzialmente fedelenelle
costruzioni del dopoguerra, pur accen-
tuando, come nel caso della casamm den
Doel, le ragioni tecnologiche e di funzio-

i~ -f
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nalita nella definizione dell organismo ar-
chitettonico. Numerose osservazioni na-
scono visitando questa esposizione per
1&#39;accorta distribuzionelei materiali: ori-
ginali, proiezioni, fotografie, scritte, dida-
scalie. Gli  studi originali  delle singole
costruzioni riacquistano cosi il loro tem-
po reale di nascita, progettazione, crescita
attraverso i foglie le maquettes, essen-
ziali nel caso dell&#39;abita8ohgder, per
la quale il significato dello studio auto-
grafo & insostituibile per il valore ori-
ginario di idea e diforma. Gli organiz-
zatori hanno percio introdotto  in appo-
siti boxes di proiezione una serie diim-
magini filmate a grandezza quasi natu-
rale e acolori, diparticolari costruttivi,
giunti, finestre  d&#39;angolo, innesfia-
ni, ecc., dando gli equivalenti visivi della
soluzione finale architettonica con ele-
menti singoli che <<ontribuiscono a crea-
re un massimo di espressione plastica,su
una base logica e pratica :>. Se per casa
Scbréder contavano gli originali, per le
costruzioni di tipo operaio e multifami-
liare si potevano seguire attraverso le di-
verse soluzioni  planimetriche 1&#39;applica-
zione del << nuovofunzionalismo ::, che
tuttavia per  Rietveld rimane piuttosto
connesso adun problema di aggregazione
di elementi nell&#39;unita spazizte una
accentuazione in  senso architettonico,  ri-
spetto ad una apertura decisamente orien-
tata verso soluzioni urbanistiche  come nel
casodi van Eesteren. Unacostante che
rimane nelle ultime opere  eseguite in
collaborazione convan Dillen, Accademia
di Arti e Mestieri ad Arnhem (1957-63),
o van Tricht, il Rz&#39;/'/e-museum Vamcent
Gogh ad Amsterdam tuttora invia di
realizzazione: una produzione meno nota
in ltalia, malgrado il padiglione olandese
alla Biennale veneziana (1953-54), pro-
duzione che mossada unsuo «interes-
samento per i problemi dell°abitazione ha
portato spesso a soluzioni pratiche e sti-
molanti che  si dimostrano  ricche di  inse-
gnamenti :: (Oud).

Zeno Birollz&#39;

Parigi

\Jédan Ray

ela realta impropria

Quale reazione puo riservare allo spetta-
tore italiano lo <<spettacolo >:di una ras-
segna ampia e documentaria come questa
parigina al Musée d&#3%aoterne, dell o-
peradi Man Ray? Iltema criticosi &
ormai risolto, per dir cosi, in libri, arti-
coli di rivista, mostre, intal numero che
il pubblico italiano deve aver finito per
scambiare questo comprimario per  un
prim&#39;attoré,sei0 furbesco modo d es-
sere per una buona norma alle varie vi-
cende novecentescheguasi fossela chiave
decisiva di ciascuna di esse, in un clima
divinatorio, magico ¢ misterico. A Parigi,
le scoperte eccitato calano di tono, 1&#39;esa-
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M. Ray: Il testimonia, 1971.

me si fa piu freddo e, cio che conta, ana-
litico. Delle caratteristiche ricorrenti in
Man Ray, e I&#39;assemblaggimesi inu-
tilizzati nella  vita quotidiana fada nu-
mero uno dirubrica, un elemento pas-
sato inosservato € la naturadei materiali
impiegati. Che sono di taglio, di lega-
mento, di impacchettatura, e via discor-
rendo: arnesi di tortura, e forse troppo,
ma di occultamento, mistificazione e vio-
lenza € pur vero lo siano. Basta dare uno
sguardo ai rayogrammi, dove oggetti e
cose non contano piu, bensi le loro proie-
zioni foto-fantasmatiche (si sarebbe ten-
tatidi dire:le loro sublimazioni): eb-
bene, nonsono trai pit formidabili ca-
taloghi di taglierine, coltelli, incastri, vi-
visettori, pompe, meccanismi e via di-
cendo? E gli <<oggetti d&#39;affezionen
son poi sacchi, corde,molle, biglie, e altri
arnesi detti anche (dai codici di polizia)
<< armiimproprie::? Non  si dimentichi,
per valutar tutto questo, la nozione di
spettacolo, che, delle avanguardie << sto-
riche :>, @il movimento centrale, la ca-
pacita di esibirsi e di volteggiaredi tra-
pezio in trapezio: un movimento (come
definir diversamentguesta «ginnastica
del ruolo a sé riserbato?) che risale fa-
cilmente a un non complicato illumini-
smo, con isuoi braviriti delladea ra-
gione, gli altari dell&#39;inteddtteempli
del cogito. La dearagione ela violenza,
dunque, ea diritti paritet-ici: lacombina-
zione logicadi Man Ray sta tutta qui.
La formula che ne consegue € molto
semplice: peazione geazione, pecolpo
e contraccolpoe dove si assisteagli ec-
cessi dell&#38aamespuntarayli uncini e
le tagliole delllaltra. ManRay, elo narra
alungo unasua non eccitante autobio-
grafia, si e sceltoil ruolo del moderatore:
non solofra opposteschiere diavanguar-
disti (dada, surrealisti ecc.), ma fra le ra-

gioni di ciascuno, che furon poi lungo i
due filoni I

della ragione e i mostri della «realta im-
propria >>he tanto han passeggiatoe
passeggiano negliorti della storia del no-
stro secoloMa non ci si illuda che que-
sta bilanciadi recupero, sia un progetto
deliberato: il massimo assioma  di Man
Ray é proprio quello della realtaimpro-
pria, e anche il campionario ora esibito

Parigi, gﬁﬂégir cosi, improprio. Pos-

i riassumere’ cosiil giocodi Man

33 ricerca del modo della minima
dispersione di energia (del contrario di
paura del vuoto, degli « articoli :: mortali
disposti per via: la logica «borghese ::,
vista come cappio o ghigliottina, tanto
per fare un esempio).Un procedimento
di «conservazionex»quindi: e su questo
lo spettatoretaliano, rimpinzatmel suolo
natio, avra avuto modo diriflettere. In-
tendiamoci: «conservazione denergie ::
non vuol dire <<conservatorismo ::(secon-
do il modulo con cui & imbandita, ad
esempio, lanozione di «oggetto» nella

mostra Metamorfogilell&#39;0ggelftta doxfaor di

preoccupazione prima éil conservatori-
smo iconologico.e ideologico, degli og-
getti, con 1&#39;avallordi cerlta<< lettura»
(sifa perdire!) del surrealismo). Vuol

uno spazio d&#39;immaginazione satlgo;

che si son detti, 1&#39;orgogiaun medium linguistico inerte. La di-

chiarata fedeltalla pittura:alla figura,
al raccontamon costituisceagione, pos-
sibilita di  attualitad, di una viva efficace
riverberazione. Il problema e diverso. Va
formulato inaltri termini. Esiste ogguna
tendenza che,contro 1&#39;espandidlze
ricerca artistica, sitiene conuna chiusa
resistenza afjenere, cal mezzocome ge-
nere. Oradi fronte a questecrociate in
difesa dellafigura, dell uomo,della pit-
tura, della possibilita di poter ancora
continuare aessere gittori :>|°importan-
te & rendersi conto, e mi sembra siastato
avvertito anche da qualcuno dei cronisti
parigini, chenon e importante difendere
la sopravvivenzaella pittura testimonia-
ta da questa mostrama di dimostrarne,
se éancora possibileina vitalita,una ca-
pacita di crescita, di arricchimento, di
espansibilitd. Fuorida questa direzione,
le battaglie in difesa dell&#39;uomo, diver
tano reazionarie proposte di restaurazio-
ne; la figura pretesto per un salto nel
sé :: teatrale se non melodram-
matico, luogo di convenzione.Noi sap-
piamo che la crescita dell arte moderna é
crescita OPer continue, progressivacqui-
sizioni (di struttura e di visione); che la

essere invito, da parte dell&#39;autore meontrapposizione di segno di ricerche di-

desimo, a unaestrema cautela nel di-

scorrer dfantasia, fantasticatopico, ma-
gico, e via ciacolando come alternativa

verse emolte volte apparente sei riesce
a confrontarele singole linee di ricerca
e il contesto socio-culturale dicui sono

politico-culturale di questo tipo di cul&#38spressione. Ehe & impossibile testimo-

tura. E, invece, abadare, all&#3asetto
(fungibile, storico, relativistico) di urto,

investimento, violenza: quella polemica
« contestuale:: di improprieta, come una

sorta di funzione dicontropelo, tantali-

samata oggilagli esegetili questofilone

d&#39;arte figurativa.

Paolo Fossati

Que 1&#39;homfigaire...
Sono ormaiventitre anni che <fe pein-

tres temoimde leur temps :®rganizzano

le loro affollate, e ufficiali, esposizioni.
L&#39;ultinfalzbraio al Musée Galliera,
sotto il titolo « Que 1&#39;/gliguree.. >,
presentata dain folto gruppo di accade-
mici (di ~ Francia, de
court) conbrevi testi luminosi, pateticie
distanti. << pittori testimoni del loro
tempo :: sidichiarano convintiche <<la
pittura e la scultura non possoncessere
che figurative», elo hanno detto con
convinta ostinazionger tutti questi anni.
Oggi propongono una identificazione

<< uomo-figuracome operazione conve-

niente e necessaria peruna riabilitazione
dell&#39;uammmegato, schernitoumilia-
to, disprezzatomartoriato in questi ulti-
mi cinquant&#39;annintenzioni e dichia-
razioni formulate senza mezzi terminiin
assoluta, éda credere,buonafede. Ma con
quale effettiva vitalita, o se si vuole re-
stare nell&#39;amliedla testimonianza,
<< credibilité? FougerorBuffet, Minaux,
Girol, Nakache,lacus Terechovitchper
citare solo gli artisti che hanno, o hanno
avuto, una certa notorieta) operano sopra

40

1&#39;Academie Gony,

niare del proprio temposenza accettarne
(verificarlo, farloprensile eacuto) il lin-
guaggio. Abbiamo dedicato uniattenzione
particolare a questa mostraperché essa
costituisce un preciso paradigma,nella
dimensione parigid@molte operazioni
di opposizione in nome del <<buon sen-
so» 0 dell&#39;<< umanesimuersale. O-
perazioni di qualche successo,ma senza
sbhocco.

Vittorio Fagone

A. Fougeron: Un vigneron.

) -°&#39; ""&#39;, -hli

J
B e

&#39; \|  &#39:-] &#30:;
=

feis

&#39:;

\Y

g 1, .
) &#39; si&

#4391



Brevi

acura diVicky Alliata

Parigi. Grand Palais: Peintresle Ii'm\agi
naire de Belgique.

ARC: Humour et contestation, Recalcati e
Duvillier, Gette, Claude Raymond-Ditivon.

Musée ,des arts décoratifs: Retrospective
Knoll.

Bibliothéque National: Marcoussis.

Galerie Mouffe:  Italo Zetti.
Galerie Zerbid: Nando.
Galerie Grux: Montesano.

Mentone. Palaisde | Europe:Rinaldo Pigola.

|. Zetti:

0
N

Mouffe).

rPellier Musdéabre: esposizdine
seg

stampe testi inediti,
guardanti PaulValery.

Pau. Musée des Beaux Arts: lacques
brunie.

Tanaoscritti ri-

La-

Flaine. Centre_|&#39;Art ConteXuerain:

man Stevens e Clive’ Barker

Amiens. Maison  de Culture. Bryen.

Lille. Musée des Beaux Arts: Alberto  Ma-
gnelli.

Berna. Kunstmuseum:  Piet Mondrian  pro-

veniente da New York.
Kunsthalle: Rappaz.

Basilea. Kunstmuseum:  Theodore Bally.

Zurigo. Una nuvola dicemento dun chi-
lometro e mezzo, fotomontaggidi Wolf Vo-
stell, ha segnato 1&#39;deHlEpmanifestazione
«artin  progress >>.

Kunsthaus: mostra del pittore tardo impres-
sionista Otto Meister il quale ha lasciato per
testamento alla Kunsthaus la sua collezione
comprendente opere di Monet e Odilon
Redon.

Madrid. Galeria Jolas-Velasco: CionCarpi.

Lodz. Museum  Sztuki: Alberto  Biasi.

iv Biennale
vi avra

internazionale di
luogo in  maggio-set-

Cracovia. La
Arte Grafica
tembre 1972.

Vienna. Museo del ventesimo secolo: Rudolf
Hoflehner.

Berlino. Galleria d°Arte Moderna:  Auber-
tin, Berner, Bonalumi, Christo,Girke, Goep-
fert, Graubner, Holweck, Kotik, Leblanc,
Luther, Mack, Megert, Rickey, Salentin, Si-
meti, Spindel, Uecker, Xenakis.

Aquirgrana. Suermondt Museum: Alfred
Hrdlicka.

Brema. Galeriehausz
seln.

Annaliese von  Goes-

Kunsthaus. Lothm  Buhwmatnn, Jan Balet,
Gustav Roehrs, Hildegard von Hanenfeld,
Tea Haker.

Darmstadt. Kunstverein:
terer.

Eberhard Schlot-

Dusseldorf. Kunstverein: Erwin Heerich.
Kunsthalle: Julio Le Parc (Oggetti, Cinetica,
Environnement System Design).
Kunstmuseum: Disegni e acquarelli
manticismo.

del Ro-

C. Carpi:
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A. Biasi:

G. Bargoni: Progetto, 1971(Anversa).
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Sassi della Liguria, 1971

Concatenazione asimmetrieger-
ta 3, 1970-71 (Madrid- lolas-Vclasco).
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Politip, 1970 (Lodz e Zagabria).
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Frankfurt. Westend  Galerie: Piero Dorazio.

Amburgo. Kunstverein: Artisti della West
Coast Usa.

L}

) Kunsthalle: Direr e |1&#39;Italia.

1Lp Modern Art  Galerie: Felicitas  d°Albert.
Karlsruhe. Kunsthalle: ~ Otto Dix, Francisco
de Goya, Jacques Callot.
Hannover. Kestner ~ Museum: Pol Bury.
1 Colonia. Kunstverein: Horst Egon Kali-
' N\ nowski.

Kunsthalle: Rosenquist.
Monaco. Stuck-lugendstil ~ Verein: «  Loetz,

i vetri iridescenti dello Jugendstil».

Stoccarda, Kunstverein:
Brehmer, Genoves.
Bonn. Stadtische
Brining.

Miinster. Westfélischer
do Guarneri.

Alvermann, K. P.
(Parigi -
Kunstsammlung: Peter

Kunstverein: Riccar-

Gottinga. Gallerie  Arte Moderna: Ludovico
Mosconi.

Stadtliche Museum: Hap Grieshaber.

Mannheim. Ludwigshafen: ~ Willi Baumeister.
Stoccolma. Museo d&#39;Arte ModerB80 ma-
nifesti di Cuba, uno dello scultore americano
Paul Thek, unodi Vlassis Caniaris dicon-
tenuto politico  sulla situazione in Grecia.

Copenhagen. Erling Haghfekt Gallery: Fran-
co Costa e Ettore Consolazione.

Oxford. Museo Arte Moderna: Eduardo
Paolozzi.
Brighton. Museum  and Art  Gallery: Cla-

rice Cliff:  ceramiche inglesi degli anni 1920-
1930.
Edinhurgo Museo: Pitture indiane  di cor-

te, d| ;‘
liani 19

Amsterdam. Allo  Stedelijk museum: mostra
« Inventivita nascosta» che riguardala pro-
gettazione industriale nell&#39;8(0Wowiene da
Monaco e sarapoi trasferitaa Zurigoe
Winterthur. Inoltre  fino al 9 aprile mostra di
opere recenti di Kuclo.

’Den Haag S%ﬁg‘&gﬁ‘fee"rfte museum: mostra
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Zagabria. Galeria
Alberto Biasi.

Suvremene Umjetnosti:

Anversa. Nationaal Hoger Instituut  en Ko-
ninklijke Academic  voor Schone Kunsten:
&#39;8#39,18#39;."&# 3ok dl artisti genovesi (Barbieri, Viale,
Bargoni, Boero, Caminati, Carnevale, Car-
reri, Chianese, Contemorra, D&#39;Amidtspo-

i i sto, Fasce, Garozzo, Guala, Mussi, Ottria,
«- Scanavino, Sirotti, Stirone, Villa, Vitone).
New York.  Cultural Center: De Chirico by
r .ré'— De Chirico.

Miami. Walkup Gallery: Luciana Matalon.

Houston. Kino Gallery: Ezio  Gribaudo.

7:. &#391

;- N&#H39; Tokio. Gallery Universe: Sergio Capellini.



Recensioni libri

ENRICO Ciusporrr, Il mito della macchina e
altri temi  del futurismo, Ed. Celebes.

Questo grossmlume (94Pagine) present
gran parte dei contributi fornitida Crispolti
per una piu precisa definizione del futurismo.
Partendo dall&#39;articokeFuturismo» scritto
perla voce Cubismo e Futurismo dell&#39;En
clopedia Universale dell Arte (1958) il vo-
lume raccoglie diversitesti su Balla (vie ri-
presentata 1&#39;introduziosiéa mostra di To-
rinodel 1963), studi su Arturo Martini e
Primo Conti  futuristie un saggio originale
sul gruppo  lombardo d&#39;avanguardi15)
Nuove tendenze (che tiene conto di polemi-
che e acquisizioni recenti intorno al lavoro
di Sant Elia e Chiattone; di Drudeville;  di
Funi e Nizzoli) importante non solo per una
valutazione dell&#39;estensieikarea d&#39;influe
za futurista ma anche per gli indiretti colle-
gamenti con quella linea europea post-seces-
sionista che si spezzera in diverse direzioni
agli inizi degli anniventi. Unaseconda parte,
piu consistente, dell&#39;opera raccsgligi
dedicati al secondo futurismoun campo di
studi nel quale 1&#39;appbr@rispolti puo
ormai considerarsi fondamentale. Oltre a di-
versi interventi  perun ordinamentoe un
confronto documentario con le opere e delle
enunciazioni teoriche :della seconda fase del
movimento, saggi, 0 gruppi _disaggi, sono
dedicati all&#39digerampolini,Virgilio Mar-
chi, Pannaggi, la Zatkova, Fillia, Mino Ros-
so, al secondo futurismo torinese. Due se-
zioni particolari sono infine dedicate airap-
portitra la seconda generazione futurista e

Il cinema, poco noti e documentati (viene

presentata nel volume la sceneggiatura dell&#39

nico film realizzato, Vitersedi Oriani, Cor-
dero e Martina, 1930-31), e alla posizione
del secondo futurismo rispetto al tentativo
di ripetere in Italia la disgraziateoperazione
« arte degenerata :: compiuta dal Nazismo in
Germania allameta deglianni trenta.

Se si sommano le osservazioni contenute nei
precedenti volumi dedicati da Crispolti al-
1&#39;0per&dpli (Torino, 1964) e alla «Cro-
cifissione:: di Guttuso (Roma,1970) e que-
sto nuovo contributo, minuziosamente ana-
litico, che documenta I&#39;influered ruolo
effettivo del futurismo sullapolitica culturale
del Fascismog possibilericostruire un qua-
dro indicativodei rapportitra Arte e Fascismo
in Italia negli anni trenta. Che & problema
aperto edifficile da leggere aldiladegli sche-
matismi elementari e indifferenziati  coni
quali il problema viene spesso nonaffron-
tato ma piuttosto eluso. Si tratta, va detto,
di complessacsfondo sociales politico dentro
il quale si collocanocon un senso particolare
opere, dichiarazioniricerche di quegli anni.

L irrigidimento, e 1&#39;impoverimento, dellagizzione dell&#39;qee

cerca futurista, lo snodo tra Valori Plastici e

il Novecento, 1&#39;isolamegit@quivoci teo-
rici degli astrattisti di Como eMilano, 1&#39;
bigua opposizione neoromantica dei sei di
Torino e di Correntenon sonocomprensibili
se non vengono messi inluce icondiziona-
menti, solo indirettamente politici, di spazio
culturale (di lettura, d&#39;incidenda in-
fluenza) che pesarono sull arte italiana tra il
&#39jP&#33140turismo non tradi il legame
d&#39;origine gamdeavanguardia euro
anche quandasi arroccdin una posizione di
difesa o di « resistenza ::Questo libro di
Crispolti illustra con un&#39;ampéadi docu-
menti il senso polemicodell&#39;esposizio
Berlino degli aeropittori futuristi nel 1934
(gia significativamente messo in evidenza dal-

ne La politica culturale del na-
peso dell&#39;interverdbMarinetti
che torna adifendere 1&#39;arte modernai
teatricome negli anni eroici del Futurismo
«contro una medesima bestialittnumerosa,
irrobustita dagli  anni, fatta adulta :: secondo
Aln commento di Licini:  la ricattatoria con-
Sistenza duna lineadi reaziongi Pensabene,
gli Ojetti) stabilita tra i giornali fascisti e
razzisti ela linea di difesa, dallo spaziocul-
durale fascista,sulla quale operano nonsolo

i futuristi  (anche Sironi sara costretto a di-

fendersi).

la Brenner
zismo), il

Spuo dinefulturismo lzosaine

esistenza conquesta «azione» politica? O

e troppo facile considerarecome punto di
dispersione i momento di collusione col fa-
scismo, qui tardivamente riscattato?Certo,
come nota Crispolti, «aldila  delle circostanze
politiche, la lotta che si svolgetra arte mo-
derna (ein primisMarinetti ei futuristi) e
reazione in lItalia negli annitrenta & in fondo
lalotta tra cultura nuova e internazionale e
conservazione borghese, opportunistica e rea-
zionaria::. Ma  Marinettie  C. non costitui-
rono | alibi rivoluzionario dell&#39;ambifjua
cialita culturaldel reglméasmsta? 0SSi-
bile considerareun&#39;operazionaaiazio-
ne, radicalee rivoluzionaria,aldila delle cir-
costanze politiche® non & a_questo livello
che 1&#39;avanduianiésa si spoglia della
sua ragione, sinoa diventare meccanica ac-
cademia, artificiale,e separata,esercitazione

linguistica?
LgpazientalriCeisganlt s

del secondo futurismo, condotta con il ti-
pico puntiglio polemico euna rigorosae am-
pia lettura di testi e documentimentre com-
pie una minuziosa ricognizionesul lavoro
della secondgenerazione futuristare una
prospettiva problematicasu gli _anni trenta;
che restangli anni dell&#39;incertezza,

biguita nellanostra storiulturale (enon  sjzioni. Atitol

ci sembrautile rimandaiklettore,in que-
sta direzionea una lettura de L&#39;i/nm

sospesa diPaolo Fossatiper le equivalenze || marxismomon

nell®area dell&#39;astrattdianm).
Vittorio Fagone

STEFAN Momws&issoluto orma, Ediz.
Dedalo libri.

[IREER

meno una porzione o un&#39;idegudi libri
fortunati rappresenta un contributo  serio ed
originale alla conoscenza dei fenomeni arti-
stici e meriterebbe un&#39;atteramefon-
dita. Alludo al «museoimmaginario», un
fenomeno tipiadella civiltdn cui viviamo,
per cui grazie ai mass media I&#39;arte universale
del passato € entrata inuna dimensione rea-
lizzatasi perla prima volta nella storia.
Sfortunatamente Morawd&dica aquesto
rchgagine frettolosamarginalCio
teressa ela concezionedel mondo
di Malraux, nella quale risiede il suo fasci-
noso <kettantismo Si puodefinirla, tanto
per intenderci, un esistenzialismo eroico: la
storia dell&#&9aradotta di giganti contro
il destino.l giganti sono i geni artisticijl
destino & la storia, i capolavori d arte sono
altrettante vittoriestrappate atleperimento
temporale eal non-sensadella storia. Come
si vede,sono idegyunto peregrine piut-
tosto banalotteéhe alrawha nobilitatocon
lo smaltadell&#39;invenzioneNetteixaria.
originali sono le sue idee sull&#39;arte.
A questa concezione delmondo Morawski
contrappone quellamarxista, sicchéil libro
assume ldisionomia di uno scontrofrontale
di tested&#39;arieteaidemeilontani della
guerelle marxismo-esistenziafismsto ri-
chiamo noa arbitrarigqyoiche alispetto
del volonterosmegno dell&# arepr
sione chesi ricevee giustoquella diuna bat-
taglia diretroguardia, stan8auperatdal-
ne culturaleed artistica. Sul reali-
icoé statodetto praticamentéutto
e pertanto le cose pur apprezzabiliche Mo-
rawski vienad aggiungesell argomento
arrivano tardiNé mi" pare cheabbia gio-
vato gran che il suo proposito di innestare
nella consuetaetodologia marxiktatrut-
t i%l‘;ﬁ 0 diAlthusser, vistahe sottd nuovi
Giftrovano suppehgivecchpm-
) / 0 d&#39;esw il modo
di. consideraréormalismana conquista-
i@ve dell esteiceentifica mode
aancora digerigglvo
poche eisolate ecceziaiorawski pur-
troppo non étra queste.
Sisa chein ltaliale concezioni del mondo
si sprecanoon dovizige per questo fanno
mercato. Intantdestetica, anzich@uppar-
si come scienza modernayiene lasciatalan-

L&#39;autore quééasmjefaziondi avere guire nelle manidei professori e dei dilet-

ceduto adun « appetito gargantuescox*.&#39t@nti. Morawski  n |
libri: un&#39:in- dispiace chabbia profustioppe energia

pera condensa virtualmente tre
terpretazione del = pensiero di  A. Malraux
sull arte, unaliscussione metodolo

modo di scrivere unanonografia é&#39;espo-

sizione della concezione personalenarxista
(realismo) dell&#3%Gaamyaingehe lage-
r@appe successive le
ha conferito per cosi dire la struttura di un

alinsesto. All originepolti anni fa, essa

a un piccolo saggisu Malraux scritto alla
luce delletesi dell&#39;1d , paii-
vento un volume illustrato, pubblicato in
lingua polac(ED66), infire suepropor-
zioni si raddoppiarono per | edizione fran-
cese _ﬁl%?),sulla quale ¢ basata la tradu-
zione italiana.

La domandache ci si pone prima di leggere

P8Alibro e dopoaverlo letto,é sela «filosofia

dell arte:>di  Malraux meritava  uno sforzo
cosi imponente. E vero chei suoilibri sul-

| arte figurativa suscitarono asuo tempouna
Rfasta eco in tutto il mondo, che penetro
perfino nel recinto delle riviste specializzate
di storia dell arte e di estetica. Qui il «di-
lettante geniale» venne a scontrarsi, come
era inevitabile, con la gente del mestiere e
non si puo dire che nelcomplesso iVerdetto
sia stato molto lusinghiero per lui. Ma al-

non & un dilettante. Percio

un&#39;impresanehigava non piu di  cento
pagine.
Piero Ra"a

GlLLo DORFLESenso e insenratezza nel-
|&#39;arte dSERENGGE .

Il volume di Gillo Dorfles raccoglieina
serie di saggi pubblicatfdal 1961 al 1970

ed un testo ineditooltre la introduzione,
che presentanostimolanti problemi e inte-
ressanti quesiti, come semprel&#39;opera_dello
studioso. Diquesti stimolie di questa vi-
vace presenza questa nota vorrebbe essere

un saggio piuttosto che mantenersi nel  li-

mite della recensione e,dunque, del mero

resoconto. _
Il primo desti, Sensounasen-

satezza, fapernio attorno ad una nozione,
guella di senso comunger la quale il
orfles riprende una de nizione vichiana:
«giudizio senz&#39;alcunaflessione comune-
mente sentito da tutto un popolo, da tutta
una nazione: ecfrecisa (p. 16) <dunque:_
giudizio senjadgement, svincold@ogni

argomentazione attornoad esso, spontanei-
3 della reazione adiino stimolo:: ricordan-



do anche che (p. 17) «il principio, in defi-

nitiva, @ lo stessoche ho sostenuto altre canto anche la continua

volte parlandalel gustoe delle sue oscil-
lazioni:: e, aggiungerei, cheda uno stesso
principio € partito lo studioso perdeter-
minare i caratteri del Kitscb. Il ‘modo di

inquadrare il problema pudsembrare ac-

cettabile ma soloa pattodi  non porsi
da un punto di vista dialetticojn effetti,
in senso astratto, esiste un senso comune,
comune a tutto un popolo, ma soltanto se
non ci si accostaa questo _ popolo --e
nonsi analizzala cultura delle sue classi
e la funzione che in queste differenti clas-

zazione dell&#39;aitesenso
ant [ usura delle imma-
gini non & un fatto caratteristicgolo della
nostra cultura madi tuttele trascorse cul-
ture e quindi non sivede come sia possi-
bile, metodologicamente;ontrapporre il no-
stro sistema di comunicazione ai precedenti
se non attraverso una lettura dei differenti
rapporti di_classe chennervano quelle
guesta civiltdAlcune analigparticolari del
Dorfles paiono particolarmente felici, come
guella dello«speci co televisivg direbbe-

arcaico; d&#39;altro

moltiplicato 1&#39;artefattiemitizzato Puni-

cum; ma, dirimbalzo harivalutato |&#39;um&#39;-

cum e esacerbato 1&#39;insdesiderio di  pos-
sederlo:>; il multiplo quindi non é& che
un ultimo  tentativodi  far fronte alle ac-
cresciute proporzionidella richiesta borghe-
se di oggetti signicanti, noné certoun
modo rivoluzionario di negare il vecchio

ro gli studiosi dicinematografia, individuapeodotto artistico.

nell ipotesi di  sincronicita (per lo spetta-

sj, appunto, svolge questaoscienza civiletore) degli eventi presentati(cfr. pure Mu- ne . ISa. €
LR d satti, in questo punto), ma anche nell&#39;eq@rsatezza ::dobbiamo vedervi, sara appunto

che semprelovrebbe essela cultura. In
guesto secondmaso allorda posizionedi

valenza del codice televisivo conla gestua-

ogni studiosodi .esteticadovrebbe esseréita usuale e quotidiana; e non mi pare

di determinareper esempioagli occhidi
quali classi Kitschil Kitsch, appunto in
quanto soloda un punto di stazione fat-
tualmente borghepetra esseraccetta la
benevola ironia con cui si guardano le
madonnine di Lourdes o isette nanicon
Biancaneve in cemento nel giardino della
villa di un neoricco. E la cultura borghese
che nelle sue varie valenze ci offre la pos-
sibilita di individuare un gusto e di scalare,
rispetto a questo, glialtri modi di acco-
stamento epresa di coscienza. Ifatto &
che gquestoatteggiamento vagameraai-
co, distaccat®m censorio,&, di per se stesso,
all&#39;intel-namh cultura, e di un gruppo

di addetti ai lavori caratteristici, gli «intel-
lettuali», di questa cultura. L

Il problemadi un&#B<spubblicitaria, su
cui indugia poco oltre il Dorfles, non ne-
cessariamente trova limite nel fatto di aver
essa (p. 22) <un ne _decisamente consu-
mistico, equindi il pit dellevolte mercifi-
cato, utilitario, eticamente dubbio»in quan-
to caratteristica  simile ha pure larte tout
court, quest&#39;ultmaecificata doppiamente
(in quanto apparentemente gira ::) e con-
sumata da una élite nella serie dei luoghi
deputati della<< culturall problema sa-
ra semmai diriconoscere adogni opera
comunicativa unfine cosi detto pratico (la
terminologia évidentemente -idealigis)
che le é vitale proprioin quanto solo at-
traverso di esso | opera comunicativa (in

questo sensomodificherei la espressione”

« d arte::)riesce adaccostarsi gbubblico.
Si dovra caricare il messaggio permmagini
diuna serie di significati e contenuti dif-
ferenti, altamente ricchi di informazione e
non, comenel casodi tanta parte della
pubblicita, prevalentemendendanti. Tor-
nando al saggio di Dorfles si deve ricor-
darne la conclusione, quandolo studioso,
afferma la(p. 24? «necessita pdrarte di
essere contrariaal Senso Comune (borghe-
se 0 comunque impostaopra unatradi-
zione ormai desueta) :>si tratta qui di una
indicazione preziosaerché individuala

che si possa qui evitare un pericolo laten-
te, quello difare della lingua televisiva in-
vece che uno dei possibili linguaggi conven-
zionali (come ogni linguaggio) il linguaggio
del realismo per eccellenzaisuscitando fan-

Cosi se una contraddizione si deve cogliere
nell&#39;arte d 8gQEIn « sensa e una «in-

In questa contraddizione paleséra il = siste-
ma sociale soggetto ad un rapido muta-
mento, anzidel tutto cambiato rispettoagli
anni trenta, e le strutture di diffusione del
prodotto cosidetto artistico che permangono
attraverso i magri canalidelle gallerielungo
1&#39;arcaico binaridelle abitudini consuete.

tasmi scomparsi con la crisi dell&#39;estetiGéi estetologhihanno forseil compito, oggi,

lukaciana. Esatta mi pare invece la obie-
zione del Dorfles ad ogni tentativo di ri-
trovare il sistema di articolazione della lin-
1gua_l letterarianella sistematidalevisiva (0
ilmica) sebbenedla questione sia resa estre-
mamente complessadalla differente ricom-
posizione sintatticeui le immagini visive
sono sottoposterispetto ai testi letterari e,
quindi, dalla differente loro semantica e

pragmatica.
Anchdla fotddpafite sjm-

teressante saggi@vanza alcunépotesi mol-

to stimolanti, tra cui quella della esistenza
qui di una doppiarticolazione, veduoglla
oto appuntmella (p.81) «duplicefunzio-
ne di latrice d&#39n@ssaggio iconicoe al-

tresi quella di latrice d&#39;un messamgio
bolico>>; brevitersi trattera di una conno-
tazione prima e seconda, mail problema
della articolazione forse dovrebbe essere ve-

duto pit indietro, all&#39;intedetla stessa

di condurre una analisi di classe assai pre-
cisa e ditentare di completare ifunerali
della cultura elitaria offrendo,  a pubbliche
istituzioni ed a operatori culturalia queste
legate, laloro azionedi veri catori a livello
di ideologie dei prodotti richiesti e forniti.
La mediazionedelle sale per mostre, delle
gallerie, appare,man mano che si procede,
sempre pill meccanica eestranea al flusso
vero della ricerca. Mi pare insomma che
siano la nostra societa e cultura a dover
interrogar gli << artisti»ed a chieder loro
« servizi», e non quellia cercar di inter-
pretare, per qualche «sensibile» collezioni-
sta, gli umori e itimori di una classe senza
futuro.

Arturo Carlo  Quintavalle

RENATQ BARILLI, Dall&#39;0ggetlfoe@hporta-
mento, Ediz. Ellegi.

Uscito immediatamente dopo <<Senso e in-
sensatezza :di Dorfles (recensito piu sopra da

immagine edella sua sintattica, problemaQuintavalle), questovolume di Barilli & in

che evidentemente allorasi ribaltae diven-
ta Iparalleloa quellodi un&#39;asiatetica
del Im, dellaimmagine televisiva e, anco-
a, della immagine nelfumetto di tipo
narrativo (su cui vedi la mia introduzione
alla mostra Neroa strisce, Parma 1971);
in questi casi la_foto, come il Im, = pre-
senta possibilitadi analisi molteplici; la
foto €, avolte, concentrato diuna sequen-
zaed adiminuire da quella sipossono cir-
coscrivere minori  unita le  quali, peraltro,
non dovranno giungere alla distinzione im-
propria di video dasonoro inquanto, ad
esempio, nelldotogra a I°’immagine di
per se iImmagine-sonora anshal suono
none fattualmente registrato; elo  stesso,
pit ovwiamente per I’immagindilmica e

esigenza civildi una funzione antibor hesfeleViSiva

della ricerca artistica, la quale peraltro do-
vra passareproprio attraversajuel siste-
madi comunicazione di massa, attraverso
guelle metodologidi comunicaziondella
societa del consumo che, peril solito, ven-

gono ritenuteestranee allareazione arti-

stica. I metodo di comunicazione dell ope-
ra d arte nella nostra societa invece,quale
si realizza fra creatore-committente e pubbli-

realtail terzo di una collana, iniziata alla fine
del 1970 con « Laregola e il caso» di Menna
(cfr. NAC2/71), collanache si contraddistin-
Rlue per il carattere particolarmente unitario.
on solo perché unitarioe il criterio di com-
pilazione: cioé laraccolta diun certo nu-
mero di  scrittidi  uno studioso d&#39;arte, gia

pubblicati in riviste o altrove, durante 1&#39;ul-

timo decennioquanto perchéproprio per la
loro struttura, vengono a configurarsi come
una verifica delle «posizioni» dei singoli au-
tori, nel dibattito culturale. Il libro di Menna
e, infatti, principalmente, la storia di una
presa dicoscienza deli@cessita dina so-
luzione esteticada affiancarea quella poli-
tica ea quellascientifica. Quelth Dorfles,
certifica, comeai & visto, la sua curiosita
intellettuale e le sue sollecitazioni ad essere
attenti ai fenomeni che stiamo vivendo. Que-

- . = i Barilli, infine, composto dauna tren-
St|m0rm1“/,0|emeal.“§a éiafd‘i saggi, relazionie articoli (alcuni ap-

tomobile come status symbol e su la nar-
rativadi  fantascienza. Piu davicino inte-
ressanti nella prospettiva di questa rivista
mi ||oa|0no le pagine dedicate ad«Arte
moltiplicata e societa deiconsumi ::Qui

peraliro mi sembra cheil Dorfles sia anco- documenta inmodo molto preciso un&#39;attivita
co (artista-gallerist@ pubblico, appunto) ap- raattento ad una concezione dell&#39;0p&#39;dH «critica

parsi in questa stessavista), testimoniauna
intensa attivita critica, arricchita  da inte-

ressi estetici e letterari e, soprattutto, una
attenzione, come egli stesso dice, «a ri-
dosso degli avvenimenti». In altre parole,

militante ;. Testimonianza, in

pare arcaicoe strettamenteconnesso allete come unicum;la « mana> invece, da questo momento,tanto pit significativa, in
qualsiasi puntdi vista la si consideri, non quanto negli ultimi tempi sie avuta una

strutture della  borghesia.

Il volume del Dorfles presenta questa sot-
tile incertezza discelte trauna culturadi
immagine, che indubbiamente passaattra-
verso 1&#39;irgenaiologia urbanae la mitiz-

e che il primo strumento tecnicaodell uomo,
cosi che nessun altro prolungamento di
guesta, nessun metodo di moltiplicazione
ell oggetto dovrebbe farcelo svalutare in
nome dell&#39;esistendiaun  presunto origi-
nale; e piu oltre lo stesso Dorfles utilmen-
te scrive (p. 149) << certal multiplo ha
avuto un®indubbia funzione benefica: ha

rarefazione sempranaggiore di questo tipo
dicritica. Ela verificache questiscritti ci
consentono puoforse, indirettamente, spin-
ere adun atteggiamentaneno disimpegnato.
n effetti, una cosarisulta qui evidente. Ed
é la volonta da parte di questo studiosodi
sottoporre a verifica il suo lavoro di circa
un decennio. Non parlo delle «previsioni



sbagliate», delle << incomprensioti. Giusta-
mente egli dice: <sarebbe disumanpreten-
dere di avervisto e previsto tutto >:. Bensi
della costante esplicitazione cheegli fa del
proprio lavoro. Vale a dire la sua persuasione
(d&#39;origine Wolffléinajo sviluppo della
ricerca artistica a « coppie antitetiche». Cioé
1&#39;alternardilidézioni di ricerca opposte
(« aperto-chiuso, naturale-artificiale, informe-
formalizzato ::)pvviamente lungta nota spi-
rale toynbeena, percui irisultati non rioc-
cupano mai la stessa posizione. Da qui la
sua convinzione che nel decennio tra il &#3%60
il &#3%Pbjamo assistitallo svolgersidi una
specie di ciclo: dalla « apertura: costituita
dall&#39;Informaleattraverso una fase <<chiu-
sa ::(in particolare le ricerche oggettuali), si
e ritornati a nuove« aperture:, rappresentate
dalla cosiddetta «arte di comportamento ::.
E questa tesi non viene formulataa poste-
riori ma, come dicevo, & documentata da tutta
una seriedi interventi che egli & venuto fa-
cendo aridosso deffatti, durante questi anni,
per le piu svariate occasioni. Stan cio, ri-
peto, il significato delolume. Uninterpre-
tazione tentatanel vivo del fenomenouna i-
potesi di spiegazione mentrgli avvenimenti
si accavallano davanti ai nostri occhi, un
tentativo di annodare lefila per cercare di
capire. Qualcunopotra notarvi un prevalere

e inglese) diLuciano Inga-Pin sulle at-
tuali carenze della critica e, di
za,a capirela «nuova avventura del fare

arte» proposta da Cioni  Carpi. Poi molte
illustrazioni di dipinti, progetti e Ims ed,
inoltre, pensieri ed una specie di manife-
sto, stilato nel luglio scorso, dal titolo <<Les
presences non contaminées». Il tutto con

un carattere da «laboratorio :: e, percio,
in piena coerenza con | attitudine estrema-

mente analitica diquesto artista, teso da

anni ad indagare il comportamento percet- nazione di idee belle ed elevate».

tivo per proporre impatti che siano rigoro-
samente attivizzanti.

PIER CARLSANTINI, lipaesaggio nellgit-
tura contemporanea. Ed. Electa.

Lussuoso volumedi 360 pagine con molte
illustrazioni (183 innero e 52 a colori)
impostato su una doppia lettura, cioé ico-
nogracae letteraria. In parallelo con |ana-
lisi pittorica  che Pier Carlo Santini fa del

paesaggio, vi éuna seriedi testimonianze

conseguen-

ALBERTO SARToRmy anti. Ediz.Le musée
de poche.

Si tratta di uno degli ultimi volumetti di una
collana francesehe ha gia ospitato vari ar-
tisti italiani(Baj, BertiniCassinari, Magnelli,
Music e Pulga) e di altri (Barbarigo, Ca-
scella, Dova e Fabbri) ha annunciato |1&#39;uscita
Il testo e di Alberto Sartoris purtroppa
una lettura in chiave idealistica, infarcitadi

« mistica>>, di« principi eterni», di «incar-
Peccato.
Perché 1&#39;dpArturo Bonfanti (e lo con-
fermano lebelle riproduzioni del volumetto)

€ quella diun artista che nel suo isolamento

e tra i piu seri ed autentici pittorid&#39;09

PHILLIP MARTIN, Le cartoline. Ediz. L&#39;uomo
e 1&#39;arte.

Contiene la  riproduzione a_ coloridi  una
serie dikcartoline» diPhillip Martin(espo-
ste nella mostra :dell&#39;argtae allaGal-
leria L&#3%eui@dtB8jdvtkano)con ungre-

letterarie di autori moderni, comprendente fazione e un commento «apocalittico» del

pagine di romanzi, diari, racconti, epistolari
€ poesie.

RAFFAELE DEGRADA e ANGELO MARIALAN-
DI, Ferruccio Pasqui. Atelier Maestri.

fenomenologico o una certa limitazione d&#39;an-

golazione sociologicdtri potrebberopro-
porre tesi adddirittura oppostePer esempio,
per Parte mia, se posso accettark&#39;ipotes
Barilli del  carattere « essenziale-ideale>> del-
Parte fin versoil 1940 e lasua conversione
in <esistenziale-fenomerdope queghn-

ni, sonomeno propensm accettare< cop-e infaticabile

ie :: cosi rigide e, soprattutto,credo aduna
oro sostanziakincronicita, comunquag-
giore di quella da lui proposta. Ma dato i
carattere di  critica militante  cheil volume

vuol documentarguesti misembrano pro-

blemi secondariL&#39;importante, seepn
sta invece nel tentati-.0 di mettere ordine nel-
la congeriedi episodi che osserviamaoegl
cercare, quanto . piu possibile, dirazionaliz-
zarli, nelcontinuo verificae al caso, ret-
tificare, le proprie convinzioni. Per conclu-
dere, cid che in fondo piu conta non ¢ la
scoperta della « verita-:.. Bensi la «ricerca»
della veritalnfatti, nonnego cheotra es-
sere stimolante andare a vedere chi ha avuto
lo sguardopiju d aquilaMa e forse, oggi,

il Utile andare aedere Fapprofondimen
Il metodo e gli strumenti concui i fatti sono
affrontati.

F. Vi.

Schede

EMILIO IsGRo&3®ella addormentata nel
bosco. Ediz. Lucini.

Come chiariscd sottotitolo, si tratta di una
«favola cancellata: da Emilio Isgro el
libretto, curato  conla consueta amorevo-
lezza e perizia da Giorgio Lucini, riconfer-
ma 1&#39;importariaacomplessita diquesto
nostro poeta visivo. Le cancellature, che
in questo caso riguardano anche le imma-
ginie nonsolo le parole, riesconoa susci-
tare una lettura straordinariamenteallusiva,
sospesa e,in de nitiva, partecipe, su dire-
zioni molteplici piene di  implicazioni fan-
tastiche e, percio, piu poetiche.

LUCIANO INGA-PIBipni Carpi. Coediz. Ar-
men e Diagramma.

Un breve «discorso introduttivdin francese

occasione di una mostra di
. alla Galleria del Corso di Mila-
i, pit  cheun catalogo vuol essere un
omaggio all artista e all&#39;insegnantetre-
dici anni dalla morte. Pittore legato a mo-
duli postmacchiaioli e insegnante valoroso

Pubblicato in
suoi dipinti

d arte di Porta Romanaa Firenze, nel qua-
le apportd metodi nuovi e aperti) viene
qui ricordato con un affettuoso profilo cri-
ticodi De Grada e un acuto «ritratto » di

€r di Luigi Maestri perla perfezione con
cui il libroé stato curato e stampato.

AUTORI VARIRino Reggiani.Ed. Carte Se-
grete.

Fa parte della collana «Autoritratto» delle
riviste Carte Segrete, dove sono gia stati
pubblicati nove volumi, sempre con la ca-
rateristica copertina  di cartone  ondulato.
fguesto & dedicato a Pino Reggiani, gio-
vane pittore  emiliano,da annia Roma.
Oltre ad un centinaio di illustrazioni che ri-
Puardanq tutto 1&#39;arco daliaricerca, il
ibro contiene una testimonianzadi Diego
Valeri e brevi note di Mussa, De Grada,
Di Genova, Orienti, Venturoli, Bellonzi e
Carandente. Male parole forse piu calzan-
tile ha scritte, nel &#39l66&tesso artista,
specie quando rileva nelle sue immagini
fuggevoli I&#39;espressiati@ina estrema con-
traddittorieta, sintomo dell&#39;attualersi
dei sentimenti».

BALTHAZAR KORAB,Gamberaia. Ediz. Cen-

tro Di.

Harold Acton conclude letre limpide pagine
di prefazione (in inglese), nelle quali narra
la storia e la bellezza della «Gamberaia:>,
sottolineando comenessuna parolariuscira
mai a restituire I&#39;armorngala  suggestione
di quella villa secentescaadagiata sui colli
fiorentini. Quasi a sfida, il fotografo unghe-
rese-americano Balthazkprab, capitatoper
caso a Firenze nei giorni dell&#39;alluvionej
offre qui una seriedi immagini che esaltano
la misura umanadi questo straordinario
« giardino all&#39;italiana ».

44

andi. Non minore omaggiogli rende 18&#39;Agg9et

poeta e critico Alain Jouffroy. Sonocomuni
cartoline postdll Duomadi Milano] Ope-
ra a Parigl, la Piazza Rossa Mosca) mani-
polate connterventi pittoricicollages al-
tro, che trasformano queste< vedutesano-
niche in_ segnali. All&#39;appafestzsi ma
in realtd,come sottolinegppunto louffroy,
inquietanti e premonitori di  una minaccia di
caotica distruzione.

FRANCO VAccARI,Per un trattamento com-
leto. Tipo-lito Toschi, Modena.

(diresse, fra 1&#39;altro, I&#39;Istituto

Uno smilzo libretto che contiene soltanto una
successione diagliandi, del%enere diquelli
usati neglialberghi diurniDal buonoper
«barba e pettinatura» a quello per «ritiro
to stirato::, al «supplemento bianche-
ria:. Unvero e proprio << trattamentocom-
pleto:: che Vaccaririesce a caricare diiro-
nia, di malessere @i graffiante rabbia. Sem-
pre con il suo consueto processali nuda
oggettivazione. Unaconferma del posto im-
portante chgquesto artistanodenese occupa
nel panorama dell&#39;arte italiana.

WILLIAM XERRA,Seguendo uno dei due.
Tecnostampa. Piacenza.

Fa parte di quelle piccole iniziative «cata-
combali:: cheartisti d&#39;avangaataieo
avanti, spessaon notevoli sacrifici, nel ten-
tativo di far giungere, attraverso canalidi-
versi da quelli della mercificazione, latesti-
monianza dellaloro ricerca. In questo caso.
si trattadi un discorso-verifica jpf@magini
proposto dal piacentino William Xetra, inte-
Igrato da una pagina di Corrado Costa dove
a parola« innestr vienevivisezionata per
confermare 1&#39;impossibiliédi&#39;estasi.

S”TANIsLAo PAcUS se io fossi con te, come
allora...

Sono «4 lettere a Giotto, uno  scritto di
Italo Tomassore tre giudizi critici» (del
Vasari, delCennini edel Ghiberti) piu 3
illustrazioni delle  Storie d&#39;lsache Giotto
ha affrescato nella basilica di S. Francesco
ad Assisi.La cartellacontiene, inoltreyn
frammento duna strisciai plasticagialla
che, come é spiegato in una delle lettere che
Pacus (fingendosiallievo di Giotto) scrive
al maestrdfiorentino, eglipropose dimettere
davanti aglaffreschi assisiatinon dispera
cid accadal omassoni commentgiesto spiaz-
zamento ironico-nostalgico e ne  sottolinea

il sottile  gioco mentale.



Le riviste

acura dilLuciana Peroni
e Marina  Goldberger

QUI ARTECONTEMPORANEA R. Fossati:
Max Ernst - L. Vergine: Arte programmata -

C. Vivaldi: De Chirico oggi - M. Volpi Or-
landini: Blaue Reiter - M. Verdone:
gnere Heartfield Dadamonteur -L. Trucchi:

La Cappelladi Rothko - G. Celant: Robert
Morris - N. Ponente: Santoro - C. Spencer:

La stagione londinese - G. Giuffré: Lettera
da Parigi- P. Restany: YveKlein - F. Men-
na: Progetto e immaginazione.

IL MARGUTTAnov.-dic. 71 E. Crispolti:  Al-
berto Burri - N. Ponente: Burri coerenza del-

I.P. Andreoli
nettia Maurice Bedel
Galli - A. Dickmann:
Vittoria Velocita.

IL CRISTALLON. 3, lanus: Eat-art come so-
ciologia- P.L. Siena: Lalv Biennale di
Bolzano, un modello per Venezia.

IL SUBEIO n. 2/3, D.Cara:
ieri- M. De Micheli: Daniele

De Villers: 1929 F.T. Mari-
- A. Sartoris: Aldo
Arte viva - E. Alquati:

Le cose viste
Oppi - Arte

L&#39;Inggruova e  pubblico vecchio.

JARDIN DESARTS n. 205, I.  Frank: laponais
en Europe - M. Ragon: Marta Pan - |. Mas-
sol: Defense du dessin original - C. Bouyeure:
Vasarely vu par Averty -A. Giusbourg:
Marqueze-Sabres, Ipremier muséede 1&#39;
vironment - P. Mazars:

PLAISIR DE FRANCE dic. 71, B. Dorival: Le

la ragione - G. Marchiori: Burri vent&#39;a@aitique spirituel de Saint lean de la Croix,

dopo - C. Terenzi: Contenuti poetici nell&#39euze tapisseries de Manessier - 1.

peradi Mirko - L. Marziano: Aspetti del-
1&#39;arte rumeh& Abbruzzese: Bonnard pit-
tore antico e moderno -1. Arnaldi: Balthus
il Bafometto - C. Chirici: Arte primitiva.

TEMPI MODERNh. 8, A.Bonito Oliva: Per-
sona.

CRONACHE LETTERARIE. 71, S. Burattin:
Tra metaestetica e rivoluzione - M. Giusti-
nian: Per una metodologiacritica - A. la-
cono: Alcune osservazioni su Lukacs e Ha-
bermas.

L&#39;0SsERVATORE POLEMTERARIO dic71,
Solmi: Ricordo di Pizzirani - S. Branzz: Gio-
vanni Segantini.

CRITICA D&#30;ARTEF. Bellonzi: Arte e
societa, poetiche miti d&#39;attualitéiitted
della scienza.

AEVUM nnmag.-ag. esett.-dic. 71,G. Lodo-
lo: Studi  su Lorenzo Viani.

| PROBLEMIDI PEDAGOGIA. 6, A. Brissoni:
Inventivita e conoscenza.
COMUNITA n. 165, W.H.

della Bauhaus in America,
e Breuer.

SICILIA n67, U. Attardi: L&#39;HEir@orrado
Cagli- G. Lanza Tomasi: Per Baragli.

| QUADERNI DEL CONOSCITORBI STAMPE
n. 7, E. Bairati: Aspetti della poetica sim-
bolista nell&#39;gpafiaa di Redon - P. Bel-
lini: Fondamenti filosofici dell&#39;odierneri-
tica d&#39;arte.

MOSTRE E GALLERIE n. 11/12, F. Santapa:
1920-40, persecuzionin Europa, individua-

lordy: Il seguito
Gropius, Mies

lita ed evoluzione della cultura negli  USA -
F. Passoni: Aligi Sassu - P.G.: Intervista
con Mirro  Porro- R. Huelsenbeck: Dada

- G. Traversi: Suzanne |. Chapelle - G. Ma-
rinelli: Arturo Bonfanti.

CASABELLA n361, C. Guenzi: Silenzio e mi-
stero alla Triennale.

LINEA GRAFICAov.-dic. 71, F. Solmi:
dell&#39;imma@ndtaugeri: | manifesti dei
movimenti italiani  del secondo dopoguerra -
K. Hollsovsky: Il manifesto cecoslovacco
«art nouveau :: - S.Samek Ludovici: Avven-
ture del frontespizio - G. Martina:  Stampa-
torie design- G.M.: Georges Mathieu, pri-
mo calligrafo occidentale - ]. Halas: Lari-
voluzione visiva.

ADIGE PANORAMAlic. 71,  M.E. Kleckner:
Nota critica per Remo Wolf - S. Demarchi:
Il concetto di arte in Platone.

EUTURISMO OGG@I 24, Ben: Prime amarezze
del 1972 - C. Belloli: Giovanni  Acquaviva -

L&#39;ar

D. Rey:

Naissances de Picasso en dix dessin -1. Ley-
Gogh - P.Re-

1&#39;art cannibalef

marie: La  Fondation Van
stany: Antoni  Miralba et

L HUMIDITE n. 6, dedicato a «ltalie  der-
nieres mesures» con testi di C.A. Sitta, N.
Balestrini, G. Chiari, R. Paris, G. Niccolali,
F. Vaccari, G. Celli, M. Perfetti, A. Grifi,
M. Ramous, S. Vassali e illustrazioni diG.
Bertini, E. Miccini, F. Vaccari, C. Parmiggiani,
M. Nannucci, C.A. Sitta, Baruchello, A. Grifi,
M. Diacono, G. Fonio.

L&#39;EPHEMEREBND.
Giacometti- R. M.

zanne.

REVUE D ESTHETIQUE. 3/71, F. Gagnon:
Reflexion sur la peinture populaire a Mon-

Sylverster: Alberto
Rilke: Lettres  sur Ce-

treal - N. Blumenkranz Onimus: La spirale
theme lyrigue dans I&#39jakderne - M. Le,
Bot: lacques Monory - C. Delloye: René
Passeron.

CRITIQUE genn. 72, D.  Hollier: Le dessin
vivant d&#39;Andwéasson.

ART and ARTISTS dic. 71, D. Zack: A plea
for insanity - P. Fuller: Subversiorand APG
- E. Wolfram: Robert Knight- |. Lyle: Pan-
theon of an obscure hero - W. Packer: lohn
Carter - Lea Vergine: Milan.

APOLLO nov. 71, Miinch, city of the arts -
M.F. Fischer: A century of architecture -
W. Braunfels: Adolf von Hildebrand - A.
Von Schuckmann: lugendstilin ~ Munich -
H. Moss: (Fr, Von pStuck =, H.D. Hofmann:
alfie V8tackt ‘Shaging: |
oan.
ART INTERNATIONAdic. 71, H.H. Arnason:
Peter Golfinopoulos - P. Restany: Les chro-
mo-synclasme d&#39;Eug€domi - R. De So-
lier: Liuba -].P. Marandel: Louise Bour-
geois - S. Stich: Five new Washington Ar-
tists - D. Miller:  Sister losefa&#piys dreams -
R. Melville: lann Haworth - B. Denvir: The
lives of Artists - M. Beloff: Technetronic
E’ra, Zbigniew  Brezinski.

STUDIO INTERNATIONgénn. 72, W. Tucker.-
Notes on  sculpture, public  sculpture and
patronage -British sculptors 1972 - L. Go-
wing: Positioningin representation S.Pugh:
Towards a Minimal-Art-  R. Huelsenbeck:
Dada, or the meaning of Chaos.

ARTS MAGAZINEestate 71, M. Roskill:  Loo-
king acrossthe literary criticism - N. Calas:
Limitations of  self-reference - P.Mc Cau-
ghey: Pictorialismand somerecent sculpture
-M.  Wellish: Material extensionin  new
sculpture - I. Lobell: Developing technolo-

45

L&#39;affiche mOdemeKenneth Noland

gies for sculptors - B. Richardson: Howard
Fried - ].K. Hohhouse: Max Ernst - H. She-
rer: Minneapolis&#394rt Deco  extravaganza.
ART IN AMERICA nov.-dic. 71, C. Robins:
Moma&#39;s lahmains - P. Plagens: Barnett
Newman - M. Feldman: After modernism -
I. Fitz  Gibbon: Sacramento! - Bums obser-

ved hy BillMc Keen- Anexchange of let-

ters between Abe A/&#3%eyl Ad Reinhardt.
DESIGN aut. 71, I.LF. Dobie: Alexander Phi-
mister Proctor - R.K. Hillis: Television as
idea - Denver&#39;s newmuseum - George

Quix.

ART FORUMnov. 71, R. Pincus-Witten: E.

Hesse, Post-Minimalism  into sublime - 1.
&)derfield: Ellsworth Kelly - W.D. Bannard:
- 1. Elderfield: The early

work of Kurt Schwitters - R. Krauss: Picto-
rialspace and the  question of doc
i?. fargzélyaelsen:
rt.

DIE KUNST genn. 72, W. Wunderlich:  Klec-
ker-Kunst - B.S.: Von Picasso bis Warhol -
Von Klaus -H. Olbricht: Rosc  &#39;7R -
Netzer: Max Beckmann.

DU genn. 72, Dedicato ai disegni di citta uto-
pistiche di ieri e dioggi.

ALTE und MODERNE KUNSTSett.-ott. 71, E.
Riicker: Diirer-Renaissance 1971 - R.L. Scha-
chel: Ein  ensemble des lugendstils - H.
Kiihnel: Moderne Malerei und Grafik in  der
Ausstellung 1000 lahre Kunst  in Krems -
W. Skreiner:  Alfred Wickenburg - K. lett-
mar.&#39; Rudeltmar.

DAS KUNSTWERKnov. 71, Rolf-G. Dienst:
Deutsche Kunst - Hans liirgen Miiller:  Pop
Artund die Folgen - G. Nabarowski: Kunst
und Technologie - A. Henze: La Biennale di
Venezia- G. lens: Kolner Kunstmarkt
P.Kress: 11 Biennale Middelheim- H.
Hoff: Metamorphose des Dings - G. Metken:
George Segal - E. Crispolti: Vila  Massimo
1970-71 - P. Kress: Arte concreta - K. Leo-
nhard: Otto Dix - K. liirgen-Fischer: Kunst-
kritisches Tagebuch XXII.

UNIVERSITAS nov.71, N. Lynton: Paul
und seine Kunst.

KUNST +
ceramica.

GRAPHIK nd\l zHommaga Senefelder

Bon/our Trzstesse! - Gerhar Brinkmann -

Klee

I-IANDWERK nov71, Dedicato alla

W'Eier Brudi.
Q Q—HK dic.71, A. Sailer: Plakatwettbewerb

Interpublica - Computer design - W. Preiss:
Zauberei mit  Color-Kay - 25 lahre  Kunst-
schule Alsterdamm in Hamburg - Klaus-H.

-W. Schmidmaier: Co-
-W. Preiss: Praxis der Wer-

Olbricht: Berrocal
mication Art

begraphik.

GRAPHIS n. 154, W.P. Brockmeier.- 50° Au-
stellung fiir Werbegraphik und lllustration -
E. Booth-Clibborn: ~ 9° Austellung  Britischer
Werbe und lllustrationgraphik - W. Rotzeler:
Hap Grieshaber -W. Rotzeler: Ein Wettbe-
werb fiir neue Schweizer Banknoten - |. Sny-
der: Edward Sorel, Vin Giuliani - E.M. Gott-
schall: Uberleben.

GRAPI-IIS n155, Dedicato all&#39;illustrazione dei

libri per  bambini.

GEERAUCHSGRAPHIK it H. Bruse: Plakate
aus lapan - H. Kuh: Edition  Olympia 1972

-H. Heiderhoi- Neue Tendenzen der Wer-
bungin denUSA -A. Alexandre: Luis de
Horna - W. Plata: Georgina Beier + Papua

pocket poets.

AAdtisan

&#39;71 -



Notiziario
acura di Lisetta Belotti
Cartelle e libri illustrati

La Galleria dell Incisione (viaSpiga 33, Mi-
lano) ha pubblicato una cartelladi 5 lito-
grafie di Giuseppe Gallizioli, dal titolo «La
ballata degli oggetti :>prefazione di Elvira
Cassa Salvi.

Le Edizioni Svolta (via S. Stefanol13, Bolo-
gna): libro  «Guida pratica  per chi vain
galera» di Roiss con una presentazionedi
Luca Goldoni e acqueforti  fuori testo  di
Roberto Crippa,Remo Brindisi,Redana, Ca-
bjan, SalvatoreSebaste, WaltePiacesi, Fran-
cesco Malvasi.

Edizioni Cantini  Club d&#39;altilli di Giaco-
mo Leopardicon presentaziongi SergioSol-
mi e 7 acqueforti di Ernesto Treccani.

Le Edizioni del Cavallino (S. Marco 1725,
}_/ehnezia): catalogodelle proprie opere gra-
Iche.

Edizioni Forni di Bologna: cartella di 3 ac-
queforti Idi  Cesare Scarabelli daltitolo << la
donna, il cavallo edaltro :>testo di Giorgio
Trentin.

Edizioni Gian Ferrari (via del Gesu 19, Mi-

lano): cartella di 12 acqueforti di Romano
Campagnoli datitolo «I segni delloZodia-
co ::, presentata da Alberico Sala.

Levi Art Center (viaMontenapoleone 13/i-
E:mo): cartella di 10 acqueforti di Wilfred
am.

Le Editiones Dominicae: «Poesie» di Um-
berto Sabacon litografiedi ErnestoTreccani.

L Editore Borletti«L&#39;almanaspoeéei

ti :;, illustrato con disegni di Dova, Biggi,
Carrino, Gastini, P. Cascella,Adami, Scana-
vino, RamosaCrippa, Corte,Peverelli, Min-

Puzzi, Arico, A. Pomodoro, Stefanoni, Cava- 36 ::, primo premio
I

ere, Bertini, Treccani, Buzzati/alentini,

Baj, FrancesconiCassinari, P.Pomodoro,

Pozzati, Spallacci.

La Galleria Viotti (via Viotti 8, Torino) nel

decennale della fondazione: cartella di5 ac-

queforti di Leherb daltitolo «Les fenetres ::,
testo di Luigi Carluccio.

La Galleria << IIPonte» di S. Giovanni Val-
darno: cartelladi 12 xilografie di Pietro Pa-
rigi, testo di Luigi Testaferrata e 4 frammenti
poetici di Enzo Fabiani.

Il Gruppo d&#39;arte BettizcorsoCampi
30, Cremona): cartelladi 8 incisioni di Ac-

kermann, Donnan,Schmettau, Sorgedal ti-
tolo «Come vivono loro :>.

Le Edizionidel1&#39;AldiBa Giecoma0,
Roma): cartelld 6 lito-calcografie ﬁer%o
Vacchi datitolo «Esclusal nero::, con
poesie e una prosa di Eugenio Montale e
testi critici  di Giansiro Ferrata e Dario Mi-
cacchi; una cartella di 4 litografie di Se-
bastian E. Matta dal titolo «L&#39;altr&uri-
dice» con unracconto diltalo Calvino.

La Petersbui@ress (36t Petersbuijace,
London): due cartelle di Jim Dine.

Premi

L&#39;Associazione Nadégtidledustriali dei
Laterizi bandiscain concorsger un disegno
pubblicitario, completatoda uno slogan, de-
stinato ad evidenziare i pregidei materiali
laterizi. Gli interessati potrannochiedere il
regolamento delconcorso all.A.N.D.I.L.,via
Cavour 71, 00184 Roma. PremiolL. 1 mi-
lione. | lavori entro il 31 maggio 72.

La Regione dell Umbria ha bandito un con-
corso per lo stemma della Regione.Premio

Varie

A Milano presso |1&#3PEntaciale peil
Turismo si € costituita la Organizzazione
Visite di Studio cheha predispostaina serie
di visite a musei e gallerie d&#39;artelaon
presentazione di critici d arte.

A Venezia Rodolfo Pallucchini e stato no-
minato direttore  dell&#39;lstituto @toria del-
1&#39;Arte dadladazione Cini,in sostituzione
di Giuseppd-iocco recentemestemparso.

L. 500 mila. Progetti entro il 31 marzo &#39;22Fiano Romano, grazieal dono di un ter-

Informazioni: Ufficio  Documentazione e Par-
tecipazione delConsiglio RegionalePalazzo
Donini, 06100 Perugia.

A Napoli alla mostra nazionale di pittura
22* Targd oro Giulio Rodin0, primopremio
a OdoardoGherardi. Secondderzo e quarto
premio a Giuseppe Minardo, Simmaco De
Gennaro e Mario Di Cara. | premi speciali
perla Regione sono stati cosi assegnati:
primo premio ex aequo a Alba Nicolardi e
Giuseppe Paumbo Secondo eterzo premio
a Carmine Muliere e Mario De Luca.

A Roma la 5* biennale del brandy, premio
di pittura istituito dall&#39;Ist~inaaionale del
Brandy, éstata vintada Carmelinadi Capri.

Il premio  «Umoristia  Marostica» & stato
assegnato &iuliano Rossetti.ll premio per
la grafica pubblicitaria a Ugo Marantonio.
Il premio peril manifesto turistico a Gior-
gio Alfieri.

La Commissionedella Biennaledi Parigi ha
assegnato borse di studio a Pier Paolo Cal-
zolari, Nancy Graves, Klaus Rinke, Maria
Karavela, KoljEnokura, Equipali Now Con-
struction Paradisd?eter Valentinee Francgois
Stahly.

A Roma il concorsoper opere di scultura e

pittura per Pabbellimento della sede centrale

dell&#39;INADELaéo vinto da GiuseppeNi-
lia, Gaetano Castelli, Rolando Monti e
iulio Turcato.

Ad Assisi al 6° concorso dell&#39;incisiate
dicato a << lICantico :e ai «Fioretti8, 9e
a Valeria Vecchia. Se-
condo e terzopremio aRita Miniati Paoli

e Gino Terreni.

A Foggia 3** biennale d&#39;arte Jaan@escana.
Primo premio per la pittura: Arduino Na-
poleone; perla sculturain bronzo: ex aequo
Vittorio La Viola e Corrado Terraccianqer
la scultura in legno: Gregorio Prestia; per
la scultura in argilla: Anna Maria Muscio.

A Cerano (Novara) alla4° edizionedel con-
corso dipittura « Il Cerro d&#39;arggmimo,
premio a Gianfranco Mongiardini. Secondo
e terzo premio ad Angelo Arrigoni e Gian-
carlo Alfieri.

A Baldissero Torinese alla 6** edizione della
mostra di pittura << cari d&#39;or::,£rimae
mio a Paola Varetto. Altri premi a Silvio
Varetto, Gianni Pesce e Pietro Peragine.

A Novara e stato indetto un concorso per
uné&#39;opera destinatd Convitto Nazionale.
Per informazionirivolgersi al Provveditorato
Regionale Opere Pubbliche.

A Roma 4°Premio ProArte indetto dal
Lions Club e dallarivista <d nostro Vivaio,
comprendente sezionidi pittura, scultura e
disegno. Informazioni presso Il nostro Vi-
vaio, via Val Tellina 108, 00151 Roma.
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reno da parte del Comune ed all&#39;aiuto di
operai del luogo € in costruzione la sede
della Fondazion@entro ArtePubblica po-
polare che sara attrezzataper lavorare in
gruppo adpere digrandi dimensioaiper
ospitare chi vorra collaborarvi. 1l Centro ha
gia eseguitomurali per scuole, chiese altri
organismi.

A Genova la Saletta 1&#39;Incontro, Propc
d&#39;arteg skdn piazze Ferrad/63,
comunica déssere disposizione diovani
artisti peresposizioni persomwatii gruppo,
senza scopo di lucro.

A Milano presso laGalleria Milano é stato
proiettato un film di  Valentina Berardinone
dal titolo  « Silent invasion >:.

A Roma é morto il pittore Saro Mirabellae
il poeta, scrittore e pittore Adriano Grande.
A Como il pittore Busonera. A Milano lo
scrittore, criticod°arte epittore Dino Buzzati
eil pittore Renato Vernizzi.

A Firenzesi & costituito |&#39 Advertise-
ment, Ricercartistica, Annunahe sipro-
pone comemezzo di contatto, di comunica-
zione e d informazione tra operatori cultu-
rali (attivi in pittura, scultura, teatra@ine-
ma, musica, letteratura, architettura, foto-
grafia) prospettandmotizie, progettijdee,
probléemi, discussioniniziative, consulen-
ze, attivita, richieste, organizzazioimgi-
rizzi, ecclnformazioni presfaCentro Di,
piazza ded#3&;i Ir, Firenze.

A Romasi é costituito il Centro Studi«Arte

nel mondo>, viadegli Scialojag, che ha

in programma varie iniziative artistiche fra

cui mostre personali e collettive. L&#39;attivita
si aprira con una Rassegna internazionale

d&#39;arte conte raéa0 marzo,
al Palazzo dell&#39;Esposizione.

A Sassasi ériunita un&#39;adisanidtica
critici ecultori d&#3hattprendendpunto
dall&#39;esito négbBvemidsironi, ha/o-
tato un ordine delgiorno incui si auspica
la istituzionedi un "Ente MostreRegignale
e cisl Impegracostituiretreomitati per-
manenti a Cagliari, Sassare Nuoro a soste-
gno dellareazione nell idosdrutturge-
stite dagli artisti e operatori culturali.

A Parigisi & concluso igiro inauguralgel
mureabus, organizdatdMinisteralegli
Affari Culturali € consistentein un autobus
appositamente attrezaia¢ohgresentato in
periferia 19 opere di Léger.

Il Comundi Milanoha assegnater bene-

merenze culturaluna medagliaal critico
Franco Passoni.

A Roma si e costituita 1&#39;Associatiailerie
d&#39;Arte Moderrederente al  Sindacato Na-
zionale Mercanti d°Arte Contemporanea.a
sede ein via degli Scipioni268. Presidente:
Gaspero del Corso.
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Dedalo liari novita

Steven Runciman
| VESPRI SICILIANI

L intgra storia del mondo mediterraneo nellaseconda
meta dedecolo decimoteradla straordinari@ostru-
zione del Runciman.

Pagine 408legato irbalacron castuccio, liré.000

Gyorgy Kepes
IL LINGUAGGIO DELLA VISIONE

| problemifondamentali dell&#39;esmisgaien&na
ampia analisidella struttura e della funzione dell im-
magine grafiedia pitturaella fotografiel design
e nelle altre forme di comunicazionevisuale.

256 pagine, 319 illustrazioni, lire 5.000

LA SCIENZA NUOVA

Uantropologia, lasociologia, lapsicologia depro-

‘orzdo, ilmarxismo, ilterzo mondo Ja nuovacritica let-

teraria eartistica Un  panorama dellenoderne scien-
ze umane,completo eintegrato Una  collana attuale
per il piu attuale dei problemi, quello dell&#39;eatetia

sopravvivenza nell&#8@aniaa etecnologica

Erich Fromm
L&#39;UMANESIMO SOCIALISTA

Un tentativo collettivo di chiarire i problemi del socia-
lismo neisuoi vari aspetti edi dimostrareche 1&#39;umane-
simo socialistanon € piu qualcosache riguardisoltanto
qualche rarantellettuale, maun movimentorintraccia-

bile in tutto il mondo, chesi sviluppaindipendente-
mente indiversi paesi pp- 512 L. 4.000

Stefan Mo-rawski
ASSOLUTO E FORMA

Questo studio va oltre 1&#39;analispdetiero di Mal-

raux per allargare 1&#39;indagii8gf39;estetica esistenziali-
sta eformalista deKX secol@ giungeralla proble-
matica dell&#39;estadicasta e delle concezioniad es-

sa collegate, dell&#39;« impegie « realismo::, ecc.

pp. 460 L. 4.000

Sergio Finzi /Virginia Finzi  Ghisi
UN SAGGIO IN FAMIGLIA

Attraverso un&#39;origippleazione deinetodo dialet-

tico, |&#BH<di famigliaviene mamano componen-
dosi nel suo caratteredi totalita allucinata, mentread
essa sricollegario sia metodi del pensieroe dell&#39;ideo-
logia borghesi che i processi reali di riproduzione e
conservazione delmondo contemporaneo
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E&#B8db piu rapido e pulito per caricare i puntali a cartuccia Koh.l.NoorVariant, Vario-
script e Micronorm. Siinserisce la cartuccia nel corpo del puntale, siavvita e 1&#39; inchiostro
fluisce subito alla punta. Le cartucce si chiamanoKoh.l.Noor Rapldograph si trovano nei
colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia. L&#39;astudaié cartucce a inchiostro nero o
CO|01&#39;at0 COSEBO |II&#39;. Koh.l.Noor Hardmu$hp.A. Fabbriceatite estrumenti pedisegno eu icio



creativo LBG

RAPIDOMAT

E&#38rlmnento studiato per raccogliere in modo funzionale e

a umidita costante i puntalia inchiostro di china Koh°l°Noor
Variant. Varioscriot e Micronorm.

[ puntali vengono inseriti aperti nelle diverse sedi

in corrispondenza dei rispettivi cappucci che riportano il loro
spessore di linea. A|l&#39;inteiched Rapidomat un materiale
imbevuto d&#39;aagualge le sedi dei puntali assicurando

la costante fluidita della china, impedendone [&#39;eSSICCaZi0 e
nel puntale. Un piccolo igrometro consente di controllare
I&#39;umidita all&#3eintepeofetto funzionamentodel Rapidomat
e sufficiente rifornirlo d&#39;acquiaa volta al mese.

Lo strument@ applicabileal tavoloda Gisegno.

E&#39; mutiitan cassetto per riporre un fl-acone d&#39;inchiostro
di china e gli accessori.

Sitrova in commercio con otto e quattro sedi,

completo di  puntalio vuoto.

Kohg|oNoor HardtmuthSpA fabbrica matite e strumenti per disegno e ufficio
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