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China brillante,
perfettamente coprente,

per un segno nitido e preciso, sempre.
In riempitore speciale di plastica,

&#39; flacone con dispositivo di riempimento

\

e in

so blu, verde, giallo seppia.nei colori nero, ros , ,
In flaconi da 1/4 di litro, 1/2 litro

e 1 litro solo in colore nero.
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Le colpe della TV

Si fa un gran parlare di riforme della TV.
Dibattiti e interviste, incontri e scontri. Mo-
nopolio o consorzi regionali, gestione centra-
lizzata o decentramento.
Naturalmente è bene che se ne discuta:-au-
guriamoci che non partorisca il consueto( to-
polino. I

Se qualcosa sortirà fuori, sarà però oppor-
tuno parlare un pò anche dei rapporti esi-
stenti oggi, da noi, tra arte contemporanea
e televisione.

Non occorre, infatti, essere degli spettatori
a tempo pieno per constatare come questi
rapporti siano a dir poco scandalosi.
Diciamo, meglio, che se si pensa, un istante,
al livello e al tipo di informazione che, di so-
lito, la TV propina in fatto di arti visive, c&#39;è
da rimanere di stucco.

Quasi quasi, non si capisce se lo facciano ap-
posta o ci siano.
D&#39;altra parte basta considerare come nascono
e come vengono realizzati questi programmi

er convincersi che non può andare diver-
amente.

Nel migliore dei casi può capitare ciò che è
successo a noi quando, una volta, postulam-

o chiarezza e comprensivita. Un regista di
iara fama _ o�eso _- ci ha risposto: « ma

o non voglio a�atto essere chiaro e compren-
ivo; io voglio essere artistico ::.

Stando così le cose, evidentemente bisogna ri-
partire da zero.
E anche per questo problema (come per la
famosa legge del 2%) non sarebbe male in-
cominciare con un bel censimento.

na documentazione oculata, completa, mas-
siccia, per rendere inoppugnabile la colpevo-
lezza dei responsabili.
Non c&#39;è bisogno di essere dei patiti di Mc
Luhan per capire che la di�usione e l&#39;impor-
tanza di questo mezzo d&#39;informazione sono
enormi. E perciò esigono - anche per quanto
riguarda le arti visive contemporanee _ che
ci sia una scrupolosa utilizzazione realmente
culturale.
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Educazione artistica

Didattica convulsiva
di Giorgio Fonio

Il problema dell°educazione artistica in-
veste indubbiamente altri fenomeni col-
laterali che, in ultima analisi, �niscono
per confluire nell&#39;unica dimensione pos-
sibile di discussione che la coscienza con-
temporanea possa accettare: «il dibattito
politico sulle forme di trasmissione della
cultura e sulla funzione della cultura stes-
sa :> come dalla lettera di Anna Finocchi
apparsa sul numero di dicembre di NAC.
Da questo punto di vista come non con-
dividere la conseguente ipotesi di aper-
tura del dibattito ai non specialisti? Il
ri�uto dei ruoli per una più ampia par-
tecipazione di base? Il superamento della
scuola come luogo di trasmissione di un
sapere strumentalizzato dalla classe bor-
ghese? Ed altre tesi consimili del tutto
famigliari a chi ha fatto una scelta di
classe e che segue una prassi conseguente.
Bene, va subito detto che il discorso co-
si impostato non fa una grinza, possiede
una sua logica interna e una sua ragion
diessere storica, ma a questo punto si
è tentati di chiedere: perché una analisi
settoriale? Perché l&#39;<< educazione artisti-
ca ::? Il discorso così generalizato e ra-
dicalizzato investe il problema della cul-
tura nella sua totalità coinvolgendo an-
che gli strumenti di veicolazione dello
stesso messaggio culturale (gallerie, gior-
nali, editori, ecc.) e le strutture preposte
a questi strumenti, al limite la cultura
stessa (quella borghese intendo) come
mezzo per legittimare «spiritualmente»
lo status quo e, a voler andare oltre, la
metodologia che la cultura sottende, le
categorie e le gerarchie mentali che essa
ci impone. È chiaro che a questo punto
il discorso se non proprio meta�sico �ni-
sce per essere sdato soprattutto per chi
da tempo, accantonando le sovrastruttu-
re culturali, ha deciso per la lotta poli-
tica diretta a minare e a disvelare le
contraddizioni insite nelle strutture stes-
se. Ma il problema della cultura buttato
dalla finestra rientra dalla porta e lo
dimostra il fatto che esistono dei sinto-
mi latenti, facilmente percepibili a chi
segue_con occhio attento gli avvenimen-
ti, che lasciano credere a una lenta ricon-
siderazione critica delle sovrastrutture cul-
turali da parte delle forze di classe. Ed
è nell&#39;ambito di questa ripresa, di que-
sta riflessione a posteriori, che deve esse-
re collocato il problema generale della
cultura e quello specifico della « educa-
zione artistica» nelle sue forme di tra-
smissione didattica.
Va allora subito posto un preciso distin-
guo che, riprendendo le argomentazioni
di Renzo Beltrame, si realizza nell&#39;anti-
nomia strumento-oggetto. Cioè il proce-
dere creativo-visivo come strumento di

intervento nel tessuto storico, come mezzo
di azione precisa ed intenzionale, come
utensile critico e analitico, come possi-
bilità ulteriore di coscienzializzazione e
non semplicemente come mero oggetto
sclerotizzato e sovramitizzato, caricato di
valori << al di là del tempo», asettico e
al contempo ambiguo portatore (e con-
tagiatore) di « contenuti :: di cui si de-
ve passivamente appropriare.
<< C&#39;è un&#39;arte convulsiva :: diceva Bre-
ton << e c&#39;è un&#39;arte conservatrice ::; attra-
verso una parafrasi potremmo dire che
alla base della disciplina artistica esisto-
no metodologie didattiche antitetiche: da
un lato quelle conservatrici che tendono
a proporre Parte come tecnica e che iden-
ti�cano la tecnica con il linguaggio e
storicizzano quest&#39;ultimo come «oscilla-
zione del gusto :> nei diversi ambiti sto-
rici, metodologie istituzionalizzate da una
critica stilistica asettica, al di là del bene
e del male, imperniata sulla dialettica
della forma; d&#39;altro lato svariate e con-
fuse didattiche pseudo-scienti�che, appli-
cate soprattutto a livello del design, ten-
denti a inscatolare in rigide procedure
la progettazione creatrice. Le prime ma-
lamente impastate con arcaismi idealistí-
ci e con approssimazioni intuitivo-stilisti-
che, sono alla base dell&#39;istruzione (P) ac-
cademica e queste fallate e polverose isti-
tuzioni sembrano essere l&#39;habitat più con-
geniale per questo tipo di distorsioni
mentali. Le seconde, con i loro deliri chi-
rurgici, con la loro follia tecnologica, si
autodefiniscono d�« avanguardia :: e per
qualche tempo hanno concupito e circui-
to molti artisti ed entusiasmato a livello
pedagogico; dopo le disillusioni si è crea-
to un vuoto incolmabile verso il quale
convergono spontaneismi che si autole-
gittimano nel ri�uto totale di ogni me-
todologia poiché l&#39;assunzione di una qual-
siasi prassi metodologica avrebbe l&#39;unica
�nalità di ingabbiare l&#39;individuo. Ed ecco
allora che sotto la falsa specie del ri-
spetto dell�allievo si << stimola ::, si «pro-
voca ::, si << libera :: e si afferma: << Quan-
to ai contenuti la &#39; cosa &#39; non mi riguar-
da: una presenza, un oggetto, una si-
tuazione hanno valore in quanto sono lì
in quanto esistono 0 stanno accadendo.
Qualsiasi valore contenutistico o di si-
gnificato è assolutamente fortuito e di-
pende dal nostro atteggiamento psicolo-
gico nei confronti del fenomeno» (C.
Cintoli, NAC 12 pag. 4) ...e nascono le

patate.
Forme estreme di decadentismo permis-
sivo-liberatorio borghese (in fondo este-
tizzante), spazio evasivo, ludico che trova
il suo riscontro, a livello << artistico ::, nel-
la sculettante avanguardia e nel suo mer-
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cato borghese. Di fronte a si triste pa-
norama, culminante nella scemenza avan-
guardistica, si pone come alternativa il
vuoto. La valenza convulsiva di Breton
è rimasta aperta (non solo a livello di-
dattico), la disciplina artistica viene an-
cora proposta come «oggetto» o, al più,
come spazio evasivo per giovani paluda-
ti di pelli con occhialini metallici che en-
trano nel luna-park accademico per uscir-
ne impreparati ad un << cosciente e cri-
tico inserimento al mondo del lavoro
e diventano troppo spesso strumenti pas-
sivi nel meccanismo della produzione».
Fin qui quello che erroneamente Anna
Finocchi de�nirebbe << ennesimo piagni-
steo :: ma che io propongo invece co-
me punto della situazione. Ora, credo
che per superare questa impasse, per po-
ter riproporre lo studio dell&#39;arte come
<< disciplina-strumento ::, sia necessaria in-
nanzi tutto una presa di coscienza del
valore strumentale e di collaborazione
che essa può assumere ai �ni della co-
scienzializzazione degli individui in rela-
zione all�ambito storico in cui sono im-
messi e alla lotta che conducono. Ciò è
possibile su due piani paralleli e com-
plementari: sul piano linguistico e sul
piano della coscienza storica.
La dizione «linguistica» porta inevita-
bilmente con sé una polemica tuttora aper-
ta e una serie di fraintendimenti in parte
determinati da una situazione reale e in
parte generati dalla degenerazione desi-
gneristica. Innanzi tutto è necessario di-
stinguere la «linguistica visiva :> dalle
teorie della forma a sfondo psicologico
essendo queste ultime le premesse neces-
sarie alla fondazione di una disciplina
autonoma ma non coincidenti con la di-
sciplina stessa. Stabilito questo distin-
guo si potrà comunque dire che la tec-
nica dell&#39;analisi linguistica appare come
una tecnica di dominio dove il linguag-
gio multidimensionale è ridotto a un lin-
guaggio unidimensionale, ma esiste un
modo opposto di applicazione della sud-
detta tecnica: a livello didattico essa
deve essere concepita come strumento di
« décalage :: del messaggio, come mezzo
di continua veri�ca e possibile messa
in crisi dell&#39;universo dei segni e non,
viceversa, come mezzo per ricondurre
il pensiero a una sola dimensione e per
eliminare l&#39;ambiguo e il contradditorio,
ma semmai per produrlo, per generarlo
a catena, senza soluzione di continuità.
Accanto all&#39;insegnamento linguistico quel-
lo propriamente semiologico (anche esso
considerato nel suo verso positivo) avrà
poi il compito, tra gli altri, di agire come
elemento alterante della comunicazione,



per dirla con Umberto Eco contribuirà
<< ad alterare un processo comunicativo
agendo sulle circostanze in cui il mes-
saggio sarà ricevuto >>.
Il possesso integrale dei codici linguisti-
ci visivi e delle loro articolazioni, la co-
scienza della loro duplicità d�impiego,
l&#39;approccio linguistico all)opera considera-
to sullo sfondo della ricerca aperta (in pro-
gress) e come continua operazione di ri-
strutturazione dei codici, deve essere, poi,
sostenuto da una visione storica scevra
da apporti neo idealisti e weberiani, ma
tutta tesa all&#39;analisi sociologica e alla
demisti�cazione del prodotto artistico in-
teso come << valore eterno >: al di là e
al di sopra della mischia, della realtà di
classe che lo ha prodotto.
Solo attraverso il possesso di questi stru-

menti (accanto ai quali sviluppare la spe-
rimentazione delle tecniche ma ridimen-
sionate come importanza e finalmente non
più identificate con il linguaggio) chi stu-
dia nelle accademie potrà inserirsi attiva-
mente nel << dibattito politico sulle forme
di trasmissione della cultura :: e usare
nella prassi queste conoscenze che diven-
teranno utili strumenti di lotta.

Allo stato attuale delle cose sostenere che
<< una vera e propria educazione può es-
sere data da una serie di fattori di cui
deve essere responsabilmente cosciente la
società come corpo indiviso :: è per lo
meno velleitario.

La società come corpo indiviso è il ri-
sultato della rivoluzione e, come asseri-
sce_l\/larx stesso << In una società comu-

nista non esistono pittori, ma tutt&#39;al più
uomini che, tra l&#39;altro, dipingono :: (« La
ideologia tedesca :> Roma, 1958; pag. 393-
5). In questa fase storica il problema
deve essere impostato in modo diverso,
ora è necessario lottare a tutti i livelli,
è necessario recuperare il �lone << consul-
tivo :: della cultura per strumentalizzar-
lo a �ni più vasti di una azione gene-
rale sulle strutture della società borghe-
se e, a questo �ne, l�<< educazione arti-
stica :: deve essere momentaneamente vi-
sta, se si vuole, col << paraocchi del si-
tuazionista :: ma, credo, sia l�unico modo
di considerare il problema senza cadere
in correlazioni troppo vaste e a lunga
scadenza con le quali si corre il rischio
di addentrarsi nella più impalpabile me-
ta�sica.

Creatività e necessità psicosociale
di Luca Patella

Nel 1967 fui chiamato per creare e di-
rigere, presso l&#39;Istituto Statale d&#39;Arte di
Pomezia, allora appena costituito, una
sezione di fotogra�a e grafica pubblici-
taria. Posso attualmente trarre un pri-
mo bilancio del lavoro svolto e del con-
testo in cui abbiamo operato. Per quan-
to riguarda l�articolazione_ tecnica dell&#39;in-
segnamento e delle attrezzature, già dal-
l&#39;inizio della scuola (sia pure dovendo
fare i conti con le carenze e le difficol-
tà degli esordi) ho pensato di avviarla
verso un ambito aperto di << sperimenta-
zione fotocinernatogra�ca». Esso è oggi
così strutturato: Estetica e tecnica della
ripresa fotocinematogra�ca (Corso supe-
riore, che curo personalmente e che si
dedica alla formazione del gusto in ge-
nerale, e, in particolare, alle ricerche per
mezzo del cinema e sul cinema. Compren-
de anche sperimentazioni sul sonoro);
Design cinematogra�co (animazione) e ri-
presa animata; Montaggio cinematogra�-
co della scena e del sonoro; Ripresa fo-
togra�ca propedeutica; Camera oscura.
Attualmente la scuola dispone di una at-
trezzatura ragguardevole e molto varia-
ta, grazie anche all&#39;abilità del direttore
dell&#39;Istituto, Franco Libanori. Ho cura-
to appositamente la varietà di macchina-
ri, anche a rischio di complicare l&#39;orga-
nizzazione didattica, ma nell�intento di
poter operare con strumenti molto pro-
grediti e che, come tali, dessero l&#39;oppor-
tunità di una autentica sperimentazione.
Disponiamo, per esempio, di: Cineprese
professionali 16 mm., molto corredate;
Numerose macchine fotografiche, delle più
note marche, di differenti formati e ca-
ratteristiche, con accessori per trucchi ed
effetti; Parco lampade professionale; Ca-
valletti e carrelli professionali per cine-
matografia; Cinepresa alta velocità; Fo-
togra�a stroboscopica; Elaboratori di dia-
positivi; Registratori professionali, mi-

crofoni, giradischi, impianto per audizio-
ni stereo; Proiettori cinematogra�ci e di
diapositive; Macchina verticale e piccola
truka, per la realizzazione, non solo di
cartoni animati, ma di invenzioni e stu-
di sull"animazione; Tavoli luminosi; Mo-
viole e passa�lms; Camera oscura com-
pletamente attrezzata, con ingranditori
di vari formati, incluso un reparto co-
lore (in avviamento). Fatte queste pre-
messe, voglio dire chiaramente quali so-
no le idee base del mio insegnamento e
della sezione di << Fotocinematogra�a spe-
rimentale >>. Sul piano artistico: la crea-
tività anticonvenzionale; l&#39;inz:enzi0ne su
base di ricerca e di necessità psicosociale.
Quindi: a) La disponibilità dei mezzi
tecnici è necessaria per la sperimentazio-
ne; b) Si pongono naturalmente proble-
mi (anche se si tratta di una scuola d&#39;arte
e non professionale) di quali�care profes-
sionalmente, in alcuni settori, i giovani.
Per il cinema, la scelta è stata orienta-
ta, non tanto in un senso lato e indu-
striale, quanto verso un cinema che ha
riscontro pratico specialistico e pubbli-
citario; c) Ma il fine autentico della scuo-
la &#39;(d&#39;arte) penso debba essere un �ne
culturale, che, appunto dal clima del-
l°invenzione, approdi, se è possibile (I),
ad una formazione e ad uno sviluppo
creativi sul piano mentale e sul piano
umano. Introdurre la dimensione dell&#39;in-
venzione aperta e continua, in una scuo-
la inserita in un dato contesto... romano,
italiano, ecc. (P), è un problema che
presenta risvolti di vario tipo: stimolan-
ti e piacevoli, divertenti, e anche... molto
scoraggianti! Perché naturalmente, l&#39;am-
bito della ricerca e della cultura può espan-
dersi, brillare e ottenere risultati più
che buoni, grazie all�apporto di giovani
dotati, ma deve poi fare i conti con la
«durezza :: concreta della realtà psicoso-
ciale in questione. La vera <ç formazione ::
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non è in de�nitiva solo una formazione
alla immagine e immaginazione anticon-
venzionale; comporta invece integrazioni
e << trasformazioni :> a livello di persona-
lità, vita, rapporti, idee. A sostanziare
quindi Pimmaginatività, credo debba esi-
stere una cultura più vasta e relazionata,
una consapevolezza critica e morale, di
vita; altrimenti essa risulta un involucro
destinato ad una pratica superficialmente
pubblicitaria. Sul piano della creatività,
già nei primi anni, penso che nella scuola
si siano ottenuti risultati molto positi-
vi. I giovani, dai 14 ai 20 anni, se istra-
dati su un terreno innovatore, lo perce-
piscono come naturale e si impegnano
in conseguenza, manifestando, alcuni, doti
notevoli e, in generale, entusiasmo. Per
parte mia, è ovvio che, come artista di
avanguardia, potessi trovare soddisfazio-
ni e risultati solo in un insegnamento di
questo tipo. Un discorso analogo vale,
per esempio, per mia moglie Rosa Foschi
Patella, artista e professionista, che cura
il settore dell&#39;anirnazione.
Riprendendo il discorso sulla scuola, di-
cevo che, al di là della piacevole e frut-
tuosa formazione alla creatività, sorgono
concreti problemi. Una scuola che sia
scuola di serietà scienti�ca e consapevo-
lezza psicologica e sociale, non è pensa-
bile forse, ad uno stato puro, nell&#39;am-
biente ...italiano... e altrove (P). Ambien-
ti immersi in spirito « protezionistico ::,
cioè materpaternalistico. Situazioni che
si presentano purtroppo anche nell&#39;ambi-
to artistico (e non so in quale altro siano
assentii). La mancanza di consapevolez-
za psicologica, un&#39;aggressività sempre sco-
perta e intrallazzoide, magari la difesa
contro la cultura attiva. Così, per esem-
pio, il problema della leadership, per con-
to mio, va affrontato con solo la premi-
nenza della serietà scienti�ca-artistica.
Purtroppo è più facile seguire strade di



demagogia e che spingono i giovani, tut-
t&#39;al più a ricalcare ruoli demagogici e
non ad un impegno personale nel lavoro
e nella relazione: senza « pretendere :>
infantilmente, ma proponendo&#39; a sé e
agli altri, con sforzo continuo di consa-
pevolezza e di azione autentica. Il no-
stro lavoro cerca quindi testardamente
di organizzarsi, per esempio così: Grup-
pi di lavoro di classi o di alcuni che si
uniscono, per scelta e affinità personale,
per svolgere una ricerca specifica. Quin-
di, l&#39;aula non ha banchi, ma un lungo
tavolo, intorno a cui impiantare discus-
sioni generali o colloqui particolari. Un
gruppo di ragazzi che realizzano un film
di ricerca psicologica, comincia il suo
lavoro: approntata la macchina, le luci
e la scena, prendono oggi... a stracciare
scatole di cartone e a far volare scarpe
e altri oggetti. In un altro settore, si
sperimenta col sonoro: missare e river-
sare musica e parole alonate, per una
colonna sonora. Alla verticale, due ra-
gazzi stanno riprendendo una spiritosa
animazione, che hanno portato avanti per
un anno intero. Con un altro gruppo,
usciamo in esterni a riprendere bidoni,
che rotoleranno pericolosamente per una
scarpata scoscesa. Un�altra classe speri-
menta con la macchina ad alta velocità:
colonne d&#39;acqua animate, o un sorriso,
una parola di un compagno, analizzati in
Primo Piano, a 500 fotogrammi al secon-
do. In altri giorni, si analizzano risul-
tati fotografici o cinematografici, o si
proiettano �lms di avanguardia o della
storia del cinema. La mia idea della scuo-
la è quindi una scuola di idee, di libera
invenzione, di cultura, di serietà, di con-
sapevolezza psicologica e sociale, di: in-
teressare, di essere interessato io stesso.
Non vedo assolutamente un docente che
sia passivo e disponibile, senza avere,
almeno ad un certo livello, un interessa-
mento personale nel lavoro che si svolge.
Le difficoltà sono grosse, quali, per fare
altro genere di esempi in ordine sparso:
1) far sentire il peso e il valore della cul-
tura, pur salvandosi da una propria even-
tuale ipercultura come << difesa ::. 2) far
capire che, dopo i primi risultati felici,
concepire una << struttura :: cinematogra-
�ca rinnovata è un problema ,basale e
ipercomplesso, che sarà sempre da risol-
vere, in quanto arte è ricerca. 3) essere
aperti alla genuinità delle proposte degli
alunni. 4) far capire, senza potere e de-
magogia (senza cioè fornire o fornirsi pro-
tezione) che esistono il potere e la de-
magogia! ecc. Un artista può fornire quel-
le che sono le sue esperienze e qualità:
creatività; razionalità e metodo; cultura.
Per un artista docente, la scuola non
deve però rappresentare un ostacolo alla
ricerca personale, nel campo extrascola-
stico dell&#39;arte. Questa ricerca la reputo as-
solutamente prioritaria (anche ai �ni del-
lo sviluppo della scuola stessa). Se ri-
Gultassero compromessi la mia ricerca e
il mio apprendimento continuo, ri�uterei
la scuola: non potrei certo operare o for-
mare niente nell�ambito di essa!

Tavola rotonda

Arte e fascismo
di Crispolti, Fagone e Fossati

La nostra rivista ba già avuto modo di
recensire il uolume di Paolo Fossati,
<<L&#39;immagine sospesa - Pittura e scultu-
ra astratta in Italia 1934-1940 (e’r. NAC
n. 12/71) e quello di Enrico Cris-polti,
«Il mito della macchina e altri temi del
Futurismo» (c’r. NAC n. 3/72). Ma poi-
cbe&#39; ci sembra che gli argomenti a�ronta-
ti nei due libri possano o�rire lo spunto
per un discorso più generale e oggi par-
ticolarmente utile, abbiamo invitato i
due autori e Vittorio Fagone ad una ta-
vola rotonda. Eccone la registrazione.

FAGONE: Di questi due libri, apparsi re-
centemente, e che forniscono una vasta
prospettiva e una nuova interpretazione
di fenomeni particolarmente rilevanti per
la cultura artistica italiana di questo se-
colo (e che, grosso modo, sono centrati
sul nucleo dell&#39;astrattismo di Milano e
di Como, negli anni 30, per il libro di
Fossati, e del Futurismo e particolarmen-
te del Secondo Futurismo, per il libro di
Crispolti), credo si possa vantaggiosa-
mente fornire una lettura obliqua. Cioè
una lettura centrata sul tipo di rapporto
tra artista, società e potere, negli anni
30 in Italia, un tipo di analisi sulle re-
lazioni tra fascismo e arte. Credo che
questo sia un problema non secondario
per tutta la storia dell&#39;arte italiana di
questo secolo. Se è vero che la cultura
italiana è la più indifferente alle esigenze
della vita (è una annotazione di Monta-
le) e se è vero che la &#39;cultura italiana
ha grosse responsabilità per la remissivi-
tà con cui ha subìto il fascismo, bisogna
evitare di dare dei fatti artistici, corsi
in questo periodo, interpretazioni troppo
rigide e schematiche. Mi sembra, infatti,
che il rapporto arte e fascismo sia stato
semplificato, ridotto nella sua comples-
sità. E che questi due libri aiutino molto
nel riportare ad una prospettiva proble-
matica questa situazione. Una situazione,
ripeto, che oppone una sua intricata com-
plessità ad una riduzione, a una schema-
tizzazione troppo semplificata.

FOSSATI: Io sono d�accordo con quello
che dice Fagone. E mi pare che i due
libri _ parlandone dal di fuori come
se uno dei due non fosse mio -_ ripro-
pongono innanzi tutto il problema di una
de�nizione del fascismo. Io proporrei
questa: fascismo è il momento in cui
l�industria italiana ha una maggiore ne-
cessità di concentrazione e di espansio-
ne e trova la via spianata dalla collusio-
ne tra ceto medio e ceto alto della bor-
ghesia, impegnata a realizzare un proprio
programma di potere e di piena realiz-
zazione di potere; escludendo in modo
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radicale qualunque altra forza venga a
interferire. Mi pare che una de�nizione
di questo genere, sia pure molto gene-
rica, permetta per lo meno di chiarire
due aspetti. Il primo è quello nettamen-
te industriale del fascismo. Cioè il suo
collegamento con delle necessità di pro-
duzione, di accentramento e di qualifica-
zione di questa industria. Per contro
viene così chiarito il problema di com-
promesso prima e di eliminazione poi
(non bisogna dimenticare che in Italia
lo sviluppo industriale è in notevole ri-
tardo sull�Europa) di quelle frange di
disturbo di questa attività: rapporto cit-
tà-campagna, rapporto con le attività agri-
cole, ecc. Passiamo ora alla voce Futuri-
smo. Anche qui non dimenticherei un
fatto. Gli anni in cui il Futurismo na-
sce sono anni di una grossa crisi. Fra il
1890 e gli inizi del secolo, assistiamo al
fenomeno del positivismo, del potenzia-
mento, a livello di organizzazione, del
socialismo e dei sindacati. In arte assi-
stiamo a un vero interesse per dei pro-
blemi eífettivi di convivenza, di sociali-
tà, ecc. E ciò, dai divisionisti �no a Bal-
la, fino ad un certo momento di Boc-
cioni, e via discorrendo. Quando en-
triamo in area futurista assistiamo alla
lotta violentissima dell&#39;idealismo contro
il positivismo e alla liquidazione di que-
st&#39;ultimo. Vedi i saggi di Gentile sulla
<< Storia della filosofia italiana :: che ri-
battono proprio questa rissa cristiana av-
venuta all&#39;inte1-no della cultura. Abbia-
mo la liquidazione della cultura e delle
necessità socialiste e fra il 1903 e il
1904 in avanti, abbiamo il momento na-
zionalista che è cosa molto importante.
C&#39;è, in sostanza, il recupero di valori
individuali e qui possiamo appoggiarci
ai nomi di Prezzolini, Papini e compa-
gni. Quindi siamo alla presenza di una
crisi di valori che erano valori di una
società moderna. Se mettiamo in relazio-
ne l&#39;esigenza (che Mario Isnenghi ha be-
nissimo chiarito nel suo libro « Il mito
della grande guerra ::), sentita da tutti
gli intellettuali, di una guerra come ri-
velazione dell�Italia all&#39;Europa e la pres-
sione che faceva su questi intellettuali
un ceto di potere che li spingeva a pren-
dere posizione verso un concetto di mo-
dernità, e teniamo d&#39;altra parte presen-
te che quest&#39;idea di modernità non si
alimentava più a certe sorgenti ma alla
crisi di queste sorgenti, mi pare che co-
minciamo a de�nire, sia pure schematica-
mente, i rapporti tra Futurismo (almeno
per il primo Futurismo) e il fascismo.
I quali non vanno quindi banalmente in-
tesi con la feluca di Marinetti o le sale
riservate ai futuristi in ogni manifesta-



zione ufficiale. Bisogna andare un pò più
alla sostanza. Se accettiamo questa im-
postazione, mi pare che si potrebbe, con
un leggero paradosso, sostenere la se-
guente tesi: i rapfporti tra fascismo e Fu-
turismo sono i rapporti fra un potere e
una cultura, in cui il potere può fare
a meno di una cultura. Questo potere va
inteso sempre nel senso industriale e
produttivo di cui parlavo poc&#39;anzi. In
questa condizione di potere (in cui la
classe politica e la classe di potere ef-
fettivo hanno degli addentellati fortissi-
mi, �no all&#39;identificazione) la cultura _
e specialmente quella d&#39;avanguardia _
non può che essere espressione di ceto
medio. Non più espressione di ceto avan-
zato, di ceto produttivo. Ma proprio di
ceto consumatore. Allora avremo una cul-
tura che _ a livelli più o meno alti, con
problematica più o meno accentuata _
tende ad esprimere quei valori o quei
disagi o quelle operazioni di ottimismo,
rispetto alle scelte fatte dal potere. Nel
caso speci�co la produzione industriale,
la macchina. E trovo acutissimo il titolo
del libro di Crispolti << Il mito della mac-
china e altri temi >:. È vero. Nel futuri-
smo la macchina è un tema. E questo vuol
dire la non credibilità della macchina co-
me strumento effettivo, bensì il suo va-
lore simbolico. La macchina è una me-
tafora. E _ aggiungo _ è una metafora
non di problemi di produzione industria-
le ma di reattività di ceti esclusi da que-
sta produzione. E la dimostrazione è che,
se si rileggono i vari manifesti « mac-
chinistici :: (escludo Pannaggi che è forse
il personaggio più difficile a ridurre allo
schema che sto proponendo) abbiamo una
lunga coincidenza tra momenti simboli-
co-spiritualistici _ più o meno religio-
si _ e mito della macchina. Dove que-
sta metafora va al di là della sua meto-
foricità e diventa astrazione dell&#39;oggetto
che ha creato. In sostanza, questa linea
della macchina non «propone mai, non di-
co squarci sui problemi della produzio-
ne, ma neanche sulla macchina come og-
getto che diventa continuamente un&#39;altra
cosa.

CRISPOLTI: Penso che come ipotesi di
inquadramento generale del problema, ri-
guardo alla società, il discorso di Fos-
sati possa essere una buona base di di-
scussione. Naturalmente lascia delle per-
plessità. Per esempio, il fatto che il Fu-
turismo e questa linea << macchinistica ::
siano legati a un. ceto escluso dalla pro-
duzione è un&#39;ipotesi interessante e sotti-
le. Ma io credo che bisognerebbe veri-
�carla. Soprattutto perché, secondo me,
cambia secondo i tempi. È chiaro che
non è questo il momento per poterlo ve-
rificare. Però vorrei suggerire almeno una
osservazione. Che, in fondo, mi è nata
anche leggendo il libro di Fossati. E cioè
che certi fatti, certe situazioni non sono
esclusivamente italiane, ma accadevano
in rapporto con una situazione europea.
Per esempio, questo mito della mac-
china che percorre il Futurismo non na-

sce col Futurismo. C&#39;è il libro di Pär Berg-
man, << Modernolatria e simultaneità ::
(che sta traducendo adesso l&#39;Oíficína) che
ne ha ricostruito tutte le fonti. E c&#39;è
quell&#39;altro di Michel Decaudin, « La cri-
se des valeurs symbolistes :>, che affronta
tutto questo affiorare di una mitizzazio-
ne della macchina, come simbolo o em-
blema del mondo moderno. Ora, nella
vicenda futurista, indubbiamente la mac-
china subisce una trasformazione. Pro-
prio perché si assiste ad un passaggio
da delle origini positiviste ad una sorta
di spiritualismo, come ha detto Fossa-
ti. E qui, come tramite, ci sono appunto
quegli articoli di Severini che tirava in
ballo Remy de Gourmont, Maritain, ecc.
Tuttavia ho l�impressione che dalle pa-
role di Fossati, questo passaggio acqui-
sti una prospettiva di crisi. Cioè che
questo passaggio _ che è un dato sto-
rico di una evoluzione diciamo cultura-
le _ si con�guri unicamente come una
crisi involutiva della cultura italiana. A
mio parere, è un momento diverso. Una
diversa rispondenza nella quale si può
inserire un tipo di crisi involutiva. Per
esempio, in un altro periodo, le stesse
accuse _ cioè la macchina come << te-
ma :> e non in funzione di una ricerca
produttivistica, ma come una sorta di
esaltazione dalliesterno della società in-
dustriale (che funziona comunque) e quin-
di l&#39;idea, appunto, del ceto escluso _
la stessa osservazione, dicevo, bisogne-
rebbe farla per l&#39;Esprit Nouveau di Ozen-
fant e Le Corbusier, con il quale, ad un
certo momento, i Secondi Futuristi han-
no un rapporto strettissimo. Cioè, secon-
do me, da questo punto di vista, il pro-
blema si complica molto. E non vorrei
che noi lo impostassimo su un piano sol-
tanto italiano. O, per lo meno, bisogne-
rebbe che la stessa ipotesi di questo ti-
po di involuzione fosse a sua volta rove-
sciata su un piano di società europea.
Questa è una prima osservazione. Ag-
giungerei una cosa, riguardo al tema di
questa discussione, come è stato enun-
ciato da Fagone. Indubbiamente questi
due libri hanno sottolineato il problema
del rapporto arte-fascismo in due momen-
ti storici precisi. Anzi, neanche due: in
fondo sono due aspetti di un medesimo
momento storico, perché anche cronolo-
gicamente sono interferenti e contem-
poranei. Devo però precisare che di fron-
te a questo tema mi sento in difetto di
tutta una ricerca che dovrebbe riguarda-
re l�origine di una vera e propria collu-
sione tra Futurismo e fascismo. Sia at-
traverso le origini primissime, cioè quan-
do il fascismo non si era ancora sostan-
zialmente de�nito. Sia, soprattutto, quan-
do avviene questa «definizione» con la
costituzione del partito politico futurista
e col fatto che, a un certo momento,
emerge il nome di Mussolini come per-
sonaggio che interessa questo partito po-
litico futurista. Tutto questo lo si po-
trebbe studiare abbastanza bene sulle
pagine del giornale << Roma Futurista :>.
Volevo, cioè, precisare che nel mio libro
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questa parte non c&#39;è, non è stata affron-
tata. Questo libro è semplicemente la
raccolta di una serie di studi e il tema
«rapporto tra arte e fascismo :: è stato
toccato soltanto nell&#39;ultim0 capitolo che
riguarda, soprattutto, la difesa che i Se-
condi Futuristi hanno organizzato per
l�arte moderna in Italia, contro l&#39;opera-
zione condotta dalla destra fascista nel
nome dell�arte degenerata.

FAGONE: L&#39;ipotesi di Fossati per una
definizione del fascismo può essere inte-
grata dalla interpretazione di Wilhelm
Reich: << Il fascismo non è un partito
politico ma una concezione della vita e
un atteggiamento nei confronti dell&#39;uo-
mo, del lavoro e dell&#39;amore::. Se noi
consideriamo il fascismo in questa pro-
spettiva, allora forse il riferimento alla
società italiana e a quelle concezioni che
le appartenevano o le appartengono, di-
venta più proprio. Penso che quando Cri-
spolti analizza l&#39;ultimo atto del rappor-
to arte-fascismo e dice che bisognerebbe
costruire una storia documentaria di do-
ve s�incontrano e si annodano fascismo
e Futurismo, pone un problema metodo-
logicamente corretto. Però credo si pos-
sano già azzardare alcune ipotesi. Mi
pare indubbio che il Futurismo abbia
una radice anarchica. C°è un manifesto
politico in cui vengono formulate chia-
ramente delle preposizioni antiborghesi.
Per esempio, la parità tra l&#39;uomo e la
donna nel lavoro o una contrapposizio-
ne rispetto alla concentrazione della pro-
prietà privata. Il che rivela un&#39;origine
molto particolare. Ma dove gioca, secon-
do me, il punto di rottura nella storia
del Futurismo è la guerra. Mi sembra
sia una distinzione accettabile quella avan-
zata, proprio a proposito del Futurismo,
tra rivoluzione e guerra. Cioè, il mo-
mento di rivoluzione nasce dal popolo.
La guerra viene imposta e diretta dal
potere.

CRIs1=oLTI: Il rapporto tra gli intellet-
tuali e la guerra è un problema abba-
stanza complicato. Oggi noi facciamo pre-
sto a dire che la guerra è tutta negativa...

FAGONE: Volevo dire proprio questo che
dici tu. Cioè, nella visione degli intellet-
tuali la guerra era una cosa affermativa
e aveva un carattere rivoluzionario: ri-
voluzionario e vitalistico. Da lì deriva
tutto l&#39;interventismo e il resto, che nel
trasferimento a Firenze e negli inter-
venti che vengono da << Lacerba :: di-
ventano espliciti.

CRISPOLTI: Però anche questo non era
soltanto un fatto italiano.

FAGONE: Certo, basta guardare come era
vista la guerra in Francia. Però, per tor-
nare più direttamente al rapporto tra fa-
scismo e cultura, è da rilevare come ne-
gli sviluppi del fascismo (fascismo co-
me movimento politico nella storia ita-
liana) vi sia stata una notevole dote di
opportunismo. Cioè, secondo me, prima



di Bottai, il fascismo non sollecitò nes-
suna politica artistica ma cercò di assor-
birla. C&#39;è un luogo veramente signi�cati-
vo della posizione culturale fascista. Ed
è la denominazione dell&#39;Istituto di cul-
tura: che prima è Istituto fascista di cul-
tura e dopo un congresso di intellettuali
nel 1925 diventa Istituto di cultura fa-
scista. È un fatto per me sintomatico.
Nella prima fase, il tentativo di impa-
dronirsi, opportunisticamente, delle varie
forme di cultura (e, naturalmente, im-
padronirsi del Futurismo signi�cava im-
padronirsi di una matrice culturale ri-
voluzionaria). Nella seconda fase, il ten-
tativo di imporre una politica culturale.
E se facciamo il conto delle date, nel
1929 abbiamo la creazione dell&#39;Accade-
mia d&#39;Italia e degli artisti Accademici.
E .presto si arriva al 1932, cioè alla Mo-
stra. del Decennale. Il momento del Se-
condo Futurismo, come Crispolti lo pre-
senta, è la dimostrazione dell&#39;ultimo at-
to, del grande equivoco che ha compiuto
il Futurismo nell&#39;associarsi al fascismo.
Cioè è il tentativo �nale di Marinetti di
ríportarsi a una visione di tutta l&#39;avan-
guardia come movimento positivo nella
storia della cultura europea. È il rico-
noscimento di un errore che era cresciu-
to nella durata di omissioni, di silenzi,
di una, come dire, reciproca ambiguità.

FossAT1: Volevo rispondere prima a Cri-
spolti e poi riallacciarmi a quanto di-
ceva Fagone e tentare una interpretazio-
ne diversa, ma per arrivare allo stesso
portone. Intanto non è che io limiti o
accusi determinati fatti storici. I-Io cer-
cato di descriverli e di fare delle con-
statazioni. Sono per natura molto cauto
a uscire dalle Alpi e approdare all&#39;Euro-
pa perché rprima vorrei vedere con esat-
tezza in che modo si manifestano da noi
determinati fenomeni e �no a che punto
siano possibili certi parallelismi. Mi ero
ridotto al discorso italiano per questa
mia privata cautela (su cui, naturalmen-
te, si può dissentire). Insisto sul ceto
escluso ma a una condizione: e qui il
libro di Isnenghi continua a sernbrarmi
molto importante. È chiaro che, negli
anni intorno alla guerra, questi intellet-
tuali italiani non si sentano dalla parte
del ceto escluso. Perché sono stati i mes-
saggeri ideologici e gli elaboratori di
tutta una cultura che è stata lo stru-
mento portante dell&#39;ideologia pro e con-
tro la guerra. Quindi c&#39;è un momento
iniziale _ che arriva �no alla guerra _
durante il quale, per la prima volta, dei
gruppi di intellettuali (e qui ha ragio-
ne Crispolti: anche fuori d&#39;Italia) si sen-
tono in condizione paritetica col potere,
sono a �anco del potere. La guerra è il
.punto di rottura. Appena scoppia la guer-
ra _ e qui Boccioni diventa un perso-
naggio emblematicamente europeo _ c&#39;è
lo choc. Ci si rende conto che si è an-
cora dalla parte di chi ha reso un ser-
vizio. Ma, nel momento in cui questo
servizio funziona, si è esclusi. Ed ecco
il secondo momento. Anche se questa

crisi, secondo me, in parte era già sta-
ta preparata. Il Futurismo che passa a
Firenze è già un Futurismo involutivo.
È un Futurismo che si mette in una
particolare nozione di servizio, che non
è più quello attivistico, vitalistico, posi-
tivo dei primi anni milanesi. E qui mi
riallaccio a Fagone. Che cos&#39;è, da una
parte l�operazione anti arte degenerata
dei Secondi Futuristi e, dalllaltra, l&#39;ope-
razione pittura astratta milanese e coma-
sca, se non due modi di riconoscersi
ceto escluso? Negli Astratti è facile ri-
trovarlo in questo dato emotivo, addirit-
tura diaristico, in questo calare in un
relativismo storico, recuperare la nozio-
ne di individuo e quindi trovare nel va-
lore individuale il plesso sociale con altri
individui, la possibilità di fare arte, ecc.
Più complicato trovarlo nel Secondo Fu-
turismo. Ma, in sostanza, questa polemica
sull&#39;arte degenerata è leggibile da alme-
no due punti di vista. Intanto è un pro-
blema di potere. Bene o male i Secondi
Futuristi sono gli unici che, nell&#39;interno
delle varie frange fasciste, hanno un loro
potere, hanno una loro udienza effetti-
va. Limitata �n che si vuole ma ce
l&#39;hanno.

FAGONE: Scusa l�inciso. È curioso osser-
vare che dentro l&#39;Accademia d&#39;Italia ci
sono molti artisti del Novecento, rispet-
to al solo Marinetti.

FossAT1: Ora al1°interno di questo pro-
blema di potere, evidentemente, si trat-
tava di riaffermare non una bandiera
precedente ma le ragioni stesse per cui
questo potere era stato conquistato. Cioè,
alleandosi con una certa frangia del fa-
scismo. Non è che questo potere fosse
stato concesso così, e un bel giorno era
arrivato per lettera. Era stato conquista-

Pagina de « Il Tevere», n. 23, nov. 1938.

to in quanto c&#39;era una collusione precisa
con certi �loni fascisti. Mi sembra sin-
tomatico che il Secondo Futurismo esplo-
da a Torino, in un momento di grande
evoluzione industrial-culturale di questa
città. Quindi esiste una scelta, c&#39;è la di-
fesa di questa scelta. Ma, in sostanza,
qual&#39;è la morale del dibattito che vi si
svolge? E la contraddizione di un tipo
di intellettuale che vuole fare il pro-
gressista all�interno del fascismo. E che
si trova a fare i conti _ vedi Ojetti
e compagni _ con la realtà burocratica,
costrittiva del fascismo. Di fronte a que-
sta situazione, da una parte abbiamo gli
Astratti che rinculano decisamente, di-
chiarando l&#39;impossibilità di tenere, con-
temporaneamente, i due dialoghi. Cioè
accettare il fascismo e proporre una vi-
sione dinamica, antiburocratica, ecc., che
era implicita per poter portare avanti un
discorso. Dall&#39;altra parte, abbiamo i Se-
condi Futuristi i quali giocano, marxia-
namente, sulla « falsa coscienza ::. Cioè di-
chiarano non la propria posizione di in-
tellettuali ma la bandiera della moderni-
tà. Nel momento in cui avviene questa
dichiarazione _ in sostanza dichiarano
una cosa che non vogliono affermare, ma
che gli serve per essere storicamente pre-
senti nel gioco _ abbiamo un discorso
di emarginazione. Gli Astratti questa emar-
ginazione tirano a viverla fino in fondo
(anche per limiti culturali _ intendia-
moci _ non rendiamo tutto positivo).
Per quanto riguarda i Secondi Futuristi
abbiamo questa curiosa posizione di « fal-
so in atto pubblico», di questa dichia-
razione di «falsa coscienza >>. E ciò, mi
sembra, dia peso a quel discorso del-
l&#39;emarginazione.

CRISPOLTI: A un certo momento Fago-
ne ha fatto riferimento all&#39;Accademia
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d&#39;Italia. Un riferimento quantitativo per
controbattere, in certo modo, la ecces-
siva prospettiva di presenza o di effetti-
vo potere che poteva esserci nelle parole
di Fossati. Questo inciso, secondo me,
è una specie di recupero nella memoria
di una cosa che era mancata prima nel
discorso. Cioè la prima arte che tenta
di essere un�arte fascista è il Novecento.
È l°operazione che compie la Sarfatti e
le cui conseguenze arrivano �no agli an-
ni 30, anche se nel frattempo la Sar-
fatti era fuori gioco. Questo è stato os-
servato, mi pare anche da Soby e Barr
quando è stata fatta quella mostra del-
l&#39;arte italiana al Museo di New York
subito dopo la guerra. In quella occa-
sione è stato detto che, alla �n �ne, l&#39;arte
che rappresentava una società che tenta-
va di restaurare e di conservare era il
Novecento. La prima ipotesi è quella
e direi che è la prima ipotesi dove ef-
fettivamente c&#39;è una «prospettiva di po-
tere sul serio. Tanto è vero che lo stile
fascista deriva dal Novecento. Quindi
l&#39;unica configurazione possibile di par-
tecipazione al potere è avvenuta in quel
momento lì. E questo non va dimentica-
to. Non va dimenticato proprio in base
all�esistenza di questo fatto così grosso
e, nello stesso tempo, così articolato.
Grosso e articolato perché, a mio pare-
re, la Sarfatti, aveva fatto una opera-
zione, in sostanza, di cultura. Anche se
c&#39;era una strumentalizzazione politica, ave-
va centrato un problema che esisteva.
Esisteva non soltanto a livello italiano.
Vale a dire, certa forma di ritorno al-
l�ordine, alla �gurazione, a valori plasti-
ci definiti, ecc. La prima ipotesi, in fon-
do, è quella di fare di questa cultura _
che intanto avrebbe dovuto aver supe-
rato l�avanguardia _ l&#39;arte del fasci-
smo. Poi, di fatto, quella che è diventa-
ta &#39;arte fascista è una sorta di slitta-
mento da questa posizione che cultu-
ralmente aveva un senso. Uno slittamen-
to proprio qualitativo e che deriva dalla
partecipazione al potere. Questo slitta-
mento avviene a un punto tale -che ci
sono degli attacchi fascisti allo stesso
Sironi, che grosso modo, da lontano,
oggi sembra uno dei più collusori col
fascismo.

FAGONE: Scusa l&#39;interruzione, ma credo
possa essere utile. Cioè ci sono posizio-
ni differenziate negli anni. Abbiamo due
operazioni nella preistoria del fascismo
storico e sono il Futurismo e Valori Pla-
stici. Dopo di che abbiamo il Novecento
come definizione di gruppo, che è il
momento di ideologizzazione fascista. Poi,
negli anni 30, abbiamo un differenziar-
si di posizioni. Quando io parlavo del-
l&#39;ambiguità del fascismo, e usavo l&#39;espres-
sione << opportunismo», pensavo soprat-
tutto ad una mostra come la Mostra del-
la Rivoluzione del &#39;32. Dove abbiamo i
novecentisti con Funi e gli -altri; i Se-
condi Futuristi con Dottori e Prampo-
lini; e il comasco Terragni. Nel 1937,
infine, abbiamo a Como la << Mostra co-

loniale celebrativa della Vittoria Impe-
riale :> con gli Astratti comaschi. Cioè
il fascismo è riuscito ad impadronirsi del-
la cultura italiana e a farla sua. E que-
sto �no a quando questo rapporto non
diventerà problematico, alla fine degli an-
ni 30 e, curiosamente, dall&#39;interno del
fascismo. Cioè sarà più la cultura fa-
scista dei giovani, formatisi nel fasci-
smo, la mettere in crisi questo tipo di
rapporti, che non il decadimento inter-
no di tutte le operazioni di avanguar-
dia, o che avevano un&#39;eredità di avan-
guardia, agli inizi degli anni 30.

CR1sPoLT1: Però anche a livello del-la
Mostra della Rivoluzione fascista, in real-
tà, nessuno di questi gruppi aveva il
potere in mano. Il Futurismo (sia il
Primo che il Secondo) è sempre stato
escluso dal potere. Cioè, gli artisti futu-
risti (sia Boccioni prima, sia Balla nel
Primo Futurismo e poi nel Secondo, sia
Prampolini anche quando sembrava il
più integrato) alla �ne erano sempre
dei personaggi esclusi. Voglio dire che
forse potevano interpretare un ceto esclu-
so ma, in effetti, erano esclusi anche dal
ceto stesso. Cioè, non erano rappresen-
tanti di una classe che non partecipava
al potere: erano della gente che navi-
gava per conto proprio, nella stessa so-
cietà.

FossAT1: Io trovo che si era partiti be-
ne col proporre una nuova ipotesi di fa-
scismo e siamo tornati al vecchio fasci-
smo antifascista. Cioè si parla di un fa-
scismo monoblocco e, quando si parla
di potere, si parla di potere politico. Ora,
in realtà, durante il fascismo, il potere
politico, tranne certi momenti, coabita
con altri tipi di potere. Uno dei mag-
giori �nanziatori del fascismo, Gualino,
nel &#39;32 va in galera. Basta sfogliare il
libro di Castronovo, edito dalla UTET,
per ricordare le rotture tra il fascismo
e Agnelli, uno dei grandi �nanziatori
addirittura della Marcia su Roma. Una
delle novità più difficili da cogliere nel
fascismo, come fenomeno storico, è pro-
prio il gioco dei poteri: le tipologie di
élite e le giustificazioni econorniche-po-
litiche che queste hanno. In questa lot-
ta esistono dei vuoti, delle compresen-
ze. La Mostra della Rivoluzione avviene
in un periodo in cui è stata tentata una
liquidazione di certi elementi di potere
e si è dovuto arrivare ad un arrangia-
mento all&#39;interno del partito. L�operazio-
ne Farinacci non è riuscita e non sono
riuscite alcune altre operazioni. Quin-
di la coabitazione _ che so io _ di Fu-
ni e di Terragni, se rapportata sul pia-
no storico-economico, è la coabitazione
della Montecatini e del ceto agrario ro-
magnolo. Non dimentichiamoci questo
fatto. Quando prima ho parlato di pote-
re, probabilmente sono stato frainteso.
Io per potere intendo proprio la possi-
bilità di parlare. Contiamo le presenze
di certa gente e ci accorgiamo che sono
superiori a quelle di certi altri. Il nu-
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mero di riviste degli uni è superiore a
quello degli altri. Parlando di potere in-
tendo dire semplicemente questo. Che
poi questo abbia effettiva incidenza 0
meno, sono d�accordo. Questi signori non
hanno mai avuto un potere effettivo. Non
l&#39;hanno avuto perché il Futurismo è un
fenomeno moderno. E in una tecnolo-
gia moderna tra potere e cultura non
esistono rapporti di necessità. Il pote-
re, per autoaffermarsi, non ha nessun
bisogno che gli si facciano quadri o scul-
ture. Ha dei canali _ dalla stampa in
avanti _ estremamente più utili, duttili
e capillari. Va tenuto poi conto che
quella radice anarco-socialista dei Futu-
risti, che permane sia pur stravisata, di-
ceva che, bene o male, la cultura era
di un certo ceto. Mentre il fascismo do-
veva battere su due ceti completamente
diversi. Da una parte, trarre il potere
più in alto di dove la cultura potesse
affermarsi. Dall�altra, convincere più in
basso di dove la cultura potesse arriva-
re. È questo il complicato gioco in cui
esistono dei possibilismi in cui entra il
Secondo Futurismo. Io trovo che il fa-
scismo ha fatto una certa operazione.
Ma non la vedo dove la vedete voi. Per
me Forganizzazione culturale è l&#39;organiz-
zazione della Quadriennale e della Bien-
nale. Li ci sono due istituti esclusivi e
si chiedono delle carte precise d&#39;ingresso,
per cui il partito può controllare la cul-
tura.

CR1s1=oLTt: Ma di fatto però non la con-
trollava.

FossAT1: Però il tentativo è stato fatto
ed era, secondo me, un&#39;azione che riba-
disce la mia tesi della non interdipen-
denza tra un certo tipo di potere e di
cultura. Che cosa è stata l&#39;operazione
Sarfatti? È stato il vecchio metodo ot-
tocentesco di riunire un gruppo di per-
sone che aveva qualche cosa da dire
e lanciarlo sulla scena, perché << aver
qualcosa da dire ::, essere artisti e fasci-
sti, erano sufficienti a entrare in scena.
La cosa, in 5 o 6 anni, si sgonfia, perché
si diventa fascisti passando -attraverso la
Sarfatti con motivazioni diverse. Il fa-
scismo, ancora una volta, si accorge che
il discorso è strutturale e non è un pro-
blema di poetiche. E salta fuori Cipria-
no Efisio Oppo che organizza le mostre
dei pittori del Novecento, salta fuori la
Quadriennale che è un&#39;altra cosa e via
discorrendo. Insomma è un problema di
organizzazione e di fenomeni struttura-
li. Come hanno reagito gli artisti, durante
questi 20 anni, a dei fenomeni struttu-
rali? Secondo me non hanno reagito, non
li hanno neanche capiti. In fondo il fe-
nomeno degli Astratti è un fenomeno,
come dire, di riduzione esistenzialistica,
una incapacità di cogliere la situazione,
per cui si è obbligati a rintanarsi nel
proprio utero. La cultura italiana non ha
capito il fascismo con cui serviva. E
molti degli equivoci di antifascismo na-
scono da questa incomprensione.



FAGONE: L�importanza data, alla �ne de-
gli anni 30, nella politica della cultura
di Bottai, allbrganizzazione dei sinda-
cati degli artisti, mi sembra un elemento
che può essere valutato insieme al di-
scorso di Fossati. Cioè l&#39;organizzazione
delle diverse sindacali, provincia per pro-
vincia, o dell�Uíficio d°arte contempora-
nea, che schedava tutti gli artisti e, in-
�ne, la riscoperta 0 il rilancio di una
funzione, de�nita sociale, dell&#39;artista, ave-
va una grande importanza nella politi-
ca fascista. Cioè l&#39;attribuzione di un ruo-
lo, la piani�cazione di una attività cul-
turale. Purtroppo, lì interviene il pro-
blema del decadimento linguistico, cioè
il decadimento dello spazio di operazio-
ne. A questo punto clè da fare un discor-
so sulla «posizione degli Astra.-ttisti. Gli
Astrattisti vivono la condizione forse più
isolata della cultura italiana degli anni
30. Da una parte per autoesclusione, per
Pimprecisione di certe formulazioni teo-
riche e, diciamo anche, per il difficile
passaggio da queste formulazioni teori-
che a un contesto sociale. Pensiamo, per
esempio, alle formulazioni di un Van
Doesburg e, a confronto, l&#39;appello all&#39;in-
dividualismo spiritualis~ta-rosminiano, che
Fossati ha messo in evidenza come ma-
trice di una ricerca italiana. Questo mec-
canismo di autoesclusione, così difficile
da precisare, cioè l&#39;abbandono del campo
di alcuni artisti, il cosiddetto tradimen-
to della Galleria del Milione, non ha
solo una ragione esterna. Ha anche una
ragione interna. Non si può, cioè, trala-
sciare una conclusione storica. Cioè in
quale clima e con quali equivoci parto-
no, dopo il &#39;35, gli artisti che cercano
di uscire fuori, in uno spazio di opera-
tività ormai molto ridotto. Diciamo, Bi-
rolli che scrive su << Corrente ::: dietro
le ciminiere che vedo a Milano non vedo
più l�aura metafisica, non vedo la mac-
china, vedo un uomo che lavora e non
voglio vedere nulla più di questo, si-
gni�ca un brusco e forse necessario col-
po all&#39;indietro. O colpo in avanti?

CRISPOLTI: Io la conclusione la vedo
in una prospettiva di crisi di potere, cioè
in un vuoto di potere. Ad un certo mo-
mento, sia la posizione degli Astratti, sia
la posizione dei Secondi Futuristi, sia la
stessa posizione del Novecento (perché
questi giovani di Corrente, per prima
cosa andavano contro il Novecento, ma
in fondo era una critica interna al No-
vecento), dicevo, tutte queste posizioni
erano un pò la conclusione della crisi di
ipotesi precedenti. E in quel momento
forse era l&#39;unico modo possibile per re-
cuperare il senso della realtà. E in que-
sto senso dico che Corrente ha un si-
gni�cato preciso e può diventare anche
avanguardia. Del resto, si potrebbero ri-
trovare posizioni analoghe anche fuori
dell&#39;Italia.

FossAT1: Queste due conclusioni impli-
cano una cosa a cui io non credo. E
cioè che il crollo del fascismo nel &#39;45 _
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nella cultura italiana, sia ben chiaro _
abbia costituito un giro di boa. Dopo
il &#39;45 i problemi (e non soltanto i pro-
blemi) si sono riproposti tal quale. Tut-
ta la storia dopo il &#39;45 ha ripetuto molte
delle cose che siamo andati dicendo. Per
esempio, la più evidente è che un vero
discorso sul ruolo dell&#39;artista rispetto al-
le strutture (non rispetto a una società
astrattamente intesa, che non ci interes-
sa), un dibattito del genere è stato fatto
solo in un certo momento del neoreali-
smo. Ma così male e con una tale inca-
pacità culturale di dare motivazioni che,
immediatamente, è caduto. E quindi si
è ritornati a quella incapacità di coglie-
re le strutture e a quella indecisione tra
la «falsa coscienza :> tipo Secondi Futu-
risti e rinculo verso posizioni individua-
listiche tipo Astratti, che _ naturalmen-
te con tutta una faccia cambiata _ non
si scosta molto dalla precedente. Quindi
io questa rottura non la vedo. Questo
conferma, ancora una volta, la giustez-
za del discorso iniziale, che la cultura
italiana con la vita italiana non ha gran-
di rapporti. I-la più rapporti col potere.
E secondo me, la storia del potere _ dal
&#39;45 ad oggi _ non è diversa da quella
dal �22 al &#39;40. E ce ne stiamo accorgen-
do in questi giorni del redde mtionem.
Si è vero, Birolli e compagni, come tan-
ti altri, si sono accorti (secondo me un
pò epidermicamente) che dietro le ci-
miniere non c&#39;è più l&#39;aura. Però nel fa-
re questo discorso, nel dopoguerra, si
sono portati anche quell&#39;incapacità dia-
lettico-culturale con cui, a suo tempo,
per esempio, era stata menata avanti una
discussione (che oggi ci sembra assolu-
tamente incredibile, da una parte e dal-
l&#39;altra) come quella sull�arte degenerata.
Discussione in cui, paradossalmente, ci
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sarebbe da salvare Ojetti. Perché, in-
somma, Ojetti (come poi certi federali
culturali comunisti o, oggi, certi critici
di quotidiani) faceva un discorso molto
preciso. Chiedeva, cioè, ai pittori un ruo-
lo all&#39;interno di una struttura. Certo che
quei discorsi, per altre evidenti ragioni,
si devono condannare. Ma tutto questo
cosa sta a dire? Che li c&#39;è un problema
che è stato rimosso ma non affrontato.
Ecco perché dico che, dopo il �45, non&#39;
c&#39;è una crisi e si ripetono certe profonde
fenomenologie. Proprio perché la cultu-
ra italiana e il mondo italiano non sono
cambiati. Per me la grande crisi resta
quella degli inizi del �9O0 e quella della
prima guerra mondiale. Dopo non ne so-
no avvenute altre. Quindi la conclusione
qua-l&#39;è? Quella di prendere atto di que-
sta continuità, senza fingere dei salti che
servono solo a giustificare delle novità
che non ci sono. Prendere atto di un
grosso problema che questa gente ha do-
vuto affrontare: che è la crisi del razio-
nalismo. Io credo che l&#39;elemento euro-
peo in tutta la cultura, fra il &#39;20 e il
&#39;40, in Italia, è la crisi dell&#39;idea illumi-
nista e razionalista. Questo è, effetti-
vamente, un discorso nuovo che è stato
fatto anche in Italia ed ha valore euro-
peo perché si colloca in un contesto ge-
nerale. Non direi però che su queste pre-
messe si sia seriamente lavorato. E i
prossimi 40 seggi al Msi lo dimostre-
ranno.

FAGONE: Speriamo di no.

FossAT1; Certo, speriamo di no. Ma la
storia è più seria degli uomini che la
fanno. Quello che è certo è che non si
è seriamente lavorato su questa critica.
Non la si è intesa come critica. Non la
si è intesa come qualcosa da dialettizzare.



Gli artisti e l&#39;impegno rivoluzionario

Una dimensione deI&#39;umano
di Gianfranco Pardi

NAC mi invita a discutere sulla nota di
Boriani alla mostra di Mari.
La nota, che non si riferisce direttamen-
te alla mostra, si intitola «Gli artisti e
Fimpegno rivoluzionario ::. Raccolgo l�in-
vito con molta esitazione, non tanto per
il tema che lo scritto propone, che sem-
mai è proprio l&#39;incentivo a superare le
mie incertezze, ma perché è costume cor-
rente in questi tempi difficili, che << l&#39;ar-
tista >: si esponga (quasi sempre con ri-
sultati dubbi) non propriamente con le
opere, che non si fanno quasi più perché
sottoprodotto dell&#39;ideologia delle classi
dominanti, ma direttamente con le «idee»
sul «ruolo dell&#39;artista:: 0 cose del ge-
nere, che, stranamente, in questo caso,
pretendono di non essere più soltanto
sovrastrutture del sistema economico vi-
gente, ma pure proposizioni rivoluzionarie.
Premetto che non vorrei si leggesse in
queste note una accentuazione polemica
che non vogliono avere, se non altro per-
ché trovo che lo scritto di Boriani ha il
pregio di essere coerente con una certa
posizione politica che egli professa da
tempo e che avvalora con scelte un po�
meno coerenti, ma sufficientemente chia-
re sul piano della prassi. Vorrei solo ve-
nissero intese per quello che sono: il
tentativo di esprimere una posizione dif-
ferente a proposito di problemi ai quali
tutti siamo interessati.
Scorrendo quella specie di catalogo delle
«Posizioni ideologico strategiche :> che
Boriani dà per possibili << lungo liintero
arco della sinistra italiana :>, non trovo
veramente descritta quella che, a mio
parere, potrebbe darsi come realistica-
mente possibile, perlomeno per una de-
finizione problematica dello spazio di cui
ci è dato usufruire in questo contesto
sociale, nella prospettiva di un suo ine-
vitabile sviluppo di tipo socialista.
Andrebbero allora analizzate proposizio-
ni, che Boriani usa volentieri, del tipo:
«estraneità delle esigenze della prassi ri-
voluzionaria ai modi operativi e alle
strutture professionali modellate sugli
schemi propri alla cultura borghese»,
oppure, << ...valori della società borghe-
se di cui essi (gli artisti) sono stati e sono
i portatori».
Credo che a proposito della prima pro-
posizione il problema sia molto più com-
plesso. Non è richiesto da nessuno che
i modi operativi delle strutture profes-
sionali (essenzialmente determinati dalla
divisione del lavoro) siano adeguati alla
prassi rivoluzionaria. Ci mancherebbe al-
tro! Questo sarebbe la conseguenza di
una idea che giudicasse impossibile una
autonoma evoluzione della presa di co-
scienza da parte del proletariato, (come

ultima delle classi) di essere il portatore
della necessità e possibilità di superamen-
to dell&#39;antag0nismo di classe in atto nel-
la società borghese in una autentica «in-
venzione :: della prassi.
D&#39;altra parte si pone il problema di
ricercare in quale rapporto si pongano
le esigenze della prassi rivoluzionaria con
un lavoro di tipo sovrastrutturale, che,
per de�nizione, non può porsi fuori da-
gli schemi operativi che sono propri al
sistema economico vigente.
Tutto questo riguarda, ancora, mi pa-
re, il discorso sul rapporto struttura-so-
vrastruttura, che altri hanno impostato
molto chiaramente, ma del quale noi
sembriamo spesso non aver preso chia-
ramente coscienza.
Engels scrive: << ..Jl&#39;evoluzione politica,
giuridica, filosofica, religiosa, letteraria,
artistica, ecc. riposa sulla evoluzione eco-
nomica, ma esse reagiscono tutte, tanto
l°una sull&#39;altra, quanto sulla base eco-
nomica. Non è che la situazione econo-
mica sia la sola causa attiva, e che tutto
il resto non sia che effetto passivo ::.
Se non si tenesse nel giusto conto que-
sta precisazione, si cadrebbe inevitabil-
mente in un modo di valutare il proble-
ma, deterministico e non dialettico, che
contrapporrebbe la causa e l&#39;eífetto co-
me staticamente opposti l&#39;uno all�altro,
e che ci impedirebbe di riconoscere la
sostanza reale proprio nella dinamica del
suo interagire dialetticamente.
Credo che se saremo in grado di acco-
starci correttamente a questo problema,
potremo tentare di trovare uno spazio
di attività, che, nella piena coscienza dei
limiti di presupposti operativi dati (di-
visione sociale del lavoro), ci dia la spe-
ranza e la responsabilità di operare in
una dimensione negativa. Non proponen-
doci di soddisfare istanze che non ci è
dato di soddisfare direttamente, ma pro-
ponendoci di contribuire (in modo pro-
blematico e contraddittorio) a tenere in
vita una particolare dimensione dell&#39;uma-
no. Una dimensione che certamente ha
maggior diritto di cittadinanza nel regno
dell&#39;utopia che non in quello della realtà
sociale di tutte le società divise in classi:
la dimensione del piacere come opposto
del bisogno, la dimensione della libertà
come sostanza dello spirito, come hege-
liano << essere presso di se >: o come ciò
che credo intendesse Marx per « comple-
to riacquisto dell�uomo ::.
Penso che anche in questa chiave possa
essere vista la lotta per la emancipazio-
ne dell&#39;attività estetica portata avanti in
questo secolo dalle avanguardie artisti-
che. Come momento negativo della ideo-
logia borghese, come ri�uto di norme di
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comportamento conformi e funzionali al-
la sua pretesa di perpetuarsi. Come ri-
�uto di uniformarsi a quella concezione
utilitaristica del fare che è uno dei fon-
damenti ideologici del modo di produ-
zione capitalistico borghese. Come pro-
posta di una utopia di libertà che ne
indica il superamento.
C�è una frase di Brecht, in uno scritto
dal titolo << Le arti e la rivoluzione ::,
che mi pare suggerisca abbastanza chia-
ramente come può essere schematica l&#39;af-
fermazione essere gli artisti, «i delegati
dal-_sis/tema ad esprimere l&#39;ideologia delle
classi dominanti ::: << L&#39;arte è la prima
cosa che la borghesia getta di solito fuo-
ri bordo quando la sua nave comincia
ad affondare, e non soltanto perché i
migliori rappresentanti delle arti hanno
già cominciato a lavorare per farla nau-
fragare ::.
Su un altro punto del testo di Boriani
credo di potere esprimere il mio disac-
cordo. L&#39;affermazione _ che mi pare sia
conseguenza dello stesso modo schema-
tico e non dialettico di affrontare il pro-
blema - secondo la quale gli artisti (gli
operatori culturali ecc.) compiono eroi-
che sortite nelle retrovie ::. Penso che
nessuno che abbia consapevolezza dello
stato attuale della lotta politica pensi di
compiere gesti che abbiano alcunché di
eroico. Non sono << eroici :: gli atti di
chi, come dice Boriani, « si scontra gior-
no per giorno col sistema nel punto fo-
cale della lotta ::, tantomeno pretendono
di esserlo quelli di chi faticosamente cer-
ca di districarsi dal mare di contraddi-
zioni che lo legano al suo fare divenuto
professione. (A questo proposito la nuo-
va ambigua definizione di << operatore
culturale ::, sostitutiva di quella di ar-
tista, nasconde alla radice la pretesa di
rimuovere la realtà sociale della divi-
sione del lavoro che, per dovere di chia-
rezza, dovrebbe farci scegliere definizioni
magari meno altosonanti ma senza dub-
bio più realistiche. Pittore, scultore, scrit-
tore, ecc. sono definizioni che perlome-
no hanno il pregio di fare rientrare certe
attività, -non immediatamente produttive,
nelbene e nel male, nella loro vera col-
locazione all�interno dell�attuale modo di

produzione).
Su una cosa mi trovo d&#39;accordo con Bo-
riani, sul ri�uto della posizione di colo-
ro che egli de�nisce gli << Autocandida-
ti Per Incarichi Di Responsabilità Nel-
la Edi�cazione Della Società Del Dopo
Rivoluzione». Trovo in realtà in questa
diffusa posizione il tentativo di realizzar-
si del disegno più insinuante della ideo-
logia borghese _ cioè il tendere a porre
una ipoteca sul futuro svolgersi di una



cultura che sarà il prodotto di una so-
cietà qualitativamente diversa da quella
attuale, nell&#39;assurdo sogno di perpetuar-
si al di là del crollo della sua base eco-
nomica.
Non a caso questo tipo di atteggiamen-
to corrisponde quasi sempre, sul piano
operativo, a posizioni che identificano
illusoriamente il progresso estetico con
il progresso tecnologico che esse cerca-
no, riduttivamente, di mimare. (Esempio
limite quello di chi, qualche tempo fa,
propose e pubblicò un suo progetto di ra-
zionalizzazione meccanizzata delle manife-
stazioni di piazza).
Altri atteggiamenti << rivoluzionari :: che
varrebbe la pena di considerare corret-
tamente, sono quelli di quegli << opera-
tori culturali :: (questi si) che, nella il-
lusione di opporsi ad uno degli aspetti
più- evidentemente devianti dell�attuale si-
stema di «fruizione» consumistica del-
l�oggetto artistico, pretendono di sottrar-
visi proponendo al consumo cullturale non
più oggetti, pronti ad essere sussunti dal
sistema come merce, ma «puri concet-
ti ::. Adeguandosi così, senza rendersene
conto, alla forma più aggiornata non solo
dell&#39;industria culturale, ma addirittura
della fase attuale della economia di con-
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sumo, che non propone più oggetti nella
loro tangibile realtà e funzione, ma sem-
pre più astrazioni concettuali sulle de-
cantate proprietà dei prodotti. (I deter-
sivi sono tutti uguali, si differenziano so-
lamente per il loro contenuto di concet-
tualità pubblicitaria). E non vale la pe-
na qui di parlare di vacuítà come << guer-
riglia in galleria :> ed altre fatuità del
genere, che comunque, È bene ricordare,
appartengono a un passato non tanto

lontano.
Credo che una funzione possibile per
chi, come noi, continua ad agire nell&#39;am-
bito dellla ricerca estetica _ pur nei
limiti operativi propri di questo siste-
ma di organizzazione sociale -_ possa es-
sere quello di operare nel tentativo di
tenere in vita la capacità dell&#39;uomo di
adempiere all&#39;appagamento di una sua
necessità fondamentale. Necessità di pren-
dere coscienza della realtà anche in una
dimensione che la ideologia utilitaristica
borghese non tende certo ad ampli�care,
ma semmai ad amputare, sopprimere o sur-
rogare, come&#39; non conforme ai suoi mo-
delli di comportamento.
Marx: << ...il senso costretto dal rozzo bi-
sogno pratico ha anche soltanto una sen-
sibilità limitata. L&#39;uomo assorbito da

cure, bisognoso, non ha sensi per lo spet-
tacolo più bello. Il mercante di minerali
vede solo il loro valore mercantile, non
la bellezza e la peculiare natura del mi-
nerale. Dunque si richiede 1l&#39;oggettivazio-
ne dell&#39;ente umano, e sotto l&#39;aspetto teo-
rico e sotto quello pratico, tanto per
rendere umani i sensi dell&#39;uomo che per
creare la sensibilità umana corrisponden-
te all�intera ricchezza della essenza del-
l&#39;uomo e della natura :>. ,
Le equazioni arte come tecnica, arte co-
me politica, sono credo in ultima analisi
«l&#39;espressione di una volontà repressiva nei
confronti di questa «sensibilità umana»
che l&#39;ideologia borghese mette in atto
per occultare una dimensione della real-
tà che non gli riesce più di cofnpßendere
nel suo modello funzionale. `
Il problema che ci si pone non sta, come
dice Boriani, nel cercare invano di nuo-
cere all&#39;elefante con una puntura di spil-
lo, ma piuttosto, nell�indicare una pos-
sibilità di sopravvivenza di questa laten-
te « sensibilità umana», nella prospetti-
va utopica della sua realizzazione in una
società nella quale l&#39;uomo riuscirà ad ap-
propriarsi dell&#39;z`ntera ricchezza della sua
essenza, nella dimensione di nuove, più
« vere :: contraddizioni.

Scienza, scientismo, tecnocrazia
di Piero Raffa

Non si muove foglia che Dio non vo-
glia, così suona l�adagio. Questa volta
Dio non c°entra. Si tratta di un&#39;iniziati-
va dell&#39;editore Mazzotta, venuta a rom-
pere il ghiaccio di una cancrenosa pigri-
zia editoriale, la quale continua incredi-
bilmente a tenere l&#39;estetica scienti�ca nel-
le Malebolge in cui l&#39;aveva scagliata l�ana-
tema crociano, negando al lettore italia-
no per�no i più elementari e doverosi di-
ritti dell&#39;informazione. Il volume di cui
parlo, che raccoglie contributi di vari
autori (La scienza e Parte, 1972), è con-
cepito secondo un&#39;angolazione particolare
dell&#39;estetica scientifica, sulla quale è le-
cito avanzare non lievi riserve. Ciò non
toglie che esso sia utile per mettere final-
mentefsul tappeto, sia pure nel modo che
vedremo, un problema vitale troppo a
lungo dilazionato, e per aprire una discus-
sione su dati concreti.
Il saggio introduttivo dovuto a B. Rauen
(Breve storia delle estetiche scientifiche)
intende ragguagliarci sulla �tradizione�
degli studi più recenti presentati nei
saggi successivi. Questa tradizione è sta-
ta scelta con un criterio dichiaratamente
restrittivo, che limita l&#39;area dell&#39;esteti-
ca scientifica alle ricerche aventi per pre-
supposto la quantificazione dei fenomeni
estetici. Gli autori considerati sono Hel-

mholtz, Fechner, Lipps e Birkhoff. Non
starò a ripetere ciò che ho già detto
altra volta a proposito dell&#39;equivoco di
identificare la scientificità col concetto
di scienza esatta, e dei limiti di applica-
zione dei metodi quantitativi in estetica
(<< I discendenti di Fechner ::, NAC n. 12,
1971). Se vogliamo considerare codesta
scelta come una mera restrizione tema-
tica, non vi è nulla da obiettare. Sem-
mai sarebbe da contestare 1&#39;inclusione
di Lipps fra i padri dell&#39;estetica �esat-
ta &#39;. Tra l&#39;altro la Rauen incorre in un
errore piuttosto grave, terminologico e
concettuale, dove parla di &#39; simpatia�
(pag. 35). Qualsivoglia manuale può dir-
ci che il tipo di percezione teorizzato da
questo autore è invece Pefnpatia (Ein-
’iiblung) e che il &#39; meccanismo&#39; che la
caratterizza è Panimazione (Beseelung)
dell�oggetto percepito.
Importa innanzituto una questione di
prospettiva scientifica, che non può es-
sere passata sotto silenzio, anzi vedre-
mo che in un certo senso è il perno di
tutta la discussione. Allorché un uomo
di scienza si pone davanti alla tradizio-
ne, la prima regola che egli ritiene do-
veroso e utile osservare è la discrimina-
zione tra ciò che è vivo e ciò che è mor-
to, tanto più quando lo sviluppo della
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sua disciplina ha già operato di fatto
codesto giudizio. Nelle impostazioni di
Fechner, per prendere l�esempio più im-
portante, vi è indubbiamente un�ambi-
guità tra il presupposto normativo (la ri-
cerca del canone �obiettivo� del bello,
che egli credeva di ravvisare nella sezio-
ne aurea) e il metodo comportamentisti-
co, e vi è altresì la presunzione (e l&#39;il-
lusione) di convalidare quello con que-
sto. Alcuni anni fa uno studioso cana-
dese, D.E. Berlyne, ha sottoposto al-
l�esperimento comportamentistico la fa-
mosa sezione aurea e ne ha riportato ri-
sultanze di scarsa signi�catività (<< Scien-
ces de l�art :> n. 1-2, 1969). Segno che si
tratta di un problema di lana caprina.
Per contro liinsegnamento di Fechner&#39; è
stato fecondo nella .direzione del meto-
do comportamentistico, concepito e pra-
ticato senza presupposti normativi, che
fra l�altro in estetica sono assurdi e in-
genui. E tale insegnamento è conforme
a ciò che fanno le scienze empiriche della

cultura.
Perché, dunque, gli autori del volume han-
no puntato nella direzione opposta (quan-
titativo-normativa)? Basta leggere gli al-
tri saggi (specialmente K. Alsleben sulla
teoria dell�informazione e E.G. Camare-
ro sulla computer art) per capirlo. E si



comprende anche come, nei loro inten-
ti, il vero capostipite non sia Fechner,
bensì G.D. Birkhoff, un matematico ame-
ricano che negli anni &#39;30 coniò la for-
mula * scienti�ca &#39; del bello e con essa
�calcolò&#39; (non è una metafora) una mol-
teplicità di modelli �gurali (geometrici),
che sarebbero altrettanti esempi o ma-
trici generative per la produzione di ope-
re artistiche. Il calcolo può essere com-
piuto sia mediante la teoria dell&#39;infor-
mazione (della quale resta tuttora da
provare la pertinenza allo studio dei fe-
nomeni estetici) sia col computer. Come
si vede, qui la scienza si trasforma in
scientismo ossia nella presunzione di sur-
rogare la creazione artistica con procedi-
menti &#39; scientifici&#39;, in pratica col calcolo
quantitativo. Questa è l�estetica &#39;scienti-
�ca ° che oggi va di moda e che fa capo
a Max Bense e altri autori. E ciò spie-
ga perché gli editori comincino ad inte-
ressarsi alla cosa, mentre non si curano
di colmare i vuoti spaventosi di infor-
mazione di cui soffre la cultura italiana.
Dirò brevemente perché codesta esteti-
ca, sedicente scientifica, sia discutibile in
entrambe le sue pretese: di essere appunto
scientifica e di offrire una base valida per
la creazione artistica.
È discutibile una scienti�cità che nascon-
de un&#39;ideologia, anzi non la nasconde
perché circola per l&#39;intero volume, con
la disinvoltura propria di Candido: l�ideo-
logia razionalistica, che è poi paradossal-
mente la meta�sica dei matematici e dei
logici, i quali dovrebbero averne meno
degli altri. Ancora più paradossale è il
fatto che l&#39;estetica viene cosi retrocessa
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alla sua fase prescienti�ca, quando l&#39;arte
veniva considerata � conoscenza sensibi-
le &#39; (Baumgarten e dintorni). Da quelle
parti si trova appunto Candido, qui im-
personato da Ugo Volli (classe 1948, lau-
reato in logica), il quale mette in atto
molta buona volontà per persuaderci del-
l&#39;omologia che esisterebbe tra arte e scien-
za, tra valori estetici e matematici. L&#39;ideo-
logia si nasconde poi sotto l&#39;intenzione
apparentemente neutra di stabilire un
canone obiettivo del bello. Se non fosse
il fallimento ripetuto di questa illusio-
ne lungo l&#39;intera storia dell&#39;estetica e
dell&#39;arte, se non fossero le evidenze del
gusto ad avvertirci, sarebbe agevole ren-
dersene conto considerando il genere di
bello che ci viene proposto: il bello
appunto razionale che si trova a casa
propria nel mondo tecnologico di oggi.
Se dunque di scienza si tratta, è una
scienza asservita agli imperativi della tec-
nologia, una scienza alienata.
Questo aspetto si chiarisce meglio pas-
sando alla seconda considerazione. Si ha
un bel dire ed assicurarci che il computer
<< non è diverso in linea di principio da
un pennello :: ossia ripeterci che la mac-
china è pur sempre uno strumento del-
l&#39;uomo e che l&#39;uomo è padrone di usar-
la a suo piacimento. Proprio l&#39;estetica,
grazie alla peculiarità dei fenomeni che
studia, può far giustizia nel modo più
convincente di codesto argomento appa-
rentemente ottimistico, ma sostanzialmen-
te misti�catorio. lnvero esso occulta il
dato di fatto fondamentale che tanto le
matrici quanto il procedimento che le
elabora sono deputati della psichici-tà e

della capacità espressiva che ne dipende,
vale a dire delle qualità che fanno del-
l&#39;uomo un soggetto nel senso non spe-
culativo del termine. Gli stessi entusia-
sti della computer art avvertono oscura-
mente che ai loro congegni razionali man-
ca qualcosa che inerísce essenzialmente
alla creazione artistica, allora pensano di
introdurre nel meccanismo un fattore di
casualità. Ma tant&#39;è. Il caso è anch&#39;esso
un meccanismo, razionalizzabile con la
probabilità. E per quanti espedienti si
possano inventare, la situazione non mu-
terà, perché una volta che il soggetto
umano è stato estromesso non c&#39;è cal-
colo che possa surrogarne gli attributi.
Questa situazione ha un nome preciso:
tecnocrazia, e «Parte che ne deriva non
può chiamarsi altrimenti che arte tecno-
cratica. Candido non lo sa. Alle nostre
obiezioni replica con una scrollatina di
spalle e con un sorrisetto di sufficienza
all�indirizzo di questi &#39;umanisti &#39;, che
ancora parlano di cose antiquate come
l&#39;espressione. Purtroppo non si può man-
darlo a coltivare il suo orticello, come
fece Voltaire, perché nel mondo d&#39;oggi
il raziona-lismo ha perduto l&#39;innocuità e
Candido è diventato un tecnocrate che
scherza pericolosamente con la vita uma-
na. È il personaggio previsto da Günther
Anders, che dinnanzi alla � perfezione &#39;
della macchina prova vergogna per i
suoi &#39;imperfetti&#39; attributi umani. Se vo-
gliamo essere meno catastro�ci, diciamo
che l&#39;arte può diventare un hobby tecno-
logico. Ma è bene che si sappia quello
che perdiamo.

Autogestione e decentramento
di Giuseppe Franzoso

Faccio seguito al mio intervento compiu-
to in sede di convegno sullla costituzione
dei << Centri di documentazione :: allo sco-
po di meglio puntualizzare quanto ho
avuto modo di accennare verbalmente.
Sarà bene chiarire, come premessa, che
nel contesto del discorso artistico con-
temporaneo i «Centri di Documentazio-
ne :: rivestono un&#39;importanza di grande
peso non solo perché richiesti da arti-
sti isolati nella provincia (anche se, spes-
se volte, la situazione di << provinciali-
smo culturale :> si concreta pure nei gran-
di centri di vita artistica; non escluse
Milano, Torino, Roma) ma per autono-
ma necessità implicante varie giustifica-
zioni quali il necessario decentramento
delle unità di ricerca e la sostanziale de-
mocratizzazione del discorso informativo.
A tale proposito non vedo come possano
essere producenti le posizioni prese da
chi propugna l�esclusività ed il potenzia-

mento dei soli Centri di Documentazio-
ne già esistenti (Apollonio con Vene-
zia ad esempio) oppure la sottomissio-
ne di nuovi centri agli eternamente in-
vocati (dai politici o dai politicizzanti il
dire degli artisti) organi centrali, sia pu-
re di ordine regionale. In ogni caso si
tratta di accentramenti che, alla fine,
cristallizzano Lla situazione attuale, alla
quale si vuol invece porre rimedio, im-
pedendo la capillarità della ricerca e con-
dizionando al tempo stesso, benché a
parole lo neghino, in modo sostanziale
gli indirizzi di analisi. Evidentemente le
esperienze passate e recenti di pubblica
conduzione delle << situazioni culturali»
non hanno insegnato molto! Non è quì
questione di gestione privatistica o pub-
blica dell&#39;iniziativa, ma di << autogestio-
ne democratica» non condizionata da
scelte a priori precostituite << dall&#39;alto >>;
a tale proposito gli esempi chiarificatori
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non mancano. D&#39;altra parte, per stessa
ammissione di Nudi, le regioni hanno <<z&#39;
loro problemi da risolvere», non sono
i toccasana, «potrebbero non essere de-
mandate a loro carico le soluzioni di
<< questi :: problemi, e via via tante al-
tre cose, che non ricordo con precisione,
ma che �nirebbero per dare alla costitu-
zione dei «Centri di documentazione ::
un aspetto del tutto utopistico. Decentra-
mento, dunque, ed Autogestione sono le
basi su cui agire per giungere alla loro
realizzazione pratica. Stabilito ciò resta
a vedere quale sia la funzione da asse-
gnare a queste nuove basi di documen-
tazione informativa e culturale. Torno,
a questo punto, a ribadire quanto ho già
avuto modo di affermare, (e ciò a se-
guito delle esperienze personalmente ac-
cumulate attraverso l&#39;azione di gruppo
nel settore speci�co) la necessità, cioè,
che i centri non devono limitare la loro



azione solo in funzione di una raccolta
documentaria dei rapporti storici d&#39;azio-
ne, ma devono ampliare tale compito in-
serendosi nella ricerca quali centri attivi
ed autodeterminanti di indagine.
Pure senza disconoscere il valore testi-
moniale, particolarmente se considerata
l&#39;azione dall&#39;angolatura dalla sociologia
dell&#39;arte, di operazioni esclusivamente te-
stimoniali rapportare alle << realizzazio-
ni» dell&#39;artista, devo dire che il non con-
siderare la seconda funzione rende di-
cotomico il discorso e lo priva di quella
profondità di aggancio necessaria a ren-
derne globalle la funzionalità. L&#39;impatto
del discorso espressivo con la civiltà ha,
infatti, due aspetti; quello testimoniale
dei risultati da esso raggiunti in un dato
clima sociale e quello, non meno impor-
tante, forse di più, che considera l&#39;appor-
to che lo stesso porta al dispanarsi pro-
gressivo dei suoi modi di cultura e di
vita sociale. L&#39;uno è complementare al-
l&#39;altro. In altre parole ritengo del tutto
superfluo il solo operare in funzione
di una raccolta di cataloghi di varia pro-
venienza con Pintenzione di documenta-
re gli artisti attraverso il loro agire sem-
plicemente produttivo, senza volere in-
dagare gli apporti che lo stesso dà allo
sviluppo del discorso attivo nel rappor-
to artista-società. A questo proposito ho
avuto, anche, l&#39;impressione che gli in-
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terven-ti veri�catisi in sede di convegno
attingessero a presupposti del tutto teo-
rici e, sopratutto, non tenessero conto
dell&#39;importanza che l&#39;opinione dell&#39;arti-
sta potrebbe avere nella soluzione del
problema. Da una parte viene così a
trovarsi lo studioso, non dico il sem-
plice raccoglitore di documenti, che in-
tende analizzare l&#39;impatto dell&#39;espressio-
ne di arte a fronte del contesto sociale
e di civiltà conglobante basandosi su
una documentazione d&#39;attività che, alla
�ne, tien conto solo di quanto viene
presentato in mostre personali o nella
partecipazione a collettive, dall�altra l�ar-
tista che �nisce per agire come << termi-
ne isolato >: e con motivazioni il più delle
volte sfuggenti alIl&#39;analisi «a posteriori ::.
Un discorso fatalmente frazionato e con-
dotto a << parti separate» che non può
avere nessun signi�cato seriamente docu-
mentario. Mi pare, invece, che una do-
cumentazione attiva, utile all&#39;instaurazio-
ne di rapporti fra artista e artista e, so-
pratutto, fra artisti e pubblico, o, se
vogliamo, fra artisti e società, la si pos-
sa avere solamente quando il critico e
l&#39;artista si riuniscono in una sintesi di
proposte-ricerche tendenti a documenta-
re gli apporti che un&#39;azione dà allo svi-
luppo di un dato problema, nel caso
nostro l�apporto del discorso artistico

Se Sparta piange...
di Francesco Vincitorio

In attesa di ulteriori interventi al no-
stro dibattito (piacerebbe conoscere spe-
cialmente il parere dei << sindacalisti ::),
non sarà forse inopportuno vedere cosa
sta succedendo in casa altrui, a propo-
sito di << abbellimento :: di edi�ci pub-
blici. Esaminando, per esempio, in bre-
ve, la situazione francese dove, proprio
in questi giorni, è scoppiato un serra-
to dibattito, a seguito dell&#39;imminente va-
ro della riforma della legge del 1% (in
Francia la percentuale è questa), annun-
ciato da M. Jacques Duhamel. Già tre-
dici anni fa, Andrè Malraux aveva no-
minato un&#39;apposita commissione di stu-
dio ma le cose sono andate per le lun-
ghe, specie per le resistenze degli arti-
sti. Anche questa volta, come ha riferi-
to Le Figaro, « una profonda inquietu-
dine agita gli ambienti artistici». Soprat-
tutto gli artisti << pro’errionnels der Arts
grapbiques et plastique: ::, che non hanno
mancato di lamentarsi in una apposita
conferenza-stampa, presso la Confedera-
tiom de: travailleurr intellectuels.
Ma prima di queste << doglianze e timo-

ri» vediamo quali sono le principali mo-
di�che previste: 1) assegnare una parte
dell&#39;importo derivante dalla legge del
1% all&#39;enz1ironnement végétal>:; 2) co-
stituire un fondo per l&#39;acquisto di opere
d&#39;arte già esistenti.
Cosa obiettano questi artisti? 1) <<L&#39;en-
zzironnement 11égétal:> non deve essere
creato a scapito di << un art monumental
intégré dans l&#39;arcbz&#39;tecture ::, come espli-
citamente specificato nella legge istitu-
tiva del 1%; 2) l&#39;acquisto di opere d�ar-
te già esistenti contraddice anch&#39;essa allo
spirito della legge e desta non poche
preoccupazioni per la sua pratica appli-
cazione. Inoltre gli artisti lamentano che:
1) l°ambiguità del testo della riforma
tende a creare una discriminazione a dan-
no degli artisti « �gurativi ::, favorendo
<< l&#39;estrema avanguardia :>; 2) la commis-
sione per la ripartizione dei fondi è com-
posta in modo non equo (su dodici mem-
bri, solo tre _ un pittore, uno scultore
e un critico d�arte _ sono designati da
organismi professionali, mentre gli al-
tri appartengono all�amministrazione pub-
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inserito nel contesto dello sviluppo glo-
bale della società, onde trarne esperienza
trasmissibile agli altri al �ne di arricchi-
re le esperienze comuni. Solo attraverso
tali azioni attive e di gruppo è possi-
bile dare forma pratica ad organismi vi-
tali e raggiungere documentazioni ric-
che di agganci interattivi; per il resto
bastano, e lo si è riconosciuto negli scrit-
ti che hanno fatto da premessa al con-
vegno, buone enciclopedie ed aggiornate
biblioteche. Troppo spesso, se non sem-
pre, lo studioso, il documentarista, di-
mentica che la prima parte attiva nel
rapporto arte-società è l&#39;artista stesso e
che ogni analisi testimoniale va fatta te-
nendo conto delle sue intenzioni; tutto
il resto può costituire << ipotesi :>, maga-
ri ben congegnata, ma solo ipotesi che
alla fine può essere ri�utata, come spes-
so accade, dall&#39;operatore principale. Ma
quando l&#39;artista, attraverso la partecipa-
zione diretta e rivelatrice delle intenzio-
ni di base, diventa il �lo conduttore del-
l°inchiesta, quindi della documentazione
trasmissibile nel tempo e nello spazio,
ecco che l&#39;esperienza dell&#39;uno diviene
esperienza del tutto. Solo in tale caso i
« Centri di documentazione :: potranno as-
solvere ad un compito attivo e di svincolo
dai legami che ancor oggi comprimono e
codi�cano i valori dell&#39;arte.

blica o vengono scelti da questa); 3) le
procedure amministrative sono lunghis-
sime e perciò l&#39;attuale iter dovrebbe es-
sere semplificato e accelerato (spesso, og-
gi, dura due anni e ciò spiega il disinte-
resse degli architetti e delle autorità mu-
nicipali per questa legge).
Senza, naturalmente, entrare nel merito
delle varie questioni, se si confronta que-
sta situazione francese con la nostra,
verrebbe voglia di dire: se Sparta pian-
ge... Ma andrebbe pure detto che, per
lo meno, là se ne discute animatamente
e i giornali forniscono ampie informazio-
ni su queste discussioni. Da noi, &#39;la leg-
ge del 2% sembra uno stagno.
Di recente ci è capitato di sentirci accu-
sare da un autorevole sindacalista, di «par-
larne troppo ::. Per sovramercato il no-
stro interlocutore ha soggiunto ::: « a for-
za di lamentarci, andrà a finire che ridur-
ranno la percentuale». Si sarebbe ten-
tati di concludere che, soffocando qual-
siasi discussione, certa gente, in sostan-
za, salva il proprio tornaconto.



Italia

Ascoli Piceno

Antonio Fomez

Già Umberto Eco ha tentato una multi-
lettura dell�opera recente di Fomez e
per ciascuna di esse ha trovato una ri-
sposta plausibile. Ha ipotizzato che que-
sti quadri-oggetto in cui appaiono a ri-
lievo, come in certi plasticci scenogra�-
ci, e bamboline e soldatini e piccoli carri
armati in un rapporto ambiguo e atem-
porale oppure bamboline librate su scale
impossibili, da acrobati, oppure ancora
minuscole �gure mescolate con oggetti
di gusto crepuscolare (come potrebbero
essere una �nta rosa o il calco trompe-
l&#39;oeil di un frutto) potrebbero essere,
indifferentemente: a) nonsense: figurali;
b) racconti stereotipi di certa cronaca con-
temporanea non edi�cante; c) storie me-
lodrammatiche (micro-storie, secondo la
de�nizione di Vincitorio), con un pizzico
di cattiveria; d) quintessenza delle cru-
deltà d°ogni tempo, ma senza alcuna col-
locazione storica precisa. Sembra, ce lo
dice lo stesso Eco, che Fomez non abbia
ri�utato questo possibilismo interpreta-
tivo. Forse per questo l�illustre massme-
diologo può concludere: << Ma è dove-
roso aggiungere che -tutte sono anche
sbagliate. Tutte conducono ad una con-
traddizione; o terminano nella constata-
zione che l&#39;arte è una cosa cattiva che
inganna gli uomini, e allora la si faccia
pure ma sapendo che non c&#39;è scusa; o
conducono alla domanda « ma allora per-
ché vuoi fare dell°arte? >>; o menano alla
conclusione che non bisogna proprio e
assolutamente farne più. Il bello è che
probabilmente non esiste più una ri-
sposta contraddittoria :>. Dal che appare
evidente come sia possibile arrivare ad
un giudizio assolutistico subordinando la
sincerità dell&#39;artista, a meno che _ ipo-
tesi da non sottovalutare _ Eco non
abbia voluto rifugiarsi in corner, con
la sua consueta eleganza, rispolverando
il vecchio refrain della morte dell�arte:
un decesso provocato stavolta non dalle
esiziali contraddizioni che si agitano al-
l�interno del mondo artistico, bensì dalla
univocità _ che si presume drasticamen-
te negativa _ del giudizio che esse po-
stulano. Penso -che, tutto sommato, Fo-
mez sarà lieto di aver provocato un ver-
detto così pesante, dato che anche lui,
su un altro versante, più o meno, è giun-
to alle medesime conclusioni. Alcune ope-
re realizzate da questo artista tra il 1963
e il 1967, di cui sono esposti alcuni
esempi all&#39;ascolana Galleria << 8 G ::, mo-
strano che la « sobillazione » critica che
altri promuovono sul piano più propria-
mente della ricerca semantica, Fomez l�ha
tentata reinventando, dopo averla inqui-
nata (o, a seconda dei casi, deputata),
certa cartellonistica pubblicitaria di spac-

A. Fomez: Moon: blues number 1.

cio corrente, �no a feticizzarla, con un
procedimento di combine-painting, in sua-
sive escogitazioni a doppio taglio, che
nei caroselli televisivi hanno trovato una
possibilità di applicazione praticamente
senza confini, se si fa eccezione per i ta-
bù previsti dal codice della censura. Con
questi precedenti alle spalle non sarà
difficile sceverare tra le molte chiavi di
lettura dell&#39;opera recente di Fomez, di
cui si è dato sopra uno specchio dimo-
strativo, quella che con maggiore credi-
bilità ponga in essere una problematica
legata agli aspetti più usuali della socie-
tà contemporanea. Il Fomez << impegna-
to >>, che Eco sembra riguardare come
un raro esemplare di fauna artistica, è
quello che ne esce in modo meno nebu-
loso, in quanto è colui che dopo aver
interferito nei clichés della comunicazio-
ne di massa, particolarmente di quella
destinata alla allegra follia consumisti-
ca, mostra ora i risvolti inquietanti di
un altro tipo di comunicazione: quella
che in un ambito ideologico-culturale ha
all&#39;altra estremità il persuasore, di giorno
in giorno sempre meno occulto e sempre
un poco più palese. A ben guardare, le
epoche di depressione ciclica dell&#39;umani-
tà hanno avuto sempre inizio con la de-
bilitazione della coscienza collettiva.

Carlo Melloni

Bari

Umberto Baldassarre

La mostra allestita al &#39; Centro 6&#39; confer-
ma ancora una volta la vigile attenzione
con la quale U. Baldassarre segue alcuni
settori della vicenda artistica contempo-
ranea, entro la quale si inserisce di vol-
ta in volta con contributi di notevole in-
teresse. Sarei tentata di definire un po&#39;
scherzosamente il complesso delle opere
esposte come una << apoteosi del punto
e della linea», ma non vorrei dispiace-
re a Giulio Paolini venuto a Bari di
recente a presentare il suo show alla
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galleria Bonomo. Allora niente de�nizio-
ni per questa mostra che al di là di
ogni formula, articola assai agevolmente
il suo discorso. Su una parete della gal-
leria sono allineati bianchi fogli da di-
segno, nel cui campo nettamente deli-
mitato i punti segnati col pennarello, con-
�gurano degli insiemi esaltati da movi-
mento centrifugo. Al centro, una situa-
zione spaziale, solo apparentemente di
marca pierfrancescana, vede il �lo a piom-
bo scendere dal soffitto sul bianco qua-
drato dell�hic et nunc. L&#39;altra parte della
rassegna propone una serie di quadri-
divertissement, dove brevi tratti di li-
nea costruiscono la &#39;busta underground &#39;,
il reticolo pitagorico svuotato dei nume-
ri, ecc. L�antico rigore optical, la lucida
geometria che erano la costante delle
precedenti personali del Baldassarre, so-
no ormai soltanto un ricordo, dal mo-
mento che il rapporto dialettico instau-
rato all&#39;interno delle varie proposte, sem-
bra&#39; postulare l°esigenza di un nuovo lin-
guaggio volto a superare con coerente
unità la fase evolutiva attraversata dal-
l�autore nell:ambito della presente signi-
�cativa ricerca.

Rosa Maria Mzmzionmz

Brescia

Roberto Barni

Le più recenti opere di Barni (1970-1972)
esposte alla Galleria di Porta Pile, pro-
pongono, senza alcun dubbio di sorta,
il problema dello spazio; problema che,
peraltro, aveva interessato questo giova-
ne artista già alcuni anni fa, possiamo di-
re dalle sue prime immagini di quei gran-
di ombrelli campiti su fondi azzurri del
1967. E, del resto, anche i più recenti
<< piani :: che l&#39;ar¬tista propone sono ricol-
legabili al problema dello spazio, inteso,
�no a pochi anni fa come una « crea-
zione (creatura, illusione, impostura) men-
tale >:. È quindi sviluppando questa pos-
sibilità spaziale, che vedremo più sotto
di de�nire, che l&#39;artista è venuto svilup-
pando il suo discorso. Parallelamente,
anche gli oggetti sono venuti via via
sempli�candosi per ridursi, allo stato at-
tuale, a lamine metalliche, a catene, a
frammenti metallici di tubi, o a piani,
simili a frammenti di lamiera della no-
stra civiltà tecnologica. E se da una parte
l�oggetto è venuto sempli�candosi nel
quotidiano reperto tecnologico, anche la
sua pittura, i suoi colori così vivi, si
sono smorzati, riducendosi anch&#39;essi a
frammento archeologico moderno: sono
pitture al minio che << traducono :: lette-
ralmente il colore delle sbarrette metalli-
che rappresentate. Come possiamo, dun-
que, uni�care questo contesto di spazio-
oggetto? In che senso, dunque, possia-
mo leggere questa operazione visiva che,
come appare chiaramente, ri�uta l&#39;utiliz-
zazione « diretta» del frammento, pur
cercandone il rilievo più oggettivo pos-



sibile? Crediamo che le ragioni « a mon-
te :: (e partiamo da questo ultimo pun-
to), siano proprio nel «fare pittura»,
senza, ovviamente, l&#39;aulicità del termi-
ne, ma, semplicemente, utilizzando un
mezzo che la tradizione ci ha traman-
dato. E questo, da una parte, giusti-
�ca l&#39;oggettività dell&#39;immagine e la sua
realizzazione coi mezzi tradizionali; dal-
l&#39;altra giusti�ca questa evoluzione dello
spazio, che si è andato via via rarefacen-
dosi, che di opera in opera è diventato
scopertamente «illusione >>, proprio come
è «illusione» lo spazio figurativo (né qui
mette conto di ricordare i vari primo o
secondo piano e l&#39;illusorietà della pro-
spettiva aurea). Il reperto tecnologico
semplice, proprio nella sua semplicità,
è quello che meglio si presta per questa
utilizzazione; del resto, il piano di Bar-
ni (« concavo-convesso :>) altro non è
che una possibilità espressiva all&#39;interno
di questo stesso illusorio spazio, senza
di che, appunto, altro non sarebbe che
una reale, semplicissima, lamiera qua-
drangolare. Assistiamo dunque, da una
parte all&#39;elaborazione figurativa dei dati
« op ::, utilizzazione non già per scoprire
una modulazione visiva, ma applicata,
concretamente, ad un oggetto; dall&#39;altra
al recupero ancora dell&#39;oggetto in una
assolutizzazione completa: il reperto tec-
nologico rimane l&#39;oggetto da presentare
nella sua totalità ed interezza, rispettan-
done, al limite, gli stessi dati tecnologici
(per es. il minio come colore). E qui,

U. Baldassarre: Hic et mmc, 1972.

inserendosi nel gioco formale che della
pop europea tiene gradatamente conto,
possiamo, in iscorcio, richiamare proprio
il valore di vocabolo che questi oggetti
vengono a riassumere; non più inseriti in
un contesto narrativo di natura sociale o
letteraria, ecc., questi frammenti riassumo-
no il valore emblematico e magico dell�og-
getto «in sè per noi», secondo la defini-
zione di Barthes: sono concreti frammenti
del reale che acquistano un nuovo valore,
sia perchè staccati dal loro contesto quo-
tidiano, sia perchè inseriti in un nuovo
contesto formale. Questa operazione «li-
beratoria» ci sembra oggi giunta ad un
momento di nuova evoluzione; gli ulti-
mi disegni di Barni sembrano infatti
indicare un nuovo momento narrativo
(presente già, del resto, negli ombrelli).
Ora questi piani sono inseriti in ambien-
ti del paesaggio; un paesaggio scabro,
essenziale, indicato quà e là da pochi
frammenti vegetali; sono i piani che
ripercorrono nel momento narrativo le
formulazioni. della minimal art; è una
ristrutturazione di un nuovo paesaggio
compresente al dato tecnologico << puro ::.
Dall&#39;altra, questa operazione sta portan-
do Barni all&#39;essenzialità esecutiva che
preclude anche la presenza del colore:
sono le cataste dei piani grigiastri in
cui la lezione «op :: è ulteriormente
riassorbita e riproposta in modo �gura-
tivo. Abbiamo lasciato il problema della
sostituzione del frammento reale alla
�nzione pittorica: nelle ragioni << a mon-

R. Barni: Dipinto.
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te :: che ipotizzavamo per Barni, c&#39;è, im-
plicitamente, la risposta a questo quesito
(caso che, solo raramente, è veri�cabile
nelle sue opere); come, implicitamente,
è una risposta anche al fare, all&#39;agire,
come << alternativa :> alla soluzione pit-
torica di una rappresentazione del reale.

Mauro Corradini

Ferrara

Gabriella Benedini

Il nucleo pulsante della vita è il tema
continuo della ricerca di Gabriella Be-
nedini; da anni ormai la pittrice opera
a contatto di respiro con il tessuto vi-
bratile che racchiude il mistero dell�ori-
gine dell&#39;uomo: è una esplorazione as-
sidua e silenziosa, condotta con rigoro-
sa concentrazione mentale. Una testimo-
nianza compiuta di questa intensa rico-
gnizione è stata offerta nella mostra al-
lestita al Centro attività visive di palazzo
dei Diamanti a Ferrara, dove sono stati
esposti in lineare sequenza dipinti, di-
segni, progetti e sculture, sul motivo uni-
co della nascita organica dell&#39;uon1o. La
forma primigenia, quindi, scaturisce dal-
la operazione linguistica della Benedini
con la chiarezza dimostrativa di una strut-
tura sottoposta ad atto chirurgico; l&#39;im-
magine discopre senza veli i segreti av-
volti nella capsula trasparente e discio-
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G. Benedini: Embrione, 1971.

glie qualsiasi suggestione letteraria sul
mito antico del grembo e della madre.
Nel tempo dell&#39;immaginazione progetta-
ta non sono concessi veli di attesa alle
ragioni di una proposta estetica, e Ga-
briella Benedini affonda il bisturi nella
zona oscura dell�embrione, recide tutta
la trama delle implicazioni volubili per
individuare il germe che è il polo positi-
vo della vita. Da questa operazione, svol-
ta all&#39;insegna dell�efficienza scientifica, af-
�orano i dipinti, i disegni, i progetti, le
sculture, legati fra loro da una organica
pulsazione espressiva. Qui si rivela la
qualità individuante della ricerca: le im-
magini come le espansioni plastiche rac-
chiudono una ambiguità semantica che
costringe il visitatore ad un rapporto atti-
vo, quale che sia la sua disposizione psi-
chica. Lungo il percorso dell&#39;esposizione
allestita a palazzo dei Diamanti si sono
registrate le fasi interne dell&#39;intero pro-
cesso: dai progetti sviluppati con punti-
glioso ordine mentale, alle composizio-
ni distribuite in levigate stesure, e in-
fine alla raffigurazione plastica del quo-
tidiano mistero della vita: una realtà
tattile e visiva dacogliere a contatto di
respiro.

Ginnni Cnwzzzini

Firenze

Ferruccio Bortoluzzi

La galleria << Il Fiore :> espone collages
e serigra�e di Bortoluzzi. È un Borto-
luzzi inedito, almeno per Firenze, dove
si ricordano ancora altre due mostre per-
sonali nel &#39;64 e nel �68 e in cui egli
si presentava con i suoi tipici quadri-
oggetto di sapore vagamente new dada.
E a questi quadri precedenti credo ci
si debba rifare per ben comprendere que-
sta ultima mostra �orentina che, dicia-
molo subito, si pone come risultato di
un coerente processo evolutivo. In quei
quadri l&#39;operazione si realizzava con la
sovrapposizione di due componenti essen-
ziali, quella materica e quella struttura-
le, e ambedue queste categorie erano

intese in maniera molto singolare. L&#39;uso
<< materico :> di certi supporti serviva a
Bortoluzzi per caricare di drammaticità
i simboli del suo discorso etico e più
chiaramente manifesto, il processo strut-
turante era meno evidente ma ne costi-
tuiva l&#39;aspetto più pregnante e impor-
tante e anche quello più indicativo sul-
l�operazione artistica di questo pittore.
Ciò che poteva sembrare la presentazio-
ne di antiche entità oggettuali rifuse e
armonizzate dal tempo e dagli agenti
atmosferici (legni tarlati ed erosi, ferri
contorti e rugginosi ecc.) in un�organiz-
zazione casuale e naturale, in realtà era
l&#39;espressione di un intervento disturbato-
re, la volontà di rompere un equilibrio
e il ricostituirlo sulla base di una deter-
minazione cosciente e creatrice. L&#39;opera-
zione era mimetizzata, gli oggetti fusi e
amalgamati con sabbia sembravano arri-
varci direttamente da una spiaggia senza
tempo, con tutte le implicazione emotive
conseguenti e i simboli parlavano perciò
con voce più perentoria. Questi collages,
direi che conservano il discorso fonda-
mentale di Bortoluzzi: quello di rompe-
re uno schema precostituito per realiz-
zarne uno nuovo che contenga però le
ragioni dell&#39;uomo, il gusto del gioco, an-
che se amaro, del mescolare le carte per
vedere che cosa ne può venir fuori; in-
somma la curiosità di colui che vuol guar-
dare e tenere gli occhi aperti, anche quan-
do ciò comporta il rischio di essere coin-

R. Guarneri: 4 rettangoli, 1971.
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volti nell&#39;avventura dell&#39;« apprentì sor-
cier ::. Proprio questa curiosità alchemi-
ca e la consapevolezza di quanto dipenda
Fintelligenza delle cose dal modo in cui
le carte del linguaggio son disposte, ca-
ratterizzano il discorso di Bortoluzzi, che
in questi ultimi lavori si rende più chia-
ro ed essenziale per l�aver escluso ogni
rumore di fondo e ricondotto il gioco
nei suoi termini essenziali: una struttura
distrutta e ricomposta altrimenti con i
soliti termini, ma in cui l&#39;equilibrio de-
rivato conserva il senso doloroso nel
ricordo del trauma vissuto; in fondo la
metafora di ogni accadimento umano,
di ogni modificazione di una qualsiasi
forma.

Carlo Cioni

Genova

Riccairdo Guarne ri

Guarnieri espone alla galleria la Polena
un gruppo di quadri realizzati negli ul-
timi due anni. È ormai molto tempo (dal
1962) che Guarnieri va facendo un di-
scorso personalissimo e nello stesso tem-
po implicato nei problemi più vivi e at-
tuali che la cultura figurativa e no va
via via focalizzando con particolare in-
teresse; c&#39;è tuttavia nel suo mondo pit-
torico una condizione mentale a livello
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G. Pardi: Architettura, 1972. G. Uncini: Cloaca Massima, 1970.

di sensibilità biologica e anche di scelta _ ~Uncini. Carrino rileva moduli semplici,
consapevole che prevale su tutte le altre Mlla�� quasi primari, e con essi propone una
possibili: guardare e leggere questi qua- molteplicità di soluzioni che, al di là
dri signi�ca esserne coinvolti subito e P tt del momento drammatico della rottura,
prendere poi coscienza di un universo _ roge O _ _ riconducono sempre ad una proposta
particolare della mente, quello che gli `I`l&#39;ì1IBl^V8I`|&#39;E0 6 \f8l"|f 103 di staticità. C&#39;è qualcosa di saldamente
orientali usano de�nire il << mondo delle barbarico ed essenziale nelle sue costru-: ¢ 1 7\ &#39; &#39; . » : : 1 :apparenze ::. Non si tratta di un ragiona- C 0, _2 11101110 010110 5011111110 011 C2111110, zioni, la convinzione che al di là di qual-
mento rigoroso che potrebbe anche sca- P2101, 5P2g111110 0_ 111101111, 0SP11210 110112 siasi lacerazione, ogni forma si ricom-
turire dall&#39;aiirontare il problema con i S212 (10110 C211211<11, 11112 10110101122 0110 pone e ritrova la sua indistruttibile in-
mezzi sia pur discutibili della �loso�a S1 V2 S¬I11{_>1&#39;¬ più _d¬11I1¬211d0 I1¬11&#39;21T1b1~ tegrità. Più mediato appare il discorso
tradizionale, ma di un&#39;atteggiamento esi- 10 010112 g10V2110 1100102- U112 10110101122 di Uncini che si ricollega a sollecitazio-
stenziale, un modo di guardare i feno- 001108212 8110112010010 21 111011101111 21&#39;C111j ni storiche o forse a quel preciso mo-
meni e le cose che deriva più da una 10111112~21111If101110, 2110 21121151 S111_l111l1&#39;211 mento di concretezza e di eternità che
maturazione spirituale che dalla dedu- 0, &#39;1111g111S1102111¬1110: 21 C0S&#39;C1&#39;11111V1S1110 _0 fu il classicismo romano. Solo che egli
zione razionale. Le immagini sono �si- 21 R2Z1011211S1110 11011C1&#39;1_é 211¬ 10001111 11- ne ri�uta la parte aulica per scandaglia-
camente de�nite, ma la particolare tec- 0010110 811116 1011110 P11111211¬- E_SS2 1¬11~ re il tessuto minore, quello più concre-
nica con cui sono realizzate determina C10 2 0011112990151, 0 P111 S¬I11P110¬I1101110 to e opaco, comune solo agli uomini e
un continuum di fondo in cui, a mio 2_ 011V01S1�021S1, <12 111110 11110110 PIOPOS10 non agli dei, &#39;dell*edilizia minore, ele-
avviso, è da individuare la vera strut- 11C111111V_0, 0_<-11 11032210110 20111102 C11 0111 mento quali�cante di un&#39;epoca che ope-
tura portante; una struttura pulsante e 1&#39;¬S¬mp1o più esplicito è l&#39;<< arte pove- rerà ampiamente nel territorio per ren-
mutevole costituita dalla trama �ttissima 12» 0_ 111¬g1í0 16 S110 _C1¬11V2Z10I11 111111110 derlo possibile a tutti. Il mattone, che
di minuti segni di gra�te. Il meccanismo 0110, 1111111211010 10 5110011100 410112110, 50110 è divenuto la cellula determinante del
della percezione vi è coinvolto nella con- 21111110 01111_21_ 211°0gg0110 0_ a&#39;11&#39;a1I10 gra- suo ultimo discorso, si compone in ele-
dizione originaria esprimibile nel << con- 111110, 21 11I11110_<10_11,01111011S1110- 11 11PQ menti comuni, di elementare progetta-
cetto di campo :> e l�attenzione° si sposta C11 1100102 111 0111 S1_0011002110_g11 2111511 zione, ma proprio per questo non can-
dalliimmagine realizzata a quelle impli- 0SP_0Sf1 tende a d0f11111_0 0?110011112Z1011211, cellabili. Più complesso il discorso di
cite che dalle forze originarie potrebbe- 11011110110 001101010 0: 111 11901051, 111 21112- Spagnulo. Nella mostra appaiono due
ro scaturire; insomma, al limite, non so- g0111§1110 C011 1 V21011 (10112 SOCí¬1å 21102- momenti della sua ricerca, l&#39;uno vitali-
no le immagini al centro focale di que- 10, S1_P10P0110 001110 1111 C_11S¬g110 _1110p1<_J0, stico, che sprigiona nello spazio un&#39;ener-
sta pittura, ma la intelligenza del realiz- C11P1010Z10I1¬. U11aSC¬11� d1p0§111V11å 0111111- gia incontenibile, di affermazione, l&#39;al-
zarsi di queste; il sensorio ne è interes- <1_1: 12 110g2Z10110 C101 111110 01111150, 1111 P2- tro, quello delle grandi strutture, che ar-
sato di passaggio per diventare subito 2101110 10111211V0 C11 110051111110 10 1011110 ticola più meditatamente tale forza, la
dopo processo esclusivo di una avven- C101 10g100 6 del 1221011216 6, 111 definì- piega a un disegno preciso senza privarla
tura mentale. Una pittura che in un cer- tiva, la speranza non&#39; perduta e la si- della sua ragione che è sempre un&#39;ipote-
to senso nega se stessa o quella parte 01110222 0110, 2101112 1111-111 111011101110 S10- si di libertà. Da queste due componen-
di sé che si interessa al mondo delle 1100 001111180 0 1`¬g1¬SS1V0, 21110 ¬11¬Ig1¬ ti, in continua tensione tra loro, nasce
«forme reali ::. Un°atteggiamento esisten- e ragioni costituiranno una nuova pos- sicuramente quella sua tendenza alle
ziale, dicevo, che coglie la vita non nel sibile dimensione. Se questa è la linea grandi dimensioni che fondono, attra-
suo realizzarsi e definirsi, ma a monte, di riC¬rCa Comune ai quattro artisti, e verso un processo di sublimazione, forza
nelle forze che tale processo provocano l&#39;ideologia che a essa sottende, ci sem- e razionalità. In Pardi invece il proble-
e continuamente mutano, in un gioco bra giusto affrontare le particolarità che ma è la costruzione di uno spazio che
esperito in una dimensione che non sop- li di�erenziano ad alcuni livelli. Esiste un taglia alle radici i disegni consueti, il
porta forme o vestiti contingenti, ma a primo spartiacque che separa il loro logorio della tradizione. Le sue sono scul-
cui le forme, con un caratteristico pro- lavoro in due parti: da un canto la li- ture assai vicine al progetto architetto-
cesso linguistico-simbolico, possono an- nea attiva di Spagnulo e di Pardi, dal- nico o meglio di ambiente. Lo sviluppo
che rimandare. l&#39;altro quella statica, di assunzione non orizzontale, la sua articolazione che ri-

Carlo Cioni dialettica di un simbolo, di Carrino e �uta il particolare per de�nire con ra-
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N. Carrino: Costruttivo 1-71, 1971.

pida abbreviazione uno spazio consuma-
bile, sono indicativi in questo senso.
E vi è evidente, nella chiarezza e nel-
l&#39;enei-gia, una scelta di classicità pro-
posta, in senso attentivo, all°uomo con-
temporaneo. Una mostra, nella sostan-
za, ricca di sollecitazioni e di proposte,
a cui nuoce sicuramente lo spazio chiu-
so. Poiché le sculture che vi appaiono
ri�utano la determinazione ed avrebbe-
ro trovato ben altra esplicazione in cam-
po aperto. Lo testimoniano le due scul-
ture di Spagnulo collocate nel cortile
di Palazzo Reale che definiscono, rinno-
vandola e stravolgendola, una dimensio-
ne troppo consueta.

Aurelio Natali

Luigi Veronesi
Mondrian ha chiamato un suo quadro
Boogie Woogie: la scelta del titolo non
è casuale; quando la pittura si è libera-
ta dal contenuto per diventare astratta
ha scoperto la propria affinità con la
musica che, con percorso parallelo, si
è sfrondata dalle tracce impressionistico-
descrittive assunte dal Romanticismo in
poi. Goethe afferma che la pittura do-
vrebbe avere il proprio basso continuo;
Kandinsky definisce profetica questa affer-
mazione e nei suoi scritti didattici at-
tinge largamente alla terminologia e ai
parametri compositivi musicali (la linea
più sottile rappresenta un suono asso-
luto... il bianco e il nero sono colori
silenziosi... accumulando punti in misu-
ra sempre crescente si sviluppa su una
super�ce una tempesta di suoni...). Va-
riamente sviluppata dalle avanguardie
internazionali, questa poetica ha avuto
in Italia da Luigi Veronesi un preciso
e originale contributo. Nel 1936 egli
eseguiva << 14 variazioni di un tema pit-
torico :: (elementi geometrici, 7 come
le note musicali, disposti in 14 modi di-
versi); ad esse si ispirava Riccardo Mali-
piero nel 1938 per comporre « 14 varia-

G. Spagnulo: Gioco,

zioni musicali :>. Il concetto di «varia-
zione :: resterà sempre presente nella pro-
duzione di Veronesi il quale non intra-
prende mai un dipinto alla volta; scelto
il tema, la prima fase consiste nello svi-
lupparlo secondo i principi dell&#39;armonia
ovvero del contrappunto progettando sul-
la carta una serie di otto o dieci opere
che risultano così legate fra -loro da un
ritmo unitario. Lo spazio come struttu-
ra visiva per lui deve essere «in pro-
gress ::. Per raggiungere questa cineti-
cità calcolata ed armonica si è servito fra
il 1938 e il 1944 anche del cinema. A1
concetto di variazione pittorica è tuttora
fedele e lo ha anzi sviluppato fino alle
ultime conseguenze, �no a sganciarsi dal-
le forme geometriche chiuse per studiare
le possibilità compositive o�erte dalle
curve paraboliche e dalle sinusoidi, come
si è potuto vedere negli oli recenti espo-
sti alla galleria Milano. Queste ricerche
in senso musicale hanno avuto anche un
altro esito più analitico e tecnologico che
ci è stato presentato contemporaneamen-
te allo Studio Marconi. Veronesi ha cal-
colato che fra sette colori individuati nel-
lo spettro vi sono, secondo la scala ascen-
dente delle lunghezze d&#39;onda, rapporti
uguali a quelli esistenti fra nota e nota
nella scala discendente delle vibrazioni
sonore, e ha assunto questi dati come
ipotesi di lavoro. L&#39;apparecchio che at-
traverso dei separatori di frequenza, da
Veronesi modificati in base alle sue esi-
genze, trasforma la musica in macchie
colorate in movimento su un grande scher-
mo; i lunghi rotoli di visualizzazione cro-
matica su cui Veronesi ha trascritto le
note di alcuni celebri spartiti, sono il
risultato di questi studi e si allineano
con precedenti tentativi di altri artisti
che ugualmente cercarono di evadere dai
limiti della propria forma espressiva. Nel
&#39;500 Arcimboldi utopizzava simile pos-
sibilità di esperimenti; padre Castel nel
700 aveva inventato il << clavicembalo
oculare ::, solo per la gioia degli occhi;
ora c&#39;è Nicolas Schöffer e il suo << mu-
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sicoscopio :: a tastiera elettronica. Nella
storia dello spettacolo, da Gordon Graig
alla messa in scena del Feu d&#39;arti�ce di
Strawinsky realizzata da Giacomo Balla
(su cui è utile leggere quello che ha scrit-
to Maurizio Fagiolo dell&#39;Arco) �no ai
son et Zumière, sacre rappresentazioni del
/eitscb, gli esempi di luce-colore abbinati
in modo irrealistico sarebbero moltissimi.
Ma qui vorrei sottolineare alcuni episodi
che certo costituiscono per Veronesi delle
fonti culturali. Fra il 1900 e il 1910
Skrjabin scrive il suo Prometeo, compo-
sizione sinfonica per grande orchestra or-
gano, campane, coro (che canta senza pa-
role sulla lettera A) nonché luci abba-
glianti di lampadine colorate sparse in
tutta la sala e collegate col << clavier -
lumière :> da lui inventato; egli realizza
così la sua aspirazione a un poema so-

L. Veronesi: Variabile 8. 1972.
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noro e luminoso, opera complessa e uni-
taria, senza predominanza dell&#39;uno o del-
l&#39;altro elemento; per far raggiungere «la
divina estasi :> allo spettatore, egli ha,
in precedenza, usato anche sinfonie di
profumi. Nel 1909 Arnold Schönberg ini-
zia a comporre la 1;-&#39;1;:no felice: la par-
te vocale È limitata 11 poche espressioni
verbali di un solo pcrwnaggio; la musi-
ca non segue più le parole del poeta
ma diviene, dice Schönberg, << equivocità
significante >>; il completamento del-l&#39;azio-
ne è a�idato (Strindberg docet) ai co-
lori delle luci che l&#39;autore stesso indica
nella partitura. Nel 1912 esce l&#39;almanac-
co del Blaue Reiter che contiene fra l&#39;al-
tro un saggio su Skrjabin, uno scritto di
Schönberg e una composizione scenica di
Kandinsky, Il suono giallo che al pari
de La mano felice affida ai colori delle
luci un ruolo espressionistico. Dalla tem-
perie culturale del Blaue Reiter, dall&#39;ami-
cizia fra Kandinsky, Marc e Schönberg,
dalla convinzione che il colore da solo,
senza bisogno di imitare il reale (al pari
della musica) abbia autonome possibilità
espressive, nasce l&#39;arte astratta. Al Bau-
haus, dove Kandinsky insegna dal 1922
al 1933 si tentano anche sintesi fra mu-
sica e immagine colorata. In un Bauhaus-
bücher del 1925 Alexander Laszlo pub-
blica un Preludio per piano e luci con du-
plice stesura: spartito musicale e spar-
tito delle luci; di Ludwig Hirschfeld
Mack è invece una Partitura per una
sonata coi colori. Riferimenti al lavoro
di Luigi Veronesi li rintracciamo anche
in alcuni momenti dell&#39;interesse degli
artisti del nostro tempo verso la decima
musa; la Musica ifaecoinpagnafnento per
una scena cineinatogra�ca scritta da Schön-
berg nel 1929 è puramente immaginaria
ma si rapporta alle caratteristiche del rit-
mo e del montaggio cinematogra�ci. La
volontà di concordare immagine �lmica
e sottofondo musicale ha delle punte fe-
licissime nell&#39;Alexander New/ei/&#39; di Ei-
zenatein, con musiche di Proko�ev; ov-
vero in Fantasia di Walt Disney, che
comprendeva anche una sequenza astratta
a colori (realizzata da Oskar Fischinger,
eliminata nell&#39;edizione �nale) sulla Toc-
cata e fuga di Bach. Fischinger, prima di
lasciare la Germania nazista per l&#39;Ame-
rica, aveva cercato di trasferire la per-
cezione musicale in campo visivo con
films astratti come Studien 7 e 8, Kom-
porition in Blau, Cinerytrne; in Allegret-
to opera più tarda, usava forme di qua-
drati, circoli, triangoli mossi secondo il
diagramma suggerito da una musica jazz.
Anche in Italia non sono mancate av-
venture consimili; Corrado d�Errico, nel
1934, si ispirò alla Gazza ladra di Rossini
per realizzare un film astratto. Questi
tentativi di abbinare colore e suono
avvenivano in chiave istintiva e arbitra-
ria. Nel lavoro di Veronesi invece l&#39;auto-
matismo è fornito da precise equivalen-
ze matematiche; perciò egli considera spe-
rimentazioni le << visualizzazioni cromati-
che :: e ri�uta di assumerle come parte
del suo << corpus :: pittorico. Ma sarà for-

se in virtù dello « spaesamento::, dai
formalisti russi chiamato << otstranenie»
che la musica, staccata dal suo contesto
abituale e trasferita all&#39;interno della pro-
blematica di un pittore, finisce per dar-
ci un&#39;emozione estetica che è visiva e
non più uditiva.

Silvia Danesi

En�co Caste�anì

I modi e gli intenti, anche in queste ope-
re che Castellani presenta alla Galleria
dell&#39;Ariete (tutte del 1971, tranne una
del 1966), sono quelli ormai consueti al-
l&#39;autore da oltre un decennio. Cioè da
quando, abbandonate iniziali esperienze
informali (fortemente influenzate da Pol-
lock), volle sperimentare «le possibili-
tà di una forma d&#39;arte ridotta alla se-
manticità del suo linguaggio ::, si pro-
pose di strutturare lo spazio «in modo
da renderlo percettibile e sensoriamente
fruibile ::, senza tuttavia pretendere di
modi�carlo «in maniera definitiva e ir-
reversibile ::. &#39;Nacquero così le super�-
ci monocrome (<< il più immateriali pos-
sibili ::) dove sporgenze e rientranze scan-
discono plasticamente ritmi geometrici di
massima purezza e rigore, dove la luce
è chiamata a sostenere una parte talora
determinante: le «punte» la calamita-
no, la esaltano, la spaccano; le rientran-
ze la raccolgono, la trasformano in om-
bra. Il ricorso al monocromo, agli ini-
zi degli anni sessanta, signi�cò per Ca-
stellani e per altri (siamo ai tempi di
Manzoni e di Azimuth) programmatico
disinteresse per il colore in polemica con
le intemperanze cromatiche di molti in-
formali. Il come e il perché del suo la-
voro furono presto oggetto di attenta in-
dagine critica: si individuarono in Mon-
drian (per le quantità spaziali) e in Pol-
lock (per la carica d&#39;urt_o del dripping)
i due poli del suo processo operativo, con
richiamo anche ai << velari luminosi :> di
Rothko come antecedenti << della condi-
zione spirituale propria dell&#39;arte di Ca-

E. Castellani: Super�cie argento, 1966.
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stellani :> (Lonzi); ciò nel senso, è da ri-
tenere, che di entrambi è propria la ten-
denza, pur attuata in diversissimo modo,
a dilagare oltre i limiti naturali del qua-
dro. Si fece riferimento ad alcune indi-
cazioni di Fontana e si identi�cò nel sen-
so del << continuum :> il suo vero debito
con l&#39;informale. Si sottolineò la compren-
senza nella sua opera di due elementi
essenziali: l&#39;uno geometrico, che si ma-
nifesta nel rigore delle strutture, e l&#39;al-
tro << biologico, naturalistico», rivelato
dalla « aleatorietà e ambiguità del fe-
nomeno luminoso e chiaroscurale :: (Dor-
fles). Si cercò di chiarire la posizione
particolare di Castellani nell&#39;ambito del-
l°arte programmata, insistendo sul fatto
che, pur sensibilissimo all&#39;istanza raziona-
le, risulta ancora legato a una operati-
vità di tipo intuitivo e con un sottofon-
do di «umori esistenziali :: (Menna). Dei
suoi quadri-oggetto si mise in evidenza
ora la qualità di << modulatori spaziali»
e il potere di « creare zone di attrazione ::
(Dorfles), ora la caratteristica di «luo-
ghi ideali di contemplazione >: (Lonzi),
ora la capacità di costruire «ritmi mu-
sicali :> riferibili << al pensiero pitagorico
che fonde e confonde musica e matema-
tica :: (Fagiolo). Altri (Menna) disse che
lo spazio del nostro è << spazio vissuto»
(con riguardo al dato esistenziale), non
contemplato od evocato. Ma Castellani
continuò a preoccuparsi, sopratutto, di
tener fede alle sue chiare convinzioni
di partenza, attento a tradurle in atto
con semplice e distaccata lucidità nelle
sue superfici monocrome (assai di rado
si incontrano soluzioni bicrome) anche
quando variamente le articolò (diversa-
mente proporzionando la parte piana e
quella operata, incurvandole, creando
« angolari ::, ricorrendo a simmetriche bi-
partizioni o a tripartizioni) o le sagomò
ai bordi (con modanature alla base, in
alto a guisa di cimasa, ai lati). E di
solito riuscì a non turbare, a non pre-
giudicare Pimmediatamente percepibile fe-
licità dell&#39;insieme. A testimoniare il de-
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siderio di fedeltà ai modi e agli intenti
di cui �n dall&#39;inizio si discorre, sta an-
che lo scritto di Castellani riproposto nel
catalogo di questa mostra: uno scritto
che risale al 1967, ma la cui attualità, co-
me dichiarazione di poetica, trova confer-
ma nella funzione stessa, evidentemente
esplicativa, che qui gli viene assegnata.
Eppure chi guarda le opere di oggi av-
verte che, specie in alcune, qualche cosa
è mutato; ma avverte sopratutto l°incom-
bere di possibili più decisivi mutamenti.
Avvalorano questa sensazione certe si-
nuosità e complicanze, certi sommovimen-
ti dell&#39;ordito di base, certe più ricerca-
te spezzature dei ritmi naturali, certe ac-
centuazioni e variazioni della escursione
fra punti di massima sporgenza e di mas-
sima depressione, certe sottolineature dei
luoghi e dei percorsi che la luce esalta
o adombra, portando la sollecitazione ot-
tica ben oltre i limiti consueti (di solito
Castellani afferra lentamente) fino a far-
la diventare, talvolta, provocazione ot-
tica. Le fonti luminose esterne fortemen-
te oblique (di proposito, è da ritenere)
accentuano con la loro luce radente gli
effetti chiaroscurali, creano combinazio-
ni ambiguamente preziose, in certi casi
giungono a dar vita a geometrie secon-
darie che obliterano le primarie o ad es-
se si assommano. Ma anche la lettura
delle opere a luce frontale sembra con-
fermare che per Castellani non è più pre-
minente l&#39;interesse a rispettare ad ogni
costo certi suoi canoni fondamentali: i
canoni della << progettazione minima ::,
del << minimo intervento operativo», del-
la minore alterazione possibile di talu-
ne caratteristiche fisiche della «membra-
na piana :> (elasticità e continuità spa-
ziale). Un particolare cenno merita la
<< Super�cie rosa 1971 ::, nella quale il
colore stesso « si muove ::, nel senso che
non è più compatto e uniforme: si ad-
densa sulle sporgenze, si attenua nelle
rientranze, diventa atmosferico (e non,
si badi, per effetto di luce). Queste con-
siderazioni -. suggerite da fatti << ester-
ni ::, ai quali sono tuttavia implicite ra-
gioni «interne» _ confortano l&#39;ipotesi
di una forse ancora inconsapevole tenden-
za di Castellani ad «aprire» verso la ri-
cerca di risultati più complessi, l�i=potesi
di una sopravvenuta disponibilità a più
rischiose avventure.

Vittorio Coma

Emilio Cremonesi

La rassegna S. Fedele continua il suo
programma con mostre personali di ar-
tisti non necessariamente accomunati da
una visione simile e da affinità di ricer-
ca. Ciò che tuttavia rende stimolanti que-
ste mostre è Yaffiancamento di perso-
nalità giunte a un diverso grado di chia-
rezza e di maturità nella formulazione del
loro messaggio estetico. Nel presente ca-
so, se si può affermare senza troppa in-
giustizia che il giovanissimo Flaviano
Vitali è ancora molto al di qua di quella

chiarezza di cui si diceva, bisogna rico-
noscere che fra il meno acerbo José Bar-
rias (portoghese stabilito a Milano che
fa un discorso �gurativo non privo di in-
cisività) ed Emilio Cremonesi vi è un
notevole salto di qualità in favore di
quest&#39;ultimo. Cremonesi viene ascritto,
per la tecnica del riporto fotogra�co su
tela da qualche tempo usato esclusiva-
mente, alla MEC-ART, anche se non ha
partecipato in modo esplicito a gruppi
costituiti di questo genere. Presso gli ar-
tisti della MEC-ART (come Bertini, Elio
Mariani, Tagliaferro, Di Bello), l&#39;imma-
gine, in origine quasi sempre reperita
casualmente, viene in seguito manipolata,
il più delle volte con l�utilizzazione della
tecnica del << collage ::. Il risultato, nel
caso per esempio di Bertini, è ottenuto
con l&#39;impatto creato dall&#39;incastro di ele-
menti constrastanti; in quello di Mariani,
con la riduzione di un&#39;immagine nota ad
alcuni particolari che ne fanno un per-
sonaggio (o una situazione) carica di ele-
menti inconsueti e minacciosi; di Di
Bello, con la scomposizione e la ricom-
posizione dell&#39;immagine. Attualmente, il
più ligio al fotogramma tale e quale è
Tagliaferro. Cremonesi usa l&#39;immagine
isolata (in precedenza preferiva l&#39;itera-
zione ossessiva e ritmica di una stessa
immagine): la elegge per il suo conte-
nuto simbolico ma anche per la sua evi-
denza formale. Con l&#39;apporto del colore
(aggiunto senza intenti naturalistici o
semplicemente descrittivi), a questa im-
magine viene conferita una carica lirica
che non è ravvisabile negli altri artisti
appartenenti allo stesso ambito di ricer-
ca. In un certo senso, Cremonesi si av-
vicina al concetto dell&#39;immagine colta in
una nuova dimensione temporale (immo-
bilizzata in un << tempo >: diverso che la
estrae dalla casualità quotidiana da cui
proviene) che si osserva presso artisti
svizzeri della stessa tendenza e presso
alcuni americani sviluppatisi in seno alla
<< pop-art ::, L&#39;artista, in altre parole, è
riuscito a conferire alla MEC-ART, troppo
condizionata da un discorso meccanici-
stico, e un po&#39; settario, il valore di un
mezzo atto ad allargare la nostra sensi-
bilità percettiva. La fotografia è mezzo
di ricognizione del reale e dei simboli
che da esso traiamo alla stessa stregua
del disegno, della prospettiva, delle varie
regole compositive. Il discorso di Cremo-
nesi si stacca quindi decisamente dalla
cronaca (e dalla manipolazione della cro-
naca) _ come d�altronde ha fatto, im-
boccando un°altra direzione, Di Bello _
per farsi più esplicito: ridotto all&#39;imma-
gine recuperata come forma-contenuto.
Un discorso da pittore, benché non << pit-
torico ::, in cui, nel bellissimo tema delle
nuvole « centrate :: dai segni di un mi-
rino, fa capolino un&#39;esigenza concettua-
le. Le nuvole, le distese marine con un
grande uccello sovrastante, sono le mi-
gliori riuscite di questa recente e felice
produzione di Cremonesi. In altri pezzi,
l&#39;elemento grafico (il tema della sigla
USA spezzata) prevale ancora sulla for-
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za dell&#39;immagine e scivola nell&#39;aneddoto.
Ma si tratta di pecca minore, perché in
questa mostra Emilio Cremonesi ha di-
mostrato di volere e saper dominare con
originalità di accenti la strada del mes-
saggio lirico-drammatico proposto tramite
l&#39;immagine pura e semplice isolata dal
grande caos delle comunicazioni di mas-
sa. Una specie di lotta (quasi sempre
vittoriosa) contro il tempo.

Gualtiero Sc/vönenberger

Vittorio Nlatiino

La Galleria Morone 6 ospita una bella
personale di Vittorio Matino. Opere tutte
recenti, di un pittore giovane, attivo da
alcuni anni a Milano dopo un periodo
ricco di signi�cative esperienze trascorso
nel Veneto. In queste tele Matino esalta
alcuni elementi assai vivi anche nel suo
precedente lavoro, portandoli a un gra-
do di decantazione ancora maggiore di
quello raggiunto nelle opere premiate
all�ultimo Michetti. Oltre alle risorse of-
ferte dall�accostamento di colori chiari
ma dotati pur sempre di una marcata
individualità e di un preciso impatto
cromatico, il pittore esalta qui quelle,
più ricche di possibilità spaziali perché
legate al gioco sottile delle trasparenze,
permesse dalla tecnica della velatura. Ne
nascono strutture di estrema complessi-
tà e mobilità percettiva, che contraddi-
cono visivamente la rigorosa geometriz-
zazione degli elementi componenti. Fa-
gone, in catalogo, ne individua i prin-
cipali costituenti nella velocità _ vetto-
rialmente direzionata _ suggerita dalle
oblique, nella staticità imposta dalle ver-
ticali-orizzontali e in certi avvitamenti
0 ribaltamenti del campo. Ma la comples-
sità di queste strutture è accentuata dalla
compresenza nella stessa opera di ele-
menti statici e di elementi dinamici sot-
tilmente scaglionati in profondità con un
calcolo percettivo e una padronanza rit-
mica veramente notevoli. Il risultato non
è mai scontato _ rischio sempre in ag-
guato in questo tipo di esperienze _
perché la sua imprevedibilità è a livello
della struttura psico-percettiva e l&#39;arti-
sta rifiuta perentoriamente di privilegiar-
ne qualcuna. Ma la cosa ha, a mio av-
viso, motivazioni ancora più profonde.
Non traspare da queste opere alcun com-
piacimento dell&#39;artista per il risultato vi-
sivo raggiunto, per quanto nuovo ed ec-
cezionale esso sia, vi leggiamo semmai
soltanto l&#39;intima soddisfazione per un tra-
guardo superato, per un&#39;acquisizione or-
mai fatta propria. Segno evidente che la
creazione di queste strutture non è af-
fatto la finalità ultima che guida Mati-
no e che, anzi, essa va cercata altrove.
Certi scaglionamenti in profondità, la lu-
minosità crescente imposta al colore delle
parti che nella struttura si situano più
lontane, il ritmo «pacato imposto alla
visione, Pimprevedibilità del risultato pur
nella quasi ovvietà dei componenti, �ni-
scono col dare alla fruizione di queste
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tele di Matino il senso dell&#39;esplorazione
stupefatta di un mondo dove la luce, il
colore e le strutture che essi descrivo-
no sembrano voler trattenere recondito,
una parte del loro signi�cato. Un tono
emotivo che le riallaccia a suggestioni
magico-archetipali che venavano più lon-
tane esperienze delliartista.

Renzo Beltrame

Pale-Irmo

La Galleria il Diagramma presenta per
la prima volta in Italia Palermo, un
giovane artista tedesco già molto cono-
sciuto e molto attivo in Germania. Si trat-
ta di un artista molto singolare, in parte
per l&#39;originalità di certe sue soluzioni,
in parte per la tipicità di certe sue scelte
e sviluppi, estremamente attuali e fre-
quenti nelle più giovani generazioni di
artisti. Infatti Palermo ha costruito un
linguaggio molto personale partendo co-
me la maggior parte degli artisti concet-
tuali di oggi da operazioni minimali, che
ora, come altri artisti, compie diretta-
mente sulle pareti del luogo ove si tiene
la mostra. Qui al Diagramma questo tipo
di operazione è solamente documentata
da fotografie. La mostra infatti compren-
de solo progetti e clocumentazione delle
operazioni più note. Un aspetto molto
importante del discorso dell�artista tede-
sco visibile attraverso questa documenta-
zione fotografica consiste proprio nel-
l&#39;iterazione di alcune delle formule di
<< pittura :: più tipiche di Palermo: per
esempio una linea uniforme per dimen-
sione e colore che corre sulla parte alta
delle pareti di una stanza. Proprio que-
sta facilità nel ripetere determinate «for-
mule :: (si ricordino gli émpaquetages di
Christo, le strisce di Buren) testimonia
il passaggio da una sfera << minimale ::
ad una pittura << metodologica :: concet-
tuale, che poi salvo questo suo adatta-
mento, di volta in volta, ove sia stato
richiesto, a enunciare e risolvere lo stes-
so problema, può essere, se non per
questa una caratteristica esteriore clella
ripetizione, diversissima. Quello che per
tutte queste operazioni iterative può es-
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sere considerato, in un certo senso, si-
mile, è l&#39;importanza che il luogo stesso
viene ad assumere, quando diventa tea-
tro di queste&#39; dimostrazioni. Esso viene
cioè attivato, in certo qual modo, dal-
l&#39;operazione, e ne porta tutta una serie
di conseguenze secondarie (reazioni, even-
ti), e che dipendono, in ultima analisi
da essa. Questa attivazione dei luoghi, è
quello che Dennis Oppenheim chiama
«portare la pittura :: all&#39;esterno, all&#39;aria
aperta, sul posto in cui ci si trova, per-
sino su di sé :: e vi sono diversi svilup-
pi, in questo senso, nelle operazioni di
Palermo, sempre portate avanti con chia-
rezza e lucidità quasi didascalica. Si
potrebbero citare le stanze decorate in
positivo e negativo (una parete scura e
lo stipite della porta che l�attraversa chia-
ro e l&#39;inverso sulla parete opposta) e il
vetro di una �nestra coperto con fogli
di carta colorata trasparente, in modo
da dipingere «mentalmente» la parete
della casa di fronte. In questo senso uno
dei passaggi più chiari e poetici di Pa-
lermo verso la sfera concettuale, svolto
in maniera piuttosto inedita, consiste nel-
la trasformazione di una esperienza quo-
tidiana in una specie di diagramma men-
tale, che al tempo stesso si presenta co-
me una oggettivazione di un&#39;osservazione
minuta delle cose. Come lo zoccolo del
muro, dipinto di colore più scuro, che
segue il percorso delle _scale (il nostro
percorso quotidiano quando rientriamo a
casa), che Palermo dipinge simbolicamen-
te sulla parete, dopo avere asportato con
delicatezza, uno a uno, i gradini.

Adriano Altamira

Roman Opa! ka

Questa milanese è &#39;la seconda comparsa
italiana (se non andiamo errati) di Ro-
man Opalka: e la prima personale, se
è vero che la scorsa stagione a Torino
(alla LP 220) la mostra era divisa tra
Opalka e altri tre compatrioti polacchi.
Novità, dunque, la presenza di Opalka,
ma novità che va oltre i termini di pre-
sentazione per toccare la sostanza del
lavoro di questo artista, e la sua poeti-
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R. Opalka: Sequenza.

ca e poesia. Come lavora, prima di tut-
to, Opalka? Su grandi tele preparate in
modo sempre eguale (ed eguali sono
sempre le dimensioni delle tele) a fondo
grigio, Opalka scrive una dopo l&#39;altra,
una sequenza di cifre che procede con
regolarità crescente di quadro in qua-
dro, di incisione in incisione. Opalka
scrive numeri con l&#39;astratta applicazio-
ne, starei per clire la meccanica, dell&#39;ope-
raio o dell&#39;esecutore: l&#39;oggetto da rea-
lizzazione si trasforma in mezzo, le cifre
portano un peso che dispongono sulla
tela, che impaginano secondo un ritmo
che dalle cifre si stacca e si isola. Per
scrivere, infatti, &#39; Opalka deve registrare
un consumo di colore che va dal imas-
simo di intensità al minimo di presenza
via via che la scrittura procedendo assor-
be materiale. La scrittura è dunque con-
sumo in un tempo registrato dalla se-
quenza numerica scritta: e la registra-
zione dei tratti fra un recupero e&#39; l&#39;al-
tro di colore, fra massimo e minimo di
intensità, carica topogra�camente la tela
del respiro temporale, registra per inten-



sità il gioco della presenza e il suo ritmo.
Delle due presenze che interferiscono,
l&#39;oggettività dell&#39;impaginazione e del me-
todo e la soggettività (non del tempo in
astratto, si badi, ma del suo consumo
reale e relativo), nessuna viene privile-
giata, come primaria, ma le due si tes-
sono in un unico che sospende qualun-
que altra lettura e ossessivamente af-
faccia di fronte a ciascuno quel tratto
di realtà. Non che manchi nella stessa
iconogra�a del numero un valore sim-
bolico (perché dimenticare il labirinto
o la stessa scrittura come valenza cripti-
ca?), ma questi elementi sono ferreamen-
te inquadernati in una prospettiva base,
ripetuta e ribattuta. Si può «parlare di
ripetizione con variazioni: una ripetizio-
ne continua che non passa però dagli stes-
si punti, un&#39;ossessione la cui �ssità non
sta nel riaffermare la stessa idea ma nel-
l&#39;accettarne la mutevolezza, quasi varian-
te di un unico consumo (e, stando all&#39;uso
del numero, consumo ed essere consuma-
to: perché, se è vero che il numero
evidenzia e oggettiva il. modo di consu-
mo temporale, da... a..., è da ciò stesso
consumato, come un relitto svuotato).~Co-
me non ricordare i so�sti greci&#39; con il
loro aneddoto di Achille e la tartaruga?
Solo che qui, come del restoinella mo-
rale dell&#39;aneddoto greco, non è la com-
petitività a contare, ma l&#39;idea di conti-
nua suddivisione e di immobilità dello
spazio reale e di mobilità di quello del-
l�esperienza,,mentale o �sica. Nella pre-
sentazione torinese si parlava di un trac-
ciato da l ad in�nito: e i quadri .punti-
gliosamente vanno da un numero ini-
ziale a un numero estremo, e il seguente
attacca là dove il precedente si chiude,
senza soluzione di continuità. Ma da 1 ad
in�nito non v&#39;è né processo né progres-
so, bensì una dinamica di ritorni immo-
bile nella sua presenza: che è sempre
diversa dal lavoro impiegato per �ssarla,
e non per questo meno capace di spec-
chiarlo nella sua oggettività.

Paolo Fossati

Poes&#39;ia visiva lintelrnazionale

Se s esso un&#39;imma ine vale iù di milleP 8 P _`
parole, una mostra come questa vale piu
di mille olemiche. Il merito di s osta-P _ P
re la nostra attenzione dalle parole alle

A. Misson: Eat poemeat. Meat is tbe poe-
try of t/ae &#39;people ~
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opere va, prima che a chiunque altro,
a Gianfranco Bellora, il quale alla poe-
sia visiva mostra di credere al punto
da non temere di entrare con il suo stu-
dio-galleria Santandrea nell&#39;occhio del ti-
fone, scatenato da recenti e non sopite
polemiche. Ma ora basta, io propongo;
e si passi a considerare appunto le ope-
re. Che ci sono: significative, in progres-
so; tante e tali da permetterci un con-
suntivo. Innanzitutto le cose che salta-
no subito agli occhi. A parte Paul De
Vree, che conosciamo quanto gli opera-
tori di casa, gli stranieri presenti mo-
strano una faccia almeno parzialmente
rinnovata: il loro volto, o meglio quello
del loro lavoro, se non profondamente
mutato, si è così precisato da non per-
mettere più dubbi. Non solo qui le im-
magini affollano lo spazio tanto che le
parole sembrano assolvere un ruolo su-
balterno, ma queste opere non nascono
con la sola ambizione di trasmetterci in-
formazioni di segno estetico. Il poeta
vuole cioè intervenire sulle cose, compro-
mettersi, fare delle scelte in prima per-
sona. Mi pare che Arias Misson, nel suo

poema «Eat poemeat», chiarisca-a no-
me di tutti i colleghi-da quale convinci-
mento (<< Poetry is the meat of the peo-
ple ::) nasca questa esigenza. Non è una
scoperta questa di Misson, ma può esse-
re per lui e i suoi amici una riscoperta
di un certo peso. A parte queste consi-
derazioni, l&#39;impatto con la mostra è as-
sai positivo: francamente non è facile
entrare in una galleria e avere un&#39;impres-
sione di altrettanta vitalità. Intanto man-
ca quella tediosa uniformità che sembra
essere la caratteristica delle mostre di
tendenza (il primato delle mostre di
poesia concreta è, in questo senso, fuo-
ri discussione), e poi, pur operando nella

T/ae people ir tbe meat of poetry.

. W&#39; &#39;AE
. ,fx

stessa direzione e utilizzando gli stessi
materiali, ognuno dei poeti di cui si par-
la sembra aver trovato a questo punto il
modo di poter utilizzare ancora con mag-
giore disinvoltura la libertà che si era
già conquistata ri�utando la pagina stam-
pata e limitando il prestigio, e dunque
il ruolo, della parola. Ciò senza forzare
la propria natura, ma anzi assecondando-
la fino a metterla a nudo senza più ini-
bizioni. E così che le opere di Valoch
rivelano un atteggiamento lirico, men-
tre quelle di Damen ci appaiono più
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gnomiche e quelle di Gerz più concet-
tuali; ecco che lo sfidante Sarenco vince
ai punti (chi gli rimprovera l&#39;eccessiva
disinvoltura) esibendo una sua foto sco-
lastica accompagnata dalla didascalia in
tre lingue << Noi non eravamo ancora
poeti», e Vaccari e Miccini si &#39;mostra-
no più decisi, il primo a verificare le
possibilità linguistiche della fotografia,
il secondo a liberarsi di un passato un
po&#39; troppo << fiorentino e collagistico ::.
Ed è questo caldo senso di libertà, che
cresce con la sicurezza di tutti, a per-
mettere a Isgrò di portare oltre la can-
cel-latura il suo discorso centrale, propo-
nendo una nuova serie di opere in cui
la dilatazione spropositata di un parti-
colare dichiarato provoca ancora un&#39;as-
senza che reclama di essere colmata dal
visitatore. C&#39;è infine da dire che se le
presenze straniere valgono a darci dei
termini di confronto, di cui sentivamo
Fesigenza in questa stagione che vede
i poeti visivi italiani presentarsi alla ri-

Poetry is the meat of the people.
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balta con nuove ambizioni, italiani e stra-
nieri, insieme, ci chiariscono qual è lo
spazio che la poesia visiva sembra avere
ipotecato nell&#39;ambito dello sperimentali-
smo artistico (non solo poetico) e quale
altro tenta di accaparrarsi. In direzione
concettuale? Questo interrogativo può
rinfocolare quelle polemiche che vorrei
vedere �nalmente esaurirsi a vantaggio
di tutti (di chi opera e di chi, come noi,
è spettatore); ma io credo francamen-
te _ e lo dico avendo presente certe
prove anche non recenti degli autori no-
minati _ che quel tanto di concettuale
che c�è, o ci potrà essere in futuro, nelle
loro operazioni, si distingue _ e conti-
nuerà a distinguersi _ per una conno-
tazione dichiaratamente poetica, ricono-
scendosi i poeti visivi ancora poeti an-
corché convinti di poter guadagnare alla
poesia zone che prima -le erano precluse.

Basilio Reale

Tino Vaglieri

Vaglieri ha già avuto tali riconoscimen-
ti, che se si volesse fare un discorso cri-
tico esauriente, occorrerebbe un saggio
_ e anche lungo _ e non una breve no-
ta come questa. Bisognerebbe, infatti,
riandare a quell&#39;ormai lontanto esordio,
nel &#39;56, quando De Micheli e, soprattut-



T. Vaglieri: Testa con sole, nuvole, ecc., 1971.

to, Valsecchi individuarono subito le
sue eccezionali qualità pittoriche. E spe-
cie attraverso quel gruppo milanese << dei
6 >>, indagato due anni fa da Mascherpa,
giungere �no agli ultimi contributi critici,
fra cui non trascurerei lo scritto che Fu-
magalli ha premesso a questa mostra nel-
la sua Galleria delle Ore. Una pagina
assai acuta e che rappresenta una testi-
monianza di �ducia nel1&#39;importanza di
questo pittore. Un vero atto di fede che,
personalmente, comprendo perché anch&#39;io
credo in Vaglieri. Ci credo, oltre che per
la sua coerenza e umanità, perché mi
pare che pochi altri artisti abbiano sapu-
to calarsi, come lui, in una condizione
giusta. Quello sforzo _ quasi sempre
vano _ che facciamo per essere dalla
parte degli oppressi, esserci non con sim-
patia intellettuale ma sentirci uno di loro,
capaci di vivere quotidianamente tutte
le violenze che questi uomini subiscono,
direi che per Vaglieri non è ormai nep-
pure uno sforzo. Egli è dei loro. Forse
fra i più autentici interpreti, oggi, di que-
sta condizione. Questa capacità di inter-
pretarli così totalmente deriva, secondo
me, oltre che dalle sue scelte ideologi-
che, dal fatto che il suo linguaggio, pro-
prio per lo scavo tenacissimo che ha sa-
puto compiervi, ha ormai raggiunto una
piena maturità. E quella violenza, che
è autenticamente rivoluzionaria appunto
perché è, nel medesimo tempo, subita e
dirompente, mi pare che adesso permei
ogni centimetro della tela. So�erta e in-
sieme sovvertitrice, lo è nei segni e nei
colori, nelle forme e nella costruzione
delle immagini. E c�è pietà e rabbia, op-
pressione e dura volontà di spezzare que-
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S. Sarri: Tavolo di analisi.

sta condizione. Si pensi a come egli rie-
sca, con certi scorci minacciosi di muri
e di oggetti quotidiani, con certe figure
e teste dilacerate, a rendere una sensa-
zione, al tempo stesso, di oltraggio e di
volontà esplosiva. E il colore non è mai
commento ma e esso stesso un grido
che racchiude l&#39;o�fesa e la certezza di
una nuova, diversa giustizia. Appunto
perché è una pittura ormai matura, che
nasce da un sentimento incarnato (una
condizione esistenziale, non una scelta
dell&#39;intelletto) di una vera eguaglianza.
Insomma, per ripetere le sue stesse pa-
role, dal suo quotidiano « impegno di
non sentirsi diverso dagli altri uomini ::.
Ed è la ragione perché questi suoi qua-
dri non hanno l�oratoria di certa recente
pittura realistica o quella visione utopiz-
zante di altri artisti, icleologicamente a
lui vicini, ma appartenenti alla generazio-
ne immediatamente seguente. Data la sua
matrice, nel suo caso si tratta di una real-
tà vissuta esistenzialmente. Soprattutto
emblematizzata e come tale «proposta come
coscienza e come stimolo all&#39;azione. Mi
ha rafforzato in questa ipotesi un suo
quadro che è fra le ultime sue opere:
« Testa con sole e nuvole - fazzoletto e
cintura al con�ne della città». È unlim-
magine organizzata più liberamente e for-
se preannuncia un trapasso verso una
maggiore certezza di giustizia, verso un
distacco ancora più esteticamente risol-
to. Stranamente mi ha fatto venire sù-
bito in mente certe teste mozze del Bat-
tista. Quella, per esempio, attribuita a
Marco Zoppo al Museo di Pesaro. In tut-
t&#39;altre condizioni storiche e culturali, lo
stesso crudele, lucido emblema appunto
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di una ingiustizia patita e insieme riscat-
tata.

Francesco Vincitorio

Sierigìo Sarti

Nell&#39;attuale discorso �gurale di Sergio Sar-
ri (torinese) si dà luogo a una contesta-
zione del tecnologismo attraverso la sua
enfatizzazione: un modo di far uso del
linguaggio attraverso il linguaggio. L&#39;ar-
tista si pone allo stesso livello dello stru-
mento, vi si mescola e coinvolge, sta
dentro, come la realtà sta dentro l&#39;imma-
gine che se ne trae e l&#39;autoevidenza di
quest�ultima non è che una forma di con-
testazione dell°essercz&#39;, compromesso fino
al collo in quel mondo che si vuol con-
testare. L&#39;unica maniera di denunciare i
mali della tecnologia è quella di identi-
�carsi nella sua stessa immagine, e di ve-
nirne come dilaniato, spezzato, disperso,
e recuperato a diversi livelli: una serie
di residui sfrondati, risultato di un ri-
trovarsi in quel caleidoscopico stravol-
gimento operato dalla dissezione e parcel-
lazione dello spazio quotidiano. Questo
coinvolgimento con lo spazio, che ci dis-
socia, smembra e ricostituisce continua-
mente nelle riproduzioni circostanti, ri-
corda quello dei futuristi, dove il qua-
dro, l&#39;occhio, corre avanti e riduce la
distanza dall�osservatore, capovolgendo

l&#39;ottica conveilizionale degli Soggetti.&#39;L&#39;aå>-propnazione inguistica 1 arri coinci e
dunque con Foggettivazione dello stru-
mento stesso; l�artista mima la realtà,
vi si identifica, in fondo non è altro
che un ingrediente del contesto. All�in-



terno dell°indagine di Sarri s&#39;indovina-
no i contributi del déplacement surreali-
sta, della dialettica combinatoria di Ro-
senquist, della nuova �gurazione italia-
na, soprattutto nordica. Più speci�ca-
mente, in queste sue ultime opere espo-
ste alla Vinciana compare un&#39;emblema-
tica dell&#39;asservimento passivo dell&#39;uomo
nei confronti di se stesso e dei propri
miti. Sull°ottica dell&#39;obbiettivo (che coin-
cide con l&#39;intera super�cie del quadro, ac-
curatamente sezionata) appare emergente
la struttura politica e quasi mostruosa
dell°ordigno meccanico, una specie di mac-
china chirurgica, al cui interno l&#39;uomo,
ridotto a un frammento di corpo nudo,
è pronto a scomparire nel processo del-
l°operazione metamor�ca in cui è coinvol-
to dalla macchina, per riprodursi alla stre-
gua di qualsiasi oggetto industriale, ubi-
quitario, perfetto, disponibile. Si allude
forse a quella sorta di livellamento mer-
ceologico cui l&#39;uomo stesso sembra de-
stinato dalla sua dicotomizzazione per
cui l&#39;esserci della coscienza riceve uno
spostamento continuo, e a una coscienza
astratta fa riscontro un�ossessiva quan-
ti�cazione nello spazio e nel tempo, vi-
sualizzata indirettamente dal futuro uo-
mo tecnologico, il robot mitico. La mac-
china, non c&#39;è dubbio, sembra trionfare.
Di fronte al suo insopprimibile fascino
l&#39;uomo è spogliato, inerme, privo di au-
torità; non compare mai per intero, ed
è quasi sempre privo della parte supe-
riore (capo) e degli arti inferiori. E raf-
�gurato in sezioni su un letto chirurgi-
co, in una camera di contenzione, ma
tale raffigurazione e generica, il letto è
infatti talora una gabbia, una cella con
grata, una sedia dentistica, ecc. Incombe
sull&#39;uomo un meccanismo di compres-
sione e dilatazione; egli è al centro, ma
è vittima. L&#39;asse paradigmatico eviden-
zia, a due o più piani spaziali su una
medesima super�cie, uomo e macchina.
L�asse sintagmatico palesa lo scontro. Gli
spazi sono separati, come antagonisti, ma
si violentano reciprocamente. Solo emoti-
vamente, in modo quasi sensuoso, il le-
nocinio dei corpi e degli oggetti mecca-
nici li dispone, in questi lavori, a una
specie di simbiosi, allusiva forse alla se-
colare aspirazione umana e un&#39;asettica,
mondana perfezione. La struttura dei di-
pinti, se cosi si vuol chiamarli (giacché
siamo di fronte a una specie di montag-
gio), nonostante che la presenza dei due
assi, selettivo e combinatorio, sia talvol-
ta quasi esemplare, è articolata e distri-
buita secondo coordinate via via sempre
più interagenti, anche se concise. Qualche
volta l&#39;immagine principale deborda dallo
spazio dove è contenuta, dilatando e pre-
varicando sul contesto. La macchina ap-
pare in questo caso nella sua connotazio-
ne assiologica e nella sua ambiguità ac-
cattivante. È il bel mostro che uccide
l&#39;uomo e può essere debellato soltanto
da una forza sovrumana. Enrico Crispolti,
presentando al catalogo Sergio Sarri, par-
la giustamente di << comunicazione criti-
ca e contestatoria ::. Si allude ovviamen-

te a due livelli: 1) analitico, nel senso
che la combinazione dei vari momenti
dell&#39;immagine è il frutto di una sele-
zione analitica, di una scelta di elementi
sottratti a codici diversi e ascrivibili a
meccanismi associativi di tipo analogico;
2) sintetico, nel senso che quegli ingre-
dienti sono spiazzati, devitalizzati, ma la
loro combinazione produce una sorta di
violentazione reciproca, come quella della
macchina nei confronti dell°uomo. Le al-
lusività associative, le combinazioni pos-
sibili, ipotetiche, sono diverse, ma il
Sarri ha il merito, soprattutto rispetto
alle sue opere precedenti, di ridurre la
casistica dei prestiti riducendo contem-
poraneamente la serie delle possibilità
combinatorie. Sono attuabili sicuramente
vari livelli di analisi del testo �gurale;
tuttavia sarà soltanto dal risultato di tali
livelli di analisi (sintattico, semantico,
iconogra�co, iconogra�co ecc.) che potrà
venir fuori una ristretta serie di sensi
possibili dell�immagine, che comunque sa-
rà disponibile a una certa apertura di
decodi�ca, e in tal caso utilizzabile su
un piano di relativa univocità semanti-
ca. Qui Sarri ha dei meriti anche nei
confronti di altri artisti che nella stessa
area linguistica sono colpevoli di punta-
re su un campo di indeterminata e gene-
rica polisemia. La tipologia dei significa-
ti possibili esige d&#39;essere riducibi-le a una
dimensione congruente; la polisemia aper-
ta, impregiudicata, disponibile, corrispon-
de invece assai spesso a un vuoto seman-
tico, e pertanto dà luogo a una strumen-
tazione pericolosa e irresponsabile. Il ri-
gore delle scelte, la limitata e coerente
apertura combinatoria, la possibilità di
un arricchimento sintattico e semantico
all°interno di una postulazione program-
matica coerentemente e strutturalmente
definita, possono scongiurare pericolose
sbavature semantiche; e questo il Sarri
sembra averlo opportunamente meditato.

- Ceskre Cbirici

Italo Antico

Schivo, pervenuto agli attuali risultati
con una ricerca lenta, faticosa e autono-
ma (ben delineata da Dorfles nella pre-
sentazione), questo giovane scultore sar-
do è quello che comunemente si dice << un
artista poco noto ::. Ha partecipato ad
alcune collettive, ha ricevuto qualche ri-
conoscimento ma, in pratica, la sua ope-
ra è pressoché sconosciuta. E non solo
al pubblico. Cioè, siamo in presenza di un
altro di quei casi, diciamo sconcertanti,
della nostra situazione artistica: così pro-
diga di attenzione per le vedettes u�i~
cializzate e così restìa a prestarne a chi
conduce una ricerca seria ma non ha
santi in paradiso. D&#39;altro canto, forse è
facile capire il perché di questa scarsa
<< fortuna critica :>, (una volta reso il
debito tributo a Mila Pistoi e a Dorfles,
gli unici che se ne siano interessati). Le
sculture di Antico, infatti, se osservate in
fretta (questo vizio capitale del nostro
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I. Antico: Verticalità contratta, 1971.

tempo), possono erroneamente essere con-
siderate generiche << sculture astratte ::.
O, tutt&#39;al più, eleganti costruzioni spa-
ziali, come se ne vedono molte. Solo una
più approfondita analisi consente di in-
dividuarvi quella matrice organica che,
secondo me, è il segno della sua autenti-
cità e autonomia. Soccorre il ricordo delle
sue prime opere, dove questa organicità
era più scoperta. E, a riprova, serve l&#39;iste-
rilirsi della sua ricerca quando, qualche
anno dopo, fu tentato da avventure intel-
lettual-costruttiviste. Come egli stesso,
lealmente oggi ammette, per lui un vicolo
cieco, un recidere i legami con quel nu-
cleo intuitivo che lo fa scultore. Proprio
quel nucleo che emerge con chiarezza in
questa mostra alla Cadario: sia che si
tratti dei gioielli (in realtà piccoli pro-
getti di sculture), sia che si tratti del-
l&#39;unica realizzazione relativamente in gran-
de o delle varie sculture disposte nella
sala. Ammesso che si possa tentare di
spiegarlo, mi pare che detto nucleo si
articoli in due movimenti per così dire
opposti. Uno di contrazione, ossia di estre-
ma essenzializzazione del segno signi�can-
te: �bra o filo d&#39;erba o linee-forza di un
frammento organico. L&#39;altro di forte e,
al tempo stesso, contratta espansione: con-
tenuta, rigorosa, in uno spazio generato
da questo stesso moto di espansione.
Di modo che segni e spazi si caricano di
una energia fortemente compressa che,
simpateticamente, si trasfonde in chi os-
serva. E perciò diventa naturale l&#39;indu-
gio sulle caratteristiche piegature delle
sculture. Il chiedersi perché in quel pun-
to e quella progressione. Una lenta e



penetrante analisi che si trasforma, in-
sensibilmente, in una presa di coscien-
za. E ogni piega diventa il punto nodale
che evidenzia gli ostacoli e, nel mede-
simo tempo, la forza irresistibile di una
energia organica. Bisognerebbe dire qual-
cosa sul signi�cato del nitore di queste
sculture e della loro nuda, rigorosa es-
senzialità. Ma si entrerebbe nel mistero
della specificità del linguaggio artistico e,
come dice Klee, è terreno in cui ogni pa-
rola è di troppo.

Francesco Vincitorio

Nino Cassani :

Dopo la mostra personale fatta nel �68
presso la Galleria Pagani a Milano, e nel-
la quale qualche esperimento tecnologi-
co dimostrava una certa saturazione dei
temi in pietra che gli avevano dato no-
torietà subito dopo il &#39;60, Cassani ha
avuto una specie di pausa, interrotta sol-
tanto da alcune sporadiche apparizioni in
collettive. Una pausa diciamo meditativa,
durata �no ad anno scorso quando è ri-
comparso con una serie di << personali >>.
Era il segno di una ritrovata fiducia, di
un rinnovato amore per la pietra atavica
(come è noto, egli è di Viggiù, terra di
maestri comacini). La mostra alla Squa-
re Gallery conferma e ribadisce, grazie
anche alla presenza di diversi disegni-
progetti recentissimi, questa nuova fase.
E questa fase avviene sotto il segno del
più completo ritorno alla pietra. Ma
non certo uno stanco recupero delle tra-
dizioni, bensì un nuovo, vitale rapporto
con questo materiale, come dichiara per-
sino il titolo (<< La pietra è viva :>) di
una delle sue ultime opere. Quasi che,
dopo un momento di disorientamento
derivante dal premere degli eventi, lo
scultore abbia sentito il bisogno di ri-
trovare una certezza. Una certezza che
per lui significava, soprattutto, il segno
manuale sulla nuda pietra, tornare ad in-

N. Cassani: Pietra bianca, 1971.

cidervi profondamente, pur lasciando in-
tegra la sua naturalità. Insomma impri-
mervi quella traccia umana che suscita
in noi quel curioso scatto emotivo quan-
do, per esempio, la riconosciamo nel cor-
so di una escursione archeologica. Ma sa-
remmo, appunto, all&#39;archeologia (che, per
altro oggi forse suonerebbe vagamente
reazionaria) se Cassani non caricasse que-
ste sue pietre anche di un altro senti-
mento. Cioè quel sentimento del tempo
che, specie nelle migliori fra le sue pro-
ve attuali, si manifesta con sottile ma
esplicita evidenza. Vale a dire, un tempo
lentissimo, quasi da mutazione organica,
che riesce a portare il battito del1&#39;osser-
vatore ad un ritmo temporale diverso (e
non è senza ragione che un�altra~ opera
recente sia intitolata « Ritmi lunghi :>).
Il segno dello scultore diventa realmente
paradigmico delle in�nite imprimitute
che l°uomo pone sulla natura. E proprio
per questa carateristica riesce a ricreare
dentro di noi la sensazione di un tempo
molto meno deformato e compresso di
quello provocato dal nostro odierno, abi-
tudinario meccanismo mnemmonico. Uno
scorrere più grave e lento che, oltre tutto,
tende a riarmonizzare l&#39;uomo alla natura.
A rifarne un elemento fra i tanti, sia pure
con le proprie speci�che particolarità.

Francesco Vincitorio

Padova

Carlo |\/laja

Carlo Maja (Galleria «La Cupola :>) si
propone di partire da certe suggestioni
materiche e gestuali per pervenire a rea-
lizzazioni fantastico-surreali, che tuttavia
non si sottraggono interamente alle ap-
-parizioni del mondo noto dei fenomeni
naturali. Anzi con questi ultimi il pittore
cerca di stabilire relazioni e connessioni
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C. Maja: Magia verde.

tali da provocare scon�namenti in una
direzione sensibile agli smarrimenti e
agli stupori. L&#39;iter di Maja è identifica-
bile quindi in una sorta di osservazione-
rapimento del fenomeno per approdare
nelle magiche sfere di un mondo inedito.
Nel passato pittorico di Maja il primo
termine era costituito dalla rappresenta-
zione di talune forze del mondo �sico:
il vento, l&#39;acqua, la lotta degli elementi
tesi nell�affermazione della vita; ora in-
vece lo stesso è volto alla riproposta di
quelle del cielo, delle nubi, della luna.
Elementi di estrema mobilità, che il pit-
tore sorprende in momenti idonei a si-
gni�care la rarefazione dei corpi e l&#39;ap-
parizione improvvisa delle forme, le cui
andature sono scandite da pause, da spa-
zi vibrati, da cadenze piene di un alone
misterioso. Certo che in questo processo
di suggestione che vanno acquistando la
concretezza della, forma compiuta, una
parte tutt&#39;altro che secondaria è soste-
nuta dalla partitura cromatica. Il colore
di Maja conosce una orditura varia, pro-
mossa ora dalla compattezza degli agglo-
merati, ora da zone nelle quali le parti-
celle colorate si dipanano in superfici
lievissime, come aloni che vanno crean-
dosi per porre in evidenza l&#39;enuclearsi del-
le forme. Queste contrapposizioni sono
originate dallo stesso atto da cui germi-
nano le sue apparizioni di verità presen-
tite, come fasi di una metamorfosi che,
negli esempi migliori, si placa solo quan-
do ha trovato la sua ultima de�nizione.

Salvatore Maugeri

Palermo

Giuseppe Gambino
e Vittorio Gentile

Un pessimismo esistenziale, pieno di ri-
svolti sociologici è motivo fondamentale
nell&#39;opera di Giuseppe Gambino, inci-
sore e pittore. Esso nasce dalla consape-
volezza dei contrasti e delle inquietudini
di una realtà umana che, lasciati i per-
corsi tradizionali, si orienta con incer-
tezze e perplessità verso nuove formula-
zioni di vita. << Che cosa l&#39;uomo ha fatto
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V. Gentile: Scultura.

della natura, che cosa la natura ha fatto
dell&#39;uomo ::: è una frase paradigmatica
dell&#39;artista che spiega la unitaria impa-
ginazione, cupa, quasi ossessiva delle sue
opere. Nell&#39;habitat �gurale di Gambino
infatti mancano gli emblemi della fe-
nomenologia del mondo moderno: la real-
tà non è urbana, tecnologica, pubblicita-
ria 0 industriale secondo la distinzione
di Restany. La realtà si risolve piuttosto
nella esasperazione di un rapporto tra
l&#39;uomo e la natura: e la �gura femminile
è una costante che ricorre in immagini
singole o multiple, associata a pochi altri
elementi di natura e più spesso artico-
lata sullo sfondo di un paesaggio ridotto
a lande spoglie di vita. Una figura ama-
ra, talvolta ironica, quella che Gambino
propone, tracciata con segno angosciato
che indaga la dimensione psicologica; as-
secondata con piena consonanza di mo-
dulazioni da un colore spento nel quale
si illividisce anche la speranza. Il signi�-
cato psico-etico della immagine si svol-
ge attraverso apparenti involuzioni, espres-
sioni soltanto asseverative della fede e
delle possibilità tecniche di Gambino so-

pratutto nell�ambito delle incisioni, do-
ve emerge un lavoro di mestiere raffi-
nato in lunghi anni di esperienza e nel
diuturno magistero d:insegnamento.
La ricerca che Vittorio Gentile conduce
nelle sue sculture è quella di una forma
delimitata dalla linea curva che modella
essa stessa la materia imprimendole im-
pulso vitale. In tale concezione allusiva-
mente biomor�ca l�elemento plastico è
inteso come principio morfologico di tut-
te le forme possibili. Esso si contrae e
declina nello spazio istintivamente o vo-
lutamente esaltato dalle modulazioni del-
la luce che col suo variare scivola sulla
stessa materia percorrendone di fremiti
le super�ci. È sopratutto in questa di-
sponibilità agli effetti di luce che Gen-
tile si distacca più autonomamente dai
molteplici richiami di natura strutturale
e dalle suggestioni di apparenza formale
che gli vengono dalla assimilazione dei
più importanti momenti della cultura pla-
stica del secolo. E la materia cosi con-
cepita resta una realtà �sica duttile e
flessibile che nel processo di fenome-
nizzazione plastica Gentile tratta con di-
sinvoltura. E quando essa si distacca dal-
le mani dell&#39;artista è per seguire il suo
destino di monade nello spazio dove le
forme avvolgenti e disvolgentz&#39;, talvolta
con�gurate in elementi multipli, possono
diventare i pianeti di un nuovo irreale
universo. Tutto questo che è il motivo
più approfondito della scultura di Gen-
tile vede però contraddetta la sua unita-
rietà da un gruppo di lavori in tufo, nei
quali appare sostanzialmente diverso _
secondo la materia _ il principio di ri-
cerca e il rendimento tecnico e formale.
Le arenarie �gurate in più pesanti imma-
gini hanno infatti perduto la sciolta di-
mensione e la levigatezza delle sculture
realizzate in marmo, lasciando intravve-
dere la possibilità di un diverso avvio
di cui ora è prematuro valutare la di-
mensione.

Antonína Di Bianca Greco

Parma

Bruno Pruno

La pittura di Bruno Pruno, raccolta in
una mostra ben calibrata alla galleria
Camattini, porta il segno di una salda
ideazione mentale, tradotta in immagine
sulla linea di uno stile lucido e sorve-
gliato. A questi risultati Pruno è perve-
nuto nel corso di una intensa esplorazio-
ne sulle risorse visive della realtà; con
puntigliosa assiduità è giunto a superare
la frontiera delle apparenze per cogliere
la segreta struttura del paesaggio o della
�gura. Lo spazio appare così ripartito se-
condo l&#39;intima scansione ritmica sugge-
rita dai volumi e dalle presenze; il re-
gistro cromatico si accorda con l&#39;intona-
zione evocativa della ricerca e si rinser-
ra in gamme profonde e affocate. Pruno
mantiene con esemplare coerenza l�into-

26

nazione meditativa di una ricognizione che
nulla concede ai formalismi e si tiene
saldata alla « pittura ::, con accensioni
di estrema sensibilità. La sottile coinci-
denza fra sentimento e immagine, trat-
tenuta sul �lo di un vibrante equilibrio,
costituisce la qualità specifica di questo
pittore schivo e riservato che porta una
testimonianza insolita di limpida civiltà.

Gianni Cawzzzini

Roma

Giulio Turcato

La galleria Editalia fa precedere un grup-
petto di opere recenti di Giulio Turcato
da una brevissima retrospettiva, sei tele
di una medesima collezione privata datata
tra il �48 e il &#39;65. Queste confermano la
misura dell&#39;artista che conoscevamo, i qua-
dri recenti scavalcano l&#39;impressione di
una certa stanchezza degli ultimi anni e,
specialmente qualcuno, restituiscono Tur-
cato al suo livello se non il più alto, cer-
to di buona media. Forse non è inutile,
specie per il lettore non iniziato, tirar
fuori dalla clandestinità uno scritto di
qualche anno fa, che nel suo sommario
sguardo storico risponde alle intenzioni
appunto storiche della mostra. Anche
Giulio Turcato è esposto all�ingeneroso
giudizio liquidatorio che tanta odierna
intransigenza riserva a chi non adegua il
proprio rapporto di marcia al suo ritmo
folle. Giudizio apparentemente positivo,
ma, dietro l&#39;alibi della storicità, nella so-
stanza appunto liquidatorio. Dieci o quin-
dici anni sono un tempo sufficiente, oggi,
a invertire rotte, a rovesciare posizioni,
a cambiare di segno i fatti consolidati.
Siamo anzi al punto da calibrare gli ag-
gettivi dell�ultima novità, perché la pros-
sima, incombente, non ci trovi squili-
brati. E tuttavia, se non tra i pittori, par-
te almeno dei quali dopo un breve inse-
guimento si rassegna a perdere il treno
dell&#39;aggiorna1nento continuo, e lascia alle
ondate incalzanti dei giovani il compito
di raggiungere le stesse, c&#39;è tra i critici,
e con una disinvoltura che prima o poi
lascerà il suo segno, chi procede nell&#39;av-
ventura tagliandosi i ponti alle spalle.
E per costoro non diciamo Morandi e
Braque, ma Pollock, Wols e Fautrier,
Bacon e Sutherland, vengono espunti da
una cultura che insegue la bestia del-
llarte, fuggita ormai dal suo recinto, in
luoghi sempre più impraticabili, e, quel
ch&#39;è peggio, sempre convinta di tenerla
in pugno. Se si tratta di artisti che in
nessun modo possono venir depennati
dalle vicende di questo nostro tempo li
si relega appunto tra le pagine del libro
di storia, signi�cando che furono bravi
e rappresentativi ma che non ci servono
più. Turcato è in buona compagnia. È
il limite restrittivo di certa nostra criti-
ca massimalista, la quale sembra oggi
prigioniera nelle impreviste conseguenze
di premesse azzardate, sgambettata dai



�gli dei figli che aveva incautamente ge-
nerato; ed eccola allora a dover negare
i fatti per non venir meno ai principi, e
a valutare seriamente l&#39;ipotesi, se non
di un voltafaccia, di riguadagnare almeno
il mare aperto, dove il mutamento di rot-
ta è soggetto a verifiche meno immedia-
te. E sì che proprio il ritmo degli avvi-
cendamenti deve avvertire della loro fra-
gilità, convincere che sotto la super�cie
volubile la sostanza registra tempi lun-
ghi. Guai a seguire senza distacco le spe-
ricolate acrobazie di giovani che, con-
vinti dell&#39;avanguardia, si muovono inve-
ce nel margine breve che loro concede, a
sua piena discrezione, una società ben
altrimenti occupata; certi di indirizzarne
le scelte, se non di guidarne i destini,
essi ne manipolano le scorie, scoprono la
chiave di codici inutili, s&#39;illudono d&#39;iro-
nia senza interlocutori. La fantasia, sola
àncora dell&#39;arte sotto qualsiasi latitudi-
ne, sta altrove. E non ha leggi predeter-
minate, né piani stagionali né program-
mabili funzioni; la libertà è la sua ani-
ma, il suo corpo è la forma che essa sa
creare. Parlando di fantasia, di libertà,
di forma, abbiamo sventolato la bandie-
ra di Turcato. Bandiera, tuttavia, ch�egli
non si cura d&#39;innalzare sulla piazza della
concorrenza, di salvaguardare da assalti
interessati e da non meno interessate di-
fese, egli l&#39;ha riposta nel cassetto, se-
guendone i dettami nella realtà del la-
voro con un impegno che altri chiama
disimpegno, con una convinzione che per
altri è evasione. L&#39;antiretorica di Turca-
to ha trovato la motivazione forse più
acuta in una lettura di Carla Lonzi, in
occasione di una personale romana del-
l&#39;artista nel &#39;65; conviene citare ampia-
mente: << Tutta la polemica di Turcato
contro le poetiche in genere e la poeti-
ca dell°angoscia in particolare, è da ri-
condurre alla ripugnanza di veder proiet-
tato nell&#39;opera il mito di una vita subli-
mata. Quello che può essere interpretato
come atteggiamento scettico e nichilista
di Turcato è solo l&#39;atteggiamento di chi,
prendendo la vita estremamente sul se-
rio, non può non scoprire nelle propo-
sizioni culturali l&#39;antico vizio di origi-
ne umanistica che pretende di riscattare
il corso banale dell&#39;esistenza in gesti di
titanismo spirituale. Ed è proprio l&#39;as-
senza di questo elemento che costituisce
lo stato di particolare decongestione dei
suoi quadri. Essi non recano tracce di
sforzo compiuto... Nei quadri di Turcato
_l&#39;_invenzione plastica sembra preesistere
ai suoi gesti, ma essa viene completamen-
te svuotata del peso espressivo, della se-
rietà dogmatica con cui è stata immessa
nella cultura, e considerata niente più
che un pretesto su cui una fantasia no-
made possa lasciare qualche impronta;
ciò che resta del provvisorio entro cui
è movimentata l&#39;esistenza. E l&#39;artista sem-
bra soprattutto preoccupato che questo
provvisorio non trasformi le sue pretese
in qualcosa d&#39;altro: in una ricetta per
salvarsi, ad esempio... :>. La Lonzi co-
glie incisivamente nel segno ma appare

troppo preoccupata, nel liberare Turcato
da ogni retorico programma, di sganciar-
lo dalla sfera dei significati tout court;
ed eccola parlare di << rarefazione dei si-
gni�cati ::, << mantenersi al limite dei si-
gnificati ::, e ancora « tirare avanti co-
munque >>, « lasciarsi ammettere nel mon-
do ::: preoccupata appunto di liberarlo
da ogni programmata ideologia ma non
altrettanto forse di ancorarlo a quell&#39;al-
tra sfera di significati, che è propria della
pittura e delle sue leggi liberamente fer-
ree. A queste leggi l&#39;anarchico Turcato
è saldamente legato - che è appunto
quanto diceva Lionello Venturi nella sua
sobrietà, quando con frase in apparenza
facile e svagata ripeteva che << Turcato è
pittore nato :>. Certo, nel contesto di
quella temperie astratta che negli anni
cinquanta costituì versante autentico del-
la nostra pittura l&#39;opera di Turcato reca
accenti del tutto personali; è una sorta
di alleggerimento di tensione, specialmen-
te cromatica, di vaghezza, laddove negli
altri prevaleva la passione: nei Birolli,
nei Corpora; negli Afro, negli Scordia,
nei Cassinari. Scioltezza di una mano
che sembra seguire percorsi già noti, un
disincanto che libera le forme fluttuanti
da rigori compositivi ma non da segreti
equilibri, spirituali quanto formali. C&#39;è
da credere che Turcato fosse in quegli
anni il più libero tra i più liberi della
nostra pittura. Scoperte, all&#39;incirca negli
anni di &#39; Forma &#39; (1947-&#39;48) le possibili-
tà dell�astrattismo, a lui congeniale come
a pochi altri, egli le condusse tosto sino
in fondo, abbandonando sia i temi so-
ciali che avrebbero spinto la sua pittura
verso le secche dell&#39;ideologia politica,
sia i residui del naturalismo ancora così
premente, magari in modo superbo, nelle
tele di ta¬ti suoi compagni di strada,
e che non gli si addiceva. Ed ecco allora
i suoi quadri più belli nascere d�incanto,
come in stato di grazia, e Turcato, �pit-
tore nato &#39;, si tuffa nei piaceri della pit-
tura con una spontaneità e un&#39;immedia-
tezza che tuttavia convivono col massimo
distacco. Egli è l&#39;artista meno autobio-
grafico che si possa immaginare, la sua
fantasia, raggiunto l&#39;acme, spazia disfa-
cendo e rifacendo ogni volta, felicemen-
te, le proprie mutevoli leggi. Il decen-
nio circa tra la metà degli anni cinquanta
e la metà dei sessanta è il suo momento
migliore, ma strada ne aveva percorsa da
quando, durante la guerra, insegnava di-
segno in un istituto di avviamento pro-
fessionale di Portogruaro. Egli vagò a
lungo da un capo all&#39;altro d&#39;Italia (e dal-
l&#39;America alla Cina), prima di stabilirsi
a Roma; così come vagò nelle più diverse
regioni della pittura prima di trovare
quella strada apparentemente discontinua,
saltuaria e sconnessa, in realtà straordi-
nariamente lucida, in cui realizzare ap-
pieno la sua personalità: prima con i
neocubisti, quindi tra i firmatari del
manifesto di &#39;Forma 1 `, poi ancora nel
�Fronte Nuovo delle Arti &#39; e in�ne, nei
primi anni cinquanta, nel �Gruppo degli
Otto &#39;. Ma una scheda senza motivazioni
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è come un uomo senza volto, e potreb-
be indurre in grave errore. I movimenti
di cui Turcato fece pf«.;f&#39;te -erano in real-
tà, in quel tormentaussimo periodo della
nostra cultura, quanto di più avanzato
offrisse l&#39;arte nostra, e passare da1l&#39;uno
all�altro fu ricercare la «propria strada con
una coerenza che oggi è dato verificare.
Il neocubismo, nel primissimo dopoguer-
ra, fu il modo italiano di aprirsi alla cul-
tura europea, un modo che oggi può ma-
gari lasciare perplessi, ma che allora rap-
presentò l&#39;autentico rinnovarsi della no-
stra coscienza formale. Nel &#39;47, dopo un
illuminante viaggio a Parigi, Turcato è
nel gruppo romano di &#39;Forma &#39;, con un
passo decisivo verso la chiarezza formale
e poetica: il movimento di �Forma� non
gode di una notorietà pari all°importanza
che ebbe in quella difficile congiuntura.
Già dall&#39;ottobre del �46, tuttavia, l&#39;arti-
sta aveva �rmato la prima dichiarazione
di quello che sarebbe stato tosto, con-
sacrato alla Biennale veneziana del &#39;48,
il �Fronte Nuovo delle Arti &#39;: raggrup-
pamento eterogeneo e di non lunga du-
rata, ma vitalmente teso verso un rinno-
vamento su base europea. Il �Fronte�
urtò, sfasciandosi, contro due ostacoli,
l&#39;uno, interno, originato dalla estrema di-
versità di forze che non potevano man-
tenere, a mano a mano che mutavano le
condizioni soggettive e oggettive, quel
vincolo soprattutto morale che aveva de-
terminato un momento di felice coesio-
ne; l�altro esterno, costituito dal veto del
partito comunista che vedeva nell°astrat-
tismo, già saldamente accampato tra gli
artisti del �Fronte &#39;, la tipica espressione
della società borghese. Turcato mostrò
allora la propria maturità, dapprima, in

G. Turcato: Il Tunnel, 1972.
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omaggio ad una tematica sociale che ri-
fletteva le sue scelte politiche, mantenen-
do quanta �gurazione era compatibile con
forme sempre più astratte, quindi abban-
donando del tutto ogni tema che non fosse
la libertà della sua fantasia. Nel �52 Turca-
to espone col gruppo venturiano degli �Ot-
to &#39;, nel cuore dell&#39;astrattismo italiano.
Qui andrebbe ripresa e approfondita l&#39;ana-
lisi delle componenti dell&#39;arte di Turca-
to: insistere su quelllironia già acuta-
mente indagata da Bonicatti (<< Ecco per-
ché la pittura ironica di Turcato è anche
ornamentale, decorativa: in quanto l&#39;iro-
nia ha un carattere intrinseco di super-
fluità. La sua ironia ha bisogno di met-
tere in evidenza questa inutilità, come
atteggiamento di disinteresse verso il mon-
do esterno ::), o veri�care il momento
della contemplazione, messo in luce da
Carandente. Ovvero, accostando di più
la concretezza del fatto pittorico, sonda-
re gli innegabili ma fluttuanti rapporti
con l�informale e, magari, col dadaismo.
Sarebbe lavoro, già in parte tentato, che
esula da questa sede, nella quale conviene
riaffermare che nonostane quelle «ombre
della luce che è l&#39;autenticità artistica di
Turcato::, e che dodici anni fa Lionello
Venturi riassumeva in una elencazione
valida anche oggi (<< timidezza, indifferen-
za al pubblico riconoscimento, vita di
bohème, lavoro intermittente, senso della
misura, delicatezza e anche tenuità di
ispirazione ::), _ &#39; Turcato il << sinistro :: &#39;,
come lo chiamò Mino Maccari così inti-
tolando un disegno riprodotto in un libro
di Venturoli vecchio di venticinque anni,
riaíferrna oggi i diritti di una fantasia
indomabile, al sicuro da ogni rischio di
condizionamento, soltanto affidata a un
estro capace, nei suoi momenti di gra-
zia, di sovvertire gli schemi ricorrenti
di un costume culturale nuovo di pelo
ma di vizio antico.

Guido Gíu�rè

Roberto Vaiano

Guttuso (prefatore) saluta in Roberto
Vaiano (galleria << Il Gabbiano :>) la &#39; ri-
comparsa� della pittura: non in Vaiano,
che l&#39;ha sempre coltivata, ma << all&#39;oriz-
zonte delle nostre gallerie d&#39;arte ::. Altri
accuserebbe nell&#39;artista la persistenza del-
la pittura. Altri ancora distinguerebbe.
C&#39;è ad esempio tutto un settore d�inter-
vento _ il termine non è casuale _ do-
ve la pittura, per giuocare con le parole,
è soltanto una &#39;comparsa &#39; nella recita
di moralismi vieti e platealmente dema-
gogici. Non è fenomeno da trascurarsi
_ a meno di non sdegnare tutto ciò che
non coincide con le proprie personali
posizioni _ e coinvolge artisti e criti-
ci, spesso artisti-critici. Qui a Roma c&#39;è
qualche focolaio che viene allargandosi,
e sembra incredibile dopo tutto ciò che
s�è detto sulle degenerazioni neo�gurative
e sulla retorica denunciataria: pittori di
quartiere e loro figli e nipoti che com-
pitano studiosamente, con dovizia di fi-
nezze pittoriche, i mali della società dei
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consumi. Ma c&#39;è anche di peggio, soprat-
tutto allora fuori di Roma, quando la me-
desima sostanza è contrabbandata da for-
me spregiudicatamente aggiornate, e i
montaggi, i riporti, gli spruzzi, i trucchi
d&#39;ogni genere, e un&#39;indubbia e prensilis-
sima abilità manipolatrice, creano la cor-
tina furnogena dietro cui non si cela
neppure la faticata (ma strumentalizza-
ta) buona fede dei �provinciali &#39; di cui
sopra. Discorso che con Vaiano non sa-
rebbe in alcun rapporto se non venissero
alla �ne proprio da codesto settore d&#39;im-
pegnati le logore accuse d&#39;evasione all&#39;in-
dirizzo di chi il concetto di libertà in-
tende in senso tanto meno restrittivo. La
� pittura &#39; di Vaiano ha ben altra strut-
tura, e mantiene soprattutto, che è essen-
ziale, la capacità di creare immagini;
«Vaiano è un pittore della natura :: dice
giustamente Guttuso, anche se non si
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tratta per questo di pittore naturalista:
aggettivo che potrebbe assumere infles-
sioni ottocentesche. Il suo modo di ac-
costarla, la natura, non è infatti episo-
dico né vedutistico, tende piuttosto a re-
cuperare un fattore costitutivo di una
dimensione umana sempre più compro-
messa; e codesta tensione si svolge af-
�nando il linguaggio, lirico e immediato
da un lato, sensibile ai suggerimenti del-
l&#39;emozione, sottilmente elaborato e colto
dall&#39;altro. Che Vaiano intenda in modo
non paci�co il rapporto con la natura,
che ne avverta da un lato l&#39;urgenza, con-
sapevole dall&#39;altro del rischio di un quie-
tismo che lo stesso spessore culturale
di quell&#39;urgenza non sopporterebbe, ri-
sulta evidente anche da due direzioni
tipiche che egli segue spesso, quasi alter-
nativamente, nella costruzione della sua
pittura: un modo di essenzializzare l&#39;im-
magine geometricamente, con una linea
d&#39;orizzonte, ad esempio, perfettamente
triangolata con quella della spiaggia, o
col rigido parallelismo e le curvature del-
le gabbie d�uccelli, a metà misura spazia-
le e a metà àncora strutturale; ovvero
quell&#39;altro modo, egualmente astraente
dall&#39;immediatezza dell&#39;emozione, che è la
compattezza delle campiture, condotte a
strati sottili e velature finché si rassodi-
no in una tensione tutta mentale. Sono
preoccupazioni, credo, eccessive; al fon-
do dell&#39;apertura lirica di Vaiano preme
piuttosto una componente visionaria ed
egli non ha nulla da temere dalla simpa-
tia, evidente, per Matisse ed i fauves: la
cultura, figurativa e no, passata sotto
quei ponti è ormai per lui esigenza irri-
nunciabile, intride la sua stessa natura di
pittore, lirica appunto ma sottilmente
smaniosa; non ha affatto bisogno, insom-
ma, di rischiare l&#39;arti�cio compositivo.

Guido Gíu�rè

Aroldo Governatori

Mi sono chiesta a lungo, dopo aver vi-
sitato la mostra di Aroldo Governatori al-
la galleria Giulia, dove risíedesse il fa-
scino che quella pittura aveva esercitato
su di me al primo incontro e che nella
memoria durava. Che fosse un fatto di
colore e di simbologia? Che fosse un
fatto personale, qualcosa da rimandare
alla sfera del gusto e quindi un fatto
privato del quale parlare soltanto con l&#39;in-
timo amico incontrato per caso ma mai
sulle pagine di una rivista specializzata?
Che fosse una pittura elegante, borghe-
se nella quale non stentavo a riconoscere
dei miei temi? Così sono ritornata tre
volte a vedere la stessa mostra e pian
piano ho capito che dovevo avere meno
riserve e che della mostra potevo par-
lare. Ho letto la presentazione di Chia-
retti che rimanda questa pittura a Ma-
gritte e a Dalì e subito mi è stato chia-
ro che non erano quelle le fonti; che
uno dei motivi per cui la pittura di Go-
vernatori mi sembrava aver risposto ad
una serie di interrogativi era proprio



quello che con sicurezza, ma non con il
deprecato provincialismo degli anni neri,
si muoveva nell&#39;ambito di una cultura
propriamente italiana, riallacciando fili
che erano stati tagliati. Forse il futurismo
è stato abbastanza rivisto dagli artisti
giovani e certamente molto più di quan-
to non si pensi la pittura meta�sica ri-
spondendo al problema della presenza
dell&#39;oggetto (molto più la pittura meta-
�sica che non dada) ma nessuno aveva
�n�ora pensato a rivedere De Chirico,
ad affrontarlo, ad ascoltarlo, a discuterlo.
De Chirico è un macigno per la cultura
�gurativa italiana di certi anni e si è
saputo così poco leggere tra le righe
polivalenti delle sue immagini, De Chi-
rico è inoppugnabile e fermo e ci si
scivola accanto: Governatori si ferma di
fronte. Guarda De Chirico. Non ho par-
lato con Governatori, e forse interrogato
direbbe che De Chirico non ha nessuna
importanza per la sua pittura, tuttavia
quadri come << Uomo seduto» e << Piaz-
za Navona :> (per sceglierne due a caso)
valgono come risposta diretta a De Chi-
rico. In << Uomo seduto :: la poltrona non
è nel paesaggio, non è stata estromessa
dall&#39;ambiente interno. Se De Chirico per
esprimere lo spaesamento dell&#39;oggetto ave-
va bisogno di collocarlo in un luogo che
non gli apparteneva e al quale l&#39;oggetto
non era mai appartenuto, Governatori,
�glio del suo tempo, non ha bisogno di
trasportare l&#39;oggetto: gli basta di porlo
in relazione al paesaggio. La poltrona oc-
cupa la parte sinistra del quadro, un&#39;in-
terno aperto sul paesaggio. L&#39;uomo se-
duto non si vede, c&#39;è solo l�incavo del
gomito sulla poltrona poiché il personag-
gio essendo posto sul lato sinistro esce
dal quadro. Eppure è il personaggio a
dare la risposta alla pittura di De Chi-
rico poiché tramite questa immagine lo
spaesamento è recuperato come fatto in-
teriore, è valorizzato: l&#39;incanto del qua-
dro è lì. Tutto è vero e tutto è finto, tutto
è naturale e tutto è artificiale, tutto c°è
e tutto potrebbe anche non esserci. E an-
che il fossile arcaico di « Piazza Navo-
na», quell&#39;immagine di storia corrosa dal-
le vicende del tempo, dalla storia come
clima e natura, è la risposta che oggi
si deve dare alla pittura di De Chirico.
Come un cenno d&#39;intesa, come dire che
si è capito che nel tempo l&#39;immagine di
quell&#39;arcadia doveva presentarsi corrut-
tibile. De Chirico oggi più che un arti-
sta è un simbolo, poiché lui in quanto
pittore continua a fare perfettamente le
cose di tanti anni fa. C&#39;è poi un&#39;altra
parte nella pittura di Governatori che
offre risposte non alla storia passata in
questo caso ma al presente. È il gusto,
direi l�amore per un paesaggio di tipo
oleogra�co, per una pittura pulita che
sa di ottocento illuminato, per il rigore
di fare pittura con il pennello e i colori
a olio e fare buona pittura. La natura, il
paesaggio con valore non solo intimista
ma anche con accenti romantici. Il pae-
saggio interiore però talmente ben rap-
presentato da essere qualcosa di rintrac-

ciabile di confermabile all&#39;esterno. Il pae-
saggio come esasperazione sentimentale
del paesaggio. Tutto questo, l&#39;accentuazio-
ne delle posizioni individuali di fronte
alla realtà, il diritto ad esse e la difesa
di questo diritto, lo ho visto per la pri-
ma volta in pittura in questi quadri di
Governatori. Ma come sentimento a li-
vello di lotta politica lo avevo già visto
nei giornali di certi gruppi, nei volti di
certi ragazzi. Perciò la risposta alla storia
mi pareva esauriente in quanto coinvol-
geva diverse cose senza escludere il mo-
mento presente: e la risposta alla storia
mi pare essere oggi il nostro problema
più urgente.

Federica Di Castro

Eliseo Mattiacci

Eliseo Mattiacci presenta al Centro Mul-
tipli un�immagine litografata che è esat-
tamente all&#39;opposto della concezione tra-
dizionale del multiplo in quanto oggetto.
L°immagine è quella di una montagna
nelle diverse versioni di colore che of-
frono le diverse ore del giorno: oggetto

E. Mattiacci: Ayer rock, 1971.
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si ma in quanto oggetto di attenzione,
attenzione che richiede un tempo molto
lungo, quello di un&#39;intera giornata. La
contemplazione non c&#39;entra: è attraver-
so l&#39;occhio e la mente che l&#39;immagine
raggiunge per intero il suo sviluppo, la
sua metamorfosi, il suo signi�cato. Ma
non a caso l&#39;attenzione si concentra su
un elemento naturale, soggetto a leggi
biologiche ripetitive e nello stesso tempo
al caso che è l&#39;improvviso mutamento del
clima, della sostanza del terreno nella qua-
le possono prevalere nuovi umori, che
è il cambiamento della luce. Nel paesag-
gio (che in questo caso è di nuovo eletto
a elemento vivo di partecipazione ma non
con il valore romantico di raffronto tra
uomo e natura) l&#39;artista trova l&#39;autentica
dimensione del tempo, restituito ad un
ritmo antichissimo. Per questo lenta è
l�osservazione del tempo che corre sul
paesaggio perché il paesaggio muti. Così
come del resto lenta è l&#39;osservazione del-
l�uomo; per chi tenda alla conoscenza
di sé l&#39;acquisizione è lentissima, il pro-
cesso è perenne. Se si chiede a Mattiac-
ci quale legame possa esistere tra la sua
�gura imprigionata nel gesso che si muo-
ve a stento in un grande ambiente vuoto
e queste figure naturali, il paesaggio, egli
risponde che sono la stessa cosa: l&#39;og-
getto dell&#39;attenzione concentrata su un
settore della realtà, un&#39;attenzione menta-
le a fatti naturali la cui origine è molto
semplice. Forse la necessità di identi�ca-
re la propria dimensione interiore con
dei mezzi molto elementari ma anche mol-
to precisi; o più probabilmente quella di
riproporre se stesso alle cose per rista-
bilire il rapporto incrinato dalla sopraf-
fazione delle cose. Non è quindi presente
nel lavoro di Mattiacci Faggressività verso
l&#39;oggetto, l&#39;atteggiamento passionale: an-
che se l&#39;analisi, proprio per essere ripor-
tata a delle vicende molto semplici, inglo-
ba quasi involontariamente nel processo
intellettuale una dimensione sentimenta-
le nuova, non voluta, spontanea come un
fatto di natura. La cosa osservata diven-
ta una cosa amata, che si può far amare
estendendo il raggio di quell°azione in-
dividuale. Questa mi -pare la ragione più
autentica del multiplo di Mattiacci: la
proposta all&#39;oggetto di uscire dall&#39;anoni-
mato aggressivo per entrare nella vita.

Federica Di Cartro

Alejanidiro Ko~ko:c&#39;inski

I disegni di -Alejandro Kokocinski, ven-
titreenne pittore argentino, sono esposti
alla galleria 27. Autodidatta, Kokocinski
porta in questi sorprendenti fogli dove
la luce vibra nel segno come per una
costante sensibilizzazione alla forma, tut-
ta una esperienza di vita fatta di acqui-
sizioni diverse sempre di carattere arti-
gianale al limite di una costante ricerca
creativa: egli è stato infatti elettricista,
costruttore di bambole, acrobata, presen-
tatore di circo. Ed anche esperienze pre-
cedenti la vita in Argentina (poiché l&#39;arti-
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B. Donzelli: Dipinto.

sta tè casualmente nato in Italia da famiglia
slava) entrano come componenti essen-
ziali al suo attuale lavoro. La cultura fi-
gurativa ispano americana non è infatti
se non un incidentale riferimento cultu-
rale: poiché il grottesco dei personaggi
più che dall&#39;iconogra�a popolare gli giun-
ge direttamente dall&#39;osservazione della vi-
ta. In ogni caso non è al grottesco in
quanto genere che Kokocinski guarda con
attenzione, piuttosto usa il grottesco co-
me tramite di signi�cati. I personaggi
non ci appaiono visti attraverso una lente
deformante quanto incredibilmente veri,
svelati. Il grottesco è per Kokocinski il
volto segreto del mistero, portarlo alla
luce equivale da una parte ad iniziarci al
mistero ma dall&#39;altra a intensi�carne il
valore. Ijindagine è compiuta a fondo e
in qualche modo sono gli stessi perso-
naggi disegnati a compierla: i loro occhi
aperti sono punti focali del disegno, se-
guendo la direzione tracciata dal raggio
degli sguardi siamo condotti più a fondo
nella nostra indagine, nel mondo emo-
zionale dei personaggi. Gli occhi sono
dunque la chiave interpretativa dell�im-
magine e i segni che la costruiscono sono
come tutti raggruppati attorno a quella
matrice comune. Le mani sono viceversa
quasi sempre serrate come a equilibrare
l&#39;operazione rivelatrice degli occhi. Le
mani sono segni, racchiusi, sono segni che
fanno resistenza, che difendono, si op-
pongono alla chiarificazione. È quindi in
un mondo più di signi�cati che di sim-
boli che -la pittura di Kokocinski ci intro-
duce ed è sulla traccia dei significati che
bisognerà approfondire la conoscenza di
questo artista.

Federica Di Castro

Bruno Donzelli

«Nuove piazze d&#39;Italia :>. Un lungo trac-
ciato aggrovigliato ora su se stesso, ora
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L. Trina: Settimana di sangue, 1972.

in espansione, geometria di volumi, poin-
tíllage prospettico: in alto la piazza de-
chirichiana spezzata, nel mezzo, dal co-
fano di una macchina sportiva. Questa
la fabulazione di Bruno Donzelli che
espone alla Galleria << Due Mondi :>. Una
fabulazione che ha il gusto dell�ironia,
dell&#39;irriverenza, della frantumazione e, ad
un tempo, la sensibilità di rimettere in-
sieme questi frammenti senza ordine pre-
costituito. L&#39;inventiva, anche contraddit-
toria se si vuole, nel cui ambito trovano
corpo e consistenza le emozionalità meri-
dionali dell&#39;artista, che ne]_l&#39;esplosione
cromatica, di sapore << pop :>, risolvono,
poi, il problema di conoscenza. Tutta la
narrativa del linguaggio dei nostri gior-
ni, Foggettività degli elementi che com-
pongono la nostra realtà quotidiana _
urbana ed extraurbana _ le misti�cazio-
ni, le alterazioni premeditate, costituisco-
no il tessuto connettivo della ricerca di
Donzelli. All�interno di esso l&#39;artista svi-
luppa il tentativo di mediazione tra so-
gno e realtà, conservando, anche nei mo-
menti di più evidente dubbiosità, la ten-
denza alla coralità del racconto che vede
la dimensione urbana portata a condizio-
ne spazio-temporale di palcoscenico im-
maginario, nel cui campo si aggirano i
vari protagonisti ancora alla ricerca di
una collocazione che, in fondo, non po-
tranno mai trovare perché è proprio que-
sta collocazione (sistemazione definitiva
dell&#39;ordz`ne cittadino) che l&#39;artista ri�uta.
In sostanza l&#39;abusato alfabeto pop, in
Donzelli diventa lo strumento per il ri-
fiuto all�aspirazione all&#39;inventario, all�in-
segna di un vitalismo che vuole essere
l&#39;unica probabilità concessa all�artista per
un tentativo di ricerca che gli consenta di
uscire dalle de�nizioni cçztegorialí. Un esal-
tarsi con rabbia, nella»consapevolezza del-
llimparítà della lotta. Lbggettivítà punta
su soluzioni che alla poetica dell&#39;assurdo
pagano il dovuto tributo: l&#39;aspirazione
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all�esplosione liberatoria _ chiaro riferi-
mento a certe impostazioni del recentis-
simo mondo di Antonioni _ sia pure ciò
inteso come posizione romantica nei con-
fronti di una realtà più drammatica. Il
cartellone pubblicitario, il fumetto, fini-
scono col dichiararsi elementi di richia-
mo immediati: all&#39;interno di essi il ten-
tativo di Bruno Donzelli di riscoprire
l�unità della visione che tenga conto
di determinate realtà, e consenta ad esse
di invadere lo spazio dipinto con sovrap-
posizioni dinamiche, sì che il vitalismo,
inteso come /oie de viwe, si affermi
costante nell�ambito però, di una posi-
zione che è pur sempre _ o almeno, cerca
di essere _ posizione di allarme. L&#39;im-
magine di luna parck, il labirinto, la
confusione degli elementi che si affastel-
lano gli uni su gli altri, sono lo specchio
della realtà urbana. Al centro improvvisi
squarci, pause di meditazione, il definirsi
di un volume, di un corpo, di un og-
getto: l&#39;ironia di un volto che campeg-
gia sull&#39;elementarietà dell�alfabetizzazio-
ne. Liincontro tra il quotidiano e l&#39;oni-
rico, cui altra volta accennò Crispolti, e
che si dichiara, tuttora, condizione esi-
stenziale di Bruno Donzelli.

Vito Apuleo

« Germinale :: dì Carmelo Romeo
e Luciano Trina.

« Germinale è letteralmente il mese del-
la semina nel calendario repubblicano
francese. In genetica questo termine è
associato alla teoria di continuità della
specie :>. Così inizia la breve autopre-
sentazione di Romeo e Trina per questa
loro mostra di idee-oggetto alla Galle-
ria Mana, una galleria che solitamente
ospita multipli o « ambienti :: di Marotta,
Ceroli, e così via. Bisogna anzitutto no-
tare con piacere che agli oggetti clell&#39;at-



tuale gusto-che-fa-�no polimaterici, per
circa un mese, si siano sostituiti alla
Mana-market, altri elaborati polimaterici
ma di ben diversa sostanza ideologica,
Le proposte di questa mostra, muovono
dai riferimenti storici costituiti dal
« 1948», dalla Comune parigina, dal-
l&#39;Ottobre sovietico. Così, quello che era
il << cuneo rosso :> dell&#39;iconogra�a rivolu-
zionaria sovietica, si trasforma in un pe-
sante cuneo di legno e metallo appunti-
to che grazie (si fa per dire) a un mec-
canismo semplice come una ghigliottina,
rimane sospeso su fragili lastre di vetro
che simboleggiano _ con delle scritte _
la società borghese. Una grossa fune reg-
ge questo precario equilibrio. Un invito
a reciderla o un invito a ripensare a
chi oggi impersona quella fune? Di funi
si riparla a proposito della Colonna Ven-
clôrne (ed è bello potersi ricordare di
un artista e rivoluzionario: Courbet). Ne
è rimasta solo la base, una grande torta
giallastra, una enorme, incombente me-
moria. C�è un progetto di Romeo e Tri-
na per la bandiera della nostra Repub-
blica fondata sul lavoro, ci sono amore-
voli tessiture sulla trama di un grande

C. Romeo: Palazzo d&#39;Inverna, 1972.
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telaio, forse quello della storia, o un
libro _ raccolta di telai più piccoli. La
parola MATERIALISMO composta da lette-
re di bronzo, attraversa lo spessore di
una lastra di cera, per ricomporsi a ter-
ra. Sulle pareti, le frasi smozzicate di
uno stampino ricordano ai comunisti e
rivoluzionari di strapparsi dal cuore e
dalla mente le classi�cazioni borghesi.
Altrove, scritte e forme primarie riman-
dano alle vittorie e alle sconfitte del pro-
letariato. Brevi indicazioni scritte alle
pareti chiariscono la tesi per la quale
« l&#39;avvenire si salva solo salvando nel
presente il passato proiettandolo nel fu-
turo::. Vorrei a questo punto aver fatto
un breve cenno alle realizzazioni di due
artisti, dando come scontato e esaurito
il ricorso a riserve di vario tipo, rela-
tive all&#39;operare sovrastrutturale e tutto
ciò che ne consegue. Ciò che bisogna sot-
tolineare è la loro capacità di portare
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G. Novelli: Analisi dei frammenti, 1964.

un discorso pacatamente corrosivo all&#39;in-
terno di alcune forme riprese dall&#39;ampio
arco delle esperienze di arte povera come
di arte concettuale. Questo loro discorso
non è genericamente allusivo a condizio-
ni di disadattamento << umano :: (nel
senso di una focalizzazione separata dal
contesto sociale, in cui il disadattamento
avviene, del termine << umano ::), bensì
ideologicamente determinato da una viva
coscienza di classe.

Andrea Volo

Torino

Gastone Novelli

L&#39;opera di Novelli appare chiaramente
incentrata sui problemi della scrittura, e
delle sue possibilità di impiego nell&#39;am-
bito delle arti visive; ne è autorevole
conferma anche la bella retrospettiva or-
dinata alla Galleria d&#39;Arte Moderna di
Torino, insieme agli scritti di Passoni,
Birolli, Baratta e Solier che la accompa-
gnano in catalogo. Quello di portare nel
dipinto la parola scritta, -la frase, la-
sciando loro un senso compiuto imme-
diatamente coglibile dal fruitore, non è
problema semplice: universo visivo e uni-
verso semantico, proprio per i differenti
processi mentali messi in gioco, rischia-
no di restare due mondi impermeabili
a qualsiasi reciproca osmosi, privi di una
motivazione che ne giusti�chi la compre-
senza sulla tela. Novelli evita l&#39;aporia
in modo quanto mai sottile ed acuto;
risale all&#39;origine, vedendo dietro la scrit-
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tura la mano dell&#39;uomo che l&#39;ha vergata
e il suo intento di comunicare qualcosa,
di rendere pubblica una parte di sé. L&#39;at-
to comunicativo riacquista allora tutta
la complessità e la ricchezza che esso
possiede nell&#39;effettivo commercio umano;
il signi�cato puramente linguistico delle
parole poste sulla tela, il pensiero che
esse manifestano, diventa qualcosa di in-
scindibile dal complesso dei fatti per-
sonali ed emotivi che lo hanno origina-
to; e questi ultimi trovano espressione
proprio nei caratteri visivi della scrit-
tura, nella capacità del tracciato gra�co
di diventare una sorta di sismogramma
della situazione psicologica di chi scri-
ve, del mondo di ansie, di nostalgie, di
timori, di rabbie, di passioni, che lo agi-
ta in quel momento. Nei quadri di No-
velli, infatti, non hanno posto i caratte-
ri a stampa. In corsivo o stampatello,
moderni o arcaicizzanti, i suoi alfabeti,
le sue scritture, sono sempre tracciati a
mano, e per poco che badiamo al sen-
so esse ci appaiono agli antipodi di un
discorso: scritture-sfogo, dove il pensiero
espresso è solo una componente della
comunicazione, spesso neppure la più in-
dicativa. Ritroviamo così una sostanzia-
le e precoce unità di intenti anche in
certi dipinti, come Un goccio di vita -
1957, che a prima vista parrebbero estra-
nei, anomali rispetto agli sviluppi suc-
cessivi. E non può stupirci che la mesco-
lanza di simboli linguistici e di simboli
iconici in Fuga delle idee - 1959 0 in
Interpretazione dell&#39;er0t0mania - 1960,
non solo non rompa, ma neppure incrini
l&#39;unità dell&#39;opera. « Forse la cosa più vera
è che al mondo si contribuisce solo con



la propria presenza :: scriveva Novelli nel
&#39;58, illuminandoci un atteggiamento che
gli è peculiare. Segni e gra�e sono per
lui presenze umane, presenze che non
riescono a restare nella sfera privata degli
individui, ma urgono, premono, sino a
trovare la via della comunicazione, della
sortita pubblica. Ma questo atteggiamento
definisce anche un modo di accostarsi al-
la storia. Un modo che rifugge dal con-
�narsi alle sole idee, disincarnandole da-
gli individui che ne erano portatori, e
da quel complesso tessuto di interrela-
zioni che è sempre la vita di un uomo.
Quello di Novelli diventa così un netto
e preciso rifiuto di far storia per cate-
gorie extrastoriche o anche solo meta-
storiche; a queste metodologie egli pre-
ferisce un approccio di tipo psicologico,
una volontà di capire tanto profonda e
radicale da ridurgli alla fine la possibili-
tà di emettere giudizi o di costruire ge-
rarchie di importanza. Ed è con queste
stesse motivazioni, poste ora a giustifi-
cazione di un proprio bisogno di comuni-
cazione, che l&#39;artista ci viene incontro in
un&#39;opera come il grande Cancello per
sempre la parola - 1968. Disarmato e di-
sarmante come il bianco calmo di questa
grande tela, difeso appena dal tenue scher-
mo dell&#39;ironia dietro cui il nostro tempo
nasconde il timore di credere troppo in
ciò che fà, Novelli chiede qui un collo-
quio diretto, a due soltanto, con il frui-
tore. In un secondo momento si potrà
analizzare ed ammirare il sottile processo
attraverso cui dalla << lingua :> si origina
una «parola» che diventa essa stessa
subito << lingua :>; ma là, di fronte a
quella tela, persino la quali�ca di capo-
lavoro, che pur le compete senza ombra
di dubbio, pare una tradimento.

Renzo Beltrame

Beppe Sesia

Beppe Sesia lavora dal 1963-64 sul
problema della rifrazione ed espansione
della luce: dapprima mediante collages
di carte lamellari metallizzate, quindi
con strutturazioni di superfici a piccoli
cilindri di- legno smaltato bianco (White
round 1967). Dal &#39;68, nei volumi ele-
mentari di laminato plastico, le bande
reticolari di piccoli cilindri modulari
d&#39;acciaio concentrano la massima stimo-
lazione visivo-percettiva sulla vibrazione
e sulla mobilità fenomenica dell&#39;incidenza
luminosa, sostituite nel &#39; 69 da sezioni
di &#39;luce �uorescente. Con l&#39;introduzione
del neon sotto lamine di metacrilato nei
neri solidi geometrici, l&#39;artista torinese
ne ottiene il sezionamento e la sospen-
sione nello spazio: l&#39;indagine sulla feno-
menicità della luce, che nelle opere prece-
denti si presentava già come possibilità
indeterminata e caotica nella vibralità
captante e strutturante dei piccoli cilindri
d&#39;acciaio, si concretizza successivamente
nella banda netta di luce,, a taglio di
dissettore dell&#39;oggetto. Nelle opere recen-
tissime presentate ora alla galleria Chri-
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M. Reina: L&#39;arcobaleno in montagna, 1971.

stian Stein, Sesia concreta ulteriormente
l&#39;interesse sulla fonte luminosa introdotta
nell&#39;oggetto, la cui energia viene aumen-
tata fino ad annullarlo, dilatandosi nel-
l&#39;ambiente-spazio e colmandolo in un
globale irraggiamento. Entrando infatti
nella galleria non si percepisce il volume
dell�oggetto in acciaio nero, ma solo
la fonte luminosa; come dice lo stesso
Sesia infatti: << con l&#39;inseriment0 della
lamina di luce fredda ho voluto creare
un elemento di agibilità, atto a dare
espansione ai volumi stessi e inserirli in
uno spazio... potrei anche dire che nella
mia ricerca vedo questi volumi espander-
si nello spazio illimitatamente �no ad
occuparlo e possederlo interamente sen-
za più soluzioni di continuità; e ciò
mi pare avvenga appunto a mezzo della
luce. Vi è un&#39;integrazione reciproca fra
la luce, il volume e &#39;lo spazio, in quanto
l&#39;uno è l&#39;elemento promotore dell&#39;al-
tro... :>. La sua ricerca, quasi decennale,
confluisce e si sintetizza in queste opere
in una precisa determinazione dello spa-
zio _ in quanto ci contiene - e la sua
possibilità di fruizione percettiva e sen-
soriale. I risultati trascendono infatti la
analisi dei patterns visuali di tipo ge-
staltico legata alla super�cie, nell&#39;assun-
zione dell&#39;oggetto-volume come un ele-
mento ordinatore e regolatore della lu-
ce, nonché modulo spaziale per una nuo-
va progettazione dell&#39;ambiente visivo ur-
bano ed extraurbano. Partendo dal po-
stulato della sensibilità estremamente vi-
siva e deformata della società industriale
(nettamente isolata dai valori audiotattili
di società meno evolute) e dalla natura
fortemente visiva dell&#39;uomo (quasi il
40% dell&#39;input sensoriale), Sesia ne po-
larizza la problematica sul fattore prota-
gonista delle grandi metropoli: la luce
artificiale, strutturandola ed orientandola
nello spazio, in una possibilità di com-
portamento estetico alternativo per l&#39;uo-
mo urbano alienato dall&#39;uso eminente-
mente condizionante e intermittente di
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essa, quali i segnali e le insegne pub-
blicitarie. Per l&#39;ipotesi di un nuovo cam-
po visivo in cui «la luce è informazione
senza contenuto :: (Mc Luhan) l&#39;artista
torinese progetta una equivalenza tra og-
getto-luce e spazio-architettura, in cui il
volume perde la sua consistenza plastica
e diviene membrana piana, neutra, acro-
matica, immateriale e attivata in una con-
tinuità spaziale dalla dinamica infinita
della luce.

Mirella Bandini

Trieste

I\/Iiiela Reina

A soli venti giorni dall&#39;improvvisa morte
dell�artista, si è aperta nella Sala comu-
nale d&#39;arte la mostra che Miela Reina
aveva da tempo preparato. La rassegna,
è stata allestita sulla base del suo pro-
getto, e soltanto alcune delle opere espo-
ste sono rimaste incompiute. Prima di
parlare di questa mostra, comunque, mi
sembra valga la pena di spendere qual-
che parola per tratteggiare sommariamen-
te la �gura dell&#39;artista. Miela Reina, na-
ta a Trieste nel 1935, era stata una degli
animatori della galleria La Cavana (il pri-
mo tentativo, negli anni Sessanta, di por-
tare a Trieste le voci della cultura figu-
rativa d�avanguardia) e, successivamente,
del Centro Arte Viva-Feltrinelli. Fin qui,
la parte dell&#39;operatore culturale. Come ar-
tista, la Reina, sin dalle prime prove con-
dotte _ peraltro con accenti estrema-
menti personali, più giocosi che espres-
sionistici - sul filo delle esperienze Co-
bra (tra Baj e Corneille, per intenderci)
e poi con lavori in grado di far ricordare
talune cadenze tipiche della pop art e
con la successiva fase oggettuale, si qua-
li�ca come uno dei maggiori artisti, se
non il maggiore, prodotti da Trieste nel
dopoguerra. Non si può dire che il suo



nome fosse notissimo, malgrado qualche
importante avallo critico e- malgrado la
partecipazione a talune manifestazioni qua-
li�cate. Certo è, ad ogni modo, che avreb-
be meritata ben altra sorte che non quella
di vivere in una città sorda e presuntuosa
come Trieste. Miela Reina era quello che
in altri tempi si sarebbe detto un << gros-
so talento ::, e come tale andrebbe sco-
perto. In quanto a volerne fare un << ca-
so ::, come spesso si usa in Italia, si
vedrà. Fin qui le commemorazioni e i
discorsi di carattere affettivosentimenta-
le. Più interessante è invece tentare un
approccio con l�opera di questa origi-
nale e complessa « facitrice di opere ::
(pittrice, bricoleur, narratrice, grafica, fa-
volista?). Premessa: se per parlare di
qualsiasi artista e per comprenderne -la
opera, più che le parole, sono necessari
i fatti, cioè le opere (la considerazione
è banale, oltre che ovvia), la cosa _ per
quanto riguarda la Reina _ appare ad-
dirittura indispensabile, vista l&#39;estrema
complessità di sottintesi culturali della
sua opera e vista anche l&#39;impossibilità di
etichettarla rigidamente. Il lavoro di Mie-
la Reina si muove entro poli apparen-
temente inconciliabili: da un lato, un&#39;in-
negabile vocazione al racconto, dall&#39;altro
una liberissima manipolazione di tutti gli
elementi che fanno parte della quotidia-
nità, culturale e non, di ognuno di noi.
Il racconto, d&#39;altra parte, dovrebbe sot-
tendere operazioni linguistiche di tipo
tradizionale, ma poiché il lavoro della
Reina, pur non essendo direttamente ri-
conducibile a nessuna delle più recenti
tendenze, si colloca in una dimensione
decisamente avanzata, il risultato è un
ibrido affascinante (non ancora una posi-
zione eclettica) in cui sono sì individua-
bili le desinenze dei momenti più up to
date della cultura figurativa, ma desti-
tuiti da ogni loro potenzialità autosigni-
ficante. Questo vuol dire che la Reina,
in qualche modo, sfrutta tutti i mezzi
utili alla edificazione di una sua privata

B. Sesia: Diagonal Zig/at, 1971.

Gesamtkunstwerk che, apparentemente
avulsa da ogni contesto reale, costituisce
invece un sottilissimo modo di interve-
nire nella sua realtà. Ma, anche qui, i
dubbi sono forti: Fatteggiamento della
Reina è fondamentalmente passivo, da
spettatore. L&#39;artista rifugge da ogni for-
ma di impegno codificato, la sua è una
visione << intimista :> che però, al di là
della privatezza, aspira alla costruzione
di un universo alternativo. Per costruire
questo universo alternativo, la Reina si
avvale, come abbiamo visto, di quanto
offre il modello di partenza. Ne demi-
stifica le contraddizioni ed i tic grosso
modo culturali, la << falsa coscienza >:, le
abitudini e le mode e, per ultime ma non
da ultime, anche le Supreme Categorie.
Ma, come ho detto, Miela Reina rifugge
dall&#39;impegno inteso politicamente, e quan-
do affronta la «falsa coscienza», non è
il marxismo che fa capolino, ma _ sol-
tanto? _ un sense of humour corrosi-
vo, indiscriminato e quindi Globale. E
la carica ironica è talmente forte che la
prima cosa ad essere demistificata è pro-
prio la stessa operazione demistificante.
La Reina affronta così i grandi temi della
quotidianità, acculturata o meno che
sia: la musica, la letteratura, l&#39;industria,
il commercio, i giochi, gli hobbies, l&#39;arte
minore, la grande arte, la moda, la natu-
ra, il teatro. Il tutto rifacendo il verso
ai << generi :: tradizionali che di queste
<< categorie :: sono in qualche modo espres-
sione. La Reina nasce pittrice e tale
rimane anche quando agisce da brico-
leur; questo fatto, tuttavia, non va inteso
in senso limitativo, poiché l�artista trie-
stina non si pone alcun vincolo opera-
tivo: agisce contemporaneamente in più
direzioni, tutte però riconducibili ad un
denominatore comune di cui fa parte an-
che una volontà, non mai espressa chia-
ramente ma leggibile al di là dell&#39;intimi-
smo e della privatezza di fondo, di crea-
re _ per dirla con Marx _ non sol-
tanto un oggetto per il soggetto ma anche

N. Toso: Pianeta, 1971.

un soggetto per l&#39;oggetto. Nascendo pit-
trice, Miela Reina dipinge, fa dei qua-
dri. Pop art? Nuova �gurazione? Ne in-
venta una << novissima >:? Non importa.
Questo, grosso modo �no al 1968. Le
storie sono tutte sue, narrazioni, nonsen-
se, ribaltamenti. I prelievi, in super�cie
fanno ricordare le cadenze d&#39;oltre ocea-
no. Ma anche qui non è che un rifare il
verso, l&#39;invenzione, cioè un fumetto _
non si badi, come nel caso di Lichten-
stein, rifatto sul modello dei fumetti
veri _ ma di un fumetto che, in qualche
misura è una storia, un epos privato che
la Reina (e lo dico anche a costo di fare
della letteratura) si porta dietro da chis-
sà quanto. E volendo vi si possono in-
dividuare anche delle costanti narrative,
sempre antiletterarie, però, antiretoriche:
dei romanzi che sono antiromanzo (la Let-
tera responsabile della letteratura). Più
in là, Farmamentario fino ad allora di-
pinto, diviene reale, si fa oggetto. Ecco
il microcosmo alternativo edi�cato dal
bricoleur secondo tecniche diverse, uti-
lizzando gli elementi più disparati non,
si badi, soltanto liberamente (secondo
la tesi di Lévi-Strauss), ma anche in base
ad una progettazione che è essa stessa
opera già definita e in qualche modo de-
�nitiva. Ciò vale nella misura in cui tali
progetti, più che ipotizzazione razionale,
sono veri e propri teoremi da dimostrare
per assurdo. Ma forse sono proprio i teo-
remi ad essere assurdi, dei nonsense me-
taforici. Ovvero: ancora la Metafora Glo-
bale.

Gianni Contessi

Udine

Nando Toso

Ecco un pittore che sa, per averlo di-
rettamente e a lungo pagato, che cosa
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è ritegno, lavoro fatto accucciato in un
angolo dove raramente c&#39;è qualcuno che
viene a scovare, a interessarsi di quello
che si fa anche se il proprio nome non
rimbalza da un angolo all&#39;altro della pic-
cola o grande terra in cui si vive e
opera. Da che cosa dipende il ritegno?
Non certo da un atteggiamento provin-
ciale, dalla paura dell&#39;incontro o da falsi
imbarazzi, quanto, piuttosto dalla com-
prensione esatta della necessità di rivol-
tarsi nella propria esperienza, di rintrac-
ciare, inseguire i �li dell&#39;esistenza, di ten-
derli, ritenderli, carezzarli o strapparli
a seconda delle disposizioni della strut-
tura psicologica, di unirli o divaricarli,
tentandoli sempre con lo strumento lin-
guistico specifico perché esso si amal-
gami in compattezza con la vita, senza
ricami di mode o acquisizioni di accat-
to, più o meno storpiate e portate in
porto con fredda determinazione di epi-
goni. Non saprei dare una de�nizione mi-
gliore di autenticità se non come atto
che ti rovescia a modo di guanto, met-
tendo in luce la trama di una parola,
di una struttura pittorica e così via; di
un�arte che conta in quanto atto di im-
pegno, professione di fede, comunione
col mondo invece che operazione di lus-
so in cui esaltare piccole noie, pruriti
mercantili e inflessioni di vita accade-
mica e già morta. Ecco allora che la
solitudine, come scelta d&#39;attacco, è ri-
bellione, ri�uto, eversione dei moduli
consueti: stile di vita, insomma, che non
impone una presenza vanitosa, ma una
confessione dedicata ai più attenti, cioè
al pubblico che vuole vedere, compren-
dere, sentire e autonomamente giudicare
senza liintervento di interessate regie.
Mi pare che si attagli perfettamente an-
che a Nando Toso (Centro Arti Plasti-
che) ciò che il critico Cristino G. Sangi-
glio diceva, tempo fa, sul Ragguaglio li-
brario a proposito dei poeti triestini d&#39;og-
gi: «Al silenzio dei critici e dei recen-
sori si accoppia una certa ritrosia, un cer-
to pudore di questi poeti che amano far-
si scoprire piuttosto che ricorrere alle ar-
mi fallaci ma pro�cue della grancassa
pubblicitaria. Eredi di una civilissima tra-
dizione culturale e poetica, si tramanda-
no anche la grazia ruvida e un po&#39; sco-
stante, l&#39;amore per lo scavo in silenzio
e in solitudine... ::. Questa predisposizio-
ne di Nando Toso, fattasí poi scelta, ri-
sale molto indietro negli anni. Siamo nel
1943: a Udine c�è una mostra di tre gio-
vani di punta (Toso, D&#39;Olivo, Valle) che
voltando le spalle ai cliché: di un nove-
cento italiano calmo e classicheggiante, da
restaurazione, riassumono&#39; in proprio le
più scattanti, seppure già attempate, espe-
rienze europee, ma che allora, in Friuli,
sembrano sconvolgenti. È una protesta
anticonformista di giovani che mordono
intelligentemente il freno, e nasce una
lunga polemica, come se un triplice dia-
volo fosse �nito nell&#39;acquasantiera. A que-
sto punto il pittore comincia a scontare
le colpe della sufficienza di tanti critici
dabbene. Io ricordo del Toso di allora

<< La bottega del barbiere», «Le botti-
glie del barbiere :: e « L�antiquario :>: in
essi è per me già presente la storia della
sua pittura, quella doppia presa che su
di lui ha la realtà sia nel senso di una
struttura che egli desidera rispettare,
sia nell&#39;altro, opposto, della riduzione di
essa a contrappunto di una psicologia
complessa e vorticante. Alcuni potrebbe-
ro pensare a indecisione, a titubanza di
scelta, mentre in effetti si tratta di una
pura e semplice sigla inventiva fatta di
sogno realissimo e di realtà sognata: in-
somma di poesia. Questo ritmo di emer-
sione-immersione dalle e nelle scoperte
continua a impressionare il lavoro del
pittore fino alle sue ultime cose. Difatti
da quel lontano periodo l&#39;oggetto distor-
to prima in leggeri brividi espressionisti-
ci si è poi scompaginato, incanalandosi
in una tensione coloristico-onirica più o
meno raccolta nel segno. Siamo, negli
anni &#39;60, alle soglie del primo incisivo
evento a carattere prein’or/nale, dove il
turgore figurativo si trasforma in una
energia nervosa quasi che il segno ri-
costruisca la trama di un sogno espresso
in ritmate evidenze di arancione, giallo
o azzurro. Gli alti orizzonti comprimono
tutto in un bel articolato spazio interio-
re che, nel secondo momento dello svi-
luppo _ l&#39;in’or/nale - si riduce a puro
colloquio di idee coloristiche sempre do-
sate e ritmate: squarci di luminosità e
addensarsi di macchie preziose, calme o
vibranti, che si ricondensano, subito do-
po, in accenni di forma in cui riaffiora
la voglia di conchiudere l�oggetto inte-
riore nel segno-cerchio-ovulo o in strut-
ture a impianto radiogra�co. Dopo il de-
siderio della liberazione da ogni legame
con una realtà, anche appena riconosci-
bile, c&#39;è lo spunto della ristrutturazione:
si ricompone l&#39;orizzonte e dentro alla tra-
ma coloristica si enuclea la genesi del-
l&#39;oggetto che si dilata in composizione,
in discorso di forme agganciate dentro
alle solite trame di significante lumino-
sità. Nell&#39;ultimo momento dell&#39;oggettiz1a-
zione l&#39;impianto della struttura trova il
modo di suggerire una realtà non vel-
licata in super�cie o puramente contem-
plata, ma riscoperta in ogni più intimo
e intenso umore �no a raggiungere, a
volte, la concretezza di un paesaggio
stracarico di lucida angoscia, sintesi di
tutte le solitudini e di ogni diserzione.
Nando Toso compie il suo viaggio inte-
riore con lo scrupolo di un analista; vo-
glio dire che non lascia mai uno spira-
glio al caso: egli se ne premunisce ope-
rando sul doppio registro tecnico della
tempera e dell&#39;olio. La tempera è lo
strumento per la presa immediata dell&#39;in-
tuizione, per la �ssazione del contenuto
interiore; il quadro, invece, diventa una
lunga e paziente opera di scavo che non
perde mai, strada facendo, la freschezza
e il vigore inventivo che contrassegna-
no una notevole personalità di pittore.

Luciano Morandini
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Brevi

a cura di Romana Savi

Milano: alla Rotonda della Besana, vasta
mostra antologica di Arturo Tosi, a cura di
Marco Valsecchi. Al Palazzo della Perma-
nente, esposizione di arte contemporanea del
Giappone, a cura della Japan Art Festival
Association; la mostra, proveniente da Rio
de Janeiro, comprende 55 opere di 47 ar-
tisti ottenute tramite un concorso svoltosi
nel maggio del 1971. A Palazzo Reale, or-
ganizzato dal Comitato sindacale permanen-
te per la lotta antifranchista, mostra-mercato
d&#39;arte contemporanea con circa 250 opere
offerte per solidarietà con le Commissioni ope-
raie spagnole.
Al Centro culturale «San Fedele», mostra
degli Astrattisti del «Gruppo Como :: da-
gli anni trenta ad oggi, a cura di Alberto
Longatti. Sono state esposte opere di Carla
Badiali, Aldo Galli, Carla Prina, Mario Ra-
dice, Manlio Rho. Alla Biblioteca comunale
di Palazzo Sormani, mostra di monotipi di
Augusto Biselli dal titolo «Omaggio a Se-
bastiano Satta ::.

Roma: all�Istituto Italo-Latino Americano,
mostra di circa 300 disegni e opere gra�che
di Lucio Fontana, prestate dalla vedova. La
mostra proseguirà poi in varie città dell&#39;Ame-
rica Latina. Il bellissimo catalogo contiene
una prefazione di Palma Bucarelli e testi
di Enrico Crispolti, Murillo Mendes, Ionge
Romero Brest. A Palazzo Ruspoli, mostra
«Civiltà e no» in concomitanza col con-
vegno internazionale di ecologia promosso
dall&#39;UDnA.

Firenze: al Palazzo dei Congressi, 7 mo-
stra nazionale «Arte e sport», compren-
dente opere di 24 pittori e 8 scultori. La
commissione era composta da Bargellini,
Barlacchi, Berti, Capocchini, Cocchi, No-
centini, Paloscia, Pendini, Vivarelli.

Bari: nel Castello Svevo, proveniente da
Roma e a cura dell&#39;Ente della Quadrienna-
le, mostra dell�arte montenegrina contempo-
ranea.

Ferrara: al Centro Attività Visive del Co-
mune, a Palazzo dei Diamanti, mostra «Ar-
tisti di Galleria», presentati dalla Vinciana
di Milano, comprendente opere di Drago,
Ortelli, Plessi, Pozzati, Sarri.

Varese: a cura del Centro Documentazioni
Arte Varese, alla Sala Veratti, prima Ras-
segna scultori varesini contemporanei, e a
Villa Ponti, a Biumo Superiore, mostra an-
tologica intitolata « La natura ritrovata, real-
tà e artificio».

Faenza: IV Rassegna dell&#39;arte grafica con-
temporanea, organizzata dalla Associazione
«Amici dell�Arte::.

Pavia: al Collegio Universitario Fratelli Cai-
roli, mostra << Come nasce una forma», com-
prendente disegni preparatori e foto della
scultura eseguita anno scorso da Kengiro
Azuma al Simposio di Santa Margareta (Vien-
na) di scultura internazionale.

Sesto Calende: organizzata dalla Società Sto-
rico-Artistica « Cesare da Sesto :> mostra del
pittore Paolo Minoli.
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E. Della Torre: Figura, 1971 (Acqui - Botte- C. Dcmetrescu: Scultura (Bologna - Nuova Loggia).
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A. Ilacqua: Spazio-tempo-luce (Bergamo - ZB). L. Saffaro: Opux CLXVII (Bologna - Forni).  Boschi: Ombrelloni, 1971 (Bolzano
oethe).

G. Ortolam: Idolo, 1971 (Bologna - Rolan- A. Boni: Trampolino sugli abissi, 1971 (Bo- G. Rossi; Monnalísa, 1970 (Città di Caste1~
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P. Spinoccia: Polizia, 1972 (Firenze - lnquadrature).
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F. Plessi: Corda neon pelo (Ferrara - C.A.V.).

P. Galleraniz Cerchio-triangolo-retta, 1971
(Milano -- Solferino).

.M

P. Cattaneo: Cassa armonica, 1969-70 (Mas-
sa - Buonarroti).
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1.

,uv Jl: ___

A. Galli: Scultura, 1940-43 (Milano - Astrat-
ti comaschi, S. Fedele).

K. Azuma: MU S 501, 1967 (Milano - Arte
giapponese, Permanente).

A. Arita: Fuori (Milano - Arte giapponese, Permanente).

ßåìk, il

56



I

\ È ~ 1
:` z ¬=.¬f*
¬ ` ff(

&#39; ./

5~ ìrrzxz "i

L. Mosconi: Bambina con gelato, 1971 (Mi- F. D&#39;Amore: Alberi (Palermo ~ L&#39;Aste1-isco).
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P. Wünderlich: Position A (Parma - Rocchetta). L. Fontana: Nudo, 1947 (Roma - Ist. Italo-Latino Amencano)
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P Fog11at1 Correzzana dez ventz, 1968 (Tonno Martano)

Ferro Szstemz modularz (Tonno T1 zero) I Fedrlzzl Mandala (Trento A1-gentano)
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rona - Città).

A. D�Agostino: Scultura (Verona - Ferrari).



Estero

Düsseldorf

Julio Le Parc

Se dico « Le Parc :> subito immagino gli
specchi mobili, i loro riflessi pulsanti
che mi offrono il prisma con cui osser-
vare il mondo diversamente. Ma Le Parc
ha fatto molto di più. Gli schemi non
sono sufficienti a caratterizzarlo. Né le
indicazioni di corrente sono capaci di
abbracciare la sua vasta e versatile pro-
duzione, quale è stata presentata in feb-
braio a Düsseldorf. La mostra è stata un
avvenimento davvero notevole: il reso-
conto totale di uno dei protagonisti delle
nuove tendenze degli anni sessanta, che
ha batuto nuove strade e funzioni nel-
l&#39;arte. Quasi un bilancio dell&#39;artista con
se stesso. Nel catalogo Le Parc ha non
solo descritto il suo sviluppo e le rela-
tive motivazioni, ma classificato i gruppi
e compiuto una scelta severa di 102 ope-
re più tipiche; &#39;la Kunsthalle risultava
in�ne trasformata in un castello delle
meraviglie. Quando vi si entrava, il pa-
lazzo tremava di grida di gioia dei ra-
gazzi, come una piscina; ma questo en-
tusiasmo vivace proveniva tutto dalla sa-
la dei giochi. Negli altri spazi regnava
il silenzio, in un�atmosfera elettrica di at-
tenzione, alla ricerca di un equilibrio
continuamente minacciato dai numerosi
choc visivi. Già sapendo, dunque, che
lo sviluppo di Le Parc è tutt&#39;altro che
monolineare, tentiamo almeno di trovare
in questo suo pluralismo, nelle ramifica-
zioni del suo delta creativo, qualche mo-
tivo costante, una sorta di formula ori-
ginale e durevole. Julio Le Parc si au-
tode�nisce un << sistematico», che a suo
tempo ha imparato dai costruttivisti e
dalle teorie_ della << Kalte Kunst», ma
che ha superato i loro dogmi e chiusu-
re. Egli non comprende il sistema come
lo specchio narcisistico dell&#39;esperto. Se
accettiamo il termine, dobbiamo speci-
ficare che il sistematico va inteso nella
progressione degli elementi artistici ed
extra-artistici, che l&#39;autore, con metodi
combinatori, dispone nelle sue composi-
zioni cinetiche. Dato che ne scaturiscono
dinamicità, pluralità, apertura rivoluzio-
naria, tutti modi del suo pensare e imma-
ginare, si arriva necessariamente alla sva-
lutazione dell&#39;<< opera :: �ssa, cioè alla tra-
smutazione di essa in strumento, mezzo
di partecipazione attiva da parte del pub-
blico, dei fruitori. Questa problematica,
visibile nei mobili e negli « apparecchi :>
di Le Parc, trova anche una sua formula-
zione teorica non visibile, di << critica
sociale», tante volte proclamata da Le
Parc e dai suoi compagni del Groupe de
Recherche d&#39;Art Visuel. Facciamo pre-
senti alcuni punti di questa dottrina, con-
divisa in Italia anche dalle parallele po-

I. Le Parc: Lamiéres alternées.

sizioni dei gruppi T, Enne, ecc... La base
della dottrina è nella convinzione della
colpevolezza dell�establishment, in cui un
piccolo gruppo detiene il potere, conser-
vandolo con sistemi da élite, quindi con
atteggiamenti misti�catori (anche artisti-
ci, di successo, ecc.) ai quali, tuttavia,
partecipa anche la maggioranza degli op-
pressi. Perciò gli artisti progressisti deb-
bono propugnare tutto ciò che si op-
pone alla stabilità; essi hanno il dovere
di cercare il mutamento e il movimento.
Le conseguenze concrete nel campo del-
l�arte sono il rovesciamento delle misti-
ficazioni, il rifiuto del mito del gesto
creatore e perciò della singolarità del1�ope-
ra destinata solo ai conoscitori, che sono
poi gli stessi della élite culturale e com-
merciale (questi ultimi, i galleristi). Dal
1961, il GRAV è venuto proponendo il
lavoro di gruppo, che al posto dell&#39;ope-
ra irrepetibile costruiva sistemi di ele-
menti anonimi e mutevoli, al posto della
singolarità voleva la moltiplicazione se-
riale, per accontentare un pubblico più nu-
meroso che diventerà il vero �ne della
sua sperimentazione artistica. Qual era
il senso proprio di tutte queste opera-
zioni? Portare le masse, dalla passività
della percezione, della sensibilità e delle
idee (non solo culturali), all&#39;attività per-
sonale; sottrarle alla dipendenza delle
mistificazioni dominanti, con cui vengono
assoggettate all&#39;ordine ingiusto. Dopo l&#39;at-
tivizzazione del popolo, il risultato finale,
secondo l�utopia sociale di Le Parc, do-
vrebbe essere l:assunzione del potere da
parte della maggioranza: non solo il
potere economico-politico, ma anche quel-
lo di destinare il senso della propria vi-
ta, di realizzare nuovi rapporti e tra-
sformare la realtà anche artisticamente.
Il panorama di Düsseldorf offre molti
esempi paralleli di questi pensieri, qui
del resto appena accennati: dall&#39;esperien-
za estetica (o piuttosto fisiologica) per
tutti, anche per gli impreparati, fino ai
diversi interventi « creativi» del frui-
tore, il quale può per�no commettere un
atto rivoluzionario (sostitutivamente rivo-
luzionario), abbattendo gli idoli, questa
volta di gomma, della società odierna. Os-

39

servavo le vittime rovesciate: peggio ri-
dotto era << l&#39;intellettuale ::. Come è com-
posta la mostra? Le Parc l&#39;ha progetta-
ta divisa in 13 compartimenti, secondo
il carattere delle ricerche. Già il primo
_ << super�cie>: _ ci mette davanti a
una grossa sorpresa: i quadri recenti di
Le Parc. Questo contestatore della pit-
tura e di tutti i modi tradizionali e ri-
tornato ai sistemi del colore, cominciati
nel 1959. Adesso fabbrica campi di stri-
sce e dischi prismatici monumentali, che
sembrano dei << Lohse >: violenti. Le Parc
scrive che tredici anni fa lo affascinava
l&#39;idea dell&#39;in�nita possibilità di combi-
nazioni che contiene in sé una progres-
sione di elementi; ma, fatti i conti, gli
risultava che avrebbe avuto bisogno di
150 anni per realizzarle tutte. Nel 1960
ha già in mano una cassetta a strisce mu-
nita di motorino elettrico che, svolgen-
do poche mutazioni, era in grado da sola
di ottenere un numero notevole di diver-
si <<quadri:>, ovvero di combinazioni. Que-
sto fatto tecnico e l�idea delle nuove ma-
terie turbinanti nello spazio, che diven-
terà una vera e propria ossessione per il
dinamico, hanno portato Le Parc alle
operazioni lumino-cinetiche. Il punto di
partenza _ il mobile continuo _ è ri-
masto uno dei suoi apporti più affasci-
nanti. Quadratini trasparenti davanti a
una superficie bianca corrispondono, con
la loro spiritualità, alle pure visioni di
un movimento «Zero ::. Ci si stupisce
davanti al fenomeno (l&#39;opera come mezzo
sta scomparendo). Ma per lo sviluppo
successivo era più importante, perché più
efficace, il mobile continuo con spec-
chietti, luce artificiale e superficie nera.
la quale poi si dilata in parete e in stan-
za. Così la «camera oscura :: ambienta-
ta con riflessi volanti, sì, proprio dipin-
ta di luce, signi�ca un altro mondo di
multivarietà e instabilità. La contempo-
ranea scoperta degli << spostamenti :> (pro-
vocati da specchi angolari) e delle << con-
torsioni :> ha ancora allargato le possi-
bilità per il progettatore di sale lumino-
cinetiche, di << miraggi» che si fanno da
sé e scompaiono casualmente. Ma questi
effetti misteriosi (perché inconsueti) sono



progettati con una razionalità da inge-
gnere, essendo irrazionali; sono ironici
e seri nello stesso tempo, allegri e ma-
cabri, scienti�co-tecnici con effetti oni-
rici. Ecco, è la polarità simultanea di Le
Parc, che si sente anche quando progetta
<< environments :: con luce pulsante, o
proiezioni (Parte 8 e 9 della mostra).
Sempre comunque c&#39;è la risposta creati-
va al mondo industrializzato. La «sala
dei giochi ::, introdotta da << movimenti
a sorpresa :> (parte 10), signi�ca l&#39;allar-
gamento a una partecipazione totale, per-
ciò non solo visuale, o fisiologica, ma
mentale e sentimentale (<< Le anchette,
tiro a segno con teste di capitalisti», o
<< Abbattere i rinomati established :>). È
qui che Le Parc, dal 1966, è pervenuto
a quel rovesciamento, in cui tutta la real-
tà può diventare, se non « arte :: almeno
<< seduzione estetica :>. Egli tuttavia non
rinuncia al ruolo di mediatore, di pro-
gettatore di strumenti stimolanti, che
offrono l�immagine << del mondo spostato
e perciò poeticizzato ::: ricordiamoci gli
occhiali e gli specchi scanalati di Le
Parc! Eppure, proprio a questo punto ci
sorgono i dubbi, soprattutto quando poi
ci troviamo in piazza, alle giostre, ai po-
ligoni di tiro, insomma in un Luna-
Park. Allora sentiamo che l&#39;artista vuol
vestire l&#39;abito di nuovo Colombo (come
inventore in un campo dove già tutto è
stato inventato). Così come non mi sembra
che l&#39;installazione di molte << sale da gio-
co ::, tipo Le Parc, possa sottrarre la
gente alla passività consumistica, né spin-
gerla all&#39;attività rivoluzionaria. Ma, nono-
stante ciò, il suo lavoro, il suo procedi-
mento simultaneo su 13 binari di proble-
matica diversa, e l&#39;apertura di nuove fun-
zioni e orizzonti, fanno di Le Parc pur
sempre una personalità di primo piano
nell&#39;arte mondiale.

Arrén Po/vribny

Hannover &#39;

La Kestner-Gesellschaft

Per inaugurare i nuovi locali _ la vil-
letta che occupa al centro di Hannover
è stata infatti notevolmente ingrandita -
la Kestner-Gesellschaft ha organizzato la
prima retrospettiva in Europa di Pol
Bury. Non è la prima volta che questa
associazione culturale si dimostra più tem-
pista di parecchi musei tedeschi e euro-
pei in genere. Inoltre le sue scelte det-
tano legge in Germania e i cataloghi che
stampa sono estremamente documentati.
La Kestner-Gesellschaft ha attualmente
4000 soci e una presenza annuale di
40.000 visitatori. Come regali di �ne an-
no essa offre ai soci opere gra�che di
grandi maestri (Albers, Feininger, ecc.)
a prezzo ridotto. La dirige W/ieland
Schmied, collaboratore del Frankfurter
Allgemeine e autore di numerose biogra-
�e (Hundertwasser, Mark Tobey, Ku-

bin). La Kestner-Gesellschaft fu fondata
nel 1916 da alcuni cittadini di Hannover
insoddisfatti della politica culturale del
sindaco il quale dichiarava che mai avreb-
be accettato nei musei locali opere di Nol-
de, Kandinsky o Klee. Furono proprio
questi i primi artisti che la Kestner Ge-
sellschaft divulgò in Germania, oltre agli
espressionisti tedeschi, Picasso e Lisit-
skij. Nel corso degli anni venti, durante
la crisi economica, si dovette sospendere
la pubblicazione dei cataloghi. Con l&#39;av-
vento di Hitler e la caccia all&#39;arte << de-
generata :> la Gestner e la Bauhaus furono
le uniche istituzioni artistiche che i na-
zisti non riuscirono a riorientare e in-
tegrare nei loro sistemi. Nel 1936, poi-
ché i dirigenti si opponevano violente-
mente a modi�che del catalogo la società
venne chiusa dalla Gestapo, la sede fu
sequestrata e in seguito distrutta dai
bombardamenti. Dopo la guerra la Ke-
stner riprese la sua attività in locali nuo-
vi che diventarono presto insu�icienti da-
ta la mole delle opere contemporanee:
quattro soci hanno offerto il capitale ne-
cessario all&#39;ampliamento della sede, inau-
guratasi con la mostra di Pol Bury. Giu-
ridicamente la Kestner è un&#39;associazione
privata riconosciuta di pubblica utilità:
coloro che partecipano con donazioni pos-
sono dedurne l&#39;ammontare dalle tasse.
Dei 4000 membri il 50% abita a Han-
nover, il 40% nel resto della Germania
e vi è anche un 10% di stranieri. L&#39;As-
sociazione viene �nanziata dalle quote
dei soci, dalle donazioni, le vendite dei
cataloghi, la pubblicità inserita nelle mo-
nografie che pubblica, e soprattutto at-
traverso le opere gra�che che gli artisti
regalano all&#39;associazione e che vengono
vendute ai soci a prezzo ridotto. Nel
corso di un�intervista rilasciata in occa-
sione della retrospettiva di Bury, Wie-
land Schmied ha dichiarato: << Il com-
-pito di Alfred Henzen, primo direttore
dopo la guerra, fu di esporre gli artisti
perseguitati da Hitler e le opere dei
grandi maestri come Picasso, Moore, Beck-
mann. Werner Schmalenbach introdusse
in Germania i protagonisti della Scuola
di Parigi e riscoprì Schwitters. In quan-
to a me, tento di approfondire da un can-
to il surrealismo e l&#39;arte fantastica, d�al-
tro canto il costruttivismo e la cinetica :>.
Ad eccezione di Matta e Tanguy, in pro-
gramma per l�anno venturo, la Kestner
Gesellschaft ha presentato tutti i nomi
del surrealismo. Per prima ha esposto
in Germania Victor Brauner, René Ma-
gritte, Wilfred Lam, de Chirico, Richard
Oelze, Hundertwasser, la scuola di Vien-
na, Bernard Schultze, Klaphek, Janssen.
Dei costruttivisti ha ospitato Vasarely,
Calder, Soto, Duchamp, Gabo, Max Bill,
Mavignier, il Gruppo Zero. Circa i suoi
progetti futuri Wieland Schmied ha det-
to: «Dopo Bury esporremo Tinguely,
Uecker, il giovane italiano Marcello Mo-
randini, Lindner, Hockney, Dine, e Li-
chtenstein. Da giugno a settembre avre-
mo una mostra di Krushenik, da ottobre
in poi le prime retrospettive in Germania
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di Asger Iorn, di Michaux, di Dubuffet,
di Paolozzi e dell&#39;americano Allan d&#39;Ar-
cangelo :>. A chi gli rimprovera di tra-
lasciare il minimal art, il land art, i
concettuali e la poesia visiva, il direttore
della Kestner Gesellschaft risponde: « De-
sidero seguire una regola fondamentale
del_l&#39;associazione, e cioè organizzare esclu-
sivamente mostre personali. Quando na-
sce una nuova tendenza è impossibile
chiarire quale degli artisti coinvolti la
esprima con maggiore vigore e persona-
lità. Passa inevitabilmente del tempo pri-
ma di poter individuare l&#39;artista più adat-
to a rappresentare in una sua personale
l�intero movimento».

Viaky Alliata

Londra

British Sculptors &#39;72.

La nostra epoca deve essere un&#39;epoca di
collaborazione tra gli artisti, minacciati
tutti dagli stessi mali, e questa mostra
portata a termine ad opera di uno scul-
tore (Brian Kneale), sarà seguita da al-
tre. Negli ambienti ripu&#39;liti e imbiancati
della Burlington House ha luogo per la
prima volta, in contrasto con la -tradizio-
ne della Royal Academy che ha accettato
finalmente questa innovazione, una mo-
stra di avanguardia: la scultura di 24 ar-
tisti operanti attualmente in Inghilterra.
A ognuno di essi è stata assegnata una
sala, e il risultato è notevole, raggiunge
effetti di grande interesse: poiché l&#39;In-
ghilterra non possiede nessuna tradizione
in scultura prima di Moore, e in questo
campo non esiste nessuna scuola, questa
è un&#39;arte assai libera, in espansione.
Ognuno di questi artisti ha subito in-
fluenze diverse, e le loro opere sono
spesso degli enigmi per lo spettatore,
che deve viverle, interpretarle, misurarle
con i piedi e con le braccia e goderne i
colori. Di fronte a queste opere dobbia-
mo ammettere con Bryan Robertson, che
ha curato l�introduzione al catalogo, che
gran parte dell&#39;arte inglese è << selvaggia,
inquietante, feroce, torturata e surreali-
sta in spirito :>, e tende ad esprimere, co-
me in lletteratura, il dramma della situa-
zione in modo appassionato e sovente im-
prevedibile. La sala di Hubert Dalwood
_ pavimento verde _ con la sua enor-
me impalcatura in legno dipinto di bian-
co � Arbor &#39; per le grandi dimensioni, per
la materia, per la luce che emana, le
proporzioni e lo spazio che suggerisce,
il rapporto pareti-soffitto-pavimento, può
essere penetrata, è come il meccanismo
della mente, è la sintesi di varie tenden-
ze dell&#39;artista e delle sue intenzioni. Tra
tutte è la meno enigmatica. Garth Evans
è presente anch&#39;egli con un�unica opera,
che copre tutto il pavimento, o quasi,
di una sala quadrata, sette metri per
sei di acciaio, pezzi che si legano e si
torcono, dando i l&#39;illusione di un disegno



P. Bury: Ponctuation, 1961.

, I
&#39;I-I

1.2

H. Dalvvood: Arbor, 1971.

Paesi Bassi: Orario ferroviario.
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nello spazio. Brian Wall ha un&#39;enorme
struttura in acciaio color arancio _ ti-
tolo �Long Way&#39; _ che si attacca a
un°altra con un lungo braccio; è vera-
mente un lungo percorso che fa &#39;l�occhio
e anche Pimmaginazione. Nella stessa sala
grandissima, il cui centro è reso ancora
più vuoto da un&#39;opera che forma un re-
cinto de�nito da una striscia di metallo
in posizione instabile, sorge un�opera di
Paolozzi, splendida scenografia montata
su una pedana, oggetti accumulati con la
parola WASTE, e lo sfondo di una tela
grigia e minacciosa come un cielo in tem-
pesta (Tuoni, fulmini, mosche e Jack
Kennedy). Tra i più enigmatici è Phillip
King, ben diverso qui dalle strutture aper-
te della McAlpine collection: è << mini-
mal >>, occupa quasi tutto lo spazio di-
sponibile con dei piani scuri, quasi di-
sumani, esprime mistero, senso di imma-
nenza. Kenneth Draper è pure assai cu-
po e minaccioso con le sue forme che
scattano come molle sulla nostra testa,
che si staccano dalle parete, che pendono
dal soffitto, strutture di &#39;legno alluminio,
acciaio dipinte di nero. Kenneth Arrnitage
espone opere più fredde, forse più anoni-
me delle precedenti sue sculture, come
il grande braccio che avanza nell&#39;ingres-
so. Brian Kneale ha un pezzo di grandi
dimensioni, sette metri di acciaio, un mec-
canismo che si trasforma in situazione,
partendo forse da allusione a strumenti
scientifici. A parte le imponenti opere
di William Pye, più adatte ad essere piaz-
zate su un campo deserto, (il suo &#39; Zem-
ran :> solleva due massicci tubi di acciaio
�no all&#39;altezza di sette metri) e quelle
schiettamente surrealiste di Sandle, 0 di
George Fullard che fa dei collages in tre
dimensioni, �abeschi e divertenti, vi è una
ricerca più caratteristica e attuale, cioè
quella condotta da William Tucker, che
in una sala mclto spirituale, quasi vuota,
con costruzioni di tubi sottili di alllurni-
nio (titolo «La culla del gatto :>) verni-
ciati in argento oro o rame, crea un mo-
nologo socratico, forme quasi invisibili
che col loro equilibrio precario suggeri-
scono spazio e movimento. Nigel Hall,
con i suoi fili di plastica è ancora più
elusivo e concentrato, suggerisce lunghe
distanze, prospettive; sculture senza pe-
so, paragonabili a ciò che altri artisti
stanno creando anche in pittura (come
la Bridget Riley) e che potrebbe esser
definito illusionismo astratto.

Stepney

Paesi Bassi

Da metà febbraio esiste a l&#39;Aja, alla Den-
neweg, l&#39;Artotee/e, cioè il primo centro
comunale dove si possono prendere in
prestito quadri di proprietà del Comune.
Il prestito può essere concesso per un
massimo di sei mesi e si può scegliere
tra le opere di oltre cento giovani arti-
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sti. L&#39;aífitto mensile è .pari a circa 700
lire e in caso di acquisto esiste la pos-
sibilità di una lunga rateizzazione. L&#39;Ar-
totee/e è aperto tutti i giorni e una volta
la settimana anche la sera. È stato annun-
ciato che iniziative analoghe verranno
organizzate anche ad Haarlem e ad Am-
sterdam.

In Olanda anche i prodotti di uso co-
mune rispondono molto spesso ai det-
tami di una rigorosa progettazione gra�-
ca. Lo dimostra, per esempio, l&#39;orarz&#39;o
ferroviario. Un << pocket» di circa 500
pagine (costo 300 lire italiane) proget-
tato dalla Teldesign de l&#39;Aja. La coperti-
na è in giallo vivo, con stampati 10 mu-
si :> arancione dell&#39;ultimo modello dei
treni elettrici. Diviso in tre settori (ros-
so, blu e verde) e con le informazioni
generali in olandese e in inglese, il tutto
è impaginato con una tale chiarezza che
la consultazione è sempre rapida e sem-
plice.

Panoramica della critica d&#39;arte. Dol’ Wel-
ling è il critico del quotidiano << Gouds-
che courant :> e si contraddistingue per
la sua informazione attenta e molto ac-
curata e per la limpidezza del linguag-
gio. Il suo discorso critico è metodolo-
gicamente rigoroso e di estrema chiarez-
za. Altro critico da segnalare è Lambert
Tegenborcb, collaboratore del quotidia-
no « Volkskrant ::, animato da spirito po-
lemico, cerca di demisti�care artisti trop-
po commercializzati e idolatrati dal pub-
blico. Cito come esempio la recente mo-
stra di Bram Van Velde i cui quadri
erano stati ammirati da Samuel Becket
e quindi « santificati :: e un suo articolo
del &#39;69 in cui denunciava Fambiguità mer-
cantile dei multipli, analizzandone l&#39;abile
gioco, coperto dalla dichiarazione di voler
portare l�arte al pubblico. Mentre, in
realtà, il problema è quello di avere un
pubblico meglio informato, meglio pre-
parato e perciò che sappia valutare cri-
ticamente le opere d&#39;arte.

Anche in Olanda, nel mese di febbraio,
si è avuta una ondata di mostre di pit-
tura �gurativa, neorealista, surrealista,
naif, ecc. L&#39;unica galleria che è rimasta
fedele al suo programma «astratto» è
Rie/e/&#39;e Swart, van breestraat 23 ad Am-
sterdam, che ha presentato una mostra
di oggetti cinetici di Gerhard van Grae-
venitz.

L&#39;Isti:tuto Statale per la documentazione
della storia dell&#39;arte cura, settimanalmen-
te, la pubblicazione della Tentooartelliagr
Agenda. Tale pubblicazione contiene lo
elenco completo di tutte le mostre nei
musei e nelle gallerie private olandesi,
con l&#39;indicazione dell&#39;indirizzo, della da-
ta e degli orari. L�abbonamento annuo
per l&#39;estero costa L. 2500 e ci si può
rivolgere alla Staatsdrukkerij, Chr. Plan-
tijnstraat a l&#39;Aja.

Van der Want - Arno



Brevi IM&#39;:1nz:ut2sv1��1l�ul
a cura di Vicky Alliata

Parigi Grand Palais: Artisti svizzeri con-
temporanei e Salon des artistes decorateurs.
Musée d°art moderne: Otto Dix e Damian.
Petit Palais: Pittura romantica inglese.
A.R.C.: P.A. Gette.
Musée Arts Decoratifs: Robert Frank e Ro-
man Cieslewicz.
Bibliotéque National: Cent ans d&#39;aifiches
dans le monde e Roger Viellard.
Ist. Italiano Cultura: Giannini, Lambertini,
Maglione, Maiello.
Galerie di Dragon: Luigi Cremonini.
Galerie Mouffe: Mario- Lovri.

Saint Etienne Musée: Camille Bryen.
Orleans Musée: Arpad Szenes.

Bobigny Centre culturel Communal: Boz-
zolini.

St. Paul Galerie Maeght: Titina
Cannes Casinò: Flora di Veroli.

Colombes Maison de Ieunes: Proweller.
Strasburgo Landwerlinz Juarez.

Ginevra Musée Athenée: Christian Iaccard.
Zurigo Kunsthaus: Maurice Denis.

Galerie Maeght: Valerio Adami.

Lugano Gallleria Boni-Schubert: Oreste Quart-
trini e Bobo Piccoli.

Morges Galerie Pro Arte Kasper: Carla
Prina.

Lucerna Kunstmuseum: Franz Gertsch.

St. Gallo Kunstverein: Diogo Graf.

Anversa Modern Art: Ian Withofs.

Amsterdam Stodelijk Museum: Monory.
Rotterdam Museum Boymans: George Segal.
P.K.K.: Siet Zuyderland.

Enschede Galerie Tardy: Carlo Pescatori.

~C. Colombo: Arte cinetica (Bochum - M).
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C. Pescatori: Spiaggia (Enschede - Tardy).
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Bonn Stadtliche Kunstsammlungen: Willi
Baumeister, Christian Rohlf e Peter Bruning.
Graphisches Kabinett: Honoré Daumier.

Berlino Neue National Galerie: Pol Bury.
Bauhaus Archiv. Lazlo Moholy Nagy. _
Skulima: Iannis Kounellis.
Monaco Haus der Kunst: Surrealismo.
Galerie Bucholz: Valerio Adami.
Graphisches Kabinett: Paula Modersohn-
Becker e Sylvie Lampe.
Francoforte Kunstverein: Horst Antes e Otto
Dix; Arakawa e Wunderlich.
Graphisches Kabinett: Grafica spagnola
d&#39;oggi.
Stoccarda Kunstverein: James Ensor.
Bochum Galerie M: Gianni Colombo.

Amburgo Galerie Borckstadt: Giuliano Vangi.
Dusseldorf Kunsthalle: Francis Bacon e Co
Westerik.
Galerie Zimmer Elke: Sei pittori naifs di
Parma.
Hannover Kunstverein: Pavlos.
Kestner Gesellschaft: Gunter Uecker.
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Darnistadt Kunsthalle: Junge Deutsche,
Landsmuseum: Pittura spagnola nel 1960.
Brema Kunsthalle: Iaap Wagemaker.
Galeriehaus: Steinberg, Bargheer, Radoicic,
Hilbery.

Kre’eld Museum Haus Lange: Manashe
Kadishman.

Duishurg Wilhelm Lehmbruck Museum: Da-
vid Hockney.

Dortmund Museum am Ostwallz Erich
Reusch.

Heilbronn Kunstverein: Alfred Hrdlicka.

Monchengladbach Stadtisches Museum: Rei-
ner Ruthenbeck.

Londra Haywardz Joan Mirò.
The Easel Art: Aurelio Barbalonga.
Birmingham Museum and Art Gallery: Tap-
pezzeria francese moderna e Conservation
m Action.

Brighton Royal Pavilion: esposizione inti-
tolata «Vanity» che illustrerà la cura del
corpo in Europa dal XVI secolo a oggi e
includerà cosmetici, parrucche, profumi, og-
getti da toletta; verranno esibite non solo
vanità femminili ma anche maschili.

Madrid Museo Arte Contemporanea: Arnaiz.

Lisbona Saò Francisco: Alvarez Rios e Tovar.
Stoccolma Moderna Museet: George Grosz.
National Museum: Ernst Iosephon.
Malmoe Ostergren: Lowell Nesbitt.

Mosca Museo Puskin: Emile-Antoine Bour-
delle.

New York Museum of Modern Art: I Pi-
casso della collezione del museo e Matisse
sculpture.

Guggenheim: Robert Ryman.
Gallery Sonnabend: Vito Acconci. l

Gallery Marlborough: Botero.
Chicago Museum of Modern Art: Vuillard.
Museum of Contemporary Art: Close and
Paul Sarkisian.

S. Francisco Museum of Art: Bruce Devid-
son.

Museum of Conceptual Art: Los Angeles
artists.

Washington International Monterary Fund:
Miotte.

Cleveland Museum of Art: bronzi di Mirò.
Hartford Wadsworth Atheneum: collezione
Pulitzer.

Montreal Museum of Fine Arts: Lucio de
Heusc.

Toronto Art Gallery of Ontario: Art in Re-
volution.

Errata corrige

La mostra di Sarenco ad Amsterdam,
di cui alla nota apparsa nel n. 3, non si
è tenuta. Una falsa notizia ci aveva spinti
a chiedere, in anticipo, a Basilio Reale di
prendervi spunto per continuare il discor-
so sulla poesia visiva che sta conducendo
nella nostra rivista. Chiediamo scusa ai
lettori.



Recensioni libri

C.L., RAGGHIANTI, Il Gibbo di Tono Zan-
canaro, Ediz. La Loggetta, Ravenna.

« Erano gli anni più bui del fascismo, la me-
scolanza di retorica e di sangue, di satiriasi
verbale e di ridicolo pratico, d&#39;ipocrisie mo-
ralistiche e di matta bestialità, produssero
nello spirito semplicemente netto, essenziale
di Tono Zancanaro un�appassionata sofferen-
za, un&#39;angoscia di ogni ora, una critica vee-
mente, estrema, estesa a tutte le complicità
attive e alle omertà religiose, culturali e so-
ciali. Per mesi e mesi, continuamente, quasi
senza staccarsi d-ai fogli, il turbamento e la
disperazione si vendicarono negl&#39;incessanti
arcobaleni della vicenda del Gibbo: una sa-
tira d&#39;enormità maccheronica bruegheliana,
tra le più distruttive che si conoscano, ma
anche la prova più ampia e l-impidamente
impegnata di un superamento del tumulto
passionale nella conquista di un segno im-
mediatamente ed esaurientemente espressivo
di un mondo rasserenato in una favola sot-
tile e folta, di un segno incalzato, cantante
in una polifonia sorprendente >:.
Con queste parole dell&#39;autore è forse utile
introdurre il resoconto del volume di Car-
lo Ludovico Ragghianti dedicato alla serie
de Il Gibbo di Tono Zancanaro, un&#39;opera im-
ponente, con oltre&#39; cinquecento illustrazioni,
catalogo completo di tutti i disegni della se-
rie che si sono potuti raccogliere (attenta-
mente redatto da Francesco Ragghianti) e
preceduto da un amplissimo saggio dal qua-
le abbiamo ripreso in apertura un passo
signi�cativo.
La �gura di Zancanaro, già annessa al rea-
lismo postbellico, e con qualche ragione for-
se, appare, in questi anni tra 1937 e 1945
o poco oltre, con la serie appunto del Gibbo,
legarsi ad una circolazione di idee larga-
mente europea. Giustamente il Ragghianti
limita il nesso col surrealismo poniamo di
un Dalì o dei suoi seguaci, come il Tanguy,
ma qua e là le connessioni con Max Ernst
e con Mirò appaiono in evidenza e, anco-
ra, con il Picasso anni trenta. È la strada
attraverso la quale, sul piano figurativo, lo
Zancanaro appare rifiutare appunto la gram-
matica opprimente di «novecento ::. Il rap-
porto culturale fra Zancanaro e la tradizio-
ne letteraria dal Ruzante al Folengo è stato
illuminato da Ragghianti con estrema acu-
tezza, non dimenticando le connessioni con
i personaggi rabelaisiani e con la letteratura
del fantastico collegata; peraltro i rapporti
più stretti, anche per assonanza di lingua,
sono con il Ruzante, tanto è vero che Rag-
ghianti intitola il suo saggio «Parlamento
per Tono» mutuando l°espressione appunto
dallo scrittore patavino.
Il problema di una lettura o rilettura della
cultura �gurativa italiana negli anni della
guerra e dell�immediato anteguerra mi sem-
bra sia aperto proprio dalla edizione di
un&#39;opera come questa, tanto nuova e signi-
�cativa. Di consueto i poli entro i quali si
comprende l&#39;analisi di questi periodi sono
l&#39;accademia novecentesca e la reazione espres-
sionista-realista da Guttuso a Mafai, eppure
molti altri fenomeni vanno tenuti di conto,
tra i quali questo, di raggio europeo, dello
Zancanaro, con una sua ironia innata ed
un taglio inconfondibile. Nulla a che vedere
con Rosai, con cui pure da principio fu a
contatto, ma l&#39;idea piuttosto di una serie,
del ritorno dei personaggi, fa pensare ad
una ispirazione della satira del re poir, al
Luigi Filippo di Daumier, fatte naturalmente

le debite proporzioni fra il nostro più pro-
vinciale Tono e il grande francese; La satira
è comunque caustica `e violenta, come ben
rileva il Ragghianti, proprio della lingua
e dei modi del fascismo; una antologia delle
scritte di Zancanaro sui disegni, euna ana-
lisi di queste bagascie, di questi mostruosi
personaggi rigon� e debordanti, pesanti e
opprimenti mi sembra chiarisca bene l&#39;aspet-
to politico del discorso di Zancanaro. Cul-
tura, la sua, si diceva europea, come euro-
pea, e fondata sul surrealismo fu quella di
Viviani, anch&#39;esso posto ai margini delle
storiogra�e più ufficiali. Il recupero della
satira politica e della evocazione surreali-
sta, anche se da noi ha poco spazio nell&#39;an-
teguerra per le ben note limitazioni cultu-
rali fasciste, potrà spezzare l&#39;alternativa fal-
sa e formalistica tra accademia novecente-
sca e prodromi realistici che è lo schema di
lettura consueto della pittura italiana a ca-
vallo del periodo bellico. In questa direzione
il volume del Ragghianti, preceduto da un
saggio di alta partecipazione civile, è un
assai significativo momento di analisi.

Arturo Carlo Quintavalle

G1ANG1oRG1o &#39;P_AsQUALoTTo, Auangaardia e
tecnologia. Walter Benjamin, Max Bense e
i problemi di un&#39;e.vtetica tecnologica. Ediz.
Officina.

Bense, coscienza e destino dell�arte (e del-
l�estetica) contemporanea: la morale potreb-
be esser questa. Le avanguardie artistiche
infatti, emarginando ogni momento rappre-
sentativo, ogni fattore emotivo e ogni signi-
ficato, hanno emancipato il segno da ogni
rimando a, �no a costituirlo in una sua pura
presenza a sé valida e nei suoi formali rap-
porti con altri segni. Liberata da quel tanto
di incerto e di spurio che rivela la presenza
della soggettività coi suoi tradizionali valori
espressivi e significativi, la nostra arte può
«�nalmente» offrire tutta l&#39;obbiettività dei
suoi prodotti alla precisione analitica della
nuova estetica e al rigore quantitativo dei
suoi procedimenti �sico-matematici. A una
estetica interpretativa (hegeliana): ma un ca-
pitolo dedicato a Hegel mostrerà l&#39;estrema
attualità di certe sue indagini) succede cosi
un&#39;estetica « galileiana», capace di inglo-
bare in sé, dissacrandolo, tutto l&#39;apparato me-
ta�sico e misterioseggiante delle teorie del
passato: l&#39;arte è un fatto osservabile nei
suoi procedimenti tecnici e nelle sue con-
dizioni materiali. Un&#39;identica ratio tecnolo-
gica presiede ai processi della formatività ar-
tistica e della ricerca scientifica. Giudizio e
valore estetici sono riconducibili al loro
aspetto formale e misurabile. Concetti come
genialità e creatività, tutto l&#39;aspetto «irra-
zionale» dell&#39;arte risulta integrato nell&#39;esfe-
tica tecnologica di Bense e perde ogni alone
di mistero; l&#39;angoscia si fa segno matema-
tico. D&#39;altro canto, la morte dell&#39;aura teo-
rizzata da Benjamin non sarebbe che que-
sta morte semantica dell&#39;arte; la formalizza-
zione che ne deriva (anche a livello dei pro-
cessi di formatività artistica ridotti alle loro
componenti minime essenziali, e anch&#39;essi
fatti oggetto di tanta arte contemporanea)
è perfettamente funzionale alla riproducibi-
lità tecnica (e viceversa), e in den�nitiva alla
completa mercificazione del prodotto nella
società di massa. L&#39;arte contemporanea (dal
film all*architettura, nel dadaismo come in
Stockhausen, Joyce o Mondrian), cosciente
o no, è stata o questa assoluta geometrizza-
zione, o pura apologia del negativo, pro-
vocatoria distruzione; ma sempre perfetta
funzionalità al sistema, negatività assorbi-
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ta, integrazione (alle piani�cazioni program-
mate: dai calcolatori). Benjamin si illude:
la riproducibilità dell&#39;arte è irrimediabilmen-
te chiusa nella logica del capitalismo avan-
zato e non può proporre alternative riva
luzionarie. Le sue ricerche sono eccezionali
solo nell&#39;analisi di una società che va di-
strutta: «Non si tratta allora di fare un
uso politico di un&#39;arte desacralizzata contro
lo &#39;status&#39; borghese-capitalistico, ma si trat-
ta piuttosto di fare direttamente politica
contro questo stesso &#39; status &#39; ::. Sia l&#39;arte che
la scienza «devono accettare la loro natura
di mezzi, funzionali esclusivamente alla ra-
zionalità della Integration ::; e ancora: « gra-
zie all&#39;integrazione del negativo consentita
dalla tecnologia avanzata, ogni tentativo di
mutamento totale e radicale diventa il pro-
pellente di un processo di riequilibramento
cost-ante ed infallibile a cui mira il sistema
che si vuole abbattere». Per questa via
«l&#39;utopia rivoluzionaria di Benjamin muore
nell&#39;ideologia delllintegrazione tecnologica di

Bense:>.
La schematizzazione cui di necessità è stato
qui sottoposto non è che un invito alla let-
tura, e non vuole mettere in ombra le sfu-
mature e le chiare e interessanti analisi (del-
le estetiche di Bense e Benjamin, nonché
di molta arte contemporanea) che il libro
offre. Anche a prescindere dal vago sapore
di una «vendetta» (postuma) contro Parte,
e da qualche sospetto (del tutto soggettivo)
di un&#39;ingiustificata soddisfazione tecnologica
che aleggia _ inconsapevole aura _ sul
tutto, non mi sembra possibile sottrarsi a
qualche perplessità: Fincontestabile emanci-
pazione del segno nell&#39;arte contemporanea
è leggibile solo nel senso indicato da Pa-
squalotto? Davvero la scelta di far politi-
ca 0, più in generale, l°emergere con estrema
urgenza in primo piano del problema politi-
co, implica una simile riduzione teorica del
fare arte?
Inoltre: certo la tesi di un uso rivoluzio-
nario dell&#39;arte è quanto meno problematica
e comunque tutta da ridiscutere (ancorché
spesso sbandierata); ma anche la tesi di una
assoluta integrabilità delle scienze e delle
tecniche, come della morale o dell&#39;arte, non
diventa, se assolutizzata, estremamente, pe-
ricolosa? E, paradossalmente (ma comunque
sullo stesso piano di alcune affermazioni non
ulteriormente sfumate nel nostro libro), se
nulla di ciò che è nato dentro il sistema ca-
pitalistico può venir utilizzato contro di esso
(e pur nella coscienza delle difficoltà di un
discorso che comunque non può difendere
alcuna neutralità delle scienze come dell&#39;ar-
te), di cosa si potrà servire (a livello di
«spinte» iniziali e « soggettive ::, come di
strumenti oggettivi) la stessa azione politi-
ca, cui soltanto si affida la possibilità di un
rovesciamento del sistema? come potrà na-
scere oggi, in questa società, il senso di un
diverso destino che motivi il nostro ri�uto?
E, da questo punto di vista, in che prospet-
tiva dovremo situate lo stesso scrivere un
libro come questo che abbiamo presentato?

Gabriele Scaramuzza

AA.VV., Hornfnage a Pablo Picasso, numero
speciale di «XX° Siècle» in occasione del
90° compleanno di Picasso.

Non ci si può ormai avvicinare senza un forte
senso di disagio a simili pubblicazioni ce-
lebrative, in cui llapologia (anche se non
manifesta) È: sottintesa o scontata e la figura
dell&#39;artista che ne esce appare in fondo
disumana, cinta da un�aura che la allontana
da qualsiasi rapporto col nostro esistere e



coi suoi vivi problemi. Troppe cose restano
da dissacrare nei discorsi intorno a Picasso,
e in primo luogo quell&#39;alone di estraniante
«genialità» che finisce col precludere ogni
serio accostamento alla sua opera (anche se
è certamente favorito da molti atteggiamenti
di Picasso, dalla sua stessa posizione socia-
le). In questo senso, uno studio onesto de-
ve ancora esser fatto (forse il solo Berger
ha avuto il coraggio di iniziarlo).
Ciononostante questo Honifnage reca sicu-
ramente alcuni interessanti contributi: non
certo le inutili riprese di vecchi e noti sag-
gi quali quello di Eluard, o delle arcinote
conversazioni con Kahnweiler, o scritti qua-
li L&#39;arni des poèter di Matarasso. Piuttosto,
interventi limitati, tendenti a mettere in lu-
ce parziali aspetti dell�opera picassiana: Klaus
Gallwitz (Le peintre et ses <<ateliers::) ve-
de negli ultimi dipinti, aventi come tema
il pittore e la modella, la denuncia della
«situation radicale qui fait ide liacte de
peindre le sujet de la peinture ::. Jean-Louis
Ferrier (autore tra l&#39;altro di un ottimo «La
’or/ne et le senr», Parigi 1969; nonché di-
rettore della Bibliothèque Médiations edita
da Denoël) contribuisce con Eléinentr pour
<< Guernica». Henry Galy-Carles svolge una
indagine su Let sources clarsiques nell�arte
di Picasso. Ricerche particolari riguardano
poi la scultura (saggio di Dora Ashton), la
ceramica etc. Non sembra dicano molto di
nuovo le pagine dedicate da Yvon Taillan-
dier su Les pro�ls proli’érants.
Date le premesse, è almeno apprezzabile il
tentativo (parziale) di contestare una acri-
tica celebratività mediante qualche indagine
di dettaglio.

Gabriele Scaramuzza

FRANCESCA R. FRATINI, Torino 1902 - Pole-
micbe in Italia sull&#39;./lrte Nuova. Ediz. Mar-
IÉ2.I1O.

Dopo il diluvio del recupero della produzio-
ne della cosiddetta «belle époque:>, a chi
si occupa della cultura architettonica _ e
delle << arti �gurative ::, in generale _ degli
ultimi decenni dell&#39;Ottocento e dei primi
del Novecento, fa un gran piacere aver tra
le mani questo libro di Francesca R. Fratini.
L&#39;importante contributo dato dalla Fratini
nel riportare in forma di sistematica docu-
mentazione il dibattito che si alimentò in-
torno alla Prima* Esposizione Internaziona-
le d&#39;Arte Decorativa Moderna, svoltasi a To-
rino nel 1902, a me pare possa consi-
derarsi come un fondamentale passo avanti
sul terreno della chiarificazione di una que-
stione speci�ca, connessa con la complessa
vicenda del Liberty in Italia. Il contenuto
del libro (cui l�autrice _ ripeto _ dà un
taglio metodologico che va _ io credo _
sottolineato) è, senz&#39;altro, di grande inte-
resse, e costituisce oggi l&#39;unico apporto di
tipo scientifico (per quanto io ne sappia)
al tema dell&#39;Esposizione torinese, che rap-
presentò _ come è stato giustamente os-
servato _ il confronto ufficiale tra l&#39;archi-
tettura e le arti decorative italiane e quelle
straniere e un episodio cronologicamente
importante dei contatti tra le problematiche
nazionali. É
Nell&#39;occuparmi del libro che recensisco credo
sia di interesse assai scarso rifarmi in modo
sommario e schematico alle fasi dell&#39;Eclet-
tismo e dell&#39;Art Nouveau (o di altri movi-
menti coevi che vanno sotto altre accezioni
nominali nazionali) e ai legami di esse con
le contemporanee questioni culturali e so-
ciali, internazionali e nazionali; indagini che
si occupino di questi legami sono state svol-

te da tempo e con competenza in saggi e
scritti di Argan, di Gabetti, di Portoghesi,
dei collaboratori di «Casabella Continuità»
e di altri studiosi, e il riportarsi ad esse nel
giro di due o tre proposizioni anche pre-
gnanti, non ha certo oggi motivi di validi-
tà. Credo, invece, sia di qualche utilità,
a mio avviso, precisare che se si opera su
materiali che la dimenticanza ha messo in
predicato (è il caso, in genere, di chi si
occupa di problemi locali) il riferimento
bibliogra�co a reali documenti d&#39;appoggio
debba essere, più che mai, costante ed es-
senziale e, in prima istanza, la sospensione
di giudizio necessa-ria �nché i materiali non
siano ordinati e suddivisi secondo gli inte-
ressi su cui si fonda la ricerca.
Su questa linea operativa, la difficoltà di
muoversi su un terreno a tutt&#39;oggi poco
esplorato e il desiderio dell�autrice di pre-
sentarci un quadro il più obiettivo e com-
pleto possibile della rassegna torinese _
senza cedere alle tentazioni di imboccare
la più agevole scorciatoia del saggio catte-
dratico o epidermico _ costituiscono ele-
menti positivi che giocano a favore del la-
voro della Fratini.
Da una breve descrizione di questo corpus
documentario sull�Esposizione, emerge, come
centrale, quella parte denominata << anto-
logia :>, composta di una serie di interventi
critici e polemici a favore e contro l&#39;<< Arte
Nuova ::, cuciti in forma di organico dibat-
tito, che indica come l&#39;autrice conosca a
fondo l&#39;importante evento torinese del 1902;
la restante parte del testo (formata dalla
documentazione fotogra�ca, dall&#39;indice dei
testi, ecc.) richiederebbe, invece, a mio modo
di vedere, alcune aggiunte specifiche. Del re-
sto, questo libro, indispensabile per chi
voglia comprendere e approfondire le «po-
lemiche in Italia sull&#39;Arte Nuova:>, è con-
dotto con �lologica cura sulla linea di una
analisi dei principi programmatici e delle
occasioni della cultura del tempo, e si po-
ne, in de�nitiva, come contributo storiogra-
�co di estremo interesse.

Giovanni Maria Lupo

Schede

LUCIANO MORANDINI, Dalle botteg/ve del ui-
no. Fotogra�e di Gianni Borghesan. Ediz.
Aviani. Udine.

Non sta alla nostra rivista dire di questa
straordinaria « cantata friulana» che Lucia-
no Morandini ha scritto con rara capacità
poetica. È però doveroso segnalare le im-
magini con cui il fotografo Gianni Borghe-
san ha corredato questo testo poetico. Una
perfetta simbiosi che conferma le qualità di
questo artista, già coofondatore, nel &#39;55, del
«Gruppo friulano per una nuova fotogra-
�a» ma oggi isolato e ingiustamente di-
menticato.

MARIQ DE MICHELI, Il bestiario di Ligabue
scultore. Ediz. Galleria della Steccata. Parma.

Uscito, di recente, in occasione di una mo-
stra dedicata appunto a Ligabue scultore
presso la Galleria della Steccata di Parma,
questo bel volume è frutto di 6 anni di
difficili ricerche e documenta 38 delle circa
50 sculture salvate di Ligabue e da molte
delle quali sono stati ricavati vari esempla-
ri in bronzo. Il lungo saggio di De Micheli
costituisce un&#39;esegesi assai acuta di questo
«pittore matto e scultore animalista d�ecce-
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zione», del quale, per altro, egli narra
con molta accuratezza, in un capitolo a par-
te, la vita tormentosa.

MARIO DE MICHELI, Arturo Carinarri inciso-
re. Ediz. Trentadue.

Il volumetto, oltre ad una prefazione di
De Micheli, contiene la riproduzione di 35
incisioni di Carmassi, raccolte di recente in
una cartella. Esse sono divise per cicli (Sto-
rie :d&#39;amore, Miti, Convegni, I violenti e
gli inermi, Personaggi) e in gran parte sono
state eseguite l&#39;anno scorso. Parallelamente
alla pittura, testimoniano l&#39;attuale interesse
dell�artista per un torbido erotismo o per
dirla con De Micheli, «per il segno del
Minotauro». Una fase involutiva che sur-
roga la cultura all&#39;immaginazione creativa e
si accompagna linguisticamente a stanchi re-
cuperi classicheggianti da <<Antirinasci-
mento».

VITTORIO FAGONE, Mario Pecoraino. Ediz.
Quattro Venti.

Breve, penetrante pro�lo di Mario Pecorai-
no _ una delle personalità più vive e inte-
ressanti della giovane scultura italiana _ in-
quadrato magistralmente nell&#39;area culturale
palermitana. Il discorso prende infatti le
mosse dalle splendide foto, fatte dallo stesso
artista per un recente volume dedicato agli
scultori palermitani del XVII e XVIII se-
colo e sottolinea come Pecoraino, legandosi
in modo vitale e autonomo a quella tradi-
zione, riesca a creare sculture capaci «di
riordinare uno spazio, abitarlo vitalmente::.
A riprova, il volumetto presenta alcune ri-
produzioni di sue opere recenti, ricche di
tensioni e ritmi, abilmente contrappuntati
da sfondi di architetture e strutture, appunto
barocche.

CARLO ANTOGNINI, Scrittori marchigiani del
Novecento. Ediz. Bagaloni.

Ai due volumi usciti di recente e dedicati,
rispettivamente, ai narratori e ai poeti, ne
farà seguito un altro sul teatro e sarà la
più esauriente antologia di scrittori marchi-
giani del nostro tempo. L&#39;argomento, come
si vede, esula dai temi trattati da _NAC ma
se ne fa qui cenno perché quest�opera è
illustrata da artisti pure marchigiani (da
De Carolis �no a Trubbiani) dei quali Anto-
gnini traccia un breve pro�lo. E non si
tratta di unlaggiunta posticcia perchè tutta
l&#39;antologia è nata con lodevole spirito re-
gionalistico e, come sottolinea anche Carlo
Bo nella prefazione, mira a sottolineare _
pur nella diversità delle voci _ una profon-
da comunanza. Per altro, l&#39;antologia contiene
testi di Bucci, Bartolini e Scipione, che
sono un eccellente contributo alla conoscen-
za di questi artisti.

CARLO A. SITTA, Magnétodrome. Ediz. Agent-
zia. Paris.

Come è detto in copertina, Agentzia vuol
essere una iniziativa editoriale alternativa
rispetto a quelle tradizionali, «una tribuna
per l�avanguardia internazionale». Questo
trentunesimo volumetto contiene un poema
visivo del modenese Carlo A. Sitta, composto
da una serie di immagini di nastri magne-
tici per registratore, aggrovigliati e ambigua-
mente invadenti. Inoltre vi sono 13 parole
fuori testo che però, come dice Alain Anas-
Misson nella prefazione, sono un tutt�uno
con questo epicedio dedicato alla parola scrit-
ta, uccisa dalla tecnologia del registratore.
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LE ARTI gen.-feb. 72, G. Marussi: Francis
Bacon - M. Venturoli: Bonnard - G. Ilipran-
di: Comunicazione visiva 9 - C. Edelmann:
L&#39;arte bruta - A. Pica: Umberto Nordio - A.
Benini: Bernhard Heiliger - R. Pattina : Ia-
ques Lipchitz.
OP CIT n. 23, R. De Fusco e G. Fusco: La
riduzione culturale.

FLASH ART n. 28-29, G. Nabakowski: Van-
tongerloo - C. Millet: Maurizio Mochetti -
I. Tomassoni: Dall&#39;oggetto al concetto, elo-
gio della tautologia - G. Nabakowski: Che
cosa sta succedendo con l&#39;avanguardia? - P.
P. Vidari: Alta fedeltà e design - L.V. Ma-
sini: Le mani sull&#39;Università, Architettura.

IL MARGUTTA gen.-feb. 72, E. Villa: Il re-
ferto sull&#39;Etna di Cagli - L. Marziano: Corra-
do Cagli - I. Arnaldi: Fernand Léger - M.
Quacquarelli: Giacomo Balla - M. Ricci: Mo-
numento alla Resistenza a Bossolasco - C.
Chirici: Biennale di Milano - A. Botez Crai-
nic: Gra�ca rumena - F. Dal Pozzo: La xilo-

gra�a.
RIVISTA IEM n. 4, M. De Micheli: Utopia,
protesta e realtà nell&#39;arte d&#39;oggi - T. Trini:
Arte tra tecnologia e tecnocrazia - S. Cecca-
to: La comunicazione estetica - A. Bovi: Arte
<< in ::.

QUINTA PARETE n. 3, Ianus: Ijimmagine re-
cuperata - H. Richter: Cinema moderno 1910-
1970 - X. Durand: Michel Leiris - Ianus:
Mark Tobey - M. di Puolo: Man Ray - B.
Dorival: Fou/&#39;ita - I. Florenne: Leonor Fini -
C. Ielenski: Michel Henricot - M. Duchamp:
Rrose Selavy - P. Lieussou: Francis Pica-
bia - Paperino contro l&#39;arte moderna.
INCHIESTA n. 4, Gattullo: Il bambino e la
scuola elementare, creatività e repressione.

LoTTA I:oET1cA n. 8, Editoriale di Sarenco
P.de Vree - E. Isgrò, E. Miccini, F. Vaccari:
Testi.

ARTEPIU n. 5, F. Tralli: Saporetti - R. Mar-
gonari: Nota ad uso quasi privato su Mari-
no Marini - B. Bottai: Silvio Cherubini - G.
Belluti: Chiarissimo Maestro.

CIVILTA DELLE MACCHINE set.-dic. 71, S.
Bo/&#39;ko: Il manifesto polacco - C. Betocchi:
Gianni Vagnetti.

CAPITOLIUM ott.-nov. 71, N. Ponente: Luigi
Gheno - E. Carbone: Amleto Bertrand.

IN n. 4, dedicato a L&#39;immagine iconosco-
pica, con interventi di: Gruppo di studio
strumenti audiovisivi e pubblico, G. Guar-
da, I. Moscati, P. Zanotto, G. Chiari, U. La
Pietra, L. Giaccari, R. Stern, D. Palazzoli,
V. Agnetti, G. Colombo, C. Blasi, G. Ili-
prandi, G. Croce.
CRITICA D&#39;ARTE feb. 72, R. Bruno: La poeti-
ca della visione o dell&#39;idea.

SToR1A DELL&#39;ARTE n. 7-8, F. Menna: Rilet-
tura del surrealismo - M. Fagiolo dell&#39;Arco:
Victor Horta.
EoLA1=1=I ARTE feb. 72, D. Scarisbrick:  e
se comprassimo quadri? - P. Cabanne: Il
Gotha del collezionismo - D. Buzzati: Un
equivoco - L. Carluccio: Collezione Panza di
Biumo - Domande a Roberto Crippa - R.
Barletta: A Milano ci vorrebbe un miliardo
(intervista con Paolo Pillitteri).

NUov1 ARGOMENTI n. 23-24, R. Guttuso: Una
mattina per Tiepolo - P. Barozzi: Andy Wa-
rhol e gli anni sessanta.

DOMUS n. 506, P. Restany: Paris 1971, on
ne peut pas être et avoir été - G. Celant,
F. Mello e M. Le Noci: L&#39;informazione ne-
gata.
IL PONTE dic. 71, A. Emiliani: Decentramen-
to e uso del patrimonio culturale. `
CASAEELLA n. 362, G. Celant.- Christo - L.
Mosso: Tutti che decidono è scienza.

SIPARIO feb. 72, R. De Grada: Memoria
dell&#39;incanto di Ioppolo.

I-IERMES n. 1, P. Filiasi Carcano: La proble-
matica della comunicazione e la metodologia
generale delle scienze umane.

PLAISIR DE FRANCE feb. 72, G. Quéant: Pro-
spectives 72 - M. Déchamps: Renaissance de
l&#39;éstampe aux Etats-Unis, les peintres amé-
ricains découvrent un nouveau language -
M. M. Deneck: La Birmanie et son art - L.
de la Grandville: L&#39;art en vacances.

CRONIQUES DE L&#39;ART vIvANT feb. 72, I. C.:
L&#39;avant-garde, realité et imposture - Zorro:
Execution pour une avant-garde - M. Ragon
et P. Restany: L&#39;avant-garde en France en
1972? - C. Millet: Les falsi�cateurs de l&#39;avant-
garde - H. Szeemann: Paris a nouveau  -
A. Del Guercio: Une avant-garde les pieds
en l&#39;air - I. Leering: L&#39;avant-garde en qua-
rantaine - Table ronde: Remours d&#39;une ex-
position - Actualité du Symbolisme (entre-
tien avec F. C. Legrand) - I. Lebeer: Les
machines volantes de Panamarenko - P. Ale-
chinsky: Un emploi du temps - A. Baltha-
zar: Dotremont Logogrammes.

CINETHIQUE n. 1, Les pratiques artistiques
dans le marxisme leninisme.

oPUs INTERNATIoNAL n. 28, G. Gassiot-Ta-
labot: Les nuagistes - I. Patrice Marandel:
La nouvelle peinture abstraite americaine -
I. Gatellier: Duvillier - I. Peignot: Nasser
Assar - Y. Pavie: Pierre Gaudibert - l&#39;ARC -
I. Iourdheuil: Aillaud - G. Gassiot-Talabot:
Pasotti ou le demi-regard - C. Bouyeure:
Malaval avec ou sans colére - I. C. Lam-
bert: Kudo, Ionesco et la decomposition de
l&#39;homme - I. Peignot: Bacon - I. C. Lam-
bert; Yoko Ono.

coNNAIsSANCE DES ARTS feb. 72, A. Kohler:
Ce qui est propre à la Suisse dans l&#39;art
suisse.

L&#39;oEIL gen. 72, Idées italiennes (design).
CREE gen.-feb. 72, G. de Bure: Graphisme,
la soumission au message - G. Negreanu:
Les incidences economiques du design.

coMMUNIcATIoNS n. 18, dedicato a L&#39;Éve-
nement, con testi di E. Morin, H. Atlan,
I. P. Changeux, A. Wilden, E. Le Roy La-
durie, I. Austruy, A. A. Moles, S. Lupasco,
H. Laborit, B. d&#39;Espagnat, I. Sauvan, M.
Piattelli Palmarini - R. Cahn, C. Backes Cle-
ment, I. P. Aron, P. Nora.
ART IN AMERICA gen.-feb. 72, N. Felsbin
Osnos: New deal for new deal art - E. S.
Weil: Prices right on - B. Robertson: Mon-
drian and Newman - I. Sander: Frank Stel-
la - B. Novak: American Landscape - P.
Hutchinson- Being an account of a hike
through the snowmass wilderness as a mork
of art - M. Kozloyf: Cartier - Bresson and
Lartigue - B. O&#39;Doherty: Hughway to Las
Vegas - B. Forgey: New art, new galleries,
new scene.
STUDIO INTERNATIONAL feb. 72, Dedicato al-
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l&#39;arte tedesca di oggi - D. Dickson: Art and
industry - I. Willett: Look, no frontiers -
F. Whitford: Ludwig Meidner - A. Weather-
son: Dieter Rot in 1972 - G. Iappe: Young
artists in Germany - Photographis from the
íaazibëzåon held in Belgrade in September
A1>oLLo dic. 71, N. Ioost: The Dial Col-
lection.

ARTFORUM dic. 71, R. Pincus-Witten: Boch-
ner at Moma - L. Alloway: Barnett New-
man - R. Krauss: Frank Stella - K. Baker:
Thomas Bang - I. Elder�eld: Mondrian,
Newman, Noland - B. Rose: Mondrian in
New-York - M. Kozloyf: Four short essays
on Vuillard - W. Domingo: Meaning the art
of M. Duchamp.

ART INTERNAT1oNAL gen. 72, B. Denvir: Rose
�71 - I. Gomez-Sicre: I. Cuevas Phenome-
non - M. Peppiatt: Henry Michaux, painter
poet - I. Cauman: Stanley Boxer - R. Brow-
ne: Sue Fuller - M. Fagiolo Dell&#39;Arco: Il
caos e l&#39;ordine di Burri.

ART AND ARTISTS gen. 72, H. Press: Mar-
xism and Aesthetic Man - I. A. Thwaites:
The numbers game - M. Strider: Radical,
Scale, Sire - Ioel Fisher in conversation
with Simon Field - Larry Bell, an interview
with Alastair Mackintosh - G. Battcock:
Highway cultures - Lea Vergine: Naples.

ERANKEURTER I-IEFTE gen. 72, H. Glaser:
Mythen des Iugend-Stils.

AKZENTE feb. 72, V. Linhartova: René Ma-
gritte.
KUNST + HANDWERK dic. 71, O. Reitb: Kunst
am Bau - Kiimpfer: Hozgestaltung von Hans
Brockhage - C. Behrish: Dei Lausanner Bien-
nale &#39;71 und das Publicum - E. Gomringer:
Visuelle Poesie - B. Vaclavek: Breitäge aus
der Tschechischen Zeitschrift des Kunsthand-
werkers.

DAS KUNSTWERK gen. 72, W.~ Kroener: Poli-
tische Kunst und Kreativitiit - P. Sager:
Am Ende einer Biirgerlichen Institution -
W. Bessenich: Andrè Thomkins - I. Rob:
Kritisches zur Krisensituation eines Kunst-
vereins - Rolf-G. Dienst: Robert Graham -
K. Iiirgen-Fischer: Kunstkritisches Tagebuch
XXIII - F. Frischmuth, Kornbust: Das Sym-
posium Urbanum und seine Folgen - K.
Sotri�er: Cornelius Kolig.

ALTE UND MODERNE KUNST nov.-dic. 71, G.
Montenero: Herbert Styskal - W. M. Neu-
wirth: Fritz Zerritsch.

ARTIS dic. 71, Paul Klee - G. M.: Edvard
Munch - Sh. Williams: Afrikanische Inspi-
ration.

UNIVERSITAS dic. 71, H. Heissenbiittel: Die
Pop-Kunst, Andy Warhols und der Under-
ground.

DIE KUNST feb. 72, H.H. Wagner: Aufwiirts-
entwicklung bei der Kestner-Gesellschaft -
I. A. Schmoll gen. Eisenwerth: Rudolf Bel-
ling - Dietfried Gerhardus: Technoide und
Funktionsmodelle - R. Italiaander: Margina-
lien zur naiven Kunst - R. Miiller-Mehlis:
Iãovis Corinth - G. Forberg: Rainer Witten-

orns.

WELTKUNSTE gen. 72, H. T.,Flemming.- Pit
Morell - R. Beck: Sozialkritik und Schein-
welten - W. Saurè: Pierre Dmitrienko.

WELTKUNST 15 gen. 71, H. T. Flemming- Mi-
chael Mau - H. H. Wagner: Europäischer
Iugendstil - R. B.: Russische Avantgarde
1908-22 - P. Lu�t: Walter Dexels Graphik.



Notiziario

a cura di Lisetta Belotti

Cartelle e libri illustrati

Le Edizioni Gra�ca Uno di Giorgio Upiglio
hanno pubblicato un libro di Osvaldo Pa-
tani dal titolo « Le gambe di Saint-Germain :>
con nove acqueforti - acquatinte di Dino
Buzzati.

Armando Pizzinato ha inciso 5 acqueforti
per una cartella intitolata «Betulle:>, testo
di Mario Rigoni Stern.

La Calcogra�a Bortolaso di Torino ha stam-
pato 46 acqueforti di Lorenzo Alessandri,
incise dal 1954 al 1965.

Le Edizioni d�arte Cantini (Via Turati 30,
Piombino): una cartella di 5 litografie di
Abdelkader Houamel dal titolo << Algérie Al-
gérienne:: e una cartella di 5 incisioni di
Renzo Bussotti dal titolo « Rom�antich&#39;e mo-
derna::, entrambe con presentazione di Da-
rio Micacchi.

Le Edizioni Ca/dario (Via dell&#39;Annunciata
7, Milano): una cartella di 7 linoleum di
D�Arena, con prefazione di Agnoldomeni-
co Pica.

Le Edizioni La Sfera di Roma: una cartella
con 5 linoleogra�e di Enotrio dal titolo << La
mia Calabria», presentazione di Carlo Gia-
comozzi.

Le Edizioni Trentadue di Milano: una car-
tella di 5 acqueforti e 1 litografia di Ar-
turo Carmassi e la «Ballata quasi apocri-
fa» di Raffaele Carrieri.

La Casa Editrice Ghel� di Verona: il vo-
lume «I cartocci:: di Gastone Breddo, in-
troduzione di Pier Carlo Santini.

L&#39;Editore Hinterland: un libro di racconti
di Giorgio Conconi con disegni di Leonar-
do Sprea�co. V
L&#39;Editore Vanni Scheiwiller: il volume
«Un&#39;isola si», 6 linoleum di Franca Ghitti
e versi di Lento Golfi.

Le Edizioni L&#39;Asterisco di Palermo: un vo-
lume di versi di Franca Colonna Romana,
in dialetto siciliano, dal titolo <<A zaba-
ra ::, con illustrazioni di Gabriella di Giandi-
nelli.

La Fideurat (Casella postale 313, Lugano):
una cartella di 6 litogra�e di Renato Gut-
tuso dal titolo << Il serraglio di Fatmè :: per
le «Lettere persiane» di Montesquieu.
Le Edizioni Abrams: una cartella di 6 di-
segni di Saul Steinberg.

L&#39;Editore Bompiani: un libro di poesie e
disegni di Toti Scialoja dal titolo «Amato
tonino caro ::.

L�Editrice << Il Castello :: di Carpi: una car-
tella di 78 litografie di Renato Guttuso ispi-
rate ai tarocchi piemontesi.

Le Editions d&#39;Art XX Siècle: un volume il-
lustrato da 10 acqueforti di Marino Marini
dal titolo «Tout près de Marino ::, scritto
dalla sorella Egle.

Les Editions Seghers: una riedizione del
poema-oggetto di Paul Eluard illustrato con
una serigrafia gigante di Fernand Légèr.
Les Editions L.C.L.: una riedizione dei « Flo-
rilége des amours :: de Ronsard, illustrati da
Matisse&#39; «L&#39;art d&#39;aimer:: di Ovidio con il, _.

lustrazioni di Maillol; «Fêtes galantes :: di
Verlaine, illustrate da Marie Laurencin.

La Multiples (28 Madison Avenue, New
York): cartella di 10 serigrafie di Robert
Indiana dal titolo «Decade».

La Manus Press di Stoccarda: cartella di 17
litografie di Richard Lindner dal titolo « Ma-
rilyn was here ::.

La Galerie La I-lune (170 Boulevard Saint
Germain, Paris 6): cartella di 4 acquetinte
di Johnny Friedlaender dal titolo « Gracieux
soleil de la nuit:>.

La Rembrandt Verlag (Tanentzienstrasse I,
Berlino): cartella di 6 acqueforti di Peter
Ackermann intitolata « In Gesellschaft» e
una cartella di 6 serigrafie di Otmar Alt in-
titolata « Die Vogel :>.

Premi .

A Cortina, il Premio Lerosa-Cortina per una
pubblicazione avente per oggetto la valoriz-
zazione delle arti plastiche e �gurative ita-
liane, è stato conferito a Enrico Crispolti
per il libro «Guttuso - Crocifissione::. La
commissione, presieduta da Pallucchini, era
composta da Cesetti, Marchiori, Minguzzi,
Rizzi e Valsecchi.

Ad Alessandria d�Egitto, alla IX Biennale
del Mediterraneo, il primo premio per la
scultura è stato assegnato a Nato Frasca.
A Milano, PADI ha bandito il concorso in-
ternazionale di design «La città come am-
biente signi�cante». Termine 30 giugno 72.
Informaz. presso ADI Via Boccaccio 45, Mi-
ano.

A Santhià, 9 Mostra di pittura, premio
«Gaudenzio Ferrari». Termine notifica 20
aprile 72. Informaz. Pro Loco Santhià, Via
De Amicis 5.

A Soresina si terrà in maggio la prima mo-
stra di pittura «Città di Soresina», aperta
ad artisti italiani e stranieri. Informaz. alla
Segreteria del Comune.

A Rho, il 7 maggio 72, XIII Mostra na-
zionale di pittura del «Pomero::. Adesioni
presso il Segretario Pittore Piero Airaghi,
Via Torino 2, Rho (Milano).
A Faenza XXX Concorso internazionale della
ceramica d&#39;arte, aperto ad artisti, artigiani,
disegnatori industriali, manifatture e scuole.
Domande entro il 30 aprile 72 alla Se-
greteria, presso la Residenza Municipale,
Faenza.

A Morges (Svizzera) dal 3 maggio al 3 giu-
gno 72, « Prix pro arte peinture naive euro-
péenne». Informaz. Galerie Pro Arte Ka-
sper, 102 Grand Rue, 1110 Morges.
A Messina il Premio FUCI 71, Rassegna gio-
vanile delle arti figurative, è stato vinto da
Toni Custureri. 2 e 3 premio a Giuseppe
Bottari e Luciano Bruscolini.

A Genova, al 2 Premio nazionale della gra-
�ca, il primo premio «S. Michele d&#39;oro
1972» a Lev. A. Guzzoni. Il S. Michele
d�argento a Millo Lasio e la Coppa Città di
Genova a Andrea Keramatis. `

A S. Gimignano alla 7 edizione del Premio
« Raffaele De Grada» il premio è stato as-
segnato a Ennio Morlotti del quale si terrà
una mostra dal 15 aprile al 4 giugno 72.
A Imperia il Premio di pittura « Città di
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Imperia :: è stato assegnato a Vincenzo Frun-
zo. Il Premio «Rita Saglietto:: a Piero
Bolla. Il Premio per il bianco e nero a
Attilio Stefanoni.

A Castagno di Piteccio (Pistoia) il Premio
di pittura è stato vinto da Luca Alinari.

A Milano il Premio Europa 72 di pittura
e gra�ca è stato vinto da Franco Ferlenga.
Altri premi a Speranza, Hernandez, Regis,
Zona, Di Narda, Setti, Salvo, Cella, Mer-
lin, Pfeiffer, Levo.

A Firenze a Palazzo Strozzi Premio inter-
nazionale studentesco INA-Touring per la pit-
tura, primo premio a Gustavo Florioli. Al-
tri premi a Pierluigi Bachi, Maria Grazia
Minto, Maurizia Ricci.

In Olanda il Premio ufficiale detto Stato
olandese è stato assegnato allo scultore Carel
Visser.

A Parigi il Grand Prix 1972 des peintres te-
moins de leur temps è stato vinto da Pierre
Lelong.

A Milano alla decima edizione dei Premi
Biancamano, per le arti �gurative premiati
Emilio Greco e Pompeo Borra.

Varie

A Venezia, alla 36 Biennale, alla mostra
della scultura italiana contemporanea saran-
no presentate opere di: Consagra, Franchi-
na, Colla, Viani, Mannucci, Milani, Leoncil-
lo, Mastroianni, Pietro Cascella, Arnaldo e
Giò Pomodoro, Pierluca, Ramous, Cavalie-
re, Trubbiani, Lo Savio, Manzoni, Pascali,
Lorenzetti, Spagnulo, Scheggi, Alviani, Daz-
zi, Devalle, Mattiacci; la mostra compren-
derà anche omaggi a Fontana e Melotti.
Gli artisti italiani invitati per la sezione
«Opera» sono: Capogrossi, Guerreschi,
Mandelli, Moreni, Morlotti, Turcato. Per la
sezione « Comportamento ::: Bendini, De Do-
minicis, Fabro, Merz, Olivotto, Vaccari.
A Ca&#39; Pesaro sarà allestita la Mostra in-
ternazionale della gra�ca d&#39;oggi, la cui com-
missione e composta da: Federico Brook,
Luca Crippa, Andrea Emiliani, Mario Pe-
nelope, Mauro Reggiani.
A Firenze, dal 6 maggio al 30 giugno, a
Palazzo Strozzi, 3 Biennale internazionale
della gra�ca. Inoltre due omaggi ai vinci-
tori della precedente edizione: Bruno Cas-
sinari e Fumio Tamura; una sezione dedi-
cata alla Gra�ca 1940-1960; e 3 antologiche
dedicate a Campigli, Magnelli e Viterbo; in-
�ne un ricordo di Dino Buzzati.

A Parigi, al Grand Palais, per iniziativa del
Presidente Pompidou, dal 16 maggio al 18
settembre, esposizione dedicata all&#39;arte in
Francia dal 1960 al 1972. Fra i 72 artisti
e gruppi invitati �gurano gli italiani Ada-
mi, Cremonini e Recalcati.

A Roma, a Palazzo Taverna, agli Incontri
internazionali dfarte, si è aperto il Centro
di informazione alternativa progettato da
Achille Bonito Oliva e coordinato da Bru-
no Corà.

A Mantova, è in programma la istituzione
di una facoltà umanistica con specializzazio-
ne in arti visive.

A New York, per iniziativa di Louis Harms,
è in preparazione il National Research Cen-
ter of the Arts per raccogliere ed elabora-
re elettronicamente informazioni artistiche.
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Dedalo libri novita
o

Steven Ruiniciman

I VESPRI SICILIANI

L&#39;intera storia del mondo mediterraneo nella seconda
metà del secolo decimoterzo nella straordinaria ricostru-
zione del Runciman.

Pagine 408 rilegato in balacron con astuccio, lire 4.000

Gyorgy Kepes
IL LINGUAGGIO DELLA VISIONE

I problemi fondamentali dell&#39;espressione visuale. Una
ampia analisi della struttura e della funzione dell&#39;im-
magine grafica nella pittura, nella fotografia, nel design
e nelle altre forme di comunicazione visuale.

256 pagine, 319 illustrazioni, lire 5.000

LA SCIENZA NUOVA

Ifantropologia, la sociologia, la psicologia del pro-
fondo, il marxismo, il terzo mondo, la nuova critica let-
teraria e artistica Un panorama delle moderne scien-
ze umane, completo e integrato Una collana attuale
per il più attuale dei problemi, quello dell&#39;uomo e della
sopravvivenza nell&#39;era atomica e tecnologica

Erich Fromm

L&#39;UMANESIMO SOCIALISTA

Un tentativo collettivo di chiarire i problemi del socia-
lismo nei suoi vari aspetti e di dimostrare che l&#39;umane-
simo socialista non è più qualcosa che riguardi soltanto
qualche raro intellettuale, ma un movimento rintraccia-
bile in tutto il mondo, che si sviluppa indipendente-
mente in diversi paesi pp. 512 L. 4.000

Stefan Morawski

ASSOLUTO E FORMA

Questo studio va oltre l&#39;analisi del pensiero di Mal-
raux per allargare l&#39;indagine all&#39;estetica esistenziali-
sta e formalista del XX secolo e giungere alla proble-
matica dell&#39;estetica marxista e delle concezioni, ad es-
sa collegate, dell�« impegno ::, del « realismo ::, ecc.

pp. 460 L. 4.000

Sergio Finzi / Virginia Finzi Ghisi
UN SAGGIO IN FAMIGLIA

Attraverso un&#39;originale applicazione del metodo dialet-
tico, l&#39;« idea :: di famiglia viene man mano componen-
dosi nel suo carattere di totalità allucinata, mentre ad
essa si ricollegano sia i metodi del pensiero e dell ideo-
logia borghesi che i processi reali di riproduzione e
conservazione del mondo contemporaneo

pp. 128 L. 1.500
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E&#39; il modo più rapido e pulito per caricare i puntali a cartuccia Koh.l.Noor Variant, Vario-
script e Micronorm. Si inserisce la cartuccia nel corpo del puntale, si avvita e I&#39;inchiostro
fluisce subito alla punta. Le cartucce si chiamano Koh.l.Noor Rapidograph e si trovano nei
colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia. L&#39;astuccio da 6 cartucce a inchiostro nero o
CO|O|&#39;a`|IO COS&#39;(a 300 |i|&#39;G. Koh.l.Noor Hardmuth S.p.A, Fabbrica matite e strumenti per disegno e ufficio
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E&#39; lo strumento studiato per raccogliere in modo funzionale e
a umidità costante i puntali a inchiostro di china Koh~l~Noor
Variant, Varioscript e Micronorm.
I puntali vengono inseriti aperti nelle diverse sedi
in corrispondenza dei rispettivi cappucci che riportano il loro
spessore di linea. All&#39;interno del Rapidomat un materiale
imbevuto d&#39;acqua avvolge le sedi dei puntali assicurando
la costante fluidità della china, impedendone l&#39;essiccazione
nel puntale. Un piccolo igrometro consente di controllare
l&#39;umidità all&#39;interno. Per il perfetto funzionamento del Rapidomat
è sufficiente rifornirlo d&#39;acqua una volta al mese.
Lo strumento è applicabile al tavolo da disegno.
E&#39; munito di un cassetto per riporre un flacone d&#39;inchiostro
di china e gli accessori.
Si trova in commercio con otto e quattro sedi,
completo di puntali o vuoto.

KoholoNoor Hardtmuth SpA fabbrica matite e strumenti per disegno e ufficio
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