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Il problema
dell’educazione
artistica

Salvo alcune recensioni di mostre pubbliche
estive per assolvere il consueto compito di
informazione, questo numero & interamente
dedicato alla educazione artistica. Una intro-
duzione, due dibattiti, due interviste, una ven-
tina di interventi e una bibliografia costitui-

| SCOMO UN « COYpus » — pure visivamente —

che intendiamo sottoporre ai lettori per riaf-
fermare il carattere fondamentale, priorita-
rio di questo problema.

Abbiamo cercato di raccogliere i piit svariati
punti di vista, preoccupandoci di allargare
anche geograficamente le testimonianze, ma,
dato lo spazio, questa non poteva essere che
una specie di campionatura di guel discorso
che ci auguriamo si svilupperd al prossimo

- convegno, organizzato dalla SIASA e dalla

Regione Toscana e di cui abbiamo parlato
nel n. 4.

Perché la nostra insistenza su questo tema?
Perché come abbiamo detto e ripetuto -piil
volte, la educazione artistica, per quanto ri-
guarda il nostro campo d'interesse, ¢ il pro-
blema dei problemi. Le sue carenze sono al-
U'origine di tutte le nostre difficolta e dei no-
stri guai, la sua risoluzione la speranza di una
cultura visiva piti incisiva e determinante nel-
la crescita della nostra societa.

Come si notera, il nostro discorso investe qua-
si esclusivamente l'ambito scolastico, con
particolare riguardo agli istituti di istrugzio-
ne artistica.

Qualche tempo fa, Argan ha scritto che « par-
lave di scuola e specialmente di scuola arti-
stica, non si pud, sarebbe come dir male dei
morti ». In un certo senso ha ragione.

Ma ancora una volta — e ci fa molto piacere
che questa sia anche la conclusione del pri-
mo dei due dibattiti che qui pubblichia-
mo — wvogliamo ricordare, concretamente,
con i fatti, 'ammonimento gramsciano: « pes-
simismo dell'intelligenza, ottimismo della

Spedizione in abbonamenio postale gruppo III 70% | volontd ».



L’educazione artistica

Nella preparazione di questo numero che, come abbiamo detto nell’editoriale, & quasi interamente dedicato alleducazione artistica, siamo stais
aiutati da Luciano Marxiano i quale, oltre che critico d'arte, & studioso di questo problema. Poiché pure noi ritewiamro basilare il rapporto
arte-scuola, lo abbiamo pregato di scrivere la introduzione,

Introduzione

Il fenomeno scolastico, oggl, trae ali-
mente e motivi di crescita in relazione
al contesto sociale nel quale & inserito.
Per quanto riguarda la comunicazione vi-
siva con la quale ha stretti nessi educa-
zione artistica, emerge con evidenza, —
e di questo credo che dobbiamo tenere
conto — che viviamo in un’epoca di di-
latazione dell’informazione. 1 canali at-
traverso 1 quali questa circola sonc i piln
vari, sottili e spesso aggressivi, le nostte
cittd sono diventate sterminati veicoli di
comunicazione per la maggior parte su-
bordinata ad esigenze persuasive: se nei
messaggi che ne comseguonc vi & wun
grado di esteticitd questo, ai fini educa-
tivi, & limitato, casuale e quasi sempre
fuorviante,

Accertato e universalmente accettato ora-
mai il principio che l'arte e pill specifi-
camente l'operare artistico ha una fun-
zione altamente educativa, e cid indipen-
dentemente dall’esercizio professionale, si
pone il problema del luogo e dell’ambito
nei quali tale funzione pud esplicarsi di-
sinteressatamente e senza 1 condiziona-
menti suaccennati. Questo luogo & la
scuola e precisamente la scuola pubblica,
I'unico organisme in cui la sperimenta-
zione, Ja proposta di ipotesi, la loro ve-
rifica opetativa possono cssere avanzate,
analizzate e ricomposte senza soggiacere
ad csigenze pratiche derivanti dalla circo-
lazione mercantile, dal consumo, dalla lo-
gica utilitaria,

La scuola italiana soltanto negli ultimi
tempi ha recepite limportanza e linci-
denza formativa dell’insegnamento artisti-
co: lo testimoniano i programmi della
puova scuola media. E’ questo un dato
significativo ove si consideri che, in pas-
sato, alle materie artistiche era attribuito
scarso valore formativo ritenuto presente,
invece, nelle matetic logico-matematiche
o linguistico-letterarie. Non &, allora, cau-
sale che le scuole preposte alla istruzione
artistica siano stale segnate da una limi-
tata considerazione perché ritenute isti-
tuzioni di ripiego, carenti dclle possibi-
lita di impegno in conseguenza del pre-
giudizio che fossero territorio riservato
alledonismo, alla gratificazione e sospet-
tate di tenue incidenza ai fini formativi.
Quanto questa impostazione si sia rive-

lata erronca, lo si pud desumere dalla
condizione di divaricamento ancora oggi
esistente tra scuola e societd, sicché in
un’epoca  dominata dall’immagine, dai
mass media In gran parte affidati ai
canall audiovisivi, le possibilita reattive,
anche dei cosiddetti uomini di cultura,
sono limitate. Al riguardo ¢’& da dire che,
in tempi recenti, la situazione presenta
connotati di mobilitd evidenziando inver-
sioni di tendenze conseguenti all’acquisi-
zione dell’evento culturale come cono-
scenza, come coscienza del ruolo sociale
e dello stare nel mondo. Questo non vuol
dire che debbano cssere disattesi o mi-
sconosciuti i dati tecnici che, in una
situazione nuova, da elementi freddi, tec-
nologici dovrebbero ricevere senso e si-
gnificato da una sostanza di cultura di
cul pienamente fa parte P'arte e il suo
insegnamento, E' legittimo, d’altra parte,
prendere atto che al disinteresse e alla
scarsa considerazione del passato, oggi
subentra il pericolo di una radicalizza-
zione parcellare che rimette in causa le
finalita educative dell’arte. Si corre, ciog,
il rischio di sollecitare precocitd attitu-
dinali incsistenti o di limitare Iinsegna-
mento ed un mero addestramento pro-
fessionale.

Se¢ volessimo procedere ad una schema-
tizzazione, del resto sempre discutibile e
in un certo senso tendenziosa, per indi-
viduare Iarticolazione dell'insegnamento
artistico nella scuola italiana, si potrebbe
proporre la seguente distinzione:

a) un livello formativo-creativo nelle scuo-
le primaria e media;

£) un livello formativo ma con finalita
professionali negli Istituti magistrali;

¢) una preminenza culturale nei licei nei
quali I'insegnamento generalmente & limi-
tato alla storia dell’arte;

d) un’incidenza professionale negli Isti-
tuti di Istruzione artistica, L’area del-
I'Universita e dell’Accademia di Belle Arti
¢ forse la pit problematica. In esse, in
quanto terminali di corsi di studio, si
gioca il destino di un nuovo modo di
intendere la scuola ed il lora livello spe-
cialistico subisee gli urti di una forma-
tivitd fortemente condizionata dalle pro-
spettive professionali,

Alla fine degli anni cinquanta Gozzer af-
fermava che « tutta la scuola moderna &
utia scuola di cultura che si fa professio-
nalitd » evidenziando le linee di tendenza

che, in prosieguo di tempo, si sono pre-
cisate ponendo l'accento, a tutti i livelli,
pit sul momento formativo educativo e
se vogliamo anche sperimentale. Quasi
tutti gli interventi che seguono ce lo
confermano. Pertanto, cluso un idealistico
momento intuitivo o un ufficic gratifica-
torio e di abbellimento del tutto esterio-
re, linsegnamento artistico trova il suo
riscatto nel riconoscimento che nell’arte
sono presenti in alto grade fattori cono-
scitivi e altrest che il suo studio com-
porta livelli scientifici e Vapporto dei
piti aggiornati strumenti di indagine quali
la psicologia, lo strutturalismo, la socio-
logia, ecc.
Il campo dell’arte, quindi, con il suo
immenso patrimenio manuale e concet-
tuale si presenta come il pill suggestivo
e il pith incisivo e dalle possibility inim-
maginabili ai fini educativi. Beninteso,
se il destinatario e, direi, il principale pro-
tagonista & lallievo, rilievo assume la
presenza e la figura dell’insegnante il
quale, e propric in questo specifico
campo, non pud limitarsi al ruelo di tra-
smettitore pit o meno abile di nozioni
o di informazioni ma deve essere fornito
di requisiti pedagogici altamente qualifi-
catli. Non potendo rimanere in una po-
sizione passiva, il docente deve trasfor-
marsi in animatore e partecipate e inter-
venire nel processo in un contatto di-
retto, fisico con gli allievi, alutare Pespres-
sione degli alunni. I suo intervento deve
essere differenziato come differenziate so-
no le vatie situazioni. In tal modo si
istituisce uno stato implicativo di una
globalitd nel senso che tra gli allievi e
Pinsegnante si stabilisce una comunanza
di interessi matcanti i gradi della creati-
vita e dell'immaginazione, Certamente i
migliori risultati possono essere ottenuti
dagli insegnanti che non solo conoscono
le tecniche educative ma che queste usa-
no con creativitd.
E questo & uno dei modi nuovi di fare
scuola, un nuovo che nel principio di
partecipazione ha il suo contenuto pecu-
liare e che ha trovato sanzione giuridica
nei decreti delegati applicativi della nota
lepge n. 477 che, con tutti i possibili
limiti, offrono alla gestione scolastica lar-
go margine di democratizzazione, atte-
nuando fino al limite di una caduta il
diaframma esistente tra la scuocla e la
societd.

Luciano Marziano



Dibattito

Universita e Accademia

di Alik Cavaliere, Marisa Dalai Emiliani e uno studente di Brera

Come & spiegato nell’introduzione, qualsiasi programma riguardante educazione ariistica passa, in primo luogo, atiraverso la

scrola.

Abbiamo percid ritenuto opportuno aprire questo numero speciale con due dibattiti che affrontano tale problema a livello uni-
versitario e di istruzione secondaria che, come & noto, insieme a guello primario, costituiscono la struttura della scuwola italiana.
Secondo gli ovientamenti in atto, abbiamo cousiderato le Accademie di Belle Arti facenti parie del livello universitario.

A guesto primo dibattito abbigmo invitato Alik Cavaliere, docente all’Accademia di Brera, Marisa Dalai Emiliani che insegna
Storia della Critica d’Arte all'Universitd di Milano e uno studente dell’ Accademia di Brera,

DALAT EmILiaN:  L'Universitd e Acca-
demia di Belle Arti costituiscone il mo-
mento conclusivo dei due processi che
si & soliti indicare con i termini di
« educazione artistica» e di « istruzione
artistica ». Va subito detto che, proprio
perché momenti conclusivi, non sono au-
topomi ma profondamente condizionati
dalle risposte che ai problemi di «edu-
carc con larte » ed «educare all’arte »
vengono dati ai precedenti livelli di in-
segnamento, secondo una logica di pro-
gressiva, drastica separazione dei due am-
biti, anziché di polaritd dialettica. Ma
il discorso si potrebbe anche totalmente
ribaltare, individuando nell'Universita e
nell’Accademia il momento iniziale del
due itcr educativi; momento iniziale per-
ché & I'Universita che forma gli inse-
gnanti di storia dell’arte e, ciog, i quadsi
dell’educazione artistica, Ed & I’Accade-
mia che forma i cosiddetti operatori del
settore delle arti visuali i quali, poi, fi-
niscono spesso per essere Impegnati a
loro volta nell’ambito della istruzione ar-
tistica, Da qui una circolaritd che rende
Tinteto sistema molto chiuso e arduo il
compite di prospettarne una possibile tra-
sformazione, Pet quanto riguarda 1'Uni-
versitd, che & il settore che conosco —
e per essere pitt precisi, gl Tstitusi di

storia dell’arte delle Facoltd di Lettere e

Filosofia —, mi pare che il problema
si pud porre in questi termini: ci propo-
niamo di trasmettere un dato patrimonio
di cultura artistica o vogliamo Invece ela-
borare cultura, consapevoli di operare a
un livello sovrastrutturale? Se wvogliamo
produrre cultura, credo che oggi questo
significhi prima di tutto maturare una
coscienza critica della cultura, demistifi-
carne le matrici ideologiche, in ultima
analisi, contestarla. L'interrogative di fon-
do, comunque, mi pare quello della fi-
nalitd che vogliamo dare al nostro lavoro,
E mi sembra che non sia possibile deter-
minare questa finalitd senza avere chia-
rito alcupi punti, Da un Jato, qual’ la
struttura sociale in cui opetiamo, che
cosa essa ci richiede in quanto specialisti
e in che misuta ci sentiamo di agire in
sintonia o in opposizione 2 queste richie-
ste, temuto conto delle esigenze reali dei
nostri studenti, dei loro possibili sbocchi
professionali. D’altro lato, con quali me-
todologie e con quali strumenti (penso
alle scelte tematiche ma anche alle strut-

ture didattiche) intendiamo raggiungere i
fini che ¢i proponiamo.

STUDENTE: Naturalmente io mi limiterd
a parlare dell’Accademia.

E per prima cosa vorrei dire che all'in-
terno della sua attuale organizzazione so-
no presenti numerose anomalie che vanno
pregiudizialmente sottolineate. Sulla strut-
tura didattica di queste scucle pesa in
prime luogo la divisione tra corsi tecnici,
specialistici e corsi di informazione cul-
turale generale; divisione che si risolve
in una impossibilitd o quasi di compiere
un corso di studio organico che si svi-
luppi nell’arco dei quattro anni. Cid de-
termina, per ricollegarsi alla premessa di
Dalai Emiliani, una riproposizione svuo-
tata di contenuti di modelli assolutamen-
te superati, che non permette la forma-
zione di operatori nel Settore delle arti
visuali in possesso di strumenti atti a in-
tervenire nella realtd odierna. Caratteriz-
zata quindi da forme e modelli di inse-
gnamento che non sono in grado di ri-
spondere alle trasformazioni sociali in
atto lorganizzazione didattica dell’Acca-
demia risulta del tutto incapace di ri-
spondere alle esigenze di qualificazione
tecnica ed intellettuale dei giovani (sono
in aumento costante di anno in anno)
che vi accedono. Questa situazione deter-
mina in ptimo luogo quella serie di pro-
blemi quali mancata frequenza, abban-
dono degli studi intrapresi, ripiego su
attivitd che niente hanno a che fare con
gli studi compiuti,

Con questa situazione reale si & misurato
il movimento di rinnovamento che ha
investito dal 68 in poi le Accademie,
come I'insieme della scuola italiana, Que-
sto stato di cose dobbiamo preliminag-
mente denunciare nell’affrontare un - di-
battito sulle Accademie d'arte.

CAVALIERI: Devo confessare che nelle
parole introduttive della Dalai Emiliani
anch’io ho sentito qualcosa che suonava
male. Si & parlato di Universitd che forma
Pinsegnante di storia dell’arte, ciog un
professore che riceve un certo tipo di
informazione che gli servird poi per-edu-
care gli studenti. Mentre chi esce dal-
PAccademia sard un operatore e, ciog, un
tecnico del settore delle arti visuali. Se
andiamo a vedere bene, si tratta, in fondo,
della wvecchia distinzione gentiliana: una
distinzione pet me Inaccettabile tra la-

2

voro intellettuale e manuale. Essa resta
in piedi anche.se !'Universitd e I'Acca-
demia aggiorneranno le proprie metodo-
logie. In questo modo si rimane, infatti,
sempre ad una informazione specialistica
mentre cid che & necessatio & dare una
tormazione completa. Quindi, a mio pa-
rere, non deve essete chiesto alcun ag-
giornamento. S5i deve invece dare una
preparazione, sia sotto l'aspetto critico-
culturale, sia sotto quello operativo. Le
due cose devono esscre poste sullo stesso
livello e soprattutto integrarsi. Oggi, al
contrario, nell'Universitd tutto resta a
livello di teoria e di proposta e non
c’t alcuna possibilitd di verifica né cri-
tica né operativa. E nell’Accademia cid
che viene stimolata & la genialitd, la parte
creativa oppure la ricerca tecnica ma
sempre a livello operativo e senza alcun
controllo critico. Quindi quando dico no
all’Universitd e no all’Accademia intendo
affermare solo una cosa: stabilire un
equilibrio tra livello critico e il livello
tecnico-operativo, equilibrio che oggi non
solo manca in entrambi gli istituti ma
manea anche una volontd di operare” in
tal senso.

STUDENTE: Per completare intervento
di Cavaliere, bisogna aggiungere che nel-
Pattuale situazione non solo non esiste
integrazione ira momento formativo ge-
nerale e momento tecnico-operativo, ma
va rilevato che neppure questo secondo
settore dell’attuale struttura didattica del-
le Accademie non & in condizioni di po-
ter funzionare, Al momento didattico, di
apprendimento e~ di applicazione viene
sostituita, come appunto ricordava Cava-
liere, 14 « genialitd », ciod I'abbandono
dell’allievo a se stesso nell’ottica magari
che artisti si nasce, e che pud bastare il

rapporto quotidiano con il macstro. {(Non

a caso I'attuale ordinamento prevede che
il titolare di cattedra abbia in uso uno
studio privato nella scuola). A differenza
ciog degli stessi Conservatori che vivono
in una condizione di ghetto dai quali
viene esclusa ogni forma di ricerca che
si sviluppi sulla base di nuovi interessi
(si pensi all’allontanamento di Gaslini da
S. Cecilia) ma che presentano ancora un
aspetto di « professionalitd » rispetto alla
formazione del giovane, nell'Accademia &
andato perso anche questo aspetto.

Tutto cid si inquadra in un disegno di



cui proprio in questi giorni si comincia
a vedere lo svolgimento, con la proposta
di includere le Accademie all’interno dei
decreti delegati, relegandole quindi all’in-
terno della fascia dell’istruzione seconda-
ria. Un disegno che ha preso l'avvio con
listituzione dei corsi di Jlaurea in arte
musica spettacolo presso le faceltd di
lettere e filosofia. Un discgno che attra-
verso la totale svalutazione del processo
tecnico e formativo, la svalutazione del
gia misero titolo di studio, la compres-
sione forzata delle iscrizioni ayvia di fat-
to PAccademia alla totale chiusura,

CAVALIERE: Secondo me le cose stanno
in modo leggermente divetso. Negli ul-
timi anni IAccademia & effettivamente
vittima di una precisa stortura che con-
siste nel continuare a vedere lartista co-
me un ispirato, un uomo dotate di qual-
cosa di particolare. E, di conseguenza,
listruzione artistica non viene inserita
nella scuola normale bensl mantenuta jn
un scttore a parte come un qualcosa di
anomalo. E’ possibile che nei prossimi anni
vengano forniti all’Accademia strumenti
tecnici aggiornatissimi ma per quanto ri-
guarda la cultura si arriverd, tutt’al pit,
ad una grossolana infarinatura, Infatii,
secondo gli organi ministeriali, gli artisti,
essendo nati ispirati, geniali, privilegiati,
non hanno bisogho di una base culturale
approfondita e scientifica. Gli artisti ven-
gono considerati troppo rozzi per poter
fare delle scelte culturali. Devono sol-
tanto operare; devono produrre opere d’ar-
te per il mercato e magari per i musei
ma non porsi il problema dei contenuti,
del significato e di come queste opere
verranno utilizzate. A questo c¢i pense-
ranno gli specialisti critiei e storici i
quali verranno formati dall’Universita, Per
cui, mantenuta tale distinzione, la linea
seguita da quei docenti di Accademia che
si adoperano per aggiornare le metologie
e dicono che & necessario cominciare a
farla diventare davvero una «scuola s,
finisce per collimare, in parte, con la
linea ministeriale. Poiché, cercare di mo-
dificare I'Accademia in un laboratorio
operante e con agglornati strumenti tec-
nici, significa soltanto avere ambienti pit
moderni e funzionali. Ma la sostanza del-
Iattuale Accademia non cambierebbe, in
oghi caso ne verrebbe mantenuto il carat-
tere anomalo rispetto alla restante scuola.

DALAT EMILIANT: Se ho ben capito, a
un progetto di trasformazione in scuola
specialistica, di tipo Bavhaus per inten-
derci, pilt intcgrata nel sistema produt-
tivo e quindi ben pit efficiente sul piano
della preparazione professionale, tu con-
trapponi  Uabolizione decll’Accademia in
quanto scuola separata, per vederla con-
fluire totalmente nella struttura univer-
sitaria. Credo che in una prospettiva fu-
tura, ciot quella dell’istituzione dei Di-
partimenti che dovrebbero sostitnire gli
attuali istituti universitari e superarne
Iisolamento in una nuova prassi interdi-
sciplinare, I'ipotesi di affiancare al lavoro
di ricerca storica e teorica una possibilita

di verifica continua sul piano operativo,
potrebbe essere molto stimolante. Ma mi
pare che, per il momento, una trasforma-
zione in questa direzione pitt che un’ipo-
tesi, sia un miraggio. Perché, ora come
ota, non esiste alcuna volontd politica di
riformare ['Universitd, sia pure nel sen-
so di una razionalizzazione e di un ag-
giornamento pit funzionale al sistema del-
I'Universitd stessa. Dobbiamo quindi fare
1 conti con la situazione cosi come & ades-
50 e a me pare che 'attuale Universita sia
un ghetto alla stessa stregua dell’Accade-
mia. Infatti anche I'Universitd & una isti-
tuzione che mira, esclusivamente, a con-
setvare se stessa attraverso la trasmissione
di un sapere congelato. Emblematico I’in-
segnamento della storia dell’arte, nel cui
ambito & stato operato, sistematicamente,
un processo di selezione dell’ereditd cul-
turale da studiare e tramandare, con con-
seguenti ¢ drastiche esclusioni (forme di
arte popolare, ma anche struttura visuale
dei mass-media, ecc.) e insieme un pro-
cesso di disinnesco, di devitalizzazione,
una vera e propria censura del « testi »,
in modo da toglicre loro qualsiasi carica
eversiva: basti pensare a certe interpre-
tazioni accademiche dell’avanguardia sto-
rica. Muovendo dalla consapevolezza di
guesto stato di cose, quale spazio ha oggi
un docente di storia dell’arte? To credo
che abbia sopratturto uno spazio di con-
testazione, uno spazio da uiflizzare per
una presa di coscienza, da parte degli
studenti, della realtd istituzionale in cui
si formano, delle contraddizioni che vi-
vono ora e di quelle in cui si troveranno
a doversi muovere, Vorrel fare una pte-
cisazione fecessaria, Nell’odicrna univer-
sitda di massa, gli studenti di Lettere e
Filosofia che frequentano i corsi di storia
dellarte e di storia della critica d’arte
non lo fanno a scope professionale, ad
eccezione di una esigna minoranza che
insegnerd storia dell’arte nei licei, lavo-
rera nelle Soprintendenze o si impieghera
nel campo di una editoria specialistica.
Questo mi pare un motivo in pil per
proporre un insegnamento che, nel hreve
arco di un anno di Corso, pilt che a una
trasmissione asettica di nozioni o a una
preparazione scttoriale — garantita per-
altro 2 chi biennalizzi o triennalizzi la
frequenza ai fini della tesi di lautca
dalla piena concordabilita dei programmi
—, punti a un confronto critico, dirctto
¢ coraggioso con la realtd. Mi spiego me-
glio. Da quando lavoro in Universitd ho
pensato Istituto di storia dell’arte come
uno spazio da fare esplodere verso lester-
no. To cercato nei limiti delle mie pos-
sibilithk — con ricerche e inchieste, con
incontri e dibattiti, viaggi — di stabilire
dei rapporti, creare occasioni di dialoge,
coinvolgere altri operatori, spezzare il cer-
chio che ci chiude dentro. Questo perché
credo che per chi segue 1 miel corsi, non
sia tanto importante impatare la storia
delle immagini, quanto prendere coscienza
dell’uso che se ne pud fare, repressivo
o rivoluzionario, mai neutrale. Ci si in-
terroght sulla funzione della cultura ar-
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tistica nella societd di leri ¢ di oggi, sul
ruolo dell'artista e dell’intellettuale: per-
ché questo, per ogni studente, significhera
interrogarsi sul proprio ruclo, responsa-
bilizzarsi, prendere attivamente posizione,
Per quanto mi riguarda quindi, un im-
pegno di educazione come esperienza di
aggancio alla realta, fuori dall’astrazione
in cui opera il monde accademico.

CAVALIERE: Per evitare equivoci vorrei
chiarire la frase « abolire 'Accademia ».
Non si tratta di abolire né I’Accademia,
né PUniversitd, né di far confluire 1'Ac-
cademia nell'Universita di wecchio tipo,
bensl di fare un passo avanti adeguan-
dole entrambe alla nuova situazione. I
chiato che linteresse e la lotta somo
comuni e metterci su due fronti contrap-
posti & un modo per alimentare interessi
settoriali e suscitare uno scontro non di
crescita ma negativo. Quanto allo spazio
contestativo non mi & chiare in che
misura la contestazione possa sfuggive al
condizionamento delle strutture. Quando
uno studente ha una data impostazione,
un dato modo di ragionare che gli deriva
dalla struttura nella quale vive e agisce,
la semplice contestazione forse non & pitt
sufficiente. Occorre che la presa di con-
tatto con la realth sia pii ampia e pro-
fonda. E soprattutto occorte che si passi
dal momento della presa di coscienza a
quello della modificazione delle strutture
perché consentano un ulteriore sviluppo,

STUDENTE: Una prospettiva di trasfor-
mazione della Accademia che non rischi
di risultare un modello utopico pud af-
fermarsi sulla base dell’esperienza che il
movimento degli studenti ha compiuto
in queste scuole.

Da una parte cid significa battersi per
la parificazione del titolo di studio a
livello universitario e per una tiorganiz-
zazione che superi le attuali gravi incon-
gruenze del presente ordinamento scola-
stico. Dall’altra significa ricercarc nelle
otganizzazioni politiche e culturali delle
masse le interlocutrici per la finalizza-
zione delle ricerche sia individuali che di
gruppo che nascono all’interno della scuo-
la. Cid significa ribaltare la destinazione
di ricerche che procedono finalizzate o a
se stesse o al circuito clientelare delle
gallerie. Il problema dell'utilizzo sociale
dell’opera d’arte, della committenza pub-
blica pué trovare momenti di soluzione
sia pur parziali legando lo studic in
queste scuole all’esigenze che vengono dai
centri di aggregazione politica e culturale
delle masse; affrontando il problema della
pittura, della scultura, della ricerca arti-
stica in genere non solo nel chiuso dei
luoght per «addetti ai lavori», ma nei
grandi spazi urbani dove le masse vivono
¢ lottano; facendo delle Accademie uno
dei punti di riferimento per lo sviluppo
del lavoro artistico e culturale in gencre
e su questa strada ricercando contatti con
qucgli artisti ¢ uomini di cultura che si
battono per un reale rinnovamento del
setrore.

CAVALIERE: Una piccola precisazione a



proposito dell’acquisizione di una coscien-
za critica sul ruolo dell’artista. Badiamo
bene. Non & che uno perché prende
coscienza critica, automaticamente trova
spazio e tempo per il proprio lavoro. Pur
avendo una piena coscienza critica egli
non lo trovera lo stesso, se non si im-
merge a contatto con la realtd in una
operazione di crescita di questo ruolo. La
mia convipzione & che noi non ci stiamo
preparando a questa seconda fase, consi-
stente nel crearci, nel conquistarci I nuovi
spazi che esistono, In un senso che chia-
merd « globale », Questa coscienza critica
rimane un fatto limitato se non la fac-
ciamo diventare operativa. In sostanza,
noi finiamo per dilapidarla, se swon la
facclamo crescere nella realtd, se comti-
nuiamo a rifiutare, a polemizzare, a di-
scutere e se viceversa, mentre difendiamo
tutte le conquiste delle lotte passate, non
stabiliamo una prospettiva pili ampia e
nuova, un inserimento nella realtd socio-
economica. Per rendere operante tale in-

Dibattito

serimento e ctescita del movimento dob-
biamo creare, con un lavoro ed una in-
venzione quotidiana, uno stretto rapporto
di continuo interscambio tra la scucla e
la societd nella quale viviamo ed ope-
riamo. :

DALAT EMILIANT: Jo spero di essere riu-
scita, appunto, ad uscire da una logica
soltanto negativa. Considero, per esem-
pio, un fatto molto positive che alcuni
degli studenti che hanno frequentato i
nostri seminari ’anno  scorso, abbiamo
trovato la possibilitda di un inserimento
molto concreto in altre istituzioni. Ab-
biamo avuto tra I'altro un seminario, nel-
Pambito del corso dedicato alla « Psico-
logia dell’arte », che si & occupato dei
problemi legati all’espressione psicopato-
logica. Alcuni ragazzi che vi hanne pat-
tecipato e che avevano preso contatto
con vari atéliers di ospedali psichiatrici,
tra cui quello di Basaglia a Trieste —
questo si, una fucina di autentica « cul-

tura » —, quest'anno vi hanno lavorato
come volontari; altri, hanno gestito in-
sieme l'atélier di un nuovo centro spe-
rimentale per bambini subnormali. An-
cora, la Sezione Didattica del Museo
Poldi Pezzoli, istituita dal marzo del *74
per tutte le scuole medie e le quinte
classi elementari della Provincia di Mi-
lano, st vale di una équipe di nostri stu-
denti laureandi, attivi contemporaneamen-
te in un gruppo di ricerca sul disegno
infantile. E' stato, @ un inizio di colla-
borazione appassionante, impostata sulla
discussione e l'elaborazione collettiva dei
programmi di visita al museo, che abbia-
mo fondato su criteri iconologici e so-
ciologici dopo avere insieme scartato Iipo-
tesi di un’educazione soltanto di tipo
percettivo o visivo, secondo il modello
di altri musei stranieri. Niente piti che
un inizio. Ma non ci permetterd di di-
menticare ’ammonimente  gramsciano:
« Pessimismo  dell’intelligenza, ottimismo
della volontd »,

Educazione artistica e istruzione secondaria

di Enio Lisi, Mariastella Macchiarella Pastore, Nerio Rosa, Achille Pace

Con questo seconde dibattito abbiamo infeso affrontare i problema delleducazione artistica a livello di istruzione secondaria.
Per averc una varietd di posizioni abbiamo invitato Enio Lisi, vice presidente dell'Associazione Navionale Insegnanii di Di-
segno, Mariastella Macchiarella Pastore, presidente dell’Associazione Nazionale Insegnanti Medi di Storia dell’Avte, Nerio Rosa,
direttore del Liceo artistico di Teramo e Achille Pace, docente all’lstituto d’arte di Roma.

ROSA: Per entrare subito in argomento,
dird, un po’ paradossalmente, che, se-
conde me, la possibilitd di educare con
l’arte non esiste. Esiste soltanto la pos-
sibilita di effettuare un lavoro filologico-
artistico ossia un operare critico-artistico
effettuate dall’alunno unitamente allin-
segnante. E va anche immediatamente pre-
cisato che questa operositd non deve es-
sere di tipo convenzionale e, in partico-
lare, letterario, ma deve armonizzare i
vari linguaggi artistici. Finora abbiamo
frastornato il ragazzo con una serie di
nozioni per cost dire settoriall (pittura,
scultura, grafica ecc.) e soptattutto let-
teraria. Oggl & necessario creare una di-
dattica pit stimolante e operativa, basata
sul collegamento dei vari linguagei arti-
stici, in maniera da organizzare un lavoro
pitt unitario, appunto interdisciplinare.

r1s1:  Sono d'accorde. Oggi il termine
« educazione artistica » & piuttosto equi-
voco e andrebbe riesaminato a fondo.
Come non accettiamo pint una letteratura
intesa come insegnamento per Iormare
dei letterati, cosi anche per leducazione
artistica bisognerd arrivare ad eliminare
ogni equivoco, E credo che quella inter-
disciplinaritd, di cui ha parlato Rosa,
possa essere uno strumentto molto effi-
cace. Senza contare che proptio la inter-
disciplinaritda pud diventare la struttura
portante di quella nuova scuola secon-
daria superiore unica che molti insegnanti
ritengono necessatia ed, ormai, anche pa-

recchi politici. E' un discotso forse an-
cora prematuro ma, a mio patere, & una
ipotesi realistica ed ¢ bene cominciare a
discuterne.

MACCHIARELLA PASTORE: lo credo che
linsegnante, a qualsiasi livello e di qual-
siasi ambito o disciplina, debba mirare
soprattutto a formare il cittadino, La mia
personale opinione, peraltro condivisa da
un largo strato di miei colleghi insegnanti
di storia dell’arte, & che Peducazione ar-
tistica {non sono d’accordo su questa
espressione, ma ['accetto, per il momento,
come termine comvenzionale) sia da pri-
vilegiarsi, sotto questo aspetto, in quanto
contribuisce all’educazione civica del gio-
vane. Il punto su cui non concordo con
quanto ha premesso Rosa & la necessita
di fondarla sul fare artistico. Cosi come
— e lo ha ticordato poco fa Lisi — non
si insegna letteratura per formare dei let-
terati, ipseghare a prendere coscienza del
valore e dell'importanza dell’arte non si-
gnifica formare degli operatori estetici,
bensl dei cittadini consapevoli che il
prodotto artistico, monumentale o pae-
saggistico, riguarda la storia della civilta
e che, anche se si riferisce ad epoche
lontane, entra sempre e indispensabil-
mente nella realtd del nostro tempo In
quanto componente concreta e visibile di
essa. Sotto questo aspetto 1educazione
artistica &, né pit, né meno che educa-
zione civica, avente per oggetto il pa-
trimonio artistico, mentre quella ha per
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oggetto gli articoli della costituzicne.

rACE: Noi slamo qui a patlare di edu-
cazione artistica ma il primo ptoblema
che dobbiamo porci & se in una societd
come questa & ancora necessaria la com-
ponente artistica-estetica. Faccio questa
domanda perché su cid vengono, da pilt
parti, sollevati vari dubbi. Per quanto mi
riguarda, o sono convinto che questa
componente estetica sia oggi utile, addi-
rittura indispensabile. Infatti, in senso
generale, 'arte io la intendo come com-
portamento formativo che porta a pren-
dere coscienza della realtd. E come tale
& un importante fatto di eultura: mi pate
fosse Gramsci a parlate di presa di co-
scienza della realta come cultura, In que-
sto senso, a mio patere, l'arte & la pit
tipica delle atdvita culturali, Cvviamen-
te occorre evitare di intenderla come
attivita trascendente, contemplativa. Quan-
to alla operativiti artistica anch’io sono
per il fare, come possibilitd dell'nvomo di
tdentificarsi in gualcosa che egli costrui-
sce con le proprie mani. B’ naturale che
non debba trattarsi di opgerto da com-
metcializzare. [Meo questo perché spesso
si & discusso sulla opportunita o meno
di fare una attivitd produttiva & com-
merciale negli istituti d’arte. La risposta
¢ sempre stata negativa perché, se la
ricerca non & libera, si finisce per ra-

gionare in termini quantitativi e non
qualitativi,
rosa;  Vorrel chiarire meglio a cosa mi



riferivo quando parlavo di operare critico-
artistico ¢ di lavoro filologico-artistico.
Intendo la filologia come attenzione al
linguaggio dell’arte. Cio®, per me, l'arte
& Importante nell’operare didattico per-
ché offre all’allievo e al maestro possi-
bilita espressive diverse da quelle con-
venzionali. Esiste una storia della lette-
ratura che, logicamente, viene presentata
con un linguaggio letterario, Puttroppo
nella scuola anche l'arte & sempre stata
presentata con un linguaggio letterario,
Mentre pud esistere un altro tipo di
insegnamento, basato sull’attenzione al
momento espressivo, semiologico dell’ar-
te, uh guardare in modo diretto, opera-
tivo alla sua espressivitd. L'estetica, come
mediazione tra filosofia e arte o le ana-
lisi su basi storico-critiche sono cose che
allo studente di scuola media interessano
fino ad un certo punto, Cid che lo inte-
ressa, ed & utile, ¢ lavorare creativamente,
Il nostro impegno di docenti deve essetc
quelle di aiutatlo a trovare un linguaggio
espressivo 1l pilt possibile univoco e non
divergente. In una parola, dobbiamo ten-
dere ad una operativitd interdisciplinare,
ad un accordo tra i vari docenti, per
cercare una unitd espressiva che sosti-
tuisca la settorialitd e, in primo luogo,
la vecchia concezione letteraria delle cose,

MACCHIARELLA PASTORE: Anch’io penso
che sia necessaria una chiarificazione del
problema del linguaggio, ma escludo che,
per rapgiungere questa 'unitd espressiva’
basti la sola operativitd, come sostiene
Rosa, e sia pure una operativitd inditiz-
zata in senso interdisciplinare. Credo in-
vece che la base storico-critica sia ineli-
minabile. La wvera presa di coscienza di
una realtd deve essere coscienza critica
della realtd stessa. E cid non mi sembra
in contrasto con una nuova scuola secon-
daria supetiore, che anch’io auspico unica,
in cul si superi il concetto di mono-di-
sciplina, a vantaggio dell’interdisciplina,
senza petd che i singoli insegnamenti per-
dano la loro fisionomia e le loro, spe-
cifiche, finalitd. E poiché le finalita del
disegno, per esempio, sono altre da quelle
della storia dell’arte, ma 'uno e ['alira
concorrono ad un discorse unico, tro-
verel estremamente stimolante, in ogni
tipo di scuola, la collaborazione tra inse-
gnante di disegno e insegnante di storfa
dell’arte, che non prevalichi le rispettive
competenze, ma anzi le valorizzi.

visi:  Patlando di nuova scuola, io credo
che si debba, necessariamente, non pat-
lare pitt di insegnanti di disegno e di
insegnanti di storia dell’arte, Cio®, se
ipotizziamo una riforma in senso unita-
rio, una scuola che, come dicevamo, formi
il cittadino, abbia alla base la interdisci-
plinaritd e nella quale sia data un'im-
portanza rilevante all’educazione artistica,
se ipotizziamo tutto questo, & necessario
rivedere, per prima cosa, la figura del-
Pinsegnante di questa « educazione arti-
stica». I, secondo me, questo solleva
subito la questione della sua qualificazione
universitaria. Necessaria peraltro, anche

per arrivare ad una vera metodologia per
questa disciplina che, come sappiamo,
oggl non esiste.

PACE: Il problema & complesso ma, in
sostanza, sono d’accordo sul principio del-
la unificazione, Una unificazione che &
ormai necessaria per recuperare quella
qualificazione nel lavoro che, per esem-
plo, negli istituti d'istruzione artistica si
& completamente perduta. Le cause sono
diverse ma credo che la principale sia
la loro eccessiva crescita numetica, Se
non shaglio, gli istituti d’arte sono ormai
oltre 200 e questo processo di massifi-
cazione & un grosso errore. Bisogherebbe,
perd, che si arrivasse ad una unificazione
effertiva con alla base la formazione este-
tica. E, come ho gid detto, usando la
parola « estetica» intendo riferirmi al
«modo» di prendere piena coscienza
della realtd. Il compito della scuola, se-
condo me, ¢ quello di predisporre gli
strumenti necessari per una presa di co-
scienza del mondo, superando idealita tra-
dizionali e metafisiche.

L1st; Vorrel insistere sulla unificazione,
rilevando come gli istituti d’atte e 1
licei artistici siano, oggi, praticamente
Popposto di quella scuola secondaria su-
periore unica, che stiamo ipotizzando.
Questo in quanto essi sono professiona-
lizzati al massimo. Non mi riferisco ai
contenuti educativi bensl alla professione
che 1 ragazzi intravedono quando vi si
iscrivono. Mentre una scucla unica, ciod
uguale per tutti (sta pure con le opzio-
nalitad che permettano l'acquisizione delle
esperienze pit congeniali allo sviluppo
del ragazzo) non potrd che essere com-
pletamente deprofessionalizzata. Questo
presuppone che la professionalitd sia poi
attuata o dalla Regione con scucle di
qualificazione o con altri canali che bi-
sognerd individuare.

RoSA: Non ho obiezioni da fare. Anzi
auspico anch’io una scuola di questo tipo.
E sono paturalmente d’accordo che essa
dovrebbe avere come base I'educazione
artistica. Ribadisco, perd, che tale educa-
zione dovrebbe incentrarsi sulla operati-
vitd, hon come fare artistico fine a se
stesso ma come nuove vettore per pre-
sentare contenuti nuovi. E starel molto
attento ad evitare possibili connessioni
con quella concezione eritico-storicistica
di cul parlava Macchiarella Pastore. Non
vorrei, ciog, che l'incontro tra operati-
vitd, storia e critica d’arte risultasse una
rispolveratura di vecchi schematismi.

MACCIHARELLA PASTORE: lo non teme-
tei quest'incontro quando cid significasse
far prendere coscienza della realta in cui
si vive. La nostra realty & fatta di am-
biente, di monumenti e anche di musei,
ciog vari aspetti di cui non si prende
coscienza s¢ non partendo da una base
storico-critica, Quindi sta bene la opera-
tivita che & un fatto importante e molio
qualificante nella formazione di un gio-
vane, Perd mi pare che non si possa
prescindere dalla coscienza del fatto
storico.

PACE: Anche a me pare che la storia
sla un dato imprescindibile. E’ un po’
come una bussola. Le nostre scelte non
possono che partite dalla storia. $i sce-
glie consapevolmente, solo dopo aver co-
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nosciuto cid che & successo.

RosA: Forse non mi sono ancora spie-
gato bepe, Anche a me Ia storia dell’arte
interessa, Ma noi siamo abituati a vederla
in modo letterario; e invece bisogna par-
tire dall’analisi dei linguaggi. Nei dob-
biamo analizzare I'espressione artistica per
risalite ai significati di questa espressio-
ne. E questi significati sono, naturalmente,
anche storici, Ed eccoci alla storia. Ma
come punto di arrive di una sollecita-
zione operativa. Inoltre, 1'analisi dei lin-
guaggi risponde alla necessitd di trovare
un punto di contatto che & fondamentale
per i collegamenti fra i vari docenti. Se,
invece di analizzare dei linguaggi, espri-
messimo delle opinioni sulloperare arti-
stico, non troveremmo mai un punto di
incontro.

LIs1:  Se immaginiamo una scuola unica
tutto diventa pit semplice. Con questo
tipo di scuola, oltre alla interdisciplinarita,
credo che si eliminerebbe anche il ri-
schio {oggi esistente nelle scuole tradi-
zionali) della deprivazione di una speri-
mentazione dei procedimenti artistici. Es-
sa, infatti, petché unica, offritebbe a tutti
la possibilitd di effertuare tutte le espe-
rienze possibili.

pPacE:  Per riprendere brevemente il di-
scorso sulla necessitd di fondare una me-
todologia dell’educazione artistica adom-
brato prima da Lisi, la domanda che dob-
biamo porei &: verso quale metodologia
dovremmo orientarci? Siccome non sard
tacile, su due piedi, inventarne una, e
poiché, sia pure criticamente, e soltanto
in modo orientativo, bisognetd guardate
ad un modello storico per non cadere
nell’astrazione, io ritengo che questo mo-
dello potrebbe essere [a Bauhaus, Natu-
ralmente anche la Bauhaus, accanto ad
aspetti positivi ne ha avuti di negativi,
Ma io penso che solo rifacendoci — ri-
peto: criticamente e secondo le necessitd
del nostro tempo — ad essa, potremo
costruire qualcosa di valido, Tanto pitt
che la Bauhaus & stata uno dei grandi
esempi della upificazione delle varie di-
scipline sulla quale, oggi, stamo pit o
meno tutti d’accordo. E non va dimen-
ticata la sua particolare attenzione e il
suo interesse al problemi della societa.

Lisi:  Oggl ¢’2 una situazione socio-eco-
ncmica completamente diversa,

ROsA: Bisognerd tenere ben presenti i
risultati ai quali & giunta quella espe-
rienza. E poi bisognerd vedere come con-
ciliare questo eventuale modello con
quella professionalitd che si diceva di
trasferire ad un altro livello.

MACCHIARELLA PASTORE: Questo discor-
so investirebbe, logicamente, il problema
dell’Accademia come istituzione. Ma con
I’Accademia andremmo fuori del tema di
questo nostro dibattito che era limitato
alla scuola media.



[ntervista

Istituti di istruzione artistica

di Giovanni Rappazzo

Uno dei nodi cruciali della educazione
arfistica & costituito dagli iseirusi di isiru-
zione artistica e, cioé, Lstituti d’arte, Licei
ariistici e Accademie di Belle Arti,
Salve qualche eccezione, tali istituti di-
pendono dal Ministero della PI. e in
particolave, da wun apposito Ispettorato
detto appunto < per la istruzione arfi-
Stica ».

Per tale ragione abbiamo posto alcune
domande al dott. Giovanni Rappazzo, che
dirige il predetto Ispettorato, al fine di
conoscere i suo pensiero su guesto fon-
damentale setiore,

D, Quade incidenza ba avuto la prolife-
razione degli istituti di istruzione arti-
stica sulla diffusione ¢ qualité dell’istru-
zione artistica, sulla scolarita, sugli sboc-
chi professionali?

R. La risposta a questa che non & in
veritd, una domanda, ma l’espressione
sintetica di una serie di domande, tutte
egualmente impertanti, non pud non ar-
ticolarsi in rapporto alle varie, anche se
connesse questioni che vengono sollevate,
Il primo aspetto da affrontare & se Ia
« proliferazione » degli istituti artistici sia
stata determinantc per la diffusione del-
listruzione artistica a livello di scuola
generale (non specialistica). In verita di-
rei che, almeno storicamente, il rapporto
causale va rovesciate: la « proliferazione »
degli istituti artistici & da considerars
determinato  dall’'aumentata richiesta di
istruzione artistica, sia a livello culturale
che strutturale-scolastico. ;
Dopo una prolungata « strategia della di-
sattenzione » della pedagogia ufficiale net
confronti della componente estctica della
formazione preadolescenziale o adolescen-
ziale ¢ giovanile, si & avuto nel nostro
Pacsc, a partire dagli anni cinquanta, un
pracesso di ripensamento che ha por-
tato come primo risultato all'introduzione,
sia pure in termini non del tutto soddi-
sfacenti, dell’istruzione artistica e della
educazione musicale nella scuola media
unica, istituita nel 1962. Non & difficile
stabilire il legame causale cui si accen-
nava con il piccolo « boom » degli istituti
specialistici di isttuzione artistica, che non
per nulla si manifesta proprio alla fine
degli anni scssanta.

11 processo cosi Innescato confinua e spe-
riamo di vederne i frutti in sede di 1i-
forma dell’istruzione sccondaria di se-
condo grado. Se tale attesa non sara de-
lusa, & facile prevederc che ne conseguira
una ripresa del fenomeno di espansione
degli istituti di istruzione artistica, che
attualmente sono in sostanziale fase di
assestamento.

Secondo aspetto: se gli istituti di istru-
zione artistica abbiano cotrisposto, oltre
che a queste esigenze quantitative, anche
a quelle qualitative dell’istruzione arti-
stica, 13 dove & presente, nelle restanti
scuole. Direi di si, sotto il profilo delle
tecniche ¢ dei contenuti operativi; direi
di no, se si considerano le esigenze della
comunicazione pedagogica, ciog, in defi-
nitiva, dclla didattica e della capacita
di collegare le attivitd svolte nell’insegna-
mento ad un guadro di motivazioni e
valorizzazioni culturalmente adeguate. Ma
non & possibile dare qui a questo di-
scorso il necessario respiro.

Terzo aspetto: sbocchi professionali degli
istitutl di istruzione artistica. Questo ter-
zo aspetto & stato, in fondo, gid parzial-
mente ed indirettamente affrontato, trat-
tando del primi due. La scuola oggi &
urt meccanismo autoalimentantesi. Se cio
avvenga a scapito, come dicono alcuni,
dei restanti settori dell’attivita produttiva,
soprattutto del terziario, ovvero in com-
pensazione, come aliri forse pitt giusta-
mente sostengono, dell'inadepuato svilup-
po di questi ultimi in un sistema econo-
micos caratterizzato da forti scompensi e
squilibri, & problema che non possiamo
qui affrontare. Il fatto resta e coinvolge,
ovviamente, anche le « uscite » professio-
nali dei diplomati degli istituti di istru-
zione artistica che nella stessa scuola ri-
tornano come docenti, in alta percentuale.
Non & nemmeno il caso di sottolineare
che, nella stragrande maggioranza dei casi,
trattasi di una « seconda scelta » profes-
sionale, che il pit delle volte si lascia

.alle spalle un’amara scia di aspettative

deluse e di frustrazioni.

Questo fenomeno del reinscrimento, con
diverso ruclo, nelle strutture scolastiche,
per quanto macroscopico, non deve in-
durci a dimenticare la necessitd di una
pin attenta considerazione, a livello di
una politica dell’istruzione artistica orga-
nicamente concepita, della esigenza di rac-
cordare meglio di quanto oggi non av-
venga le restantl e pitt naturali prospet-
tive professionali che si presentano agli
allievi delle nostre scuole artistiche e
musicali con lc scelte scolastiche degli al-
lievi medesimi. Alludo, ad esempio, alla
necessitd di Incoraggiare, nel nostri Con-
servatori, un maggiore sviluppo degli stu-
di nel settore depli archi e degli stru-
menti a fiato rispetto a quelli di piano-
forte; all’'opportunitd di date uno spazio
maggiore nel curricula, anche accademici,
alle istanze del design ¢ cosl via,

Mi rendo conto che qucsto discorso an-
drcbbe sostenuto da indagini idonee an-
che a guantificare 1 fenomeni investiti.
Spero che queste indagini possano essere
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al pid presto promosse dall’'Ispettorato
che ho l'onore di dirigere e che esse
possano dar luogo ad una sorta di « libro
bianco » che esplorl completamente tutte
le facce di questo prisma, affascinante ma
problematico, che & listruzione artistica
in Italia.

D. Le attuali straiture dei vari tipi di
istituti di istruzionme artistica sono im
grado di venire incontro alle esigenze di
sperimentazione previste € a cui lende
la pits aggiornata metodologia didatiica?

R. FE’ diventata quasi un luogo comune
Paffermazione che alla « filosofia della ri-
forma » sia venuta sostituendosi la « fi-
losofia della sperimentazione »: si inten-
de, in sostanza, sostencte la tesi che &
ormai scaduto il tempo di riforme glo-
bali e ricorrenti e che, viceversa, valgono
ormai I processi di trasformazione con-
tinua delle istituzioni scolastiche, inne-
scati e animati da uno spirito di speri-
mentazione permancnte.

C’® molta veritd in questa impostazione,
ma devo dire che listruzione artisitca ha
oggi bisogno urpente e di essere rifor-
mata negli ordinamenti e nelle strutture,
nei modi gestionali e di funzionamento,
e di essere posta in grade di recepire le
esigenze della sperimentazione metodolo-
gica e didattica.

S5i tratta di concepire una riforma per
cosl dire «aperta» che dia agli ordina-
menti e alle strutture la « souplesse » ne-
cessaria a corrispondere ai processi inno-
vativi che sul piano culturale, pedagogico
€ techico sono intimamente e dinamica-
mente collegati oggi pit che mai con
una istruzione artistica modernamente con-
cepita e attuata.

Le richieste di riforme investono, come &
aoto, sia I'area degli Istituti d’arte e del
Licei artistici, sia 'atea dei Conservatori
di musica e delle Accademie.

Ciascuno di questi settori presenta pro-
blemi di innovazione differenziati, ma &
evidente che si dovrd avere attenzione
massima ad un quadro di riferimento
generale che assicut] organiciti e conver-
genza a tutti gli interventi da realizzare.

D. [ programmi relativi alla istruzione
ariistica somo, notoriamente, antiquati.
Cosa si ¢ fatto ¢ cosa 5i ha intenzione di
fare per adeguarli alle esigenze moderne?

R. 1l discorso sui contenuti program-
matici si deve portare avanti proprio
nella prospettiva della innovazione strut-
turale e metodologica cui & fatto cenno.
Devo aggiungere che gli studi per una
pronta realizzazione di tale prospettiva
sono ormal matuti e che si tratta di
proicttare sul piano normativo e su guel-
lo operativo idee e concetti elaborati in
questi ultimi tempi in un ampio ideale
dibattito, cui hanno partecipato forze cul-
turali interne ed esternc alle strutture
scolastiche, Tale dibattito, pur nella ine-
vitabile varietd delle wvisuali di partenza
e delle soluzioni suggerite, ha consentito
I'individuazione di un’arca abbastanza am-
pia ¢ confortante di sicuro consenso,



Intervista

Accademia e educazione artistica

di Gianni Capitani, Eugenio Chiesa, Paolo Sandulli

A fronte dell'intervista al dott. Giovenni
Rappazzo, che dirige U'Ispettorato per la
Istruzione Artistica, pubblichiamo la ri-
sposta data da alcani studenti dell’ Acca-
demria di Belle Arti di Roma (precisa-
mente: Gianni Capitani, Eugenio Chiesa
¢ Paolo Sandulli) ad una nostra domanda
tendente a conoscere il lovo punio di vista
sulla funzione e sui possibili rapporti tra
Accaderia e educazione arfistica.

Durante le ultime lotte per i decreti de-
legati, gli studenti dell’Accademia di belle
arti hanno iniziato un lavoro di rifles-
sione collettiva sullo stato attuale del-
I'Accademia e su una sua riforma dal
loro punto di vista. E’ all'interno di
questo lavoro che noi abbiamo maturato
le proposte di cui patletemo. Si erano
gia elaborati alcuni punti fermi come
Iinserimento dcll’Accademia nell’Univer-
sitd, la sperimentazione, rapporti nuovi
con gli enti locali nel quadro di una
nuova committenza, quando si arrivd al
problema degli shocchi professionali, e
Ii ci sj arend. Infatti nonostante reiterati
sforzi di volontd e di intelligenza non
ci riusci di immaginare a cosa potessero
scrvire 1 diplomati dell’Accademia di bel-
le arti nella nostra societd e nella nostra
scuola. Insegnanti di storia dell’arte, di-
tettori e funzionari di musei, no, sono
pitt preparati i laureati in lettere ¢ poi
sarebbe inutile « imparare il mestiere »
per un teorico e un critico, Insegnanti di
disegno al Liceo artistico nemmieno, per-
ché detto Liceo altro non & che [lanti-
camera dell’Accademia, ¢ quindi in que-
sto circolo vizioso si sarebbe perpetuata
la nostra situazione di isolamento dal
resto della scuola e della societa. Llunico
sbocco reale, paradossalmente, restava il
diventar pittori, perché nonostante tutto
un artista serio (e restiamo wvolutamente
nel generico), un suo posto nella cultura
ce I'ha, ¢ sull’utilitd di questa non sta
adesso a noi ragionarc. Perd a questo
proposito bisogna dire una cosa ovvia
ma vera, e cioz che anche qualora all’Ac-
cademia si « imparasse larte » questo-re-
sterebbe uno sbocco necessariamente éli-
tario che non risolverebbe il problema
della massa degli studenti, anche guando
attraverso miracolose riforme e spettaco-
lari innovazioni ’Accademia arrivasse a
produrre professionisti del penncllo e
dello scalpello seri e preparati, Infatti
come utilizzare pol questi « tecnici » in

una societa che viene formata in una
scuola che per quel poco che ne tratta,
da dell’arte, della sua storia e della sua
pratica, un’immagine astratta e del tutto
esttanea a quello che in essa realmente
si apprende? Appurate queste cose, a ché
immaginare tiforme, introdutre piani di
studio, dar vita a raffinati corsi di per-
fezionamento, se poi di quello che si
produce non si sa cosa farsene o Io si
utilizza male? A questo punto ad cssere
messa in discussione non eta ’Accademia
ma leducazione artistica nel suo com-
plesso; educazione e non istruzione, ciod
non ['aspetto tecnico in cui si articola
un programma di studi, ma il programma
stesso, 1 suoi contenuti, le sue finalita, B
qui inizia la nostra ipotesi, Partiamo
dall'educazione all’espressione artistica,
intendendo grosse modo con questa e
spressione, l'educazione ad esprimersi col
linguaggio delle forme dei colori e dei
segni. Sarebbe bello se questa capacith
di espressione fosse sviluppata a livello
di massa, dai bambini fino alla scuola
media superiore, A questo proposito non
crediamo che oggi si possa pilt avanzare
con pretese di credibilith Pobiezione delle
doti innate o naturali, per cui ¢'& chi
capace di disegnare nasce e chi no. I
bambini quando non vengano castrati a
far casette e fiori, sono la smentita pid
eclatante a4 questo genere di obiezioni,
Si tratterebbe quindi di introdurre I’edu-
cazione artistica nelle scuole, dalle ele-
mentari fino alla media superiore unica.
In questo quadro allora si potrebbe guar-
dare alla risoluzione degli attuali pro-
blemi dell’Accademia in un'ottica di pil
ampio respiro. Ad essa si accederebbe
con una concreta esperienza di espressione
visiva, ed in essa si formerebbero sulla
base di un lavoro di ricerca e di speri-
mentazione gli insegnanti per I’educazione
artistica per tutto 'arco della scuola oltre
che per I’Accademia stessa. Cost, da un
lato detto istituto verrebbe a trovarsi in-
serito in un processo pilt vasto di edu-
cazione artistica, e copntemporaneamente
verrebbe spezzato il suo attuale isolamen-
to dal contesto pill ampio del mondo
dellistruzione e della cultura, dall’altro,
in questo quadro, essa troverebbe una
sua nuova e reale funzione come luoge
di formazione del corpo docente per la
istruzione artistica.

Cerchiamo ora di immaginarc le princi-
pali possibili implicazioni che un tale
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cambiamento nell’'educazione comporte-
rebbe. Non ci sembra azzardato ipotizzare
che questo processo di alfabetizzazione di
massa all'esptessione artistica, contribui-
tebbe a mutare tutto il rapporto tra arte
e societd,

Infatti verrebbero scardinate le basi del-
Papproceio tradizionale all'opera d’arte,
che al di 13 dei singoli indirizzi critici,
¢ espressione di un pubblico estraneo e
ignorante della pratica del linguaggio
visivo.

In tal modo, da un lato si innescherebbe
un processo di rlappropriazione di massa
di questa forma di espressione, dall’altro
sull’esperienza pratica del linguaggio vi-
sivo si potrebbe sviluppare un rapporto
nuovo con l'arte e la sua storia. Infatti
verrebbero poste le premesse per infran
gere il muro di estrancitd e di impotenza
rispetto al fenomeni artistici che cesse-
rebbero di essere qualcosa di miracoloso
e di inconcepibile secondo I'esperienza
comune, ma semplicemente opete che uti-
lizzando un linguaggio ormai acquisito,
si pongono fini diversi,

Questo discorso noi U'abbiamo fatto, per
brevitd e perché rispecchiava la nostra
esperienza, solo sull'espressione artistica;
ma siamo convinti che un discorso ana-
logo potrebbe e dovrebbe essere fatto
anche per tutte quelle discipline che pur
essendo parti essenziali della cultura nel
suc insicme, sono ignorate nei programmi
didattici della scucla, e il eni studio &
confinato in ghetii culturali analoghi al
nostro; ci riferiamo ai Conservatori di
musica, alle Accademie di arte dramma-
tica ecc..

E' ovvio peraltro che il problema del
rapporto tra arte e societd, non & risol-
vibile solo a partire dalla scuola, perché
cosi come si presenta in essa, & solo un
riflesso di come esso appare nella nostra
civiltd; tuttavia questa riforma dando
vita ad una crescita culturale di massa,
contribuirebbe a mettere maggiormente
in rilievo questa contraddizione ¢ quindi
ad accrescere il patrimonio critico nei
confronti dell’attuale societa,
Concludiamo precisando che questa ri-
sposta non ha la pretesa 'di essere un
piano di riforma anche se grezzo e som-
mario, ma piuttosto un’ipotesi di quale
dovrebbe essere, secondo noi, il metodo
per affrontare correttamente il problema
della riforma dell’Accademia di belle arti
e dei suol tapporti con leducazione ar-
tistica, ’



Interventi

Giovanni M. Accame

Le societa, qualunque esse siano, hanno
sempre visto nei bambini, nei glovani,
il mezzo fondamentale per riprodurre la
propria struttura e quindi hanno sempre
applicato delle tecniche educative che
hanno lo scopo di armonizzare ogni nuovo
individuo con l'ordinamento culturale vi-
pente. Oggi, in particolare nei paesi in-
dustrialmente pit avanzati, 'accelerazione
produttiva & tale che sostituzioni e mo-
difiche, spesso anche radicali, si susse-
ono nello spazio di pochi anni ad
ogni livello dell’ambiente fisico e socio-
culturale.
Perché I'obsolescenza delle cognizioni non
si rifletta e non si ritorca come obsole-
scenza dell’individuo, si rende necessario
pet ogni membro attivo della societd una
continua informazione che, mentre con-
sente di mantenere elastiche le capacitd
di adattamento, permette una produttivita
rispondente alle nuove richieste, La gran-
de industria che istituisce periodicamente
corsi di aggiornamento per i propri dipen-
denti, conosce bene questo problema. In
questi ultimi tempi anche le istituzioni
pubbliche si sono accorte della vastitd e
delle implicazioni sul comportamento so-
ciale che tale problema comporta e vanno
convincendosi sulla necessitd di un pre-
ordinato processo di socializzazione per-
manente. Senza queste tecniche e tecno-
logie educative le societa esplodono, le
diverse spinte eversive tendono a molti-
plicarsi, cresce il disorientamento e la
sfiducia; si rivela una veritd estremamen-
te semplice anche se sgradevole: la pro-
grammazione non pud essere parziale, la
programmazione non pud coprire solo una
fascia delle atiivitd umane, & tale solo
se copre lintero ciclo della vita. Vi sa-
ranno il tempo libero, le attivitd ricrea-
tive e gli spazi creativi, rma in quanto
frutto di una precisa e preordinata sud-

divisione dei tempi, dei luoghi, delc

azioni. I comportamenti devono essere
sempre in armonia al contesto in cui si
svolgono altrimenti, invertendo I'ordine,
ci si trasforma in individui « soclalmente
pericolosi » 0, come si usa dire con pili
blanda commiserazione, in « disadattati ».
Spero che quanto detto sin qui non sia
visto come un gencrico preambolo al tema
dell’educazione artistica. E’ una premessa
fondamentale che deve essere posta per-
ché siano chiari ed espliciti i fini che ci
si prospetta ogni qualvolta si patla di at-
tivita educative. E' allora possibile, con
questa premessa, innanzi tutte indicare
come problema di maggiore rilevanza quel-
lo dell’educazione artistica wvista nel qua-
dro di un’educazione permanente, per poi
chiedersi immediatamente: perché tale
educazione e con quali criteri pud essere
condotta. Per prima cosa mi sembra piu
corretto parlare di educazione estetica o
estetico-artistica, prospettando ciog con

questa definjzione una preparazione ad
intervenire criticamente su pit aspetti
dell’ambiente e delle attivitd umane. Non
soffermandosi quindi solo sulla fruizione
del prodotto artistico, ma sulla valuta-
zione di tutti quegli elementi, riconduci-
bili anche alla dimensione estetica, che cl
coinvolgono quotidianamente definendo e
caratterizzando 1 luoghi, le comunicazioni,
i rapporti e i comportamenti.

Sul perché di tale educazione e sul come
impostarla, mi sembra utile fare riferi-
mento ad uno dei tre temi che saranno
svolti in occasione del convegno promosso
dal Dipartimento Istruzione ¢ Cultura
della Regione Toscana, e precisamente
« educazione artistica come servizio e co-
me consumo sociale » Un titolo che ci
immette direttamente nella parte pitt viva
del problema, e fa emergere con cvidenza
tutte le implicazioni sociali e politiche,
L’estensione di questo nuovo settore edu-
cativo pud essere infatti un importante
strumento di comunicazione e formazione,
ma solo nella misura in cui saranno state
precedentemente chiarite le basi e le fi-
nalitd socio-culturali, se ne potranno pre-
vedere anche gli effetti politici.

Tutto il problema & riconducibile al me-
todo con cui verranno affrontati e con-
cepiti il «servizio» e il « consumo », s
cioé verrd svolta un’analisi critica delle
ideologie veicolate dall’arte o se la cono-
scenza dell’arte verrd divulgata semplice-
mente come elemento nobilitante, e quin-
di sc I'approccic con Parte sard un mezzo
per una reale crescita politico-culturale o
solo la conquista di uno status nella vasta
gamma della meritocrazia corrente, Cosl
dall’oppetto al territorio, tutto pud essere
acquisitc nella fragile e astratta logica
delle singole autonomic. Come tutto, se
collegato alle condizioni matetiali della
produzione, prende significato e nella ve-
rifica del proprio uso trova i termini della
propria sostanza.

L’educazione estetica potrd essere un ul-
teriore strumentto al servizio e in fun-
zione dell'ideologia dominante, come po-
trebbe diventare uno spazio formativo di
capacitd critiche che consentano una frui-
zione consapevole dell'ambiente e delle
sue comunicazioni, e di conseguenza una
cosciente determinazione del proprio com-
portamento. Perché non ci siano equivoci
e non si creino illusioni, come primo atto
metodologico, P'educazione estetica deve
definirsi e nella definizione di sé potra
chiarire il propric ruoclo e la propria fun-
zione nella complessa vicenda della cul-
tura italiana che vede sempre separati i
momenti educativi dai momenti concreta-
mente formativi,

Umbro Apollonio

Sul problema dell’educazione artistica si
& sviluppato ncll’epoca mederna un in-
teresse ch’® andato sempre pitt approfon-
dendosi ed ampliandosi. Talora, anzi, il
fenomeno artistico venne considetato an-
che da punti di vista che esulano dalla
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sua specificita: lo si & esaminato, per
esempio, quale rivelatore di particolari
statl psicofisici e fornito persino di ca-
pacitd terapeutiche., Sono risaputi infatti
i legami fra psicanalisi e talune creazioni
surrealistiche o comportamentistiche al-
trettanto che i riflessi curativi e libera-
tori dell’applicazione latamente artistica
in soggetti psicopatici. Ha dunque giu-
stamente fatto osservare René Berger:
« Dé&s le moment ou l'on a quitté I'idée
que ['art est un concept, dés le moment
ou l'on se rend compte qu’il est une
activité intégrée aux autres activités so-
ciales, on ne peut plus soutenir que sa
function se botne & ce que nous laisse
entendre une longue tradition humaniste:
purgation ou purification, ainsi que l'af-
firme Aristote de I'homme ému, mis hors
de lui par la musique, et qui est, selon
ses termes: remis d'aplomb comme s'il
avait pris un reméde et une catharsis .
Dans cette perspective, la crainte et la
pitié¢ ’tragiques’ libérent pos émotions
ordinaires de leurs impuretés. (...) Fort
de la lengue tradition humanieste issue
d’Aristote et de Platon, confirmée 2 sa
maniére pat l'apport récent de la psycha-
nalyse, on est tenté d’assigner 4 l'art une
function et un schéma cathartiques » 1.
Non & tuttavia che qui si voglia impe-
gnarsi su questi aspetti del manifestarsi
dell’arte, benché nemmeno si debba sot-
tacere quanto essi confermino 'estendersi
dell'area che viene ad occupare, cosl da
coinvolgervi tutti 1 processi della vita
pratica ¢ sociale non che tutte le inizia-
tive dell’energia dello spirito.

Glova, ad ogni modo, un’altra premessa.
L’arte non e per certo qualcosa di se-
parato dall’essere in quanto rapporto, di-
retto e costante, fra il singolo ed il grup-
po, fra costoro e le cose che i stanno
attorno. L’arte fa parte integrante e for-
mativa della civiltd, & uno dei fattori che
ne istituiscono la struttura e ne esplici-
tano il significato meglio pettinente, Si
dice questo perché parlando d'atte non
5i pud non parlare di cultura e di civilta,
visto che non si tratta mal di qualcosa
che indossa vesti di solo dccoto esteti-
stico. L’estetismo ovvero, pet usare un
termine del design, lo styling va regi-
sttato come il pih pericoloso nemico del-
Uevalversi della cultura. Ancora oggi si
organizzano esposizioni d'arte in cui I
estetismo dell’allestimento assume un’im-
portanza eccessiva, nella credenza che una
raffinata ambicntazione riesca a fare com-
prendere certi valori e certi significati
storici. Alla fine, invece, la museifica-
zione dell'opera rende questa isolata dal
contesto vivente, ne ostacola o comungue
ritarda la cognizione di elemento forma-
tivo, di parte di un complesso intrecciato
dove stanno coinvolti, nel bene e necl
male, i pitt diversi interventi creativi.

Forse sard difficile stabilire chi presiede
da ultimo alla promozione di determinati
valori, se la ricerca scientifica o quella
intellettuale. Gioverd comungue ribadire
che la energia creativa si esercita in am-
bedue le sfere operative e che, superate



le vie ordinarie e professionali, ognuna si
esclude da qualsiasi tirannia perché le
proprie risorseconvergano nelilevare la
coscienza dellarealta in quanto co-azione
di fattori,  diversima riducibiliad un
unico fine. Per questo motivo la specia-
lizzazione Vale soltanto se assunta quale
termine dialettico diun processoin cui
la persona umana realizzase stessaln
altre parole e determinanteche si prov-
vedano metodi e principi iquali siano
in grado di esplorare la realta esterna nel
tempo medesimo che aiutano a fare emer-
gere la realtd intima fino al punto che
esse sifondino in una veritd specifica. E
percio appare indispensabile che sia ac-
certato lo spirito creativo, quindi attivo
ed affermativo, che si trova nel fondo
diogni attivita umana, aldi ladi limiti
stimoli tentazioni di ordine ideologico con-
venzionale utilitario. E dimostrato che
qualsiasi barriera opposta da domini au-
toritario  esclusivistici  élestinata  ad es-
sere infranta dalla ragione, costante trion-

fatrice delle concezioni limitatrici della
liberta dello  spirito non meno che dei
postulati restrittivi e conservatori, i quali
siilludono  esista una immobilita dei va-
lori, quasi ci fosse un repertorio immo-
dificabile di certezze inventariate. Nel

mondo invece tutto si svolge e progre-
disce sulla base di misure costantemente
rinnovate ed e cido perlappunto che
rende possibile la continuitd della ricerca
progressiva.

D altra parte  nuovi strumenti  sono di-
sponibili per facilitare ed allargare le co-
noscenze in tuttii campi. Ha puntualiz-
zato René Berger nel citato discorso al

convegno dell UNEsco che 4art appar-
tient étroitement al activité sociale et
partecipe de son évolution. Toute prise

de position quilisole fausse les données
du probléme, ou plutdt, enles ramenant
a des termes convenus, empéche del em-
brasser dans son étendue etde le voir
sous son vrai jour >>. |l fatto artistico ha
assunto in questa epoca una dimensione
fino ad ora inusitata, una dimensione che
si definisceanche antropological)a quale
si aggiunge una funzione comunicativa
tutt altro che trascurabile, da porsi anzi
inprimo  piano. E citiamo ancora da
Berger: <<Tout ce qui affaiblit la com-
munication, non seulement provoque des
troubles, psychoses névrosesnais por-
te atteinte  au fondement du groupe».
Puo darsi chei mass media silimitino
piu allinformazioneche svolgerain vero
e proprio ruolo di comunicazione, maessi
esercitano nel tempo presente un servizio
irrimpiazzabile, giacché la cultura  mo-
derna vieneformata peri suoi canaliin
massima parte qui si considerano i
mass media nellaentith  ottimalee  non
si tiene conto dei falsi scopi cui spesso
sono sottomessi, e sui  qualiil discorso
andrebbe fatto, main occasione diversa.
<< Leslieux d éducation  etde culture ont
changé, tout comme les contenus et les
modalités. Les multimedia trasforment
radicalment Témission, la transmission et

la réception des messages. La réalite,

cessant de passer par le méme moule,
on s avise toujours mieux de son infinie
plasticité, L image, le son, |e criture, iso-
lés ou combinés, produisent des formes
et des images qui disputent a Fexpression
verbale son hegémonie. Lapensée concep-
tuelle se révéle adéquate dans certains
cas, inadéquate dans d autresv2.

La cultura, ora, per la sua mobilita, com-
porta un aggiornamento presso che co-
stante, e la scuola, anche perché tutt ora
legata a scaduti schemi didattici, da un
lato deve offrire, certamente, un corredo
utiledi  nozioni, ma dallaltroha da ba-
dare che sia provveduto a somministrare
un sistema metodologico, atto a favorire
Papprofondimento di fatti accaduti oltre
i limiti temporali cui Pinsegnamento della
scuola si & arrestato. La scuola arriva assai
faticosamente ai tempi presenti e difetta

inoltre di ampiezza geografica: largisce
con dettagli i maggiori avvenimenti eu-
ropei, ma ignora quelli  contemporanei

dell Asia o delle Americhe, a meno che
nonsi trattidi conquiste o colonizza-
zioni; si satutto  sulla storia dell arte
veneta o toscana, poco su quella francese
e tedescapochissimo suguella inglesee
russa, quasinulla su quella cinese e giap-
ponese, alla stessa streguache si profon-
dono notizie sull arte greca e romana e
nulla si dice di quella indiao maya.Ne
consegue cheviva preoccupazionedi tutti
coloro che credono nella  virtt formativa
della culturaé per | appunto di promuo-
vere una educazione permanente ed ex-
trascolare. Lostesso Consiglia Europa
si & prefisso fra i suoi scopi statutari

racratiche, al tutto prive diquella dina-
micita che diventa oramai indispensabile
e che sarebbe stato bene fosse stata

sviluppata molto  tempo prima. Invece,
purtroppo, <<i moti che neitempi mo-
derni sorgono dal proliferante campo del-
Peducazione permanentenon sono i moti

che preoccupano le autorita costituite...
eppure hanno le loro radici nel vasto sot-
tobosco della societd contemporanea»3.

| vecchi burocrati ed i cadenti  conser-
vatori sarebbe ora che la smettessero di
ostacolare le innovazioni sollecitate dalla

contemporaneita. «L éducation ne se bor-
ne plus atransmettre le savoir établi.
Elle est indissociable de larecherche. La
culture ne transmet plus simplement les
valeurs qui ont cours. Elle implique une
remise en question permanente de ce qui
est tenu pour tel, liée & une interrogation
permanente sur | organisation et la fina-
lité sociales» 4.E proprio per questo
che Berger puo affermare che all equili-
brio statico & succeduto | equilibrio dina-
mico; che non soddisfano piti modelli
del passato, ai quali ancora si insiste ad
assegnare Valoreuniversale; che oggetto
di conoscenza noné soltanto cid  che si
trova di gia compiuto, ma anche cio che
ein viadi farsi, che non ancora fa parte
diurferedita  stabilitae trasmissibile. Bi-
sogna infatti tenere presente come tutto
cio che viene imposto dall esterno abbia
efficaciae durata molto limitate.

Importante e\ dare un metodo per conti-
nuare la propria educazione,e la coscienza
che cio torna a grande vantaggiodi ciascu-
no e della societa che si vuole migliorare:

Principali di << remplacprogressivementsij accresce la propria responsabilita e ci
es structuredraditionelles del enseigne- si muove meglio entro le mutate condi-

ment par un systéme d éducation perma-
nente mieux adapté aux besoins de notre
temps et de donner corps & un nouveau
concept de culture vivante permettant a
chaque individu de s épanouir au mieux
dansla société contemporaine. (...) Il

s agit de substituer a la notion ancienne
d un enseignement scolaire et, pour
quelques-uns, universitaire préparant
les gens une fois pour toutes alexer-
cise de leurs responsabilités dans la vie
active, un nouveau processus d appren-
tissage qui se poursuit toutau long
de leur existence. Cette éducation per-
manente doit: permettre d aquérir des
connaissances etles qualifications nouvel-
lesdans toutela mesure ou le besoin

s en fait sentir; dévélopper la volonté et
la capacite d apprendre ainsi que la con-
ance en soi; encourager la créativité, la
spontanéité et | esprit critique; favoriser
Pégalite d acces Penseignement>.

Aldi ladunque dellariforma radicale
della scuola di cui tanto si parla e tanto
poco si realizza, | esigenza di attivizzare
una educazione permanente ed antische-
matica appare quanto mai diffusa ed acu-
ta. Simile esigenza é altresi imposta da
diverse trasformazioni indiscutibili verifi-
catesi nel contesto socialee da varie espe-
rienze e realizzazioni sopravvenute che
rendono le  istituzioni ancora  funzionanti

quasi sempre autoritarie, impositive, bu-

zioni che formanoil nostro ambiente.

Pure sussistendo nella vita dello spirito
una illimitata  pluralita di  procedimenti,
questi vanno fatti convergere tutti nel
senso di porre in atto un unico processo
conoscitivo. Tali procedimenti cioé non
hanno da diventare una specializzazione
isolata oppure un tecnicismo esclusivistico
e soggettivistico; devono bensi svolgersi
in modo da poter istituire un rapporto
critico che  si sviluppi  progressivamente
mediante scambi d esperienza. La gelosa
chiusura che spesso viene mantenuta nei
confronti delle  singole discipline finisce
conil cristallizzare i concet-tie non li
inserisce piunell area produttiva e vivente
di una problematica speculativa generale,
mentre a tale meta sara facile pervenire
quando le diverse discipline, pure entro
il loro ambito operativo inconfondibile
ed insostituibile  ed immodificabile,  avran-
nodi mirala conoscenza dellarealta, in
guanto processo vivente, mobile, mute-
vole, soggetto e permeato dai fattori della
situazione storica. Ecco percio che risul-
tera involutiva qualsiasi iniziativa che si
faccia banditrice diun insegnamento il
quale prospetti il passato quale serie di
modelli formali, anzi che quale struttura

di termini attivi. II passato va demistifi-
cato nei  suoi attributi schematicie ca-
tegoriali. I patrimonio utile  non puo

essere composto da una schedatura di



forme, né esaurirsi, negli attestati irrefu-
tabilidi chici ha preceduto, inuna
forma assoluta e perfetta; esso da luogo
invece ad una specificazionemetodologica.
Non basta la verifica di fenomeni gia
controllati e garantitia promuovere so-
luzioni nuove: soltanto la  ricerca delle
dimensioni nuoven cui | uomo é pene-
trato potra favorire | istituirsi di quelle
responsabilita consapevoli che si dimo-
strano atte a costruire  un mondo a misura
dell uomo d oggi.

Il fenomeno  esteticoresta unodei fon-
damenti piu liberi nella edificazione della
societa, dove la creativita individuale si
somma alla  creativita colle-ttiva sul filo

di quellaintelligenza immaginativehe si
€ acquisitaautonomamente penetrando
dati della realta e fissando una meta sulla

guale puntarel nostro cammino, perri-
schioso chesi prospetti.

1 Rene Berger, Reflexiom rurla fugon alabar-
derle problcme: La platee et lerole de
Parte dum- Feducation camme mode depau-
nisrement permnel, camme exprerrion et de-
pamement d&#39;uegume uugoisse collectiue,
camme voie dizccer a cles ualeurs plus uni-
verseller . Discount  dactylogrup/aie. UNESCO,
Paris 1971.

René Berger, Pour
Intervento pronunciato
nione <<Promotion
esthétique» tenutasi
vembre 1972, presso il
cazione extrascolare e dello
rale del Consiglio d Europa.
3V. Kenneth Richmond, Lavita educativa.
Intervento al simposio << educazione perma-
nentein unaeta tecnologica» organizzato
a Torino dalla Fondazionésiovanni Agnelli,
20-25 settembre 1973.

4 René Berger, testi citati.
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Renzo Beltrame

Circa 1&#39;educazatigtica vi € un punto
che mi piacerebbe vederdibattuto, e pre-
cisamente i modi attraverso cui portare
la comunicazione visiva ad essere impie-
gata e recepita come uno strumento al-
meno altrettanto  ricco, articolato e sottile
di quanto lo & la comunicazioneattraverso
le parole della lingua. Nonostante che la
nostra sia stata definita una <<civilta delle
immagini >>Ja parola, quale strumento di
comunicazione, e gli schemi mentali che
le sono propri, vi  hanno un ruolo di
gran lunga privilegiato. Lo si pu0 inferire
persino da questo settore di NAC, dedi-
cato all educazione  visivo-artistica e co-
stituito interamente di... parole! Fuori di
paradosso, nmimporta sottolinearéa pro-
gressiva perdita di terreno, man mano
che si procede verso | eta adulta, che la
visione accusaispetto al discorso apa-
role quale strumento di comunicazione,
ed & una perdita che data significativa-
mente dall ingresso nella scuola elemen-
tare, cioe dal momento incui inizia un
apprendimento consapevole e sistematico
delle lingua parlata e scrittaa cuinon
si accompagnadi solito, un arricchimento
e una crescita di consapevolezza pro-

posito della percezione. Il risultato € ben
noto e prevedibile: tranne pochi casi, ab-
bandonati a capacita individuali  innate,
| adulto comunicaon gli altri servendosi
pressoché esclusivamedtdla parola.La
attuale sproporzione tra le due forme di
comunicazione ha alcune conseguenze,a

mio avviso negative, su cui vorrei bre-
vemente richiamare Pattenzione. La  for-
mulazione a parole di un fatto, diun

avvenimento e persino della nostra no-
zione di un oggetto tendono a diventare
uno schemasu cui si modella la perce-
zione ea cui si uniformal eventuale rap-
presentazione grafi¢an alberoé pensato
composto da tronco, rami e foglie e,
nel disegno,il progressivodiramarsi dei
rami dal tronco diventa  scarso o addirit-
tura assente. Le nuvole stanno nel cielo
ein undisegno condei montié raro
trovare le nuvole che nascondonole cime
benché questa sia in effetti la situazione
pit frequente.Fatti del genere siriscon-
trano assaispesso neldisegno infantile,
ma possiamo tranquillamente affermare
che pureun adulto, preso allasprowvista,
non mostrerebbeun comportamentoso-
stanzialmente diversblO sceltoper sem-
plicitd due esempi di grado zero, ma
anche alivelli pit sofisticati il prevalere
di una formulazione aparole si traduce
in un grave impoverimentdelle capacita
di osservazioneSappiamo tutticome di
fronte a un dipinto, a una scultura 0 a
un architettura cisi trovi sempre acoz-
zare contro una disperante incapacita da
parte degli studenti e delle personein
genere dcogliere particolae,neppure
troppo minuti; ma la difficolta forse pit
grossa contro cuici troviamoa combat-
tere éche lapercezione din opera d arte
si struttura secondo schemipoveri e tutti
mutuati dal mondo delleparole, lo sche-
ma del sostantivo-aggettivo, debggetto-

verbo—oogqetto,,dell e, del ?on ,.del
su o del merirapporti topologici: so-

pra , sotto , davanti, dietro ,ecc...
Non appenasi tenti di rompere il cer-
chio inserendoad esempiostrutturazioni
mutuate dal linguaggio musicale, come la
struttura polifonica, quella di canto-ac-
compagnamento, o fatti contrappuntistici,

il discorso cadein unvuoto veramente
disarmante. Volendspingere pitinnanzi
gueste schematichannotazioni, potrem-
mo ricondurre alla medesima  matrice la
dicotomia traforma e contenuto cheper
guanto esorcizzata sul piano teorico, ri-
spunta di fatto come unidra nel lavoro

Gastone Biggi

Se il problema dell istruzionén genere,
presenta notevolissime difficolta di solu-
zione, siaell impostazione dprogrammi
che nell applicaziordei medesimistante
| ormai tradizionale insufficienza delle
struttture, quello dell istruzione artistica,
rischia conil tempo di apparire addirit-
turaun << nonproblema >>considerando
la surrealeconformazione dgprogrammi
e Papplicazionee lo svolgimento degli
stessi. Perchésurreali programmi?Per-
ché fantascientifici  sistemi didattici?

Non sara inutile ricordare chela ormai
veneranda istituzione degli Istituti  di
Istruzione Artistica € saldamente ancorata
al paleolitico concetto di fornire alla So-
cieta, allo Stato un certo, sostanziosonu-
mero di ARTISTI pittoriscultori, incisori,
per rifornire di mercenon pregiatatutte
quelle gallerie che tanto concorrono a
screditare il concetto dell artista nella
societa

Ecco percidal termine degli studi ARTI-
STICI la trasformazione deidiplomi in
altrettanti biglietti sufficienti per viag-
giare con tanto di cavalletto e di colori
inun mondo di pittorie discultori cosi
inflazionato comeyuello attuale!

Diamo un sguardo ai programmi, alle
materie insegnate nelle Scuole Artistiche.
Liceo Artistico: Figura disegnataovve-
rossia corsopropedeutico perperiti set-
tori, Ornato disegnato, materiagentile
con fiori e frutta, Modellato, peri Do-
natelli delfuturo, Storiadell Arte, escluso
6-7-8-900! L architetturalara infine agli
allievi la certezza diun chioscocon pa-
rete decorata acolori oa shalzo!

Istituto d Arte: Le materie  chesi stu-
diano in questo tipodi scuolasono pre-
valentemente ditipo artigianale e con”
correranno alla  formazione di  un indivi-
duo dedito all accessoria non solo artistica
ma anche mentale!

Accademia: Pittura (quella del Titolare
o quella dell Assistente), Sculturanci-
sione.

Dopo questo primo e cosi poco conso-
lante quadro generale, non sara male ve-
dere piu da vicino gli aspetti negativi e
nella forma e nella sostanza, deivari in-
segnamenti in auge nel campo dell istru-
zione artistica. A cosa servono, ad esem-
pio, quei macabri trofei di bottiglie, di
stracci, quegli osceni altarini del cattivo
gusto cosi tipici del disegno cosiddetto

di tutti i giorni. Si pensialla separazione,ornato? E quel trionfo di materia molle

decisamente surrettizi&ra fatti espressi-
vi e fatti iconologicio a unindagine sulle
motivazioni dell artistache resta spesso
esterna all opera, fondata piu sugli scritti
dell epoca che sui prodotti artistici. Pro-
prio per questo, parlando diun artista,
avolte sisarebbe indottia limitare il
discorso aina o due opereper stringerle
da pressoper scavarlen profondita, ed
evitare chelo spazioo il tempo sempre
limitati ci portino a fare unbperazione
tutta esterna,  scarsamente verificabile  da
chila recepisce equindi, in sostanza,

demiurgica.

10

(la famigerata plastilina che tutto mo-
della e plasma fuorchéil cervello) che
in nome di un preteso enon megliospe-
Cificato SENSM®LASTICO spessmn €
che una orrenda masticatura diconcetti e
cose presein prestito dalla grande tradi-
zione figurativa?

Cosa hanna chefare conla Scuolequel-
le palestre difioretto che sono le aule
di figura dove gli allievi con matita pa-
rallela al naso, appollaiattcome sparvieri
sul cavalletto sono pronti per | ultima
decisiva stoccataassistiti da quelle ve-
stali 0 da quei sacerdoti delcarboncino,



rappresentanti di quei cascamidell estetica
ottocentesca che sotto. pit 0 meno men-
tite spoglie € ancora cosi imperante in
Italia? Quante volte, sono stato spinto a
fuggire da quelle anguste aule dove la
sinistra foresta di cavalletti assumeva i
caratteri angosciosi dell incubo Machbe-
tiano?

Infine, quel facile Cézannismo tanto in
voga nelle Accademie che, tralaltro ci
promettono persino  futuri Dottori in
Arte, e chealtro noneé cheuna soluzione
di compromesso tralArte  antica che
nonsi e capita e quella Contemporanea
che non sivuole capire!

Sidira aquesto puntoche qualcosa si
e mosso anche nelle Scuole d Arte.  Cer-
tamente la contestazione ha costretto
moltia prendere coscienzama forte ¢l
sospetto che in molti  casiil terrore di
essere contestati,ha provocato quello che
io chiamo il fenomeno del travesti-
mento .

esperti nei  problemi artistici  perché la
Societa habisogno di leggere nella chiave
giusta cid che gli artisti producono
Occorre che i futuri  diplomati degli Isti-
tuti Artistici  possano con la loro prepa-
razione specifica, inserirsi nelle strutture
operative della Nazione per la tutela del
Patrimonio Artistico, perla salvaguardia
dei centri  Storici, per un risanamento
urbanistico accanto agli Architetti, contri-
buendo con la loro nuova formazione
estetica nei centri direzionali  privati e
Statali ad una politica dellintelligenza e
del buon gusto e che possano al livello

dellinsegnamento contribuire a.&#39;| formaiRiciplina applicati,

di nuove e valide generazioni.

Inseguire con la giusta proporzione la
rotuladi Apolloo la palpebra diAles-
sandro non serve: pud semmai servire il
sapere perché quella rotula o quella pal-
pebra sono cosl diverse nel tempo e nella
Storia! Non serve lafedelta al reale per-
chéin Arteil reale & sempre e per for-

Infatti, troppe cariatidi dell insegnamentotuna infedele.

artistico e non, sono passate repentina-
mente con armi e bagagli nell altra sponda
e sono alle prese coni nuovi modelli
della visione, conle nuove ricerche in
campo estetico, come Laooconte coni
serpentil

Ecco percio verificarsi falangi  di op-pop
in erba, schiere di Vasarely formato do-
mestico, legioni di Rauschemberg, made
in Garbatella, con accompagnamento di
teorie del campo e fuori del campo, fe-
nomenologie a iosa, happening di uno
spasso piu unico che raro e tuttocio a
spese di ragazzi che in assoluta buona
fede credono diimpegnarsi instudi ag-
giornati senza accorgersi dellanuova truf-
fa consumata ailoro danni.

Come conseguenzailltima di questo stato
di cose, migliaia di giovani escono dalla
Scuola d Arte con un bagaglio di cogni-
zioni e di esperienze sufficientisi e no
ad affrontare un concorso per Applicato
di 2a categoria all Ufficio del Catasto..
Qualii rimedidi fronte ad una situazione
che minaccia di deteriorarsi sempre piu
e che provoca negli studenti una sfiducia

crescente verso una Scuola chein fondo
liha traditi?
Non si risolve il problema abolendo le

Scuole Artistiche, poiché equivarrebbe al-
Pabolizione della Facolta di Medicina, so-
lo perché | Universita non funziona.

I Licei  Artistici,i  Conservatori (sulla
situazione dell insegnamentodella Musica
non mi sono intrattenuto  perché lascio
agli esperti la parola anche se none
difficile immaginareche anchen questo
campo i problemi sono molto gravi) le
Accademie e gli stessi Istituti d Arte
possono benissimo adempiere ai compiti
per i quali, costituzionalmente, sono stati
concepiti.

Debbono cambiare pero radicalmente le
strutture, i programmi e allo stessotempo
debbono essere  formate nuove leve di
Insegnanti che abbiano una preparazione
specifica ed una nuova visione dell Arte
e della Scuola. Quello che occorre el
formarsi di una nuova coscienza estetica,
éla creazione di gruppiqualificati  di

La Societaha assolutobisogno della Scuo-
la Artistica e i problemisi risolvono af-

frontandoli, non abolendoli!

E necessario che al piu presto le Scuo-
le d Arte cessino di essere quelloche
pero attualmente sono: gerontocomi per
giovani.

Rossana Bossaglia

Affrontare il discorso sulla cosiddetta
«ducazione artistica >> significa ancora
proporsi, come problema di fondo, quello
della distinzione o assimilazione tra atti-
vita critica e operativa. E un problema
attorno al quale da anni assistiamo, in
sedi diverse, a prese di posizione, riven-
dicazioni e lamentele (nella quasi totale
indifferenza, bisognadire, degli organi
competenti in  sede ministeriale): impli-
cando essouna gamma ben variata di at-

nonsotto levesti discusse e ben di-
scutibili  dell insegnamento religioso
ditipo confessionale, o diquella che

si definisce << educazionecivica» (con
programmi, a quanto mi risulta, modera-
tamente impegnativi sul piano  dell eti-
cita). L educazione etico-morale dovrebbe
dunque avvenire non attraverso partico-
lari ammaestramenti, ma con | orienta-
mento generale della didattica e con il
rapporto diretto tra docenti e discenti.
Cosi  per venire al concreto del nostro
problemami  parrebbe tantopit im-
portante chegli insegnanti,a qualungque
fossero sensibili al-
Fimportanza dell atteggiamento  estetico
mi riferisco in  specie alle scuole di
grado elementare e quindi fossero
reparati a indirizzare in questo senso i
oro scolarie a svilupparne leattitudini
creative o riflessive; e non rischiassero
di neutralizzare,con singolarepervicacia
come  spesso avviene, Fazione even-
tualmente positiva del maestro di dise-
gno, o di musica,o le iniziative di tipo
artistico comunque presenti nella scuola:
fossero, insomma, maestri educati all ar-
te; e tanto basterebbe,
Lo stimolo allbperativita artistica €& certo
di grande importanza nella vita dello sco-
laro, che pud aver bisogno di incentivi
per fare, e a cuiva detto, una volta per

tutte, che | attivita manual-creativa ha al-
trettanta dignita  di quella intellettual-
creativa. I questo senso la scuola, e

non appenadquella elementare,deve dimo-
strare una sempre maggiore disponibilita
per la libera estrinsecazione dei talenti.
Ma, questo premesso, mi pare sia Sso-
prattutto necessario insistere sull impo-
stazione criticadellinsegnamento (e aspet-
toi risultatidel convegno, cui parteci-
peranno tecnici ed esperti dei problemi
di metodologia didattica, per rendermi
conto del puntodi maturazione cui &
arrivata negli ultimi anni  la questione

teggiamenti, dguelli teorico-metodologicidel rapporto, accennato inprincipio, tra

aquelli sindacali; vi siinnesta diretta
la polemicatra i professori distoria del-
| arte e quelli di materie artistiche,che
da unaparte si vorrebbero assimilati in
un unica categoria e dall altra distinti, in
nome diprincipi  si badi - assai spes-
so contraddittori.

Intanto, diamo  per scontato che | arte,
nella scuola, cista benissimo,in ogni
ordine e grado se & vero che essa e de-
positaria privilegiata  diuna  funzione,
quella estetica, che si & suppergiu tutti
d accordo nel considerare generalizzatae
fondamentale nella vita dell uomo. Ma
intendiamo <educare con | arte >>per
dirlacon Read o educare all arte? e,
in questo secondo casogalla pratica d arte
o alla sua conoscenzacritica, posto che
le due attivita possano andare disgiunte
e differenziate?

Che una funzione sia fondamentale per
| uomo non vuole ancora direche se
ne debba fare oggetto specificodi am-
maestramento; anche la funzione etica &
fondamentale, ma nonmi pare che si
sia proposto, nelle nostre scuole, di con-
siderarla materia autonoma di studio, se
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materie storiche e tecniche dell arte.

L ipotesi utopistica  dell uomo libero di
esprimersi in un mondo di eguali, dove
chiunque sia insieme creatore e fruitore

di esteticita e comunque non condizionato
da modelli artistici obbligati, non puo
esimerci dal considerarela realtadi un
consorzio sociale  dove la  coscienza sto-
rica € | unica difesadell autonomia per-
sonale delTindividuo. Sicché, Peducazio-
ne artistica nelle scuole va, secondo me,
impostata differentemente a seconda del-
Pordine deglistudi, e quindi delle loro
caratteristiche e destinazione; ma non va
mai disgiunta dallinsegnamento storico
che, certo, protegge il docente dal ri-
schio di compromettersi con Pattualita,
ma protegge il discente dal rischio, non
meno grave, di esservi stolidamente e ir-
rimediabilmente compromesso.

Cesare Chirici

Sinutre dapiu parti troppo ottimismo
nei confronti di questa ventilata soluzione
delle annose questioni dell arte con la



un accordo progrerrista
circala realizzazione sociale avari li-
vellidi  uneducazione artistica  di massa
che ponga fine a tutte le incomprensioni,
Fignoranza, la stupidita in materia d arte,
esi crede che possa esser trovata sul
piano propositivo, nell ambito di un intesa
che accomuni tra loro le forze anche po-
liticamente piu avanzate, una piattaforma
da cui partire per insegnare alla gente
i fondamenti di un educazione generale
all arte, posto che | arte sia quella dispo-
sizione universaledegli uomini, senza con-
fini geografici o di classe, atta arive-
larela sostanzaumana aldi fuoridei
condizionamenti storico-sociali, al di fuo-
ridella lottadi classe, ecc.

Si parte con | ideache siapossibile tro-
vare, al dila dellaindividuale e <sepa-
rata» coltivazione  del limitato  orto della
propria ideologia dell arte, una forma di
transazione ideologica, una sorta di so-
strato da cuitutti  coloro che difendono

| arte ritengono  di partire, un sostrato
verginale e primario che consenta aimolti,
attraverso un adeguata educazione, di ap-
propriarsi dei fondamenti generali e uni-
versali dell educazione artistica, che una
volta acquisita permettera agli uomini di
trovare la strada della vera liberta, della
vera giustizia sociale, del vero progresso,
ecc A noipare invece che non possa
esistere un autentica educazione artistica,
un educazione talela darea tutti | ap-
propriazione dell arte, perla semplice ra-
gione che | arte, nella sua accezione piu
pacificae generalizzata, costituisce la
soprastruttura ideologica di una struttura
che si identifica sostanzialmenteol po-
tere culturale della classe dominante, che
stabilisce suo malgrado le modalitae i
confini dell arte anche quandgi ritenga
che tali confini paiono non esistere. Se
| arte & espressione depotere culturale
dominante, ese & possibile rilevare,al-
linterno della lotta di classe, unadimen-
sione antagonista,sara allora possibile
accorgersi anche che | autenticita di una
educazione artisticger tutti si misura
con la capacita dellaclasse egemondi
offrire lillusione ditale autenticita, al
punto da far identificare Parte, ele pro-
spettive di un educazione artistica, con le
prospettive universali, implicite al man-
dato universale  della cultura dicui si
fa portavoce la societa borghese. L arte
e espressiondi liberta, e quindi un edu-
cazione allarte € un educazione  alla li-
berta, si intenda all unicaliberta possi-
bile allinterno  della struttura  socioeco-
nomica dominata dalla borghesia, che
identifica il proprio destino con quello
della liberta umana nei terminiin cui
tale libertaé esprirnibileo sperimentabile
tramite | arte, che viene cosi assolutizzata

e ideologizzata. Contro | assolutizzazione
dell arte nei  terminidella  libertd umana
(che é inrealtd la libertd che compete
all ambito dellecivilta borghesea prezzo
dell oppressione delle masse) si ¢ fatta
avanti lavoce antagonistiel proletariato,
in qualche modo cointeressato nei modi
di una lotta interna di stampo riformi-
stico alle scelte e ai fini dell ideologia

postulazione di

borghese, maancora ogginon scompare
| idea illuministica diuna soluzione uni-
versalistica dei problemi artistici e umani
postulando cone forze politiche piu re-
sponsabili una soluzione progresrirta a
livello didattico. Noinon  crediamo che
siamai possibile un educazione artistica
nella misura in cui, oltre a ritenere | arte
un fatto soprastrutturale, crediamo inol-

medio e del lavorointellettuale chepare
verificarsi in questi periodi. Un fenomeno
di generale proletarizzazione del ceto me-
dioe dimolti intellettuali che creain
realta ulteriori conflitti genera piu arti-
colati assestamentiinterni, che divenendo
altresi diffuso par coinvolgerepiu per-
sone aun generaleorientamento progres-
sistain  senso culturale  nellamisura in

tre cheuna veradimensione antagonisticaui anche Parte, per esigenze stesse di

della cultura(e dell arte)sia in grado di

mercato, dilaga dai suoi confinie mostra

trasformare la connotazione assiologicaall occasione wnlto eun apparatpiu

dell arte proprio quando si dara luogo
auna nuovaprassi reale (richiesta e
paventata dallaritica del ruolo implicita
all atteggiamento diliversi artisti d oggi)
in basea cui mutera il modo diinterpre-
tazione di tuttala produzione e valuta-
zione artisticadella civilta borghese. Ov-
viamente, nore questauna questionala
0ggi a domani. Lamisura di questa cre-
scita antagonista € data dalla capacita
di rifiutare tali mistificatipresupposti bor-
ghesi, dalla consapevolezza checcorre
piuttosto far luogo al possesso dnuovi
strumenti di  indagine che arricchiscano
di nuove linfe la coscienza dellateroge-
neita e polivalenza delinguaggio inge-
nere, cosida postulareun educazione piu
ampia e articolata alle varie strutture e
tecniche linguistiche, che muteranno si-
gnificato e valore se crescera | istanzadi
una gestione alternativa di tali strumenti,
sottratta al potere repressive dell ideolo-
gia dell artecome dall imbonitori@appiat-
timento dei  mass media.

Si esige una lotta reale politica per la
gestione diclasse deglistrumenti di co-
municazione, per una conoscenzadi clas-
se deimezzi linguisticiche seguaal pos-
sesso reale, alternativo di  quegli stru-
menti. L appropriazione ditali strumenti
condurraa unarisemantizzazione  di tutti

i prodotti  dell arte, come una domanda
diversa di cultura si dara allorquando

esistera anche laforza reale atta acon-
dizionare le possibilitae ilimiti  dell of-
ferta. Postulare una educazione artistica

generalizzata significherebbe postulare la
necessita chevengano confermate le con-
dizioni ideologiche tramite cui  sia pos-
sibile alla borghesia di sopravvivere come
classe nella misurain  cuila suaforza
politico-culturale e la propria capacita
iIdeologica riesca coprire le esigenzali
dominio economico, di sfruttamento e di
oppressione di classe. La cultura diviene
uno strumento cherende conflittualii
rapporti tra ivari strati sociali, che crea
plus-valore atto a difendere i privilegi
di chi viene conquistatall ideologia do-
minante. L attuale trasformazione della
civilta borghese, che non infirmai suoi
connobati ideologici e le sue mire eco-
nomiche, offre il destro atalune malce-

accattivante.

Roberto P. Ciardi

Penso cheil lato forse piu interessante
del prossimaconvegno sullaeducazione
artistica», organizzato dalla SIASAe dalla
Regione Toscanamerga dditolo stesso,
nel fatto cioé chesi sia voluto espressa-
mente indicare  come tema  del dibattito

la problematicapiu ampia della <educa-
zione» artistica, rispetto a quella, piu
settoriale, della «istruzione» artistica.

Non é questoil luogo ed il momento
per ritornare  sulla questione, notissima
ed ampiamentediscussa, delladivarica-
zione esistented in progressivo aumento
tra scuola,mondo del lavoro, esperienza
sociale ed attivita comunitaria. Semai ¢
da notare come nella fascia dellistruzione
artistica, daglistituti alle accademie, certe
situazioni abnormsi presentinocon evi-
denza maggiordnfatti quegli istituti di
arte che erano nati con la precisa fina-
litd di preparare operatdriarte appli-
cata (usiamal termine di comodo),non
di rado per continuarela lavorazionedi
certi materiali, 0 per mantenere | usdli
Fartiqolari tecnologispesso collegate
radizioni popolarie/ olocali, si sono tra-
Sformati inorganismi chiusisenza colle-
gamenti con Pambiente socioeconomico
di base,che eraanche ambienteulturale.
Invece di produrre operatori che inte-
ragiscano in questo ambiente, siain sen-
so attivo, cioe qualificante, siain senso
recettivo, in quanto selezionatori ed or-
ganizzatori delléradizione artigianalgiu
elevata, siesauriscono nepreparare in-
segnanti dimaterie artistichehe, senon
riescono atrovare uno shocco professio-
nale (difficile) nellaristretta zona scola-
stica dell obbligodell istruzione artistica,
ritornano comedocenti, spessa livello
intermedio (assistenti, tecnici di labora-
torio, ecc.),nelle scuoledalle quali sono
usciti quando addirittura  non siano
costretti a ripiegare su una professione
generica e dequalificata dove contri-
buiranno greparare altdiplomati che,
come loro, sono destinati a rientrare nel
circolo vizioso di questa autarchia cul-
turale

late illusioni, una di queste Peducazionema guaio peggiore € quello che deriva

artistica delpopolo. Sitratta di un equi-
voco checade allorchéi si accorge che
una tale istanza progressisfa livello di
riformismo politico-culturalejoincide con
la formazione  di nuovi schieramenti di
forze assai disponibilia una sorta di
dubbia commistional momentodel pro-
cesso di falsa proletarizzazione del ceto
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dal fatto che cosi vien meno la funzione
essenziale degli istituti d arte, che con-
sisteva nell esselia stretto rapporto col
mondo deloro artigiangjualificato, per
interventi, spesso incivisi, di educazione
e dipropulsione. Abbandonatosestesso,

guesto settore,privo di  stimoli per la
ricercadi  nuove soluzioni  formalio  di



pitl avanzatsperimentazioni tecnologichejcercano un

tende inevitabilmente ad isterilirsi nel
meccanico ripetersi di una formula <<ac-
cademicasenza piu rapporti con la realta
attuale, o, peggio ancora, a negarsi in
un tentativo di rinnovamento esteriore,
non attraverso  una coerente  mediazione
di interventi  ideologici nuovi su tradi-
zioni profondamente legate alla cultura
popolare (ed incui questasi era rico-
nosciuta per secolg, ma per aggregazione
esternadi motividi << gusto>o0 <<alla
moda >>gche rappresentano il cedimento
verso la pubblicizzazione volgarizzata dei
media piu corrivi. Si  assiste cosi ad un
divario, talvolta allucinante, certo sempre
senza possibilitadi osmosi, tra produzione
<< esemplare»e preparazione ad alto li-
vello che siopera negliistituti  d arte, e
la poverta e banalitd della produzione ar-
tigianale ed industriale dello stesso com-
prensorio che, in teoria, avrebbe dovuto
essere servito  dall istituto stesso.

Eacile allora, ma anche incomprensivo
e pericoloso, bollare quest ultima col ter-
mine di  kitsch, termine, aldi ladelle
mode ideologiche (e non gratuite), am-
biguo, di scarsa pregnanzadenotativa, e
non privo, diriflesso, diun certo razzi-
smo culturale, sia quando il referente
resti, come nella maggior parte degli studi
italiani sull argomento, nell ambito del gu-
sto, dello snobismo delle scelte e prefe-
renze dichiaratamente internazionali (ma
in sostanza solo antipopolari), sia anche
qguando, comenella scuola francese, venga
identificato, piu seriamente, attraverso
precise integrazioni e connotazioni socio-
logiche. Sorge pertantoil sospetto che
laccusadi  «essere kitsch» rivolta alla
produzione artigiana, senza ricerche mo-
tivazionali (anche se talvolta non priva
di giustificazione), e che perdi piusi
accompagna alla celebrazione, generica,
del design (termine anch esso, preso cosi,
entropico, e percio stesso, ambiguo) sia
al servizio di una imposizione ancor piu
massiccia, da parte del mercato indu-
striale, di una produzione anonima, livel-
lattice al massimo, e percio stesso alie-
nante e reificante, che avra certo buon
gioco nello spegnere leultime, agonizzanti
tracce di cultura popolare autonoma.

I compiti  dell educazione artistica sono
chiaramente polidirezionati: da una parte
il mantenimento  vivo delle tradizioni cul-
turali delle masse, in gran parte affidate
alla visualizzazione(produzione di oggetti,
folklore, ecc.) dallaltro la sensibilizza-
zione di strati sociali sempre piu vasti, in
modo che la qualita eidetica del prodotto,
anche quando questo si ammanti di pre-
testati valori di avanguardia, non possa
piu semplicemente essere imposta e su-
pinamente accettat&®i configuracosi la
necessita che nel concetto  di educazione
permanente, oltre fuori la scuolaistitu-
zionale, venga compreso ancheil versante
artistico.

A questopunto il discorso ssposta sulle
accademie di belle arti,  sul significato
di questi organismii quali, dopo il tra-
monto della  figura dell artista,  inteso
nell accezione storicamente piu comune,

loronuovo  ruolonella  so-
cieta attuale, in analogia a quello che si
viene prefigurando per le altre strutture
dell istruzione superiore. Se compito degli
operatori di cultura visiva, intendendo con
questo termine coloro, fra gli altri, il
cui training specializzato fa, in un modo
o nell altro, capo alle accademie, equello
dell intervento per immagini nel contesto
socialmente O/e storicamente definito, va
da sé che lintervento stesso presuppone
Fesistenza di un pubblico (usiamo ancora
una volta il termine di comodo) per il
quale sia possibile un approccio, se non
a livello di coinvolgimento (situazione ot-
timale) almeno in termini  di compren-
sione o0 difruizione consapevole. Come
guesto pubblicomanchi ancorajuasi to-
talmente, distratto o distorto da vecchie
e spesso compiaciute sedimentazioni cul-
turali che impediscono urretto porsi di
fronte all esperienza visiva, &€ un fatto
di per sé ben noto.

Ma a questo punto il discorso sull edu-

cazione artistica rischia di ampliarsi ec-
cessivamente.
Antonina Di Bianca Greco

L approvazione dei decreti delegati che
ristrutturano certi tessuti sociali della
scuola € un passo avanti ma non & tutto.
Nebulosa appare ancora la prassi secon-
do la quale si svolgeranno i noti postulati
che tendono  ad unificare ivari studi
nella funzione sociale; e incerte soprat-
tutto le finalita didattiche verso le quali
dovrebbe indirizzarsi  la scuola nuova. Sa-
rebbe stato certo piu utile arrivare alla
vigilia di un rinnovamento con le idee piu
chiare, con impegni piu precisi in ordine
alla strutturazione ed alla approvazione
delleriforme  dicui daanni sisente la
carenza in ogni indirizzo di istruzione.

E particolarmente nell istruzione artistica
dove le attuali configurazioni gia stantie
di mezzo secolo portano avanti un dia-
logo che se e piuvivo che in altro tipo
di scuola a carattere puramente teorico
e nozionistico, € tuttavia fondato su piani
di studio dissociati, su partizioni schema-
tiche, e pocorispondenti allarealta di
una situazione artistica che oggiin nes-
sun modo puo essere ridottaa schemie
inquadramenti. Anzi accettata la condizio-
ne di un&#39;arteggsempre meno sog-
gettiva, realizzata con tecniche tradizionali
e diventa sempre piu oggettiva ed ha hi-
sogno di unatecnica molto evoluta che
alla fine si identifica con lo stesso risultato
(Munari?, ildproblema pilimportante re-
sta quello di individuare le radici pri-
migenie di un rapporto in progress tra
arte ed educazione estetica attraverso una
didattica impostata su principi di orien-
tamento selettivo piu che discriminatorio
e classista.

A questo primo punto potrebbe fare
seguito | analisi di tutta una serie di rap-
porti conseguenti, sia di ordine interno
che di ordine esterno a questa stessa
problematica, fra iquali emerge quello
tra educazione artistica e vita (intesa nel
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senso specifico di professione e lavoro),
lacui disamina investe unapit vasta
sferadi interessi richiamati in varie  cir-
costanze su NAC.

Il diaframma che separa | arte dall edu-
cazione artistica, in misura riflettente
guanto avviene tra scuola e societa, & av-
vertito da parte di molti fra quanti at-
tualmente operiamo nel&#39;l ambito25
istituti di  Istruzione artistica aperti in
Italia. In  molte occasioniabbiamo pro
posto anche agli allievi delle classi liceali

| esame della  situazione attuale. In ma-
niera piu concreta e ufficiale nello svol-
gimento dei corsi abilitanti  speciali che
per le discipline geometrico-architettonico
a Palermo si sono articolati in gruppi
diricerca conla partecipazione degli
stessi docenti. In particolare il lavoro
svolto in collaborazione coil gruppo B
della classe XVII n. 42 indica |intento

di produrre un apporto diretto alla so-
luzione deiproblemi difondo. L indagine
di questo gruppo di ricercasi € svolta
infatti sul duplice orientamentdi didat-
tica specificaattuale e di didattica glo-
bale. L unce | altrosviluppati nell ambito
di un tema generalehe prendevhavvio
da Gropiu® laBauhaus parrivare, negli
stadi estremi, a definire latecnica delle
comunicazioni visive con particolare ri-
ferimento allagrafica didatticaarticolata
intre momenti: esame della funzione vi-
siva, analisi del processoinformativo, sin-
tesidei valorisemantici  ed estetici nella
lettura della  forma.

Da questostudio pitiche unaconclusione
definitiva riteniam@iu opportuncestrarre
la schedache riportiamo. Sia pure allo
stato frammentariessa puguggerire una
ipotesi di sviluppo ancoraaperta in or-
dine ai punti considerati:

Obiettivo: maturare la revisione di ordine
storico e diordine linguistico mediante

il potenziamento di capacita critiche e
creative nei giovani allievi.

Mezzi dinteraento: 1) organizzareuo-
ve formed insegnamento capalioffrire
modelli di comportamento attualie va-
lidi: una  sortadi behaviorismo estetico-
artistico daproporre aigiovani delledue
fasce di istruzione, rispettivamentedai
14 ai 18 anni edai 18ai 22 anni; 2)
attuare una  nuova funzione  del docente
che nelrinnovato rapportoeducativo ab-
bandona ilsuo isolamento; 3) ristruttu-
rare Pesperienzaggettiva sullabase di
tangenze in  ordine orizzontale ein or-
dine verticale rispetto alle discipline e
ai mass media dell informazione; 4) de-
finire il significato di classe comscuola
specializzata o come atelier.

Spazio dinterventta scuoleome luogo
incui talerevisione  trova costante  ve-
rifica.

Roberto Galve

Quando nel gennaio 1971 abbiamo creato

il GRUPPO DEL SOLE, reducida altre
esperienze artistiche per ragazzi che con

il tempo si erano verificate inconsistenti,
abbiamo chiamato i1 Gruppo: LABORATO-



RIO DI MANIFESTAZIONI ARTISTICHE PER matori. || momento Creativ(jsponde\/a a tenziale di

RAGAZZI. Noi stessi operavamo sotto il
ruolo di exdtittatiori avendo in men-

te quello di <<educare attraverso Parte >>.

L esperienze superateome gruppo tea-
trale per ragazzi ciavevano fattocapire
almeno che soloun lavoro continuativo

di quartiere avrebbe potuto sviluppare
una vera politica culturale.

Ci siamo fermati nel quartiere Quadraro-
Tuscolano di Roma, ospiti del Centro
Sociale, cheha messoa nostra disposi-
zione Zambienti  inuno scantinato. L ini-
zioe statouna Mostradi  «Arte Infan-

tile >>erano disegncollages, tempereg-
struzioni, pupazzi, modellaggio, oggetti
fatti dagli  educatori artistici.

I ragazzini del quartiere sisono avvi-
cinatialla Mostra, hanno guardato gli
oggetti con timidezzae conuna certa
ammirazione, soprattutto nello scoprire i
collages e le costruzioni fatte con mate-
rialedi  scarto.

Uno diloro hadato il segnale dpartenza.
Si avvicind ad una costruzione e la tocco;

ci guardo per vedere le nostre reazioni,&#Bagazzini, facenldosuapersonale es

gli altri ragazzini esoprattutto i genitori
reagirono subito  allo scandalo: << Non
sitocca! >>.

Ma no, lo scandaloera infondate,si po-
tevano toccare, anzi si poteva anche gio-
care... Ma, erano fragili oggetti e alcuni
hanno cominciata rompersiLi abbiamo
aggiustati insieme, senza scandalo, senza
colpe, senzal senso della proprietapri-
vata e nemmeno della sacralita dell opera
d arte. Cosi hanno cominciato a parlare,
felicidi  sentirsi ascoltati, hanno fatto
tante domande e ottenuto tante risposte,
finalmente hanno cominciato a disegnare
con noi. Nonse ne sono andati piu. Ci
aspettavano tutti igiorni alle 16, e con
la stessa loro forza cihanno spinto a
non dubitare piu delle uoytre forze. Cosi
abbiamo aperto il LABORATORIOI MANI-
FESTAZIONI ARTISTICHE, li si riunivano a
fare pittura, collage, costruziongisegno,
teatro, musica spontanea, giornalismo,bu-
rattini, scrivevano, giocavano...

E stato da questocontatto, daquel pri-

mO bambino che si & azzardato a toccare
loggetto in  Mostra che tuttala nostra
relazione con la educazione artistica ha

cominciato a  trasformarsi. ) o
E statala forza esistenziale deiagazzini
a modificarci e farci riflettere sul signi-

ficato profondo della nostra operazione.

Non esiste una educazioneartistica par-
tendo dalle tecniche o nel migliore dei

casi da uno spirito artistico.

E questo non vuol essere unateoria della

educazione, analiciamo cheben presto
abbiamo imparato la precarieta delle no-

stre teoriee di molte di quelle stampate.

Nessuno dei nostri bambini, in4 anni
di lavoro,ha avutadl bisognareale, quindi
esistenziale, di  «imparare» niente in
senso artistico. Ben presto abbiamo di-
strutto i nostriruoli  di educatori  artistici

e la stessa parolarte ci dava pudoree
ci svegliava molti sospetti.

Abbiamo puntato  invece sul momento
creativo, non solo del ragazzo ma anche
il nostro. Non piu educatori se non ani-

una maniera di vedere le cose, a una tra-
sformazione nonsolo ottica ma soprat-
tutto critica. | ragazzini cominciarono a
scoprire, vivendo, che cosasignificava ve-
ramente stare insieme, comunicare, but-
tare fuori tutta la rabbia otutta | allegria
che avevano dentro.

Questa nostrazione comincidper forza
delle coseg soprattuttoper coerenzalel
nostro lavoro politico culturale, a pun-
tare sullafamiglia, afar capireai genitori
i moventi della trasformazione dei loro
figlie quali sonoi compiti sociali delle
loro relazioni. La scuola, quel mondo
chiuso, semprein ritardo rispetto alla
storia, non puod non essere senonil se-
condo obiettivo da analizzare,da criti-
care, da modificare. Poi, il quartiere,
strada perstrada, casaer casa.

rottura viene  cosiin efffetti
disinnescato.

Gravemente anomadoanchal fatto che,
mentre a livello nazionale isindacati con-
federali lottano per un attivita scolastica
atempo pieno, nellistruzione artistica,
inversamente, si presume nei fatti una
professionalita, cioé un attivita individua-

le specifica extrascolastica pegli inse-
gnanti dimaterie <attistiche >basti pen-
sare al valore dei << titol>> professionali
nei concorsi e nel reclutamento, alla le-
gittimazione diperiodi di aggiornamento
culturale individuale ecc. Si  assiste cioe
alla concessiondli privilegi a una per-
centuale minimadi insegnanti, gli <<ar-
tisti>>, che, seda wunlato tendea ri-
mediare ad altre gravi carenze delsistema
nei confronti del loro ruolo sociale, dal-

| altro obbedisce  alla consueta tecnica di

A questo punto ci sentiamo operatorpotere di creare delle divisioni all interno

socio-culturali. L educazione artistica? Be
diciamo che & una denominazione a cui

non possiamdrovare gianessuno spazio.

Pochi giorni  fa, Mauro, uno dei nostri
rienza dianimazione haroposto di«far
tempera». E un ragazzino che é rimasto
ancora con noi sebbene abbia superato
| eta della scuola elementaree vada ades-
so alla prima media.

«Far tempera> entusiasseanpre tutti,
giocare caircolori,pennellare stdglio

bianco escoprire pocaa pocola trasfor-

mazione dguella superficiaffascina sem-

prei nostri bambini. Ma quel giorno
Mauro disegnd una brocca con una mela
e accanto una piramide. Tutto su diun
fondo grigio.La broccaera verdeda una
parte e piu chiara dall altra «donde ca-
deva la luce»; questo gioco di chiaro-
scuro si vedeva anche sulla mela e sulla
piramide. Tutti hanno guardatdl lavoro
di Maurettocon moltameraviglia. Cos
e? domandarono. L ho imparatoa
scuoladisse dal professore dEdu-
cazione Artistica.

Maria Cristina Gozzoli

Occorre preliminarmente rilevare i peri-
colidi unotticache vedalistruzione ar-
tistica come settore separato rispetto ai
problemi della scuola in generale: nello
specifico, tutte le note carenze degli altri
tipi e fasce scolari (dequalificazione, sele-
zione, sottoccupazione, scuola come area
di parcheggio ecc.) si riproducono nel
liceo artistico. L attivita di un sindacato
autonomo quale lo SNIA, sino ad alcuni
anni fa egemone neliceo artistico, pro-
prio perché fortemente corporativa, non
ha modificato, anzi ha enfatizzato la con-
cezione dell istruzione artistica (liceo e
accademia), nellagica di chi vi insegna
e nella mentalita comune,come quella

dei lavoratori della scuola.Ne consegue
che, anchgyli insegnantipiu democratici
tendono nella  sostanzaa unalinea con-
servativa di una situazioneche li privi-

P8egia anche economicamente, ponendosi

cosi in  specifica contraddizione con le
esigenze deglistudenti, i cui problemi,
in generale e come movimento, non si
diversificano daquelli degli studenti de-
glialtri tipidi scuola della stessa fascia.
L alleanza caii studentappare quindi
fittizia rispetto a questi altri tipi  di
scuola, dovali insegnantimaggiormente
investiti dalla  proletarizzazione e dalla
dequalificazione professionale, hanno mo-
tivi reali di identificazionecon gli obiet-
tivi delle  lotte studentesche.

Per Feliminazionedi queste anomalie a
livello giuridicog necessarkinquadra-
mento del liceo artistico nellbrdinamento
deqgli altri licei, checomporta laipen-
denza dawecchi enuovi organismiocali
& regionali, invece che dal ministero,
uguali formedi reclutamento,durata de!
gll studi di cinqueanni in luogo degli
attuali quattro con | aggiuntadi un sur-
reale <&nno integrativo> per | accesso a
tutte le  facolta universitarie.

Il problema  del rinnovamento e della
trasformazione delliceo artistico non deve
essere visto dinuovo  secondo un ottica
settoriale, maall interno diun processo
di rinnovamento generale dellistruzione.
L impostazione culturale e didattica di
qualsiasi tipodi scuola non pud - ov-
viamente essere decisa dal ministero
sulla base di strutture notoriamente del
tutto superate, ma deve risultare da una
costante ricercsperimentale dnsegnanti
e studentiLa carenz@iu macroscopica
nell attuale ordinamento didattico del li-
ceo artistico éla dicotomiatra  materie
tecniche, lecosiddette materiartistiche,
e le materie critiche, le cosiddette ma-
terie culturali. Nelle prime, ancora infor-
mate al concetto accademicodella forma-

di una scuola speciale >dgve insegnano zione globale dell artista, lo studente do-

gli <<artisti >>e si formano altri << artisti».
Il concetto idealistico dell artista come
persona << parte >> inducequindia una
sorta di apparente permissivita nei con-
fronti del movimento degli studenti e
dei docenti democratici, il cui reale po-
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vrebbe acquisire una certa abilita manuale
ed esecutiva; le seconde, molto meno
rilevanti nell economiadidattica (12 ore
settimanali contro le 26 riservate alle ma-
terie artistiche), sarebbero concepiteo-
me «nfarinatura >> culturale del futuro



artista. I momento tecnico-operativo ri-
mane nettamente distinto da quello cri-
tico. Nello  specifico, basti pensare che
nei primi  tre anni di corso sono previste
due ore distoria dell arte settimanali, il
che costituisce una riprova di 4come il
momento di  verifica critica  sia sostituito
dalla logica della <<lezioncina >>.

Esiste pero, da parte degli studenti, una
tendenza a superare questa distinzione,
attraverso strutture unificatrici dei due
momenti (collettivi, gruppi ecc.),

Se & evidente Fanacronismo degli inse-
gnamenti vigenti nel liceo artistico-, oc-
corre pervatener presente che la soluzione
non consiste nel sostituire, alle vecchie
discipline, tecniche pit moderne (foto-
grafia, serigrafiacinematografia ecc.ji-
prendendo di nuovo anacronisticamen-
te modelli  culturali di sperimentazione
storicamente superati e ideologicamente
discutibili come il Bauhaus. Il problema
non é quello dellaintroduzione dinuove
tecniche sperimentali, il che equivarrebbe
a sostituire una accademiaad un altra, ma
guello della loro reale finalizzazione. Si
tratta cioé di chiarire che solo operando
sul terreno  del sociale, abolendo, come
gia ha indicato la classe operaia con la
conquista delle 150 ore, la separazione
tra scuola e lavoratori, si pud impostare
un ipotesi di rinnovamento etrasforma-
zione della scuola, la quale passa attra-
verso la sua apertura operativa verso tut-
te le forme di organismi popolari di base
eil proletariato in generale.
Esclusivamente in questa prospettiva di
finalizzazione socialepossono perderel at-
tuale carattere élitario e << separate> ri-
cerche sperimentali, incui il momento
tecnico-operativo riceverebbeuna costante
e corretta  verifica critica di base.

Questo intervento e frutto  diun dibattito
preparatorio, cui  hanno partecipato  Silvana
Bellinoe Francesca Fratini, insegnanti al
Liceo artistico  di Brera, e Marina Merlini,
studente nella stessa scuola.

llario Luperlm

Trattando dell educazione «artistica»
doveroso fare alcune considerazioni sugli
Istituti d arte, scuole in cui, secondo uno
schema mentaledi stampo idealistico, tale
educazione dovrebbe essere impartita.

Se si considera la perdita dellbriginaria
funzione da parte di questi istituti  che,
nella maggior parte dei casi, sono nati in
rapporto alfafferrnazione o allo sviluppo
dell artigianato locale e che, finoad un
certo momento hanno pur risposto al-

| esigenza di fornire forza lavoro ad un
livello medio di qualificazione, configu-
randosi come scuole professionali, e se
si pensa all isolamento tutt altro che
ssplendido 3#»  cui sono ridotti nell or-
dinamento scolastico italiano, obiettivo
principale peresse apparienmediatamen-
te Pinserimento, atutti gli effetti, nel
processo di rinnovamento della scuola
italiana, nella prospettiva della riforma
della scuola media superiore.

Questo perdo non deve significare la  ri-
nuncia a tutto quel patrimonio di espe-
rienze di cui queste scuole sono porta-
trici, sia ai fini  della ridefinizione del-
| « asse culturale», sia  peril recupero
della professionalita anche a livelli in-
termedi.

Tenendo per fermo che trai progetti di
riforma quello presentato dall on. Raicich
edi granlunga il pit adeguato ad una
nuova visione  della scuola, all interno di
€SS0 € necessario prevedere:

1) uno sviluppo dell educazione alla vi-
sione, dell espressione e della comunica-
zione attraverso immagini, nella conce-
zione gramscianadi creativita, sia alivello
delle discipline comuni, sia a quello delle
materie opzionali;

2) la creazione, dopo i primi due anni,
diun canale di formazione <professiona-
le >> inteso come uscita orizzontale ri-
spetto al filone formativo unicoe ad
esso omogeneo in modo da permettere
in ogni momento il passaggio dauno al-
laltro. In  questo secondo canale, gestito
dalla Regione inrapporto conle scelte
di sviluppo economico, potrebbero inse-
rirsii  nuovi «Istituti  d arte>>, con due
compiti specifici:

a) formazione diesperti perla tutelae
la conservazione del patrimonio artistico,
ambientale e culturale;

b) formazione  ditecnici alivello inter-
medio per lariqualificazione produttiva
e qualitativa dell << artigianate>.

In questa ottica & da Vederel utilizzazione
degli istituti anche nella fase attuale.
Essiinfatti, per essere molte volte le
uniche scuole medie superiori di paesi
anche dell estremprovincia e per essere
sentite come << patrimonio» della comu-
nitd, si prestano particolarmente bene a
rapporti continuativi  con | ambiente so-
ciale, nella prospettiva del distretto e
della sperimentaziortidattica, ancheer
superare, con 1 operare concretoall inter-
no delle nuove struttture, ilimiti  che
esse presentano nella formulazione dei
Decreti Delegati  recentemente emanati
dal Governo.

Rosa Maria Manzionna
<< Quellache noi volevamo era una scuola
che fosse uncentro attivodi vita cultu-
rale, dove affrontare problemi, dove rea-
lizzare esperienzecreative, dove verificare
forme di ricerca. Siamo riuscitiad  avere
tutto questo? Oppure la nostra scuola e
rimasta ambiente in cui tutto si appiat-
tisce nella consuetudine, mentre  le forze
migliori finiscono col rimanere soffocare
dalllsolamento? Ebbene, diremmo che
P_er pochediscipline si é realizzatoquel
ipo di scuola attivaed essae stata la
meta a cui abbiamo sempre guardato per
guanto riguarda il lavoro svolto nella
Storia delle  Arti visive.
Insistendo su un ambito mentale, su una
abitudine a considerare gli apporti altrui,
come punti di riferimento per una riela-
borazione personale e giungendo a risul-
tati sostanzialmente  coincidenti, a  consi-
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derarlicome fatti ormai nostri, anziché
subiti, crediamo di aver fattoun gran
passo avanti e poste le basi per qualsiasi
costruzione di  effettiva cultura.  Le lezioni
di Storia dell arte, sono nate sempre da
nostre esperienze, nullacé statoim-
posto. Una volta acquisito il metodo d in-
dagine e di accostamento critico e storico
dell opera d arte, il nostro interesse specie
in quest ultimo  anno scolastico, sié ri-
volto a fenomeni artistici a noi piu vicini
nel tempo e nello spazio, senza sentire
pero un distacco netto con quell esame
dei fenomeni artistici passati, che d altra
parte non sono apparsi come esperienze
lontane dal nostro mondo doggi e dalle
nostre esigenze proprio perché sempre
vistiin una veste storica che giustificava
la loro presenza inquel preciso momento.
Fin da principio, cioe da quando abbiamo
cominciato ad analizzare le prime mani-
festazioni artistiche, non abbiamo mai
tentato di dare significati e valori asso-
lutie categoricia quello che andavamo
esaminando”; questa  impossibilita nel
formulare o nell accettare giudizéstetici
universalmente validi, ci & venuta dall aver
capito come ogni giudizio risente tra |al
tro della particolare visione del mondo
e quindi della subordinazione di tale vi-
sione al pensiero dell epoca. Oggi non &
pit possibile parlare di arte nei termini
di un essenzacategorica eimmutabile del-
lo spirito, ma come una mutevole realta
il cui significato cambia a seconda delle
epoche, identificandosi con la religione,
il progresso la societa,la tecnologiaecc.
E quale migliore verifica se non poter

guardare da vicinoi lavoridi artisti a
noi noti? Ed ecco lamostra dell Infor-
male, dei venti artisti americani, i con-

tatticon due gallerie della nostra citta:
contatti quindi  conil mondo operativo
artistico che cicirconda, possibilita di
portare impressioni e contributi personali
alle lezioni di Storia dell arte, di  fornire
spunti per un discorso piuampio che
andasse al dila dellalezione  scaturita
dallo studio del libro di testo, un discorso
insomma non legato solo alle arti visive,
ma a tutte le sue componenti».

Come contributo alla indagine promossa
da NAC sui problemi dell educazione ar-
tistica, ho ritenuto utile citare qui sopra
il testo diuna relazione finale che gli
studenti dell Istituto Statale d arte  di Bari

e precisamente gli allievi della Quinta A
della prof. Dina Fumarola, compilarono
nel giugno del 1972 alla vigilia degli
esami di maturita. Nel linguaggio buro-
cratico della scuola, la relazione finale

e una specie di biglietto di presentazione
della classe ai commissari  dell esame di
maturita: nella  sostanza, il breve rap-
porto degli studenti baresi sifa testimo-
nianza di una esperienza didattica indub-
biamente positiva e al tempo stesso mi-
surato cahier de doleanceproprio in quan-
tosi pone come civilissimo termine di
confronto nei riguardi di altre discipline.
A distanza didue anni, la situazione nella
scuola non &€ mutata e altri studenti pon-
gono ancora consapevoli richieste di una
informazione non  aridamente professio-



nale (quella che le varie fasce dell istru-
zione artistica in un ginepraio di contrad-
dizioni credono difornire) madi una
formazione, di un modo diimparare che
€ anche unmodo divivere.

Problema di fondo resta dunque quello
della qualificazione culturale del corpo
docente e sarebbe compito precipuo del-

| Universita affrontarlo nelle sue varie
implicazioni e complessita. Mipermetto
diricordare che un tentativo & stato fatto
intal senso: mi riferisco al Corso di
Metodologia delle arti visive (proposto
dalla Facolta  di architettura del | Univer-
sitadi Genova. Vedi Quadernon. 11,
giugno 1973) il cui piano di studi con-
tiene interessantindicazioni peruna va-
lida basedi discussional prossimoCon-
gresso di Firenze.

Italo Moscati

Senza dubbio  sull educazione artistica si
possono dire molte cose diverse da quelle
che sto per suggerire come osservazioni
di carattere generale, delle quali, tuttavia,
bisognera tener conto se nonsi vuole
bruciare | occasione facendola diventare

un altra parola d ordine da consumare in
un dialogo fra addetti ai lavori. Ad esem-
pio, perché trascurare di capire il mo-
mentoin  cuiil tema dell educazione ar-
tistica cade?Dopotutto, questotema ac-
quista valore e importanza proprio in
relazione al vuoto culturale, non solo
della scuolache siva aggravandsempre
pited ésotto gliocchi ditutti, anche
se di qui ad accettare pienameni tesi
di Pasolini (fascisti ed antifascisti sono
il prodotto della stessaituazione) cene
corre.

Houna miaidea ela mettosul tavolo
accanto alle altre. E cioe che gli anni 60,
specie nella seconda parte, vale a dire
dal 65 inpoi, hanno sviluppato |ideo-
logia e hanno lasciato indietro un elabo-
razione culturaledella qualenon si puo
fare a meno, inmodo particolarequando
si architettano soluzioni di sviluppo e
di cambiamento sociale. E accaduto, ba- »
sta pensarci, siapure inun bilancio
frettoloso, che le condizioni di relativo
benessere godute dal nostro Paese e |l
suo adeguamento a livelli  di trasforma-
zione in corso non soltanto nei paesi
occidentali (noné forse vero chei paesi
dell Est europeo si sono trovati di  fronte
ad una domanda interna nuova scambiata
troppo spesso per puro consumismo?)
hanno creatoil terreno piu adatto per
la ricerca di unimmagine della vita e
dei rapporti del tutto differente rispetto
al passato.

Igiovani della borghesiae quelli del
proletariato hannosaputo alimentaraun

ascendente egemonia

> n%uardo all esigen-
za di cancellare lavecchia immaginéel

cittadino inserito in una societa, e in
un mondo caratterizzati dana forteper-
manenza di mentalita e di costumi, di
rapporti edi sistemidi poteretipici della
grande campagna(e quando specifico

<< grandemtendo riferirmi alla diffusione
universalmente accettath una superata
mania di concepire | equilibrio  sociale).
L ascendente egemoniatato reso pos-
sibile da una ripresaintensa della spie-
gazione ideologica in cui eraincluso il
progetto di  un alleanza fra studenti e
operai alle spalle della borghesia e del
capitalismo del cosiddetto boom. Sie
avuta, cioé la scoperta, della politica
come territorio per un analisi delle arre-
tratezze e delle posizioni di potere, oltre
che di dominio, aggiornando,ma non
tanto, il linguaggio della lotta di classe,
non uscendamal o quasi maida questo
territorio intesocome spazidi sperimen-
tazione appunto solo ed esclusivamente
«ideologica», con scarsa valutazione di
terminireali  dello scontro.

Cio ha portato ad una astrattezza e alla
falsa coscienza << di avervinto >>.Se da
un lato, il salto in avanti non & mancato
mettendo fine ad una seriedi illusorie
neutralita (cultura compresa) edha de-
nunciato mandati troppo fiduciari in no-
me dell egualitarismodall altro lato, il
salto nonc é statoinvece sulpiano delle
risposte agliinterrogativi posti dalle ne-
cessita dei collegamenti con le «xmasse >>
invocate misticamente. E mancata | atten-
zione per una politica culturale seria e
si & impoverita lasensibilita politicapri-
vandola di motivate linee operative che
non si esaurissero ircomplesse impalca
ture interpretative  (complesse e schema-
tiche) o inuna sublimazione della lotta
nel rivoluzionarismo, rivoluzionarismo co-
me prodotto dello scontento borghese
(caro aisostenitori dell <Anno zero»).
Iprotagonisti dell egemonia, perée han-
no trascurato  didarsi  delle fondamenta

e di misurarsi con i termini concreti della
trasformazione, elallo scontro, meritan-
dosi un consenso autenticpiu che sti-
molandolo conl arma del ricatto, hanno
messo a nudo Pinsufficienza di molte
strutture e la impreparazione ma  si
potrebbe dire anche la interessata mala-
fede di gran parte degli intellettuali
addetti, inprimo luogonei luoghie nelle
forme dell educazione. uesti aparati,
con relativo  personale, sono entrati in
crisi, nonostantel arroccamento sposi-
zioni conservatrici o timidamente rifor-
matrici. Il perché étroppo noto per ri-
tornarci sopraqui. Piu importante €non
soffermandosi sulkcontata inadempienz
e logica degli apparati,riagganciarsi agli
aspetti chesi riconosconaheglio nel la-
voro culturale non compiuto, poiché é
da questache sipud ricavareuno spunto
utile per Pargomento imguestione.
Primo aspetto:la separazionelel sapere
dalla politica, Esattamente il contrario di
cio che i protagonisti dell egemonia cre-
donodi averfatto. Identificando I&#39;ideo-
logia corla politica,costoro hanmaen-
sato e agito rifacendosi ai modelli cul-
turali esistentitolti di peso dalcontesto
in cui  erano comprensibili. Hanno imi-
tato, rinfrescandoloappena nonsoltanto
un linguaggio ma anchela mentalita senza

sfumature, rigidae dogmatica,del pro-
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gressismo operaista. Hanno mostrato  di
accogliere tuttaun passatoacriticamente,
a livelli beninteso generale non hanno
letto e fatto politica  investendola con
una visione prospettiva in  sintonia con
gli scopiprefissati (peraltrospesso assen-
t). Quante volte & capitato che,nono-
stante gli inviti alla immaginazione, le
idee fossero avanzi di archeologia? O
fossero oggettodi un recupero superfi-
ciale e improvvisato? Secondaspetto,
legato strettamental primo: | ostracismo
dichiarato siger Tavanguardiorica che
er la ne0 avanguardia, consideratpe-
rienze da bollare a fuoco perché parte
diun sapere venduto al nemico. Terzo
aspetto: diffidenzae rapida classificazio-
ne nell inutile  estetismo dell arte  non im-
mediatamente «politicaigé noraper-
ta come | obiettivo di una macchina  fo-
tografica sulle sfilate e sugli operai (si
vedano, peruna confermai cinegiornali
del movimento studentesco o ifilm dei
registi colpevolizzate pronti ad aderire
passivamente allaontestazione). Inascol-
tata la lezione di Franco Fortini che con-
tinua a chiedere di guardare alla<< bel-
lezza x®me unacnotizia» dellaquale
nonci sipuo liberare con un alzata di
spalle. Quartoed ultimo aspetto: | insof-
ferenza versd-interdisciplinarieta ovvero
verso la globalita dell arte e della cul-
tura, malgradche glistessi protagonisti

-dell egemonia avessayosto condecisio-

ne la esigenza duna battagliaalla setto-
rializzazione (mavidentemente, intende-
vano il privilegio dell arte e della cultura
rispetto allapolitica e si prestavandprse
senza saperl@d una separazione ancora
pil nettaper leragioni esposét punto
primo).

L insofferenza ha condotto istantaneamen-
te alla liquidazione di una tendenza che

e in atto nonperché lovoglia il potere
o il capitale mgerché loimpone un
impegno dimutamento capaci non
perdere iltreno conil puntuale esame
delle contraddizioni nella societa tra i
centridi manipolazione ei centri di
resistenza allananipolazione (ella ma-
nipolazione ci si sottrae dando sostanza
agli interessper le molteplici branche
del saperaltre chenella denuncia).

C ¢, poi, un altra osservazioneda fare

a proposito del decentramento che solo
con moltaitardo, salvgualche eccezio-
e, e stato coinvoltonel tentativo di ra-
dicare | egemorlacui si parlain am-
biti concreti;é un esempio chmi pare
significativo. Attualmente, il decentramen-
toé diventato una unita ufficialmente
consacrata epoco praticata lungo la strada
che la sinistra percorre in cerca di strut-
ture ove rendere effettiva la partecipa-
zione. Ebbene questa unita rischia di
essere riassorbitanel programma della
conservazione perchénon si € andati al
di la di una semplice invocazion€oglio
dire che il decentramento, regionale o
cittadino, puo trasformarsi e rendersi utile
per una frantumazione dell iniziativ@o-
litica-culturale: lo spezzettamento delle
attivita, il colonialismo oil vampirismo



di qualche intellettuale bisognoso di ri-
carica <dal basso>sono lia portata di
mano di una gestione paternalistica, con-
servatrice 0 peggio reazionaria. Perché
manca | educazioneartistica? Sarebbepue-
rile sostenerlo, visto che il concetto  di
educazione artistica permane generico, e
lo si sta impostando soltanto adesso.Tut-
tavia, di fronte al decentramentoe  di
fronte allaevasivita diuna egemoniaggi
largamente smontata travasatain orga-
nizzazioni della nuova sinistra talvolta
senza una riflessione sui vecchi buchi, &
indispensabile dare all azione culturale il
rilevante ruolo  che merita sulla scorta di
un risarcimento  complessivo. Per fare
luno e laltro, indivisibilmente, |educa-
zione artistica puo rappresentare una di-
namica in  buona misura risolutiva. Non
sitratta dicontenerla inuna dimensione
didattica o  divulgativa ma di dilatarla
inuna esperienza di conoscenza critica
che abbiccome sostanzatte quelle<< no-
tizie >> di cui scriveva Franco Fortini.
«Notizie» che non possono riguardare
piu | opera o | autore o lo specifico, ma,
passando attraverso un ribaltamento del-
| antica formazionepuna completezzalel
sapere e della sensibilita,

Allo studente, una volta abbattuta la di-
scriminazione di classe, aprendola scuola
davvero atutti, va data la possibilita di
annettersi cio da cui é distante grazie
ad una concezione aristocratica  della cul-
turae dellarte. La scuola che siattacca
all umanesimo grettm, all opposto, che
lo esclude conuna scelta <<tecnicistica»
per prepararguadri dainserire nellgro-
duzione, in due maniere diverse tiene in
vitao inventa forme di alienazione  che
incrementano ilvuoto nel quale prolifica
la sottocultura. La scuola mediae |uni-
versita, espropriate  dall educazione arti-
stica, continueranno  a coltivare  la sensi-
bilita «zero». Come possonorganizzar-
si? E ladomanda che resta. Ma non si
comincia dahulla; bastapensare atam-
po di intervento chesi spalancadavanti
al deprimentespettacolo degkesperimen-
tidi scuola attivizzata secondo i criteri
classici del «consumo» artistico e elita-
rio, e davanti all altrettanto deprimente
spettacolo delle fortune della mercifica-
zione. Rovesciare entrambe le forme di
condizionamento e sostituirne i momenti.
reali diappropriazione, costituisgeer
sé un serbatoio di indicazioni.

Giorgio Nonveiller

La distinzione fra educazione artistica e
istruzione artisticaé gia stata fatta, non
senza approssimazioni, intendendo con il
primo termine un uso delle tecnicheartisti-
che chenira allaformazione dellpersona-
lita deldiscenteincidendo sul percepire
in generale, mediante unaattivita creativo-
espressiva , mentre con il secondo ter-
mine si intende la formazione professio-
nale specializzataper chi riveli un insieme
di attitudini verso Foperativitao il di-
scorso) artistico-esteticdJsiamo la pa-

rola attitudine perché implica anche le
relative capacita operative, a differenza
dell inclinazione che puo non implicarle
affatto (secondo la famosa distinzione di
E Claparéde).
moto che nella nostra scuola attuale,
tendenzialmente di massa, molto spesso
chi intraprende studi artistici ha solo delle
inclinazioni  assieme ad altre  motiva-
zioni pil 0 meno sociologicamente con-
dizionanti, che qui dobbiamo tralasciare
mentre, d altra parte, gli sbocchi pro--
fessionali raramente  si concretano in una
attivita artistica vera e propria, sicché
sarebbe pil corretto orientarsi nelle stesse
proposte di riforma verso Peducazione ar-
tistica (soprattutto invista diun liceo
unico opzionale), piuttosto che nella di-
mensione professionale, peraltro carente,
se non addirittura antiquata rispetto alle
attuali istanze tecnico-produttive, in  cui
tende a confinarsi | istruzione artistica. Il
che, beninteso, non significa buttare a
mare ogni bagaglio tecnico pito meno
recente, ma affermare invece che questo
deve subordinarsi  alla dimensione  educa-
tiva vera e propria, non risolvendosi in
mera istruzione come & stato fino ad
oggi. : -
Si capisce meglio cosa siintende per
educazione artistica  se si analizzail ter-
mine storicamente di  cui qui possiamo
darne solo qualche accezione, termine
che si definisce parallelamente alla gra-
duale presa di coscienza di pedagogisti e
psicologi circa il notevole valore forma-
tivo insito  nello sviluppo delle potenzia-
lita creative, proprie alla normale dota-
zione psicologica di qualsiasi individuo,
che investe dal punto divista estetico-
artistico la percezione. Le tecniche arti-
stiche possono quindi venire  utilizzate
insistendo sul carattere processuale del-
| attivita artistica  (a qualsiasi livello) e

dimensioni funzionano  nel nostro  sistema
scolastico checome si sa, € largamente
ispirato alla filosofia gentiliana: | artistico
nella pedagogia di Gentile none nulla
di specifico, dato che viene identificato
con il momento soggettivodell educazione
e pertanto oltre all enfatizzazione ideolo-
gica dellaletteratura e correlati espressi-
zio-emotivi, non ¢ & nessuno spazio per
Peducazione artistica  nella nostra  scuola
prima della riforma della scuola media
unica (1962)e quel poco di disegno che
cénelle classielementari raramente su-
pera la visione mitico-spiritualisticadel
bambino-artista. Dire che larte & senti-
mento o dire che | arte &€ espressione, a
livello istituzionale dare delle asserzioni
intercambiabili, spostando il discorso sul
piano dell istruzione artistica, dato che la
concezione soggettivistica di Gentile o
quella identificanteil genio col gusto
in Croce, per quantoriguarda | arte,pa-
ralizzano completamentegni possibilita
di sviluppare | educazione artistica.
E quindi perfettamente abusivparlare
di educazione artistica nelle  accezioni so-
pra abbozzarenon solo perle scuole
medie diieri, ma per tutte le scuolese-
condarie superiorili oggi di ogni ordine
e grado. Eorretto  parlare esclusiva-
mente di  istruzione artistica  laddove esi-
ste il «isegno» come materiadal mo-
mento che si pone su un piano profes-
sionale, piu nella filosofia che lo informa
che nellgprassi effettivapvviamente, tec-
nicizzato a seconda dei vari orientamenti
di studioe quasisempre nameno ripe-
titivo delle altre materie(lmagari ritenute
piu qualificanti). Lo stesso discorso vale
er la storia dell artehe, salveappel-
arsi a neo-umanistici ottimisirove-
nienti da un altra epoca dauna diversa
societa, costome viendénsegnata eon-
cepita eistruzione, noneducazione, dato

sulle interazionipsicologiche coinvolgentiche lamateria siimpernia ancorau una

ivari piani della personalita, mettendo
in second ordine il valore del prodotto di
er sé. Cosi, il recupero deldisegno in-
antile (e altre attivita plastiche o di
drammatizzazione parallele) e dell <<atti-
vita artistica » preadolescenziale ne sono
una diretta conseguenza, agganciandoa-
spetti evolutivi  affatto trascurati  dalle
tradizionali materie di studio.
Piu di recente sitende acoprire un area
di significato piu vasta quando si parla
di educazioneartistica: si puo intendere
ad es. un tirocinio o un esperienzaon-
tinuativa sui problemi dell arte oppure,
in sensopiu sociologicojmpegnare parte
del proprio << tempdibero >>alla fruizione
artistica, senzascludere formali parte-
cipazione indotte da provocazioni verso
una risposta estetica enon, come in molte
manifestazioni artistich@egli ultimi de-
cenni. Se poi ci spostiamo verso la frui-
zione dell ambiente in generale, il ter-
mine confina con quello di educazione
estetica.
Se puo apparire chiara la differenza fra
educazione artistica istruzioneartistica,
non e chiaro il legame che intercorre fra
loro. Volendo  ancorareil discorsoa una
qualche realta, basta vedere come le due
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fruizione convogliatpit dal discorso ver-
bale cheda esperienzeffettive: rendere
possibili questailtime implicherebbego-
me per altre materie artistiche, rivederne

i risvolti istituzionali, congiuntamengdie
antimonie disciplinari  che la fondano:
arte-critica, operativita-storiografiafrui-
zione-creativita, ecc.

Se, infine, andiamo a vedere | istruzione
specificamente artistica (dei licei artistici,
degli istituti d arte e delle accademie)non
e difficile  avvedersidel fatto che anche
qui istruzione artistica e educazione arti-

stica sono termini antitetici; prevale sem-
pre listruzione ola didassi alle relative

tecniche sulla  formazione delle  attitudini
creative, sicché queste vengono subordi-
nate alle prime anziché il contrario. Lo
spazio psicologicimdividuale (eper con-
verso sociale) e relativi tratti creativi, co-
me per es. | aperturaverso Fesperienza,
sono tratti  che nell elaborare  una didat-
tica artisticahanno pitimportanza eso-
no senz altro da salvaguardare nei con-
fronti di una coerenzanetodologica che
accantoni tali problemi, sovente sistema-
tizzando aprioristicamente irisultati  di
qualche pur notevole esperienzecultu-
rale; avvieneinfatti che i primi facciano



le spese della seconda,e il piu delle

volte con  scarsissime possibilita dire-
cupero. Mentre lo spazio creativo puo
crescere entro certi limiti &#39; anche

fra stimoli contraddittori, restringere pre-
liminarmente il discorso educativo  aun
processo pesottrazione e&oncentrazione,
quale pucapparire quellamposto dauno
frai vari orientamenti  diricerca artistica
attuale, significa sovrapporsi alle scelte
dell allievo, legittimandail sospetto che
anche in questo caso sitratti diuna
fuga: Sisa chele scelteavvengono entro
un dato contesto e vanno indirizzate, ma
allorauna metodologia didattica dovra
ristrutturarsi e modificarsi non secondo
pure acquisizionidall esterno, maall in-
terno, mediante il lavoro effettivamente
sviluppato. Ciova detto perché nell am-
bito dell esperienza artistica capita di tro-
vare orientamenti  diricerca diper sé
ben organizzati, con ambizioni didattiche
(e pensiamo a proposte anche recenti),
che non tengono conto delle istanze edu-
cative nel senso pil ampio accennato so-
pra, preoccupandosi del codice figurativo,
della correttezza metodologica e di altre
cose, certamente insostituibili, rischiando
C11 limitarsia riaggiornare quanto le ac-
cademie (nell epocain cui laloro funzio-
ne era piu giustificata) avevano gia ope-
rato: iniziare dando un istruzione sulle
tecniche, nel senso fattivo, presupponendo
poi una «creativita» che prima o poi si
sarebbe definita e individuata. Cosi, molti
dibattiti sulla supposta destinazione so-
ciale dell artista odellarte (dicui non
si nega la Ieﬁi_ttimité) diventano fughe in
avant, o allindietro a seconda dei
casi cadendo nel vuoto se nonvengono
strettamente vincolate alfesigenza di una
crescita interna creativa che coinvolga so-
prattutto la scuola. Molte discussioni sul-
le scuole didesign, peres., hanno igno-
rato questo problema, fra | altro non me-
no politico di quello attinente al ruolo
professionale. Non v ha dubbio che la
questione € molto difficile da impostare:
ma pensiamo sia quella decisiva. Nel mo-
mentoin  cuilo stesso status dell arte &
in discussione, ritrovare false sicurezze
ancorandosi adeterminate tecniche o pro-
cedure vuol dire non portare avanti il
problema di unette semanca un piu
largo sfondo problematico che | edu-
cazione alla creativita pone finendo

col fare |opposto di quello che |educa
zione artistica  dovrebbe tentare  di fare.
Bper cio che é assai piu probabile che
sia Peducazione artistica a dare impor-
tanti suggerimenti anche strumentali per
unarinnovata istruzione artistica  (nel sen-
SO0 specializzato dicui sié detto) sul
piano delle premesse psicologiche e di

metodo, e assai meno il contrario.
Giancarlo Pauletto
Se e veroche |ladifferenza trachi. sa

e chi non sa (cioé tra chi puo e chi non
puo, e non solo. a livello sovrastrutttura-
le)), pud essere riassunta nel fatto che
chi sa é padrone ditremila parole, e chi

non sa ditrecento e su cid, almeno
dopo don Milani, non dovrebbero esserci
pit dubbi  diventa anche vero che e
inutile parlare diliberta e di democrazia
laddove non sia data a tutti la possibilita
reale di impadronirsidi queste tremila
parole: cosi educare significhera - al-
Pinterno di questa impostazione alfa-
betizzare, cioé mettere in  contatto con
tutte le possibilita dell universo delle pa-
role, che & come dire mettere in contatto
con le nervature stesse dellarealtd. Na-
turalmente il termine <<parola » indica
in questo contesto tutti quei segni attra-
versoi qualisi trasmette un significato,
cioé un rapporto con |oggettivo: da in-
tendersi in senso marxiano  come dato
componente la  struttura economica  di
unacerta societain uncerto momento
storico; dunque precisando, educare si-
gnifichera fornire  gli strumenti  affinché
ognuno possa impadronirsi, almeno pro-
spetticamente, di tutti questi segni, cioe
del termine verbale, come della linea, del
colore, dello spazio, del suono, del ritmo,
del numero ecc., in quanto essi siano in
qualsivoglia modo e attraverso ogni tipo
di combinazione, strumenti per comunicare
un significato dentro un ipotesiinterpre-
tativa del reale.

Inrapporto acio ed e questo lan-
golo visuale che mi interessa particolar-
mente parlando di educazione artistica

simisura tuttoil fallimento di una isti-
tuzione educativa quale € il nostro si-
stema scolastico, in cui si mantiene in

piedi daun lato Il ilrlusione diun appren-
dimento pratico-professionale (cfr. istituti
tecnici e professionali) che é radicalmen-
te smentita  nel momento  stessoin cui
si considera la quantita ditempo neces-
saria per la trasmissione di nozioni, che
otrebbero essereapprese direttamentein
abbrica o in ufficio in tempi infinita-
mente inferiori; e dall altro esistono in-
dirizzi specificatamente «culturali», << u-
manistici >gvedi licei eco), nei quali la
separazione traisciplina edisciplina
e dunque anche la delimitazione tra alin-
guaggio dinguaggiorende inane ogni
sforzo diapprendimento cheon siapura
erudizione, edé negazioneadel problema
fondamentale dell unita  della cultura.
Da cui deriva che la questione sull edu-
cazione artistica sembra porsi, a scuola,
come relativa acerti indirizzie non ad
altri, e puo, allinterno di questi stessi
indirizzi nei qualisi pone, essere tran-
quillamente isolata da tutto il resto, se
non nelle raccomandazioni delle circolari,
certo nella praticadei fatti:la  quale
pratica la dice lunganon dird sulla pre-
parazione culturale degli insegnanti (che
e un effetto, e non una causa), magro-
prio sulla  struttura stessa della nostra
societa. Infatti la separazionetra indirizzo
umanistico e indirizzo tecnico- scientifico,
e, all interno dello stesso indirizzo, il fat-
to di insegnare storia dell arte in modi e
secondo tempidiversi rispetto a quelli
dedicati alla letteratura italiana o alla
filosofia, ecc. ecc., corrispondea quella
specializzazione, aquella divisione del la-
voro che e necessarialla societa capi-
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talistica nonsolo comeadato di fatto (gia
per sé foriero di molte conseguenze ne-
gative), ma anche come preciso assunto
ideologico: per cuinel parlar comune
si dice, ad esempio, che uno non puo
sapere tutto: e percid eglisi occupi,
mettiamo, di elettronica e solo di quella,
mentre di politica» si devonooccupare
soloi «politici». Da  cui Pinvocazione
dei governi decnici >>, costituiti  dai
<< competentt>, propriadi tanta parte del-
la piu sprovveduta, e diffusa, incultura
ualunquista. )

utto cio, come échiaro, eperfettamente
coerente al mantenimento del  sistema di

roduzione capitalisticodove, appunto,

umanista € umanista, e il tecnico € tec-
nico, dove cioé Tunidimensionalita € | ul-
timo orizzontepossibile: seprima la ca-
tastrofe non ci spazzeravia tutti.

Sicché, a conclusione di queste note
guanto mai sommarie, mi sembra di poter
dire che il problema da affrontare non
e tanto quello dell educazioneartistica,
guant_o quello delfeducazione tout court:

i cuil altro none cheuna specificazione,
e sia pure a mio avviso particolarmente
importante pda naturastessa déhtto
artistico.

Franco Renzo  Pesenti

E noto cheil documento del 1971 della
Commissione Biasipier la riforma della
scuola mediasuperiore prevedevper la
ipotesi di scuola omnicomprensivguat-
tro settori:  linguistico letterario-espressi-
vo; antropologico-storico-sociatgjentifi-
co-matematico; tecnico-operathgli isti-
tutidi istruzione artistica  veniva lasciato

un ordinamentaa parte.L assemblea ple-
naria del Consiglio Superiorelella Pub-
blica Istruzione, nel marzo 72, propo-
nevainvece perla scuola media supe-
rioreun  biennio unitario orientativo, e
peril triennio quattro campi opzionali,
tutti con pari dignita culturale, costituiti

dagli ambiti teorici, tecnologici e profes-
sionali: 1)  delle scienze storiche, filo-
logiche e filosofiche; 2)  delle scienze

matematiche, fisiche, chimiche e biologi-
che; 3) delle scienze psicologiche, so-
cialied economiche; 4) delle discipline
artistiche. Una  struttura abbastanza  ana-
loga alla proposta di legge Raicich, che
nella relazione che Paccompagnavaosser-
vava che << Pordinamento autonomoe se-
parato delle scuole che attualmente esi-
stono nel settore dell istruzione artistica,
qualunque sia la ragione contingente di
tale autonomia, implica in realta una loro
collocazione estraneae subalterna rispet-
to al processo formativo generale; paral-
lelamente Passenzadi ogni momento di
studio della musica e delle arti, di ogni
ricerca sui  problemi dell espressione in
tutte lle altre scuole medie secondarie su-
periori (con le eccezioni modeste di qual-
che ora didisegno e storia dell arte dis-
seminate in qualche tipo di scuola) é te-
stimonianza anch essa del carattere monco
della cultura scolastica, della separazione,
anche in questo caso vistosa, tra forma-



zione culturale e formazione professio-
nale >>.
Converra richiamare  anche le conclusioni
del Convegno sulla educazione artisitca
nella scuola media superiore promosso
nel 1971 dal Comune diVerona e dal-
| Associazione Nazionale Insegnanti di
Disegno: «la  pedagogia moderna attri-
buisce all educazione artistica una funzio-
ne altamente formativa, perché contribui-
sce allo sviluppo della autonomia e della
capacita creativa dellindividuo; | educa-
zione artistica dovra essere impartita te-
nendo conto del graduale sviluppo della
sensibilita estetica in rapporto al matu-
rarsidella  sfera sensibile  dell individuo
(intorno ai  sedici anni) e della notevole
importanza dei suoi campi d azione nella
sfera percettiva e selettiva; Feducazione
artistica svolge una funzione eminente-
mente educativa in difesa del patrimonio
artistico ed ecologico poichéviluppa le
capacita selettive di fronte al condiziona-
mento dei sistemi di comunicazione di
massa; tali obbiettivinon possono essere
raggiunti con le sole attuali strutture e
modelli educativi dell istruzione artistica,
ma ricorrendo a tutti quegli approcci cul-
turali (musei, gallerie, teatri, centridi au-
dizione, spettacoli) che possono trasmet-
tere una diretta esperienza del fatto este-
tico; che si istituisca una stretta collegan-
zatra momento operativo e momento
culturale, con Ibpportunitadi  affiancare
allo studio  della storia  dell arte | attivita
espressiva in una unitaria e globale espe-
rienza estetica >>.
Nella scuola intantoi giovani rifiutano
Pesposizione assiomaticacon le sue de-
duzioni e hanno scoperto (bonta nostra!)
il metodo filologico o sperimentale, co-
mungue lo sivoglia chiamare a seconda
delle materie;  richiedono una  conoscenza
non astratta del passato, ma che siara-
gione di interpretazione e di intervento
nel presente, e nel proprio presente. E
per | arte, cisi éresi conto che | ambito
dei capolavori di pittura, sculturae ar-
chitettura fa piu parte diun mito che
di un contesto riconoscibile, a fronte de-
gil attuali urgenti e ormai tragici proble-
mi dell ambiente delluomo e del suo
comunicare; che noné sensato divaricate
ancor piu la frattura trala cultura e | ope-
rare artistico contemporaneo dauna parte
e la preparazione scolasticagenerale; che
e inutile  ogni sforzo peruna migliore
8ua|ificazi0n.e dell ambientgegli oggetti,
elle comunicazionise non c € un pub-
blico preparatoa intenderli, a chiederli,
a preferirli; insomma che | educazione ar-
tistica pud essere una componente essen-
ziale per far prender forma all ipotesidi
un diversomodello di sviluppo.
Ma per |economia del tempo, avuto ri-
guardo alle altre componenti educative e
culturali, al rispetto che si deve avere
per la libera disponibilita di se stesso
dello studente, alle finalita professionali
che si vogliono raggiungerenell ipotesi
che sirealizzi unanecessaria @it com-
pleta presenza della educazione artistica,
cisi trovadavanti auna seriedi scelte
sucui e necessario avereidee chiare: la

prevalenza dovra andare al momento ope-
rativo o a quello teorico-storico? L edu-
cazione artistica dovra far parte delle ma-
terie dell asse fondamentale, delle materie
opzionali o delle libere attivita comple-
mentari? Dobbiamo veramente fondere
nella scuolamedia superioreinificata gli
istituti specifici  di istruzione  artistica?
L educazione artistica ~ deve avvenire  nel-

| ambito della scuola o presso altre istitu-
zioni pubbliche (musei, centri di attivita
e di documentazione, ecc.) e con altri
strumenti? Un certo costume puo darsi
che ci portia preferire una via di mezzo
che, andandbene, realizzatpuo lasciare
aperti altri e forse piu gravosiproblemi.
Penso invece  cheforse  rinunciando a
principi dati  per acquisiti si debba fare
il possibile per arrivare a conoscere do-
cumentatamente e con piu forza proporre
per la realizzazione, per certi fini, la so-
luzione pil  appropriata.

Gavino Polo

Insieme con igrandi mutamenti nella
culturae nel costume, conlo sviluppo
sproporzionato della tecnologia e la pro-
liferazione di unacivita  dimassa, che
sono fonte di alienazione e di esperienze
frustranti antiche enuove, cioche €
stato chiamato <deprivazione artistica»
e una delle esperienze negative del no-
stro tempo.

Essa nasce dalla repressione sensoriale
ed & lamancanza di una scarica espres-
siva e di occasioni creative nel rapporto
percettivo con il mondo interno ed ester-
no che costituisce la struttura dell espe-
rienza. Donde il rischio di squilibrare la
personalita e renderla sprovveduta dei
mezzi psicologici ed operativi per con-
trollare la complessa realtadell esperienza
e viverla piu liberamente e creativamente
(Santoni Ruju).

Ilmondo dellarte e della scuola ne sono

i primi  grandi responsabili: | uno perché
scarsamente interessatoai problemi edu-
cativi; | altro perché continua ad ignorare
i beni di comunicazione artistica o li
collocain un cantuccio.

E invece urgente servirsene come di
un esperienza alternativa o concomitante
alle altre esperienze scientifiche, tecnolo-
giche, storiche e sociali per sviluppare
atteggiamenti critici e creativi, processi
liberatori e autodisciplinanti, capacitsa-
minative e costruttive nello stesso tempo.
Gli aspetti positivi dell educazione arti-
stica nella formazione dei giovani non si
limitano a quelli rapidamente accennati
sopra. All utilita  «intrinseca » dell Edu-
cazione Artistica fa riscontro un utilita
per cosi dire <<estrinseca», come docu-
mento, cioe, dirivelazione e di controllo
di situazioni psicologiche ecome possi-
bilita terapeutica essa stessa.

Gli strumenti  perun uso efficace del-
| Educazione artisticasono molteplici e
strettamente connessi tra loro. Essa pos-
siede anzitutto una dimensionepedago-
gica, comeafforzamento dabilith espres-
sive, acquisizione di contenuti culturali,
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graduale possessodi una tecnicadi la-
voro, sviluppodi facoltamentali, appren-
dimento, rielaborazione creativita per-
sonale.

Ha poi una sua dimensione psicologica:
il processo dell Educazione artistica e for-
se | unico che per sua naturasi svolge
veramente secondo i ritmi individuali.

L educazione artisticeupera Tisolamento
della vita mentale dal contesto organico
della vita, con un ancoraggio allaealta
che fondaPequilibrio affettivodella per-
sonalita, soprattutto come fiducia in se
stessi. Essapiu di ogni altra attivita sco-
lastica & capace dicreare un << ambiente>
comunitario e socializzante, chesi costrui-
sce nel lavoro di gruppo e nella perce-
zione immediatadel lavoro degli altri.
Offre, ciog, una seriedi esperienzaima-
nizzanti e possiede quindi una sua di-
mensione anche sociologica.

Tutte queste finalita si potranno realiz-
zare facendo dell Educazione artistica  una
disciplina organica, che non silimiti ad
alcuni episodiespressivi edbperativi sle-
gati e capricciosi, ma sia consapevole
della propria complessa problematicatec-
nica, metodologica e culturale. No dun-
que una disseminata di ore abbandona-
te al momentaneo umore degli allievi e
degli insegnantima una struttura logica
e programmatica ditemi e di problemi,
entro le cui coordinate si sviluppi posi-
tivamente la libera espressione e | inven-
zione dei giovani.

Una disciplina, cioé, con una seria didat-
tica generalee specifica. Solo da poco,
purtroppo, hanno cominciato a compa-
rirei primistudi edi primitesti con-
cepiti conquesto caratter&d atale pro-
posito bisogndire chegli insegnanthan-

no avuto ragione di rendersi autonomi
dai vecchi manuali; ma ora dovranno
rivedere la loro posizione.

A questo punto del discorso, spresenta
il problema degli insegnanticome ope-
ratori educativi. E un problema vastis-
simo, che per importanzacorrisponde e
fa da contrappeso guello dellindividua-
zione della  essenza dell Educazione  arti-
stica: i due grandiproblemi appuntodi
guesta disciplinaono, daina parte guel-
lodella trasformazione delle  variee di-
sperse esperienze tecnico-artistiche della
vecchia scuola in << educazione artistica»

e meglio ancora in << pedagogiartistica >>,
e dall altra quello della formazione pro-
fessionale degli insegnanti: formazione
non soltanto di natura tecnica, ma anche
e soprattutto  di natura  psico-didattico-
pedagogica: éivello quindi universitario.
L art. 87 dellaRiforma  Universitaria di-
scussa nella precedente Legislatura aveva
recepito questa istanza per interessamen-
todi vari Sindacati scolastici, sollecitati
e coordinati  dal Sindacato Nazionale In-
segnanti Materie Artistiche (SNIMA). Al
presente tutto cio resta un problema aper-
to, alla cui soluzioneé urgente provve-
dere. Parallelamenédia qualificaziondi-
dattica degli insegnanti & necessario ri-
solvere ilproblema deglstrumenti didat-
tici, cioé, le strutture edilizie, la costru-
zione degli « ateliers> indispensabiliin



ogni edificio scolastico, le attrezzature di
materiale artistico e visuale, la disponibi-
lita di un <<pieno spazio» eil collega-
mento con le operazioni e manifestazioni
artistiche vive, coni musei,le mostre e
cosi via.

Ulteriore punto  da esaminare e trasfor-
mare € il programma distudio edi la-
voro dell Educazione artistica nelle  scuo-
le. Bisogna operare una nuova, piu orga-
nica scelta delle tematiche  fondamentali
e di quelle specifiche della materia. Si
deve curare il collegamento conle altre
discipline di  studio, in  particolare con
| Educazione musicale e | Educazione tec-
nica; con tutte le altre forme d arte, dalla
letteratura al teatro, dal cinema alla fo-
tografia. Il tutto in una visione europea
ed ecumenica chenon silimiti ai fatti
di casa nostra, ma si apra fino dal prin-
cipio sulla ricchezza polivalente dei con-
tinentie  delle civilta.

Guido Strazza

si deve insegnare arte? Come?
Prima di tentare una rispostaa queste
domande che lasituazione  della nostra
societa (percio della scuola e viceversa)
rende almeno problematica &€ necessario
porsene, prima,un altra: cosavuol dire
per noi, 0ggi, arte?

Sié tantodetto esi diceche
€ piu struttura portante di cultura,
larte & finitaecc. ecc.con nomie con-
cetti cosi  stravoltie sfiniti, percio  ab-
bastanza veri e abbastanzafalsi, da non
dirci se non qualcosa che sappiamo be-
nissimo: che abbiamo perso il bandolo
della matassa; non abbastanza per aiu-
tarcia trovare soluzioni.

Non sarebbe bene, per cominciare, par-
lare, invece, di creativita e domandarsise,
in qualunque suaforma e a qualunque
livello di manifestazione, prima di essere
quella creativita esplicita e organizzata
che possiamo chiamare arte, non sia una
esperienza primaria, vitale, non sia anzi
| unica vera esperienza contrapposta alla
fuga dall esperienza, alla non esperienza,
che e il meccanico ripetersi di azioni e

Si puo,

| arte non
che

di giudizi della quotidianita e, infine, di
una vita? E che, cometale, meritidi
essere al  centro di interessi di chisi

proponga di sviluppare una didattica arti-
stica, prima di parlare di arte, anzi, spe-
cialmente non parlando di arte?

La creativita € in qualungue nostra azio-

ne, dal camminare al parlare, dal con-
durre un affare al cucinare e, naturalmen-
te, dal disegnare al danzare ma, mentre

le prime, quelle che non chiamiamo espli-
citamente arte, seguono spontaneamente

imoti ele esigenze della vita, per le
seconde si sono create delle mitiche bar-
riere,un aldi quae unal dila, a

separare un supposto mondo comune da
un supposto, arcano, mondo dell ispira-
zione, dell arte.

E a questo secondo mondo che, pieno
di nostalgia e lacrimoso, siispira ancora
Yordinamento dellinsegnamento artistico,
sempre piu gravemente quanto piu si av-

vicina ai livelli cosiddetti  altie nonostante
gli sforzi contrari, ma isolati, di alcuni
suoi attori.

Appare gia chiaro che la prima consegna
dovrebbe essere: insegnare | arte senza
subirla 0, meglio e piu chiaramente, non
insegnare affatto arte, ma metodi di com-
portamento, di  giudizio, di  sensibilizza-
zione per alimentare la creativita e, in Via
ottimale ma secondario ai fini della  scuo-
la, per non precludere le vie dell arte.
Ma questo eancora poco e generico per-
ché, se e relativamente facile immagi-
nare per le scuole delle piccole eta un
insegnamento artistico che si sviluppi sul
piano della creativitd del comportamento
anche con |aiuto dei colori, della mu-
sica, del gioco, come giain partesi fa
(anche se generalmente in strutture ina-
datte e poco convinte, non solo scolasti-
che), diverso éil problemaad altre eta,
non perché d imprOvviso cambino i pre-
supposti e le urgenze per un educazione
artistica, ma perché, a quel punto, si
impongono i nuovi problemi della utiliz-
zazione degli studiin vista di un lavoro.
Si vuole cioé che qualcosa comela crea-
tivita, che non puo trovare giustificazione
se non in sé, sia utile, aldi fuoridi sé,
nel senso pratico di lavoro retribuibile.
Per essere chiaro; € come se un ricerca-
tore volessessere retribuit@er le appli-
cazioni delle sue ricerche e non per la
ricercain se.

Questa Violenza che la societa fa su sé
stessa e che Finsegnamentoartistico at-
tuale, nonsolo subiscana alimentaper-
altro malamente, & la conseguenza piu
pesante degli equivoci dai quali sembra
cosi difficile  uscire e che, € bene non
dimenticarlo, hannoadici benpiu estese
e forti di quanto non comperal mondo
specifico della scuola. Una specie di mo-
stro che sialimenta delle proprie crea-
ture perché ititoli  che rilascianole scuole
artistiche autorizzano (ma non abilitano
perché non ne sono in grado) all inse-
gnamento. Di che cosa? Degli stessi
equivoci.

Domandiamoci ancora: |arte & una pro-
fessione, un mestiere, oppure no? Se lo
€, non puo esserlo se non nelgrado e
nel senso incui loe fare Pingegnere o
| avvocato o Pelettrotecnico, tutte attivita
alla cui riuscita pratica non pud mancare
la creativita, che non €& pratica, ma se per
arte si intende qualcosa di diverso della
creativita implicita ad ogni lavoro, cioé
quell attivita che ha come oggetto e fine
Pespressione della creativita stessa, non
e, allora, il considerarla mestiere o pro-
fessione, una palese contraddizione?
Allora, a cosapud servire,a chipuod
interessare lo  studio dell arte.?

Qui appaiono intutta laloro estensione,
daun latola contraddizione cronica di
una societa che non sa e non puo rinun-
ciare a gestire in qualche modo la crea-
tivita, dall altro il dlemma avolte dram-
matico di una qualunque vocazione che
per sua natura, che e quella precipua di
esaurirsiin  se, come Parte, si scontra o,
diciamo altrimenti, siincontra al di fuori
della logica utilitaria di una societa, con
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delavita. .
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emal
per voca2|one la scuola si I|m|t| a |nten-
dere la verifica di unvero e autentico

interesse perlo studio intrapreso. Il resto
non riguarda se nonl individuo e gli altri,

prima ancora che la societa, per quello
che potranno giudicare, nel loro confron-

tocon irisultati che quella vocazione
avra datoin operee in comportamento.
Questi appunti  non esauriscono, natural-
mente, Targomento,ma permettono di

stabilire due punti fermi:
Eiﬂntlil

primo: il riconoscimento eII
e defialecesslita
come ‘edueaiomia C|faeat|V|

condizioni perchépossa assumeriépri-
mario ruolo formativo chele competein
ogni ordine di studi fin dalle prime eta,

in scuole percio non semplicemente cor-
redate di  corsivari  di educazione arti-
stica aggiuntied estraneia quelli tradi-
zionali, maordinare percbgni materia

Vil padilapn apnh&r sanzan-

nare a e SCUo € i ISIFU one artistica alle
scuole cicbe dovrebbgrodare go-
stenere Pattuaziongelle ipotesifatte.
Ebbene questescuole, concepite ordi-
nate come sono, tradiscono leloro fina-
lita. Non educano allxreativita, mafan-
no | occhietto all arte: cosi non aprono
orizzonti, ma ne chiudono, nonostante i
tentativi e gli sforzi compiuti da nume-
rosi suoi componenti. Non si possono
realizzare nuove idee su basiche le con-
traddicono. Da queste scuole escono in-
segnanti. Vogliamo farne dei veri inse-
gnanti? Vogliamo ricordarci che non si
devono frequentare queste scuole per di-
ventare artisti, o per giocare agli artisti,
ma per imparare, sperimentare,  maturare
un metodo diricerca e d| aI|mentaZ|one

della creatitotE ammen qo diing

esemplo rendere men
g

ol f'fec. Qcioed Qi)
pJerceZ|one visiva, dellbrganizzazione del-

erlenzen
le percezioni, inuna parola, della psico-
logia e metodologia didattica? Cioé nel
campo della loro futura attivita?
Ma chi insegnera a questi futuri

guanti?

Ocdegibsaugtieriore se

completi. A questo punto, se consideria-
mo gli istituti superiori esistenti (per in-

linderdddeademlijegicioeb
evidente ed esemplare il senso dell istru-

zione artistica, le cose si aggravano ulte-
riormente. Nella vetusta colpevoledi strut-

inse-

ture camuffate  di modernita convari ce-
rotti, esistono, esaltati, vecchi, esotici al-
tari ben conservati. Distinzioni paleoliti-

che e gerarchizzazioni perfino economiche
tra <<arti minori >> e<< artimaggiori ¥an-
no bella mostradi sé. Come controaltare

e alibi cisono corsi speciali, specializza-
zioni, per allievie strutture non del
tutto aliene  dall alienazione culturale di



cui le precedenti scuole li hanno bella-
mente corredati.

Ogni scuola un tempio, ogni tempio una
ortodossia personale. Quale? E quale po-
trebbe essere in una poverta cosi macro-
scopica di idee e diordinamenti? Biso-
gna ancora domandarsi: vale la pena, e
giusto, & necessario cercare soluzioni a
situazioni cosi viziate e male impostate?
E evidente chei problemirimangono,
qualunque sia larisposta e sono serie
importanti quanto lo & la creativita nella
nostra vita. E non sipuo, inoltre, aver
ordinato tutto  un arco distudi tenendone
conto (lo supponiamo, naturalmente), per
poi negarne lo shocco naturale a studi
di ordine superiore, di livello universi-
tario, che o vedrei realizzati concreta-
mente come  autentici istituti di ricerca

e sperimentazioneestetica attiva, cioé con
totale partecipazione ailavori e, possi-
bilmente, con una verifica, per tutti, di
reciproca utilita.

Istituti nei  quali non sientri per diven-
tare artisti. Qualcuno potra esserlo: tanto
meglio; ma la scuola non se lo ponga
come fine.

Luigi Varone

Dannunziato CONVEGNO, chela SIASAe
la Regione Toscana organizzerannoa Fi-
renze il prossimo novembre, riproporra,
ancora unavolta autorevolmente, all atten-
zione della opinione pubblica ed agli or-
gani responsabili  dello Stato il poten-
ziale ed effettivo carico  formativoe  so-
ciale dell educazione artistica quale disci-
plina operante, atutti ilivelli dicul-
tura, mediante visualizzazioni ed attraver-
solarte nella piu ampia accezione del
vocabolo.

Daitemi ed argomenti oggetti del Con-
vegno si evince una problematica che é
giad propria  dell Associazione Nazionale
Insegnanti di Disegno (ANID) per averla
proposta e riproposta da oltre un ven-
tennio ai  Ministri della P.l.ed alle auto-
ritd scolastiche di vario livello decisio-
nale oltre che alla classe politica.

Noi siamo fermamente convinti che per-
ché possano realizzarsii seri obiettivi
culturali, da piu parti prospettati, sia in-
dispensabile una preparazione professio-
nale degli operatori scolastici di livello
diverso dell attuale da inserirsi nel qua-
drodi unariforma universitaria rispon-
dente alle richieste della  societain con-
tinua evoluzione.

Il Governo edil  Parlamento debbono
prendere coscienza delle esigenze nuove
della scuola e convincersi  cheil << modo
di fare scuola» deve cambiare perade-
guarsi ai tempi. Ma, perché si verifichino
fattinuovi  non sono sufficienti elaborate
riforme (che peraltro non si vogliono fare)
guanto invece ¢ indispensabile ed impro-
crastinabile un aggiornamento, piu sociale
che culturale di tutti idocenti  ancora
eccessivamente arroccati in posizione di
« Casta >>.

Ritengo che itre argomenti base, citati

centrare la esigenza di fondo che investe
la riforma della scuola di secondo grado
e con essa quella degli Istituti  d Arte e
dei Licei Artisticii quali dovrebbero per-
dere | attuale finalita tesa ad una pseudo
professionalizzazione produttrice di folta
schiera di disoccupati e diillusi. Chiara-
mente alla riforma della scuola superiore
non puo non collegarsi | Universitae la
sua riforma dalla quale non possono es-
sere escluse le Accademie diBelle Arti
ristrutturate ed  opportunamente finaliz-
zate.

Altema «Educazione Artistica come ser-
vizio e come consumo sociale » si connet-
te anche la necessita diinserire nell am-
bito della Scuola Primaria un docente
preparato e qualificato oltre  che speci-
ficamente abilitato  peruna attivita di
gruppo da realizzarsi mediante il coordi-
namento operativo del maestro anch esso
opportunamente preparato ed aggiornato
per una nuova didattica.

La scuola atempo pieno dovrebbe avva-
lersidi  nuove strutture  operative evi-
tando equivoche interpretazioni al fine
di consentire  una efficacia  formativa ad
attivita culturali  impropriamente ritenute
ricreative.

Sono certo che non pochi associati del-
[ ANID vorrannoportare il proprio con-
tributo di esperienze qualificate quan-
tificate ai lavori del Convegno cheha
in sé un arco di argomenti veramente va-
stissimo.

Auspico che si ponga, ancora una volta,
in evidenza lanecessita disvuotare di
contenuto | equivoco del fare artistico fine

a se stesso. Sifocalizzi, di conseguenza,litanti >

la vera e determinante presenza dell edu-
cazione attraversol arte e le immagini co-
mungue visualizzate perla promozione
culturale e sociale dellindividuo dall eta
pre-scolare all Universitéenuta opportu-
namente in giusta luce la universalita del
linguaggio figuralguale adusatsupporto
della divulgazione ed informazione di
massa.

Marisa Vescovo

Desideriamo iniziare questo breve inter-
vento rendendo  noti alcuni  dati indicativi
raccolti attraverso un sondaggio-questio-
nario che inquesta sede utilizzeremo
molto parzialmente, riservandoci un di-
scorso pil ampio e articolato in - seguito
per qualificare in concreto le osserva-
zioni che stiamo per fare.
Da questo lavoro condotto  su studenti
chevanno dail4 ail7 annialllstituto
Magistrale di  Alessandriae Casale
abbiamo appresache in Alessandria, prima
dell inizio dell attivita della Galleria  Co-
munale di Arte Contemporanea, il 50%

degli alunni non aveva mai visitato una
galleria pubblica o privata (incitta ne
esistono 6 nontutte degnedi essere

a Casale, dove questo
genere di attivita € ridottissimo, la per-
centuale supera 180%. Ma ildato che
ci sembra piu significativo, e nel contem-

considerate tali);

nel programma del Convegno, possano po drammatico, € affiorato dai quesiti
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che richiedevanoprima un elenco di nomi
di artisti del XX secolo (pittori, scultori,
architetti), e poi la specificazione delmez-
Z0O cOn Ccui avevano appreso questo ge-
nere di informazioni. Infatti la risposta
dioltre il 70% dialunni (dicui 180%
non ha saputo citare nemmeno un nome
di architetto o di scultore) éstata peren-
toria:la  televisionee imass mediain
genere. Le nostre colpe di insegnanti
sono indubbiamentegravi e le respon-
sabilita pesanti. Non basta che ci chiedia-
mo «come >> e << quando»battendoci il
petto, non  sitratta  evidentemente solo

di programmi,occorre trovardl coraggio
di interrogarci sul senso e sul ruolo del-

| operatore artisticonella scuolaoggi, e
sulla necessita di trovare spazi nuovi di
intervento e di agibilita sociale eculturale
all interno delle istituzioni scolastiche.

Noncé dubbioche oraoccorra tener
conto di una situazione scolastica con-
trastatae diun momento storico insta-

bile e transizionale, e | Educazione Arti-
stica ne € un termometro piu sensibile di
altri, in  cui e difficile indicare «alori»
durevoli, e registrare le tensioni che ne
vengono. Non possiamo piu  stupirci se
ricercando nell Educazione Artistica la
«qualita estetica»  ci troviamo a fare
conti salatissimi con i procedimenti di vi-
sualizzazione massificata delle immagini,
e coi loro mistificati contenuti ideologici,
e quindi con abitudini percettive alfabe-
tizzate soltanto sulla pura sensazione vi-
siva che siriflettono  conviolenza allin-
terno dei processi creativi di giovani. Di
qui la necessita pegli insegnanti <i-
prendere atto della <<disatti-
vazionexfella qualita estetica nel lavoro
artistico per procedere poi a rinnovare e
a motivare le proprie proposte secondo
variabili e richieste non solo ambientali,
ma culturali e politiche, senza dimenti-
care di porre un vasto marginealla per-

dita progressivadella loro efficacia quan-

do tali proposte siripetano continuamen-
te e simutino, come spesso accade, in
un ricettario da accademia culinaria. E
necessario puntare il dito  su un <<educa-
zione visiva >> ditipo specificamente << al-
ternativo>> a quella dei << media> edel-

| industria culturale,  senza dimenticare
che | approccio diretto, e a contatto di
mano, con | arte contemporanea potrebbe
essere un antidoto estremamente  efficace.
Scuola «diversa»non deve oggi signifi-
care preoccuparsesclusivamente diag-
giornare o sostituire in  blocco metodi

di lavoro e programmi ormai consunti.
La scuola non ha certo bisogno di ri-
forme piccoleo grandi, ma di una rimo-
dellazione radicalee globale a cui co-
munque gli attuali governi non intendono
assolutamente arrivare. Ma, se mai, di
procedere ad un analisi critica severa che
vada dalle premesse ai contenuti dell in-
segnamento artistico,riconquistandone an-
che gliaspetti piuverbali, sinca giungere
al modo di porsi dello stessansegnante
innanzi aigiovani. Rapportehe nonpuo
certo piu risolversi nel fatidico «dare»
ma se mai in un rapporto continuo di in-
terazione, visto che essi, nella stragrande



maggioranza, vanno acquistando progres-
sivamente e inesorabilmente la  mentalita
dello spettatore distratto. Entro i limiti,
ma cercando sempre anche di forzarli al
massimo, e le possibilita chela societa

<< affluente >>- concedeall&#39;Educazione Arti- E. Accatino,

stica, gli operatori culturali (e perché no
sociali) hanno 1&#39;obbligardervenire, e
orail lororuolo potrebbe essere cen-
trale, nella configurazione di un <<desti-
no >>culturale che ci coinvolge tutti. L
<< estetico> esul punto di perdere, anche
per causa nostra, la base umanistica ne-
cessaria per una profonda affermazione
creativa dei giovani, pertanto il caratte-
ristico << manierismo>> che sié infiltrato
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Rotonda della Besana di Milano

Arnaldo Pomodoro

di Renzo Beltrame

Alla Rotonda della Besana,organizzata dal
Comune, & stata ordinata una vasta anto-
logica di Arnaldo Pomodoro: davano vi-
ta alla rassegna una settantina di scultu-
re scaglionatelungo tutto |arco della pro-
duzione dell artista, dal 55 sino alle ope-
re piu recenti. Con una scelta saldissima,
al limite impietosa, che ha dato la prefe-
renza ai lavoridi grande formato, dove
certe sottigliezze e preziosita del Pomo-
doro orafo  sono interamente  assorbite nel
contesto dellbpera, e con unaambien-
tazione parte all interno (Sottsass) e par-
te nel giardino circostante che permetteva
condizioni -di  fruizione decisamente otti-
mali, si €& inteso offrire una verae pro-
pria occasione per ripensare iall opera di
Arnaldo Pomodoro nel suo insieme, | in-
dispensabile premessa per poter tentare
un discorso sul suo signi cato e sulla sua
collocazione nell odierno panorama arti-
stico. Ed & quanto cercherd di fare in
guesta nota, dando per scontata la straor-
dinaria compiutezzaformale di queste scul-
ture, un carattere, del resto, sempre pre-
sente nelle opere di Pomodoro tanto da
farinclinare  avolte aduna lettura este-
tizzante del suo lavoro. Matale tipo di
lettura, anche volendo, difficilmente po-
trebbe prendere il sopravvento in questa
mostra; quando una scultura ha le dimen-
sioni di Sfera grande(1966-67) o di Gran-
de dirco (1966-73) non vié sottigliezza
formale che valga da isola a salvarla: | au-
tore, come qui, ha dadirci qualcosa che
citocca nelvivo, olopera risulterebbe
unicamente gigantesca. E proprio idall in-
contro con queste -dueopere, alfingresso
nel giardino, unincontro accattivante e
inquietante insieme per la strana commi-
stione di ancestrale e diattuale che esse
presentano, prende | -avvio una curiosita
pungente di penetrare nel mondo -di que-
sto artista. ~ Una curiosita ~ che si  acuisce
percorrendo la mostra, perché vié come
una frattura, una brusca svolta che si col-
loca negli anni attorno al 60e che fa qua-
sida spartiacque tra due momenti del-
| opera di Pomodoro; Tesperienzadel pri-
mo periodo haun peso preciso su cio
che segue, ma avvertiamo che | interesse
dell artistasi € volto inuna direzione di-
versa, che ha mutato oggetto. Negli anni
trail 55e il 58 Poriginalita del contri-
buto di Arnaldo Pomodoro ¢ piuttosto
nel modo dideclinare e di tradurre nelle
opere un patrimonio di idee e un atteg-
giamento spirituale presenti nell arte euro-
pea, anche se relativamente nuovi per

| area italiana, e che sono stati catalogati
globalmente sotto la denominazione di In-
formale. Ma €& una partecipazione che di-
viene progressivament@roblematica. Tem-
po fermo (1957) &quasi una meditazione
su Fontana, e cosi lucida da anticiparne

in qualche misurale prime <<Attese >>;

{lJiniziobdeldtelméig

primi <<Ferri >>di Burri, ma dichiarano s
prattutto esplicito il ricorso a una icono-
logia che, anche se mutuata da astratte
teorie cosmogoniche, le pone decisamente
fuori d&#39;all andarmale. Il  gioco sottile
degli interscambi tra idue Pomodoro, Bur-
rie Fontanain questi anni € uno dei mo-
menti pit interessanti, anche se non mol-
to «esplorati, della storia recente dell arte
italiana, perché segna | urgenzali una nuo-

va leririsdopo quella sul-Parte come&< scien-

za europea» acui Arg-an ha ricondotto
TInformale. Alle radici delfinformale era
individuabileuna contrapposisidrsa-
no dei valori dal vissuto al’ pensato, una
contrapposizione motivata storicamente da
una recisa opposizione e da una profonda
sduciain unti-po dirazionalismo che
vedeva Pintervento  delluomo nel  mondo
come una imposizione di modelli prefor-
mati e sprigionanti da una teoria sopra—

staricagenerale. i@prio peréhad

nksizion/l, SpetQriEg. del

te, le varie corren-ti nivano col proporre
del vissuto  unavisione  decisamente ri-

duttiva, con mutilazioni che apparivano
non solo «ingiustificate, main molti  casi
dannose. Lamotivazione peme piu va-
lida delle opere di Arnaldo Pomodoro ne-
glianni trail 57 e il 59/60 ¢ proprio -
quella di riaffermare chenella vita degli
uomini ha posto anche il pensiero e che
questo puo tornare utiimente ad eserci-
tarsi sui  fatti esterni.  Limitando il Vissu-
to al dominio della propria sensibilita e
dei propri con itti interiori ~ si correva |l
rischio dicondurre | artead esprimerein

A. Pomodoro, Scultura.

ghegipda

rovello introspettivo, una autowvivisezione
pilo menoa caldoi cuiesit, sepure
potevano valere a igiusti cazione dell uo-
mo artista, avevano ancheimplicito quale
punto di caduta estremol uomo senzaqua-
lita dellbmonimo romanzo di  Musil. Per
Pomodoro, invece, questi conitti  val-go-
no piuttosto  a rendere intellettualmente
pit acuta | analisi dei fatti esterni e nello
sessot d i pedlre che essadiventi
distaccata, ad evita-
scada in una pura esercitazione
dialettica dove ogni spinta ad intervenire
sui fatti, a modi carli, & ormaispenta. Lo
possiamo vederegia in Colonna del viag-
giatore (195060)che segnan primorag-
giungimento da parte dell artista  di un
equilibrio chesara suaino alleopere piu
tarde. Che a catalizzarlapossa esserestata
una meditazione sul lavoro diBrancusi &
probabile, mail frutto p-iu altodi questa
meditazione & per me un altra Colonna
del viaggiatoreguella in acciaio del 62.
La woapaci-tai chiudere il senso diun
tempo cosmico entro una forma semplice
tocca qui «una vetta altissima; di fronte
a questecolonna altee solitaria,che apre
alibro le sue strane dentellature ritorna
anche per noiil silenzio: € un incontro
col sacro, un sacro visto con gli occhi
laici della moderna antropologiama di
Cui, proprio per questo, € riproposto an-
che quelPImpa-sto-di inconoscibilita e di
nza sopra-naturale che lo ha caratte-
to nei secoli. Be la splendida deci-
sione dellbpera attenua qui un atteggia-
mento dialettico di Pomodoro, questo si
manifesta appieno in altri lavori, tra cui
sceglierei ad esempio Tavola della memo-
ria (1959-65). Ladialettica idelil artista si
manifesta qui _ nella contrapposizione tra
Ja struttura visivad insieme regolat-mo-
numentale, chiaramentederivata dall inter
no di un calcolatore, la macchina-simbolo
del tempo nostro, e il senso di disfacimen-
to, di rotto, che sprigiona dalle dentella-
ture disordinate e dagli oggetti metallici
contortie  spezzati presenti neivari  tas-
selli. Si aggiungano ancorala traduzione,

mar.
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scultura dall affacciarsi di
forme ora piane quasi  scatole chiuse
ora aperte, diquel sensodi misterioso
che si prova di fronte ad una macchinalil
cui lavoro velocissimo ha come corrispet-
tivo visivo Fimmobilita piu assoluta, aspet-
to a cuifa da contrappunto una sorta di
impassibile ottusita che emerge dalle le
ordinate di elementi uguali ed equi-distanti
nella parte bassa dei pannelli. I tema é
ricchissimo poiché, oltre all antitesi  tra
uomo e macchina, tral agire umanoe | agi-
re delegato allimpassibilita fredda, distac-
cata ed ottusa -dellamacchina, lo scultore
individua qui il trapassare dal mito pri-
mitivo al mito moderno =di una eguale
valenza mitica e in qualche modo inizia-
tica. E lastessa chefece avvertire ini-
zialmente come magiche le forze gravita-
zionali di Newton perché abbandonavano
lo schema rassicurante di  una azione che
si poteva seguire congli occhi, nello sfor-
zo di chiagisce onel movimentodi un
oggetto, sostituendolo con uno, pressoc-
che interamentedi pensiero, in cui |agen-
t-e nonlascia coglieresu di sé modi cazio-
ni appariscenti. E un tema che ritrovia-
mo ancora vivissimo ne Igrande arcolto
(1967-68) e che nell opera di Pomodoro
non ha meno importanzadelle componenti
piu spiccatamente sociologiche. Il suo, del
resto, € un discorso che scavasempre in
profondita, lucidamente, come nella serie
dei Rotanti (1966-69), quando contrappo-
ne agli squarci che aprono sull interno la
semplicita geometricadella forma esterna,
lasua funzionalita derivata dalla mecca-
nicadelle macchineed ancheuna certa
ordinata serialita delle vdentellature.  Per
qguanto possasembrare aprima vista para-
dossale la sculturadi Pomodoro non & una
contestazione della macchinae della mo-
derna tecnologia, € piuttosto una sottile
indagine dialettica dei molti  risvolti di
guesto fenomeno,tipico del nostro tempo,
ma che trascina con se , metamorfosatian-
che aspetti del lontano pensiero mitico.
Resta forse un :dubbio uscendo dalla mo-
stra; | artista scava, indagarende espli-
cite le varie componenti dei nostro ani-
mas, ma sembra concludere problemati-
camente o, meglio, sembra non volerci
dire con altrettanta chiarezza le sue scelte
peril futuro. Ma nonsi gridiallo -scan-
dalo. Il nostro tempo eredita dalla com-
ponente laica del pensiero illuminista il
problema di fondare per viadi ragione
anche i fini ultimi della nostra  storia. La
reazione allinformale, alla crisi dell arte
come « scienza europeax, € all insegnadi
una volonta di continuare ad operare nel
mondo; che il primo e piu appariscente
frutto sia una dialettica profonda, corag-
giosa e disincatata non puo stupire: € la
premessa, sentita necessaria, delle nostre
scelte. Del restoin  Arnoldo Pomodoro
vie, esi vedalo svettare luci-dodell ac-
ciaio in Cono tronco (1973) o in Scultu-
rain onore dei caduti per la Resistenza
(1971), una ducia nell intelligenza e nel-
la volontd dell uomo che va oltre il pro-
blematici-smo e che lo fa profondamente
e radicatamente europeo.

ottenuta nella

Galleria Civica di Torino

Pinot Gallizio

di Renato Barilli
La Galleria Civicadi Torinoha  adem-
piutoa uncompito diestrema utilita

commemorando la complessa figura di
Pinot Gallizio. Bisogna essere grati alla
curatrice della mostra e del catalogo Mi-
rella Bandini, che ha tracciato un pun-
tuale percorso dell artista (preceduto da
una precisa introduzione di  Aldo Passo-
ni) esaminandone con pari attenzione sia
le opere siagli scrittie idocumenti
teorici, raccolti  in abbondante numero.
E importante sottolineare questa doppia
pista di interessi, perché se assunto sul-
| unico piano delle opere, dei risultati rac-
chiusitra iquattro legnidi un telaio,
Pinot Gallizio non potrebbe andare molto
lontano. Il pittore € certo esuberante,
generoso, ma non di prim ordine: facil-
mente collocabile a rimorchio del gruppo
Cobra, e in particolar modo del suo gran-
de amico Jorn; o iscrivibile nella schiera
degli informali di complemento che riem-
piono gli anni 50 sull intera scena inter-
nazionale, mescolando  furori materici e
sfasciumi espressionisti surrealisti. Ma sa-
rebbe gravemente improprio misurare Pi-
not Gallizio sulmetro  deisoli risultati
artistici, attenderlo al varco dell opera,
intesa come qualcosa di «separato >tal-

| ambiente, anche attraverso la delimita-
zione materiale  fornitadal telaioo dalla
cornice. Del resto, accanto alle tele il
Museo di Torino si affretta a presentare
anche irotoli illimitati di «ittura indu-
striale >>,0la Caverna delfantimateria,
nonché una larga documentazione di ma-
nifesti, scritti, proclami. Ein questocaso
e vero pit che mai che la riflessione teo-
rica o di poetica sifa parte integrante
dell opera, quandaddirittura nonla pre-

ceda e la superi acquistando maggiore tando le

incidenza e diffusione. Ed e anche nella
natura degli interventi teorici andare al
dila della portata individuale, stringere
allacciamenti con altri individui inun
fervido clima di gruppo. Pinot Gallizio
ha prontamente aderito a unatale esi-
genza di ricerca collettiva, cosicché i suoi
apporti confluiscono inun quadro piu

vasto, e lasua stessa storia siunisce ine-
stricabilmente con eventiche recano la
firma di  altri. Ricordiamone almeno due

trai principali: 1953, Jorn firma il pro-
clama di un Bauhaus immaginista; 1957,
G.E. Debord stende a Parigi il manifesto
situazionista. Eventi, questi, fisicamente
estranei all operato di Pinot Gallizio, ep-
pure idealmente internial suo percorso
di cui costituiscono il trampolino di lan-
cio. Ma certo il guizzo finale, la matura-
zione ultima  étutta sua, e-viene nel 59
con il Manifesto della pittura industriale,
redatto ad Alba, il luogo di provincia,
| ancoraggio ostinatamente terragno, de-
centrato rispetto alle grandi rotte inter-
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nazionali, che il nostro « operatore>> si
propone di imporre all attenzione di tutti.
gia consapevole del fatto, poi teorizzato
da McLuhan, chein unacivilta elettronica
come quella incui viviamoil centroé
ormai dappertutto. E il Manifesto stesso
€ un mirabile anticipo delle idee appunto
di McLuhan, o di Marcuse, odel Mag-
io francese,di tutte le utopie-profezie
iuna societa esteticaauspicata sulla
base di un serrato esame dellatecnologia
contemporanea e delle sue potenzialita
liberatorie.
Qualii grandi motivi teorici agitati con
felice sicurezza da Pinot Gallizio? Si
parte dall esigenza che | arte miri alla ri-
cerca del nuovo,a un potere dichoc,
di stupefazione continua, di sconfitta di
ogni routine. Lode, quindi, dell asimme-
tria contro la prevedibilita e regolarita;
dello spreco, del potlach, del consumo
antieconomico, contro i calcoli  striminziti
del funzionalismo e la troppo saggia am-
ministrazione delle forze. Idee  non ine-
dite, si dira subito, ma che lo diventano,
se si prende in considerazione la svolta
fondamentale che ad esse imprime una
pittura non  pernulla autoproclamatasi
«industriale». Se  finorail «nuovox, il
potlach ecc. sidavano inunaura diec-
cezionalita aristocratica, apparendo quindi
riservati a pochi privilegiati, grazie ai pro-
cedimenti industriali potranno invece es-
sere estesiall infinito, e quindi anche de-
mocratizzati. Una  voltatanto  Pinflazione
(del prodotto artistico, nella fattispecie)
sirivela come un fatto salutare, perché
abbassa il quoziente di preziosita dell ar-
te, la rende piu fruibile, o0 ancor prima
piu fattibile: tutti possono fare arte, adot-
tecniche semi-automatiche con
cui Pinot  Gallizio insegna  a ricoprire
metrie metridi tela; o se qualcuno avra
ancora delle remore a partecipare all enOr-
me festa popolare del produrre arte, po-
tra almeno accedere aun suo largo con-
sumo, perché di quegli stessi rotoli nulla
vieteradi fare un uso liberale distribuen-
dolia pezzi e a scampoli.
E evidente un certo limite di tipo <elle
arti >>nel voler partire ancora dalla tela,
seppur inflazionata  attraverso un illimi-
tata estensione quantitativa. E del resto
fu questo il preciso  limite storico  di
tutto | Informale,  sconfinatamente libero
nel repertorio  degli interventi, ma pur
sempre ancorato all idea di un supporto
piatto da animare illusoriamente. Eppure
lateoria diPinot Gallizioe pienadi
spunti che vanno oltre questa necessita
di un riporto o trascrizione su superficie:
soprattutto quando predica la necessita
di acquisire e tutelare |evento, la tem-
poralita del vivere, e perfinouna sua
condizione sociale estranea a ogni inse-



diamento stabile condizione  di perpe-
tuo nomadismo. La Bandini ciricorda
molto a proposito cheil nostro artista,
in qualita di assessoralel centro-eccen-
trico di  Alba protessesempre il diritto
di libero passaggio delmarovane tzigane.
Come non ricordare a sua volta | illumi-
nata profezmcluhanesca p&ir inVirtu
del passaggiodall era della macchina a
quella dell elettronisgamo destinad
accantonare la civilta dei  piantatori per
ritrovare quellaomadica deaccoglitori
gi_infor_m_azioni)? ] )

li scritti, o pil ancora laprassi totaliz-
zante di Pinot Gallizio meriterebbero un
ben pitcircostanziale paasalitico. Ma
limitiamoci peril momento a qualchera-

ida conclusione. 1) Il percorso coeren-
e che giunge adessi (passanger il
Bauhaus immaginistdi Jorn e il situa-
zionismo di Debord) si rivela anche come
| asse portantéi una Vera e propria
ideologia dell Informale,o della ricerca
di puntadegli annb0. Potevaembrare
finorache [IInformale si fosse esaurito
in alcune grandi personalitanegate ad
ogni organizzaziongeorica in proprio e
piu ancoraollettiva: nichilistiammeg-
gianti, anarchidiistruttivi. Leteorie di
Pinot Gallizio dimostrano che non & affat-
to cosi,o chealmeno | anarchiaformale

P. Gallizio, Rotolo di pittura industriale, 1958.

tre sussiste unacerta contraddizione tra

& passibiledi una qualche organizzazionell Proposito di un produrre quantificato-

puo allargarsi progettali vita sociale,
Investendo problemi delF/yabitadel co-
stume, del rapportotra lavoro e tempo
libero. 2) Emergonaq inoltre i legami
retrospettivi cofuturismo ecol dadai-
smo (Pinot Gallizio era amico di Farfa
edi Mino Rosso). Del futurismo viene
ripresa | idedondamentale cl@ mac-
china, o piu propriamentela tecnologia
abbia unincidenza  decisiva, e in senso
liberatorio. Ma  diesso sideve lamentare
(& in particolare Deboctie lofa molto
lucidamente) unaaduta macchinistaale
adire una concezione della macchina ap-
pesantita ehiusa inun assettaigido,
cosi da contrastare col suo stesso poten-
ziale energeticoimpedendole dierogare
velocithe  cariche <eventiche>>. En-
cora, i futuristi cosi come i dadaisti, se
ben compreserd salto di qualita insito
nel nuovo universo industriale, ne igno-
rarono perdl connessdattore dellaguan-
tita: non seppero cioprofondere giene
mani, econ intentopopolare-democratico
la liberazione estetica resa possibile dai
nuovi procedimentindustriali; questare-
std appannaggd pochiindividui d élite,
posti in grave scontrérontale coni gusti
delle massel.a <yittura industriale» in-
vece, facendaesoro dellevarie poetiche
informali, saacquisire saldamengequan-
tita: € questo, come cie gia avvenuto
di osservare altre volte, il grande titolo
di merito  dellinformale in sede storica:
profondere @iene mania materiadi-
stribuire in  larga dose | evento, attivare
la sensorialita in misura senza pari. 3)
Anch esso per&adde in un limite <¢-
tistico >>,in quanto si mosse pur sempre
alivello di<<tela dipinta», e come si
e visto, neppure la<< pitturandustriale»
si salva deltutto datale impasse. Inol-

fndustriale, e i risultati  troppo golosa-
mente vischiosi-tellurigspirati a un cul-
to dei valori naturali a scapito di tutto
cio che mostra un intervento del calcolo
e del progetto umandDi qui la necessita
di tutto il ciclo degli anni 60-70, dagli
happening all artepovera e Land Art e
Body Art, che: a) esce dallatela di-
pinta», o in genere dalle istituzioni ar-
tistiche del quadro, della pittura ecc.,
raggiungendo un estremiierta d inter-
vento; b)  concilialo spontaneismo na-
turale-esistenziale conuna tecnologia, che
certo non si presenta pit nei  superati
panni macchinisti-funzionalistari al fu-
turismo e al Bauhaus storico.

Museo Civico di Bologna

Severo Pozzati

di Rossana Bossaglia

La mostra ha suscitato polemiche e di-
scussioni, e in realtd & stata una mostra
curiosa, qua e la ambigua, insieme azzar-
datae reticente. Ma vamesso nel conto
che Solmi,cui spettala presentazionge
vi ha espresso lsue personalperplessita
e cautele) ha mandatoin porto un impresa
le cui basi erancstate gettatela Arcange-
li, e dunqgue troncata-da quella morte
repentina. Arcangela suavolta, secondo
le dichiarazioniriportate daAnceschi nel
catalogo, intendevaroporre, conla mo-

25

Non & un caso che proprio a Torino,
e non altrove in ltalia, decollino certi av-
venimenti tipici di questo recente ciclo,
primo fra tutti | uso liberatorio, <roma-
dico >>eventico del neon proposto da
Merz. Ed & semprela Bandini che, rac-
cogliendo intervistggropone unaucitura
tra Finformale << caldo>> di Pinot Gallizio

e quello «freddo» di anni a noi piu
viciniMa  ritornandoa  uninteresse sto-
rico, resta da dire che forse indagando
in altri  centri-eccentrici della provincia
italiana si potrebbero trovardaluni nuc-
lei, piu timidi e modesti, diquello stesso
Bauhaus immaginistao Laboratorio situa-
zionista luminosamente  impiantato ad
Alba dalla fede esuberante diPinot Gal-
lizio.

stra stessa, una veri ca -dell ipotesi inter-
pretativa avanzatala Ragghiantiin due
noti saggi: di un Pozzati esponentdel-

| avanzata culturaittorica bolognesael-
Pimmediato primo anteguerra, iniziatore
diuna corrente anti-futurista che avrebbe
dato i suoi frutti piu tardi.

Su premesstanto difficili e intricate, so-
no giusti catialcuni vistosidifetti della
mostra: e soprattutto di non aver potuto,
0 saputo,prender partitosulla questione
delle date non tranquillanti dei quadri



giovanili: quadri che testimonierebbero il
precoce allineamentodi Pozzati sul fronte
di un cézannismo quasiintegrale e diun
neoprimitivismo in linea pit. con Perme-
ke e Derain, per intenderci, che non con
i <<naifs >>bambineggianti. Non so del re-
sto come si sarebbe potuto venire a capo
della questione se non prendendo atto sul-
la parola delle dichiarazionidel pittore
stesso: dal momento che fino al 1928, co-
me Solmi ricorda nel catalogo, eglinon
ha mai esposto opere pittoriche e che su
quanto aveva dipinto prima le testimo-
nianze sono vaghe e generiche.

Il visitatore ha potuto comunque vedere
una serie di quadri, tra quelli di datazio-
ne piu antica, assai disuguali per qualita,
con pezzbellissimi (ilfamoso inquietante
Albero viola)e altri, datati aglistessi an-
ni, decisamente mediocri. Per i confronti
con lacontemporanea artialiana, hapo-
tuto notare, oltre ai rapporti con il grup-
petto -di bolognesi con cui | artista lavora-
va ed espose sculturea Bologna nel 1914
(Morandi, Licini, Vespignani, Bacchelli),
altri contatti  interessanti: la  bella scultu-
ra intitolata Mia madre, datataal 15, ¢&
nel climadella sculturacoetanea, @ppe-
na precedentea]i Roberto Mclli; piu tar-
di (1930) si senteMarussig.

Certo vi &€ dadol-ersi chéartista, il qua-
le come scultore avevavinto il premio
nazionale per le Accademie di Belle Arti
nel 1913, non abbia avuto la possibilita
di coltivare questa suareale vocazione;an-
che seproprio nel terreno amarognolodel-
le ambizioni conculcate gettergeme, a
Parigi, quella stupefacente attivita di car-
tellonista con la quale, assieme aCassan-
dre, egli rinnoverain senso <@ovecente-
sco >> ossia,  anti << art-déco >>il car-
tellonismo francese.

La stradaattraverso laquale Pozzatidi-
venuto Sepo,e arrivato suo malgradoa
farsilo stile pubblicitario che ne ha de-
cretato la fama, € ricca di riferimenti cul-
turali: @ molti van ricercati in quel se-
cessionismo bologneseui fu esponente.
Non si dimentichi a questo proposito
giacché hovisto che non se ne fa mai
menzione come a Bologna nei primi
anni del Novecento, inpiena etaLiberty,
fossero attivie felicementeproduttivi un
gruppo di graci (quelli  della scuderia
Chappuis) dinotevole qualitae prontez-

za di gusto: citati appunto come<< scuo-

la bolognesex»nelle pubblicazioniaggior-
nate del tempo; ¢ eradunque unaspeci-
ca tradizione locale. Chepoi lo stile di
Sepo siaandato benoltre quelle premes-
se, con il fecondo trapianto in terra fran-
cese, va segnato all attivo della sua ricet-
tivita intelligente, capace diridurrei sim-
boli futuristi, cubisti e persino -surrealisti
(si pensiad Arp!) a una sigla dura,sec-
ca, acuta, diimpeccabile chiarezza. E di.
tanto fascino, alla mostra stessa, da farci
rimpiangere che non vi sia stato dedicato
un capitolo all in usso che il cartelloni-
smo di Sepo haavuto sututta una gene-

razione di artisti pubblicitari, anche ita-
liani: insegnandaa rinnovarsipersing al-
Fital o-?ra cese &pple?lo. P 8?#%9;

Museo Poldi Pezzoli

Ennio Morlotti

di Marisa Vescovo

Ancora una  volta Milano rimane debi-
trice verso  Ennio Morlotti diuna vera

mostra antologicalnfatti la rassegna vo-
luta dall Assessorato Regionale alla Cul-
turae trasferitadalla Accademia Carrara

di Bergamo nelle sale del Museo Poldi
Pezzoli, presenta circa 90 fra pastelli e
disegni, che se pur scelti con sottile in-
tenzione e parsimonioso calcolo, non pos-
sono ovviamente renderci, come avrem-
mo desiderato,la misura storica e poe-
tica di questo ultimo e autentico<< gran
lombardo >>. Moltissimi sono stati sino
ad ora gli scritti dedicati a Morlotti, e a
guesto proposito non possiamo non rial-
lacciarci a quell acuto discorso che Flavio
Caroli harilanciato recentementa pieni
polmoni dalle pagine del << Corrieredella
Sera >>Caroli giustamentedavanti alla
«rugosa realta » di questi fogli (ci rife-
riamo soprattutto ai pastelli) in Cui
scorre lentamente e torbidamente, in un
tempo autobiografico, un flusso vitale al
confinetra  Pardere e il morire ha
sentito lanecessita ddisertare i topoi
classici dellacritica morlottiana per in-
dagare piva fondo il rapporto, voluto o
casuale nonmporta, trala poeticapave-
siana largamente anticipatrice di certi u-
mori (siamo  circanel 40)e le motiva-
zioni culturali e storiche che dettero vita
alla pittura neo-naturalista (0 naturalismo
astratto per altri) nella valle padana e a

E. Morlotti, Nudo, 1973.

di controriformassi € golosamente nutrito
di quella cultura europea che ebbe come
antenati Courbete Cézanneg poi pas-
sando perle temperaturealte di Sartre,
Camus, DylarThomas, JoyceCéline, De
Stael, Wols, Dubuffet, Fautrier, Bacon,

quella diMorlotti in particolare, all albeg- Burri, & arrivato aquelle piu<< nostrare
giare del 51- 54. Puessendo pienamenteyi Pavese e Vittorini.

nessi non trascura-
moralie conoscitive

convinti che  ci siano
bilitra le lacerazioni

del <piemontese >>del << lombardo»,

crediamo soprattutto che la calvinistica
introversione di Pavese, sempresublimata
in solitudine esistenziale, nutrita di umori
vichiani ma anche di letture americane,
si estrinsechi inun «nucleo mitico  >>che
e ribaltamento letterario delle sue piu
remote figurazioni personali. Il ritorno

a quei primordi, che poisono in tutti
noi, lento e faticato cammino Verso |in-
fanzia, pudtrovare nellamorlottiana pre-
sadi coscienza del mondo come metafora

Purtroppo nonabbiamo spaziper accen-
nare ancheai terni fenogliani chepotreb-
bero certdfornire altri spunti, enon mar-
ginali, al discorso.

Poetiche questpronte ad autodistrug-
gersi persalvarsi mache nonsdegnarono
di scendere, attraverso i passi, in valle
padana pesostanziarsi @ategrarsi agli
umori gravi ed asmatici diuna Lombar-
dia rusticae ancoralegata adun roman-
ticismo, per non dire arcaismo medioevale
e rinascimentale, che trovava nel natu-
ralismo il segno piuvero di una <+«esi-
stenza >®paca e patinata come le pietre

della nostrauterina e dolorosa presenzadelle sue cattedrali romaniche. Il natura-

nella materia un interessante, ma solo
parziale, punto dincontro. Non € un
casoche neisuoi scrittiPavese  evochi
cosi frequentemente<< la»collina o «la»
citta, magari rinverginate dalla memoria
e tradotte in mito, mentre nei suoioli e
nei pastelli Morlotti si immergt()e nelpul-
sar di «un» paesaggio si abbraccia ad
sono soltanto

«un» torso umano che

lismo morlottiano,che é soprattutto rab-
biosa edinsoddisfatta ricerch realta,
che nasceaanche, nonvogliamo ignorarlo,
dalle viscere ancor calde di un etica bor-
romeadi cuinon havoluto  deltutto
cancellare le regole e leradici. Percio
la rivoluzione autentica di Morlotti, che
non ha mai voltato le spalle alla lotta,
e consistitag consisteuttora, nellospro-

stratificazioni di << um angoscia passatajfondare le braccia nello stercoe nella

e nello stesso tempaogrembo di tutti i
possibiliamori ed orrori. Non dimenti-
chiamo che Morlotti, in  una nazione non
ancora uscita daun climadi autarchiae

26

terra melmosa, nella carne densa cli tutti
gli odori, per attivare un mondo materiale
estorico dicui eriuscito afar saltare
in parte i contorni corrosi edoppressivi.



Dipingere o disegnare gliacquitrini, le
boscaglie, gli argini verdibruni, le erbe
alte in rivaai lenti fumi  lombardi carichi
di lontane tristezze, significacalarsi nel
divenire delle cose, nel ciclo delle sta-
gioni, neimutamenti dina terradi un
colore morente ma ancora acceso, trasfe-
rendo sulla tela o sul foglio un processo
d esistenza in cui si avverte, sempre piu
estenuata, ungartecipazione umanalla
sostanza carnaledel mondo nella sua ma-
terica tattilita e nel suo piu allarmante
sensismo. La scena naturale densa di pie-
tose mordidezze diventa un fondale sul
guale agisconio modo ascultabile un
<idos forbidamente  emotivoed un
« eros>> sottilmente malato. Eros che a
differenza di quello pavesiano tutto men-
tale, e rattenuto e voluto come ri-
gurgito e sovversione dehoralismo e
dellintrospezione tipici della provincia
, € sentitto comedesiderio di conqui-
sta biologica,di orgia di energia, di ac-
cumulo, fecondazione,fermentazione, con-
taminazione e poi come un sommesso
soliloquio che & anche attesa paziente
della morte che avanza. Laforza di Mor-
lotti sta dunque nel non nasconderdl
testardo propositadi realizzareuna par-
lata «bassa», fittadi entitd primordiali
dove il << mistere> staal posto del mi-
to (pavesiano), e ferma ad una mani-
festazione prevalentementisiologica ed
organica, dovd organico (di timbro ba-
tailliano) sta ad indicare la «carne >> co-
me centro di tutte le spinte vitali, non
disgiunta perd da un vago e laico so-
spetto di «peccato» (si pensi a certe
opere del Cerano visterecentemente). Il
colore nel suo magmatico e colante spes-
sore chgioca conntrisioni allusivamente
polivalenti, masi lasciaincidere davio-
lenti e sapienti colpidi spatolaper met-
tere direttamente a nudo il grido rauco
della carne che rabbrividisce  febbrilmen-
te alla tagliente penetraziondella luce.
Non e casuale dunquel insistenza con cui
il pittore lombardo si scontra coi suoi
«nudi», sdegnositelamoni scolpitinella
cenererosa (ein questa mostra ce ne
sono di bellissimi), o progenitrici univer-
sali devastate dal furore e dall incapacita
a concedersi, con cui Cerca di dar conto
di comeun corpoumano possdiventare
un immagine su cui concentrare e orga-
nizzare gli impulsi piu intimi e totaliz-
zanti riproponendoli come forme ferite
del proprio «esserci». La grafia rapida
e appuntitafipica di questi fogli,inscrive
sul piano una trama di segni rigidi e
veloci che siintrecciano per sostenere la
marea montante  del colore edella ma-
teria. Tutto  viene inchiodato rabbiosamen-
te da un segnonero e rugginoso chdra-
figge cio che incontra indifferente alla
pulsante agoniaella materiaimprigiona-
ta. Ma questo brutale sistema di segni
si arresta  sempre improvvisamente come
al limite diun pauroso baratro, e dopo
un momento di pausa, ritorna con rin-
novata volutta a sfiorarlo come per ten-
tare sordamente quel «nulla»  di morte
che sta oltre gli argini di quella nottur-
nita cupa e insondabile.

Palazzo Grassi a Venezia

Rodolfo Arico

di Gianni Contessi

A palazzo Grassi, a Venezia, una mostra
antologica di Rodolfo Arico. Palazzo Gras-
si, sede del Centro delle arti e del co-
stume, non € certo nuovo ad iniziative
culturali qualificate, anche se sideve
rilevare che finoratali iniziative (da Cam-
po Vitale alle mostre di Jorn, Baje Sca-
navino) non hanno seguito una linea or-
ganica. Spiace inoltre che una rassegna
pulita e calibrata come questa dedicata
ad Arico e curata da Roberto Sanesi, non
abbia avuto la pubblicita che avrebbe
meritato.

Finora, malgrado sia un artista noto ed
apprezzato (il suo valore é fuori discus-
sione), Arico non ha avuto la << sistema-
zione » (anche a livello critico) che gli
compete. Negli anni 68-70 di Arico  si
parlava moltissimo; in seguito se ne &
parlato molto di meno. Se si scorre il
suo curriculum sivede che inspiegabil-
mente ha  fatto soltanto una mostra  al-
| estero, a Chicago. Poi, niente di spe-
ciale. Inoltre, senza per questo voler far
apparire Aricd  unavittima  dell incom-
prensione, va rilevato come spesso si sia
equivocato sul reale significato della sua
opera, certo frale piuinteressanti, serie
ed intelligenti  dell arte italiana contem-
poranea.

I motivo degli equivoci soltanto in parte
va ascritto alla particolare natura del la-
voro di Arico, in bilico fra motivazioni
diverse, fra pittura, scultura e architet-
tura. Il fatto che negli ultimi due anni,
nel quadrodel boomdella pittura (della
cosiddetta <siuova pittura >>) pit di una
voltasi  sianovolute inserirele tele sa-
gomate diquesto artistafra i quadri di
autori comeBattaglia, VernaGriffa, Pa-
telli, Olivieri o Gastini, amio awviso
si @ rivelata operazione non pertinente.

R. Arico, Geometria d Orfeo1971.
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Ha cosa apparechiara ove solo si pensi
alle motivazioni profondamente diverse
che caratterizzanoil lavoro di Arico, cosi
legato anche sein maniera particolare
al mondo dell <gmmagine ». Ovvia con-
seguenza diquesto tipo di lettura, il pri-
vilegiare un dato del lavorodi Arico
come il colore, a mio avviso non deter-
minante, anche se certo non trascurabile.
E come potrebbe, del resto, essenddArico,
primadi tutto,un pittore? Evidente-
mente non sipud istituire un parallelo
frail sensibilismo coloristico poniamo
di Battaglia od Olivieri e le superfici
meccanicamente (non dimentichiamolo)
pigmentate di Arico. Per le quali il co-
lore rappresenta un semplice mezzo, ado-
perato in funzione dell elemento costrut-
tivo globale, e non unfine, dotato di
forza e significato suoi propri e tale, ad-
dirittura, da  divenire il  fatto centrale
della pittura o, anzi, lapittura (ol
quadro, se si preferisce).
Roberto Sanesi  ha curato lamostra con
molta oculatezza, evitando di farle as-
sumere | aspetto monumentale di una
classica manifestazioneelebrativa. Le ope-
re esposte non si spingono indietro oltre
il 1966, edé giusto che sia cosi. Arico
enato nel1930, masoltanto alla meta
degli anni Sessanta haprecisato gli obiet-
tividel suo lavoro. E dico questo senza
voler misconoscdeesua opera imme-
diatamente precedentpjella squisita-
mente plttorlca.
Arico ha  studiato architettura enon a
caso. L architettura perlui € un preciso
interesse, addirittura un amore. A palazzo
Grassi si  sono potute vedere opere che
dimostrano quanto poco questo artista ita-
liano, certo frai maggiori della sua ge-
nerazione, abbia avuto da spartire con



Pastrazione oggettuale diun Richard
Smith e quanto personaled intelligente
sia stata la sua elaborazione dellgro-
poste provenienti dalla «poetica» delle
strutture primarie (almeno per quanto
riguarda leopere piuantiche presenalla
mostra) Arico e un artistacolto ele sue
opere sono un prodotto pretttamente cul-

turale, pemon direintellettuale, chgero
non tocca mai Pintellettualismo.  Usa delle

tele sagomate per creare descrizioni illu-

sionistiche dispazi inesistentispazi geo-

metrici visti prospetticamentte o secondo
una visione assonornetrica. Si tratta, in
sostanza, duna geometrigper meta de-
scrittiva e per meta reale, tridimensionale.
Irichiami piu ovvi sono quellial razio-
nalismo rinascimentaleMa | operazione
non resta relegata nell ambito di un fred-
do anonimato costruttivo. Sui telai Arico
interviene conil colore, spruzzato inmi-
nute macchiolineghe producondeffetto
di una tinta uniforme,pur dosatain cal-

Palazzo Reale a Milano

Enrico Baj

di Gabriella Meloni

Si e tenuta a Milano (Salone delle Caria-
tidi di Palazzo Reale)una mostra di En-
rico Baj che abbraccia una sintesi cor-
posa, quantointelligentemente selezionata,
della produzione dell artista milanese da-
gli anni 1961 adoggi.

Se un appunto sipuo fare a questamo-
stra, ove la sterminata Sala delle Caratidi,
oltre ad altre sei grandi sale offrono | am-
bientazione piu appropriata alle opere
spesso monumentatii Baj, é quello di

definisce nel Catalogo generaleBolaffi
delle opere di Baj il teatro farsesco

di Baj, la consistente rigorosa presenza
di una matrice ispiratriceunica chesot-
tende leinvenzioni apparentemggiie
eterogenee (daneccani, all&rmeagarde,
aﬁh ChezSearat operdutte presenti
alla mostrajova lasua motivaziopal
autentica e consapevole proprimel pe-
riodo che,superando Isperimentazioni
degli anni 50-60, si orienta verso un di-

aver omessoalmeno le esemplificazioni scorso semprepitr dichiaratamentefigu-

piu significative della produzione spa-

zlalg, nucleare,segnaleticae quella_c -
siddetta dellemodificazionidel periodo

colatissimi passadgluce. Nelle opere sg.40.

piu recenti,quelle eseguitael 1974, ar-
tistasi edimostrato meno interessato  al

dato costruttivoe piu sensibile airichia-
mi degli  elementi pittorici, che talvolta

sfiorano i confini del pittoricismo.

Uno degli asPetti piu interessanti edaf-
fascinanti dell operadi Arico éil suo
porsi in bilico fra pittura e scultura, fra

dato oggettualeed elementovirtuale, fra

realta edallusione. Questposizione, che

potremmo definire  positivamente ambi-
gua, allafine e riconducibile adun signi-

ficato univocer cosiire <mitologico >>.
Perche switologico >82mplicemente persa jronia con cui gia Antonio Roquen-

che Arico, con 1 suoi oggetti-dipinti ce-
lebra, in qualche misurauna speciedi

«epopea» 0 di «leggenda» del costrui-

re. La quale peronon ha molto da spar-
tire con la realizzazionali forme quasi
archetipe carad un Uncini; oppure, in

direzioni affatto  diverse, con il lavoro

di Ceroli0 Pascalanch essi protagonigf;"|
di unrecupero che penggetto aspettiy,itavia

diversi diuna stessmitologia detjuo-
tidiano.

Ad AricO interessa piuttostodi tenere
sempre a gallala memoria non retorica
o celebrativa diuna certa«idea cultura-
le» del costruire legatalla storia.E non
per niente, mi sembra,una suagpera si
chiama<400 >> («siateterni il piu a

lungo possibile»).

Mancano cioé le indicazioni diun iter
evolutivo in senso storicoper cui puo
riuscire difficile amolti  visitatori indivi-
duare il discorso informaleche prelude
(e da cui sono infatti scaturiti, in una

sociale-farsesco dellgropria arte, con
processo di progressiva enucleazione fi-

gurativa) allaserie dﬁiegenerali decorati,

che fissanacon bocchealigrignanti, coni
tondi occhi ferocied  attoniti od ottu-
samente vacui (e non €& possibile non

ricordare, osservandoli, la stessa rabbio-

tin ne La nausea contemplava ilpom-
poso, appagato dogmatismo, la fede cieca
nelle intangibili  astrazioni istituzionaliz-
zate, trasudantelai ritratti dei grandi
del museodi Bouville) gli spettatori con
tutta la forza dellaloro policromatica(e
limaterica) aggressivita

mediatezza comunicativda limpida si-

limite Cui” Sopra si accennava non tento ironico
tale da compromettere | im-

rativo, per quanto proteiformepossa es-
sere nellasua sconcertantguanto scon-
finata varieta di manifestazioni.

Resta semai da chiedersi, gproposito
della piurecente suaroduzione, inhe
misura Baj non irrida, nel fascino che il
sociale istituzionalizzagh xzfatasym-
bols delpotere, deldecoro, dellgran-
dezza pomposperché ufficialmentesan-

fase diaccresciuta consapevoleéetauolo zionata esercitasalla massa, quindi

su buongparte dinoi (chedi certemisti-
ficazioni ancorarestiamo parzialmente
complici) anchia presainnegabile che
tale fascinosembra aversullo stessar-
tista in  altre parolel irrisione deicon-
dizionamenti n@énscevrda ungaralle-
la irrisionedella consapevolaeiedbauto-
condizionamento, ontr@po interioriz-
zato per poter essere totalmente esorciz-
zato. Le darne di Baj (e pensiamo so-
prattutto alle ultime, Madame Varrilirsa
E%Qrozma, dae/atEskaevper esempio,
o Ninette de Valois, o MareeZiae-Deshor-
des-Valmore, tuttedel 1974) mostrano
sia pure all internodi un preciso in-
e demitizzante nel lus-
sureggiante intricodi nappe, trine, cor-
doni sontuosicorpose passamanefieg-

gnificanza equindi Pimpattoche il mes- chi, piume,(sempre sullsfondo diraffi-

saggio di Baj (che lo si chiami dissacran-

te, new dada, o comunque inequivoca- to ludico che sta ai limiti

bilmente provocatorioed eversivo) pud
esercitare sufruitore delle sue opere,a
qgualunque livello di estrazione socio-cul-

turale questi possa appartenere.. )
E chiaro chein quello che Crispolti

E. Bdjixoa afiisiager letzkagolandsy Pard®d4.

natissime tappezzeriedamascate) unistin-
frail divertis-
sement puro e semplice e | estenuazione
di ungioco chiea trasbordatiall impul-
S0 originario piu vero per divenire, al
massimo, estetizzant@uto-ironia, rivolta
cioé piu contro | autore stesso che con-



trole varie Marie Anne de Vicky Char-
mond: le marchese e duchesse di alto
lignaggio sonoormai divenute totem
dinanzi alle quali lo stesso Bajsembra
inchinarsi a meta fra lo sberleffo giocoso
e fanciullesco e | affascinante complicita.
D altro canto, la mostra confermala vo-
lonta di Baj di continuare sullavia di un
impegno piudichiaratamente civile po-
litico, sulle linee di un esperimentogia
compiuto col Pinelli & entalmente
si faperdire assente dallmostra:
e qui il no comment ed obbligo) eche
prosegue inquella composiziongi gran-
de formato e dalla struttura spettacolar-
mente teatrale  che € il NixOn and Kir-
ringer leaalinthe ColamhabDay Parade
Tale composizionén cui compaiono, co-
me nel Pinelli , due personaggi esterni
al quadrostesso chiaalberano rispettiva-
mente la bandiera italiana e quella sta-
tunitense (e la metafora politica & troppo
ovvia per necessitare dichiarimenti) ci
rivela nuovamente un Baj ditono mag-
giore, ove tutte le tecniche, le inven-
zioni stilistiche edi materiali utilizzati

in precedenti cicli compositivi giungono
a fondersi inuna sintesi di sorprendente
vigore, dalla ferocia satirica concui i
genitali (semprerealizzati in legng e/o
passamaneriena ¢ & anchel utilizza-
zione geniale di una spazzola quanto mai
emblematica del  vorace matriarcato  ame-
ricano) si ergono aggressivamenten que-
sti personaggi nudi di tutto fuorché di
attributi puramente  ufficiali (occhiali  di
Kissinger a parte) o fisicamente brutali
(dentarure vampiresche, nasi lignei rapa-
ci), al rigore quasi iconografico dei con-
torni, al dinamismo del ritmo che ci pro-
pone i nove personaggi in parata in po-
sizione ora frontale, ora di profilo, ora
obliqua, con una sicurezza gestuale che

non lascia spazio a dubbi di concezione,
e quindi, diremmo di sentire ideo-
logico.

Divertente anche la profusione di fiori
finti, palesemente awvizziti, che ricoprono
letteralmente quella specie di proscenio
antistante i personaggi in questione: fiori
che evocano  immediatamente | idea del
disfacimento, non tanto fisico, quanto
spirituale, cui i mascheroni grotteschiin
parata si contrappongono, cosi come i
monumenti commemorativi, le maestose
architetture cimiteriali si ostinano  avo-
ler celare, con ipocrita tenacia, la tragica
veritadel  non-essere.

Centro Culturale Marche

lvo Pannaggi

di Carlo  Antognini

Un sintomo diripresa culturale si mani-
festa, con sempre maggioreevidenza, nel-
le Marche. Questo sintomo si rileva, oltre
che sul piano letterario (la nascita della

rivistall Leopardi e altre iniziative col-
laterali), anche sul piano artistico. Il
Centro Culturale Marche un gruppo

di artisti  associati che punta alla" crea-
zione di strutture di  base indispensabili
a favorire  ed accelerare Pinserimento de-

gli operatori marchigiani necampo della
dialettica culturale nazionale -  hainau-
gurato la propria attivita con una mo-
stra personale del futurista Ivo Pannaggi
alla Galleria << Studio 3 >>di Ancona. Si
tratta di un omaggio doveroso a uno dei
rappresentanti pitvalidi del movimento
futurista del secondo periodo, dicui la
critica piu  avvertita (Crispolti in testa)
soltanto da pochi anni ha iniziato | opera
di revisione storica e disistemazione ese-
getica nell ambito delle avanguardie arti-
stiche del novecento.
Btato  Bragaglia, | irrequieto e dinamico
Anton Giulio, a incoraggiare per primo
Ivo Pannaggi a dipingere e a credere nel
proprio lavoro. Probabilmente il giudizio
di Bragaglia traeva le sue motivazioni dai
reali valori d espressione presentnel qua-
dro Mia madre leggeil giornale (1919) che
Pannaggi aveva dipinto a  soli diciotto
anni e che, non senza trepidazione, sot-
topose al giudizio di Bragaglia, ma anche
dalla simpatia peri valoriumani e la
viva intelligenza di questo artista. Nel
1922, in unaripresa da Roma della ri-
vista Lacerha, Pannaggi pubblica insieme
con Vinicio Paladini il Manifesto olell Arte
Meccanica Fatarista, incui si possono
leggere affermazioni come questa: << Ora
ci attanaglia impellente il bisogno di li-
berarci degli ultimi avanzi di vecchia let-
teratura, simbolismo, decadentismo, per
attingere nuovi spuntidi rivoltada cio
chee lanostra vita. Dalle = MACCHINE».
A questo mito futurista  dell Arte Mec-
canica, Pannaggi é rimasto il piu fedele,
anche se nel corso degli anni lo ha fuso
con un suo originale costruttivismo pro-
spettico.
Nonostante la scomposizione dei piani e
le deformazioni derivanti dal processo di
astrazione, il quadro Mia madre legge |l
giornale € ancora un opera di carattere
figurativo. Dal confronto con un ritratto
fotografico del soggetto, si puo vedere
come gli _equivalenti plastici aderiscano
alla verita anatomica edabbiano unpo-
tere espressivotale da conferire all imma-
gine la somiglianza di unritratto.  Nel
quadro Treno in corsa del 22, Pannaggi
accentua la scomposizione luminosa in
senso prismatico.Dalla iridescenza del co-
lore come dalla sua complementarieta egli
trae i moduli per rappresentare la simul-
taneita e la velocita di unimmagine reale
- nella fattispecie un treno in corsa,

guale potrebbe apparire al nostro occhio

se si considerasse nella sua complessa
dinamicita di movimento e colore. Questo
processo di scomposizione raggiunge il
suo culmine nel 26, allorché partecipa
con quadri e sculture alla XV Biennale
di Venezia, dove espone perla prima

volta le sue Funzioni geometriche (non
figurative bidimensionali) e Funzioni ar-
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ehitetloniche (non figurative tridimensio-
nali). Queste opere costituiscono il punto
disaldatura trai due fondamentali  mo-
menti pittorici di Pannaggi.Dal 29 al
58 infatti  con unalunga pausain
cui rientrano | apprendistato alBauhaus
di Berlino e unintensa attivita giornali-
stica, egli realizza la serie dei moto-
ciclisti, nella quale predomina la rensa-
zione dinamica, cioe il ritmo particolare
della macchina, ilsuo movimento,0 per
dir meglio,la suaforza internaA questo
periodo si iscrive Il ratto d&#39;Eumipa,
che se inquesto quadrosi deve leg-
gere una proposta tematica relativamente
nuova.

Notevole € statala sua attivita di sceno-
grafo e costumista per il Teatro degli
Indipendenti. Il primo costume ideato
da Pannaggi € per il Ballo meccanico fu-
turista, eseguito alla Casa d Arte Bra-
gaglia dai danzatori russi lkar e Ilvanoff.
Alla musica egli sostituisce una polifonia
ritmica di motori, ottenuta << orchestrando
due motociclette:  variando | intensita  dei
nuovi rumori, accelerando o rallentando
i tempi, si potevano manovrare fughe pro-
lungate e inesistenti, raffiche sincopate,
soste e riprese culminanti in rabbiosi cre-
scendo». Nel 23 eseguealcuni studi per
scenografie, tra cuiil bozzetto per La
torrerorsa  di Guido Sommi Picenardi.
Mala maggiore attivita scenografica la
svolge nel 25, diseghando tralaltro le
scene per il Pierrot fanzirte di lules La-
forgue e, successivamente, quelle prati-
cabili per il dramma lprigionieri  di Baia
di Marinetti. Tuttavia, & soprattutto con
icostumi ideati per lasintesi tragica
Dangoseia delle Macchine di Ruggero Va-
sari, che Pannaggi evidenziail suo assun-
to, e cioé che la realta del nosttro tempo
é un baratro di silenzi e indifferenze, dove
gli uomini sono sospesin una immobilita
quasi assoluta, come se ormaila vita
vera si fosse arrestata, per lasciare il
posto a passioni e gesti meccanici.

Non si  pu0 concludere il discorso sul-
| attivita di Pannaggi senzaaccennare bre-
vernente ai Collage: e alle Caricature rin-
tetiehe. Icollages postali, che risalgono
al 1920, furono una sua trovata. Si trat-
tavadi  combinare | indirizzo del desti-
natario confotografie, elementgrafici e
tipografici, cifre stampigliate, carteoli-
crome e catramate, in una composizione
che poi | uffiico postale completava a
caso con timbried etichette di raccoman-
dazione. Le prime caricature sintetiche
straordinarie per incisivita quelle di Lu-
ciano Folgore, Anton Giulio  Bragaglia,
Roberto Longhi e Arturo  Toscanini
furono pubblicate sull Index di Bragaglia,
e costituiscono un momento non trascu-
rabile nel complesso della sua opera. Del
resto, dietro quest ansia di proposte mi
pare di poter leggere una critica alle con-
suetudini e un elogio alla realta parallela
a quella quotidiana, e cioe alla realta del
sogno, che cambia perpetuamente a di-
spetto di  ogni idealismo, diogni mito,
anche di quello meccanicistico.



Parigi

Munch e

Giuffre

Gris

di Guido

All'inizio dell estate Parigi ha ospitato due
antologiche rispettivamente  di Edvard
Munch e Juan Gris. Quanto piu  belle
sono queste mostre che citocca vedere
all estero, tanto maggiore ¢ il disappunto
per la parsimonia, | avarizia, se non | abu-
lia, che guidano la politica culturale dei
nostri enti  pubblici.

Dopo essere stata alla Haus der Kunst
di Monaco, alla Hayward Gallery di Lon-
dra, ed avere evitato accuratamente, co-
me tutte le mostre europee di rilievo, i
musei italiani, la grande antologica di Ed-
vard Munch ha fatto tappa al Musée Na-
tional d Art Moderne. Proveniente nella
quasi totalita dai musei di Oslo, e so-
prattutto dal Munch-Museet, anche que-
sta rassegna consente Fesperienzade ni-
tiva di uno dei maggiori artisti che Pana-
grafe colloca acavallo trai due secoli,
e lo spirito nella piu aperta attualita. Que-
sta affermazione sara assai poco condivi-
sa; Munch inrealtd ha vissuto tutto il
tempo della rivoluzione dell arte  moder-
nama nonlo sitrova sualcun fronte,
neanche suguello dell espressionismdede-
sco. Eppure, dopo esserestato per un solo
momento a rimorchio di  esperienze altrui
intorno all 890 a Parigi, quando fre-
quentando lo studio di Bonnat tenta, e
sono gli esitialla ne meno munchiani,
una schiarita tra impressionista e neolm-
pressioni-staegli ha operato, e profon-
damente, a monte dei movimenti che nel-
| arte contemporaneahanno segnatda mas-
sima tensione. Che sono quelli, schematiz-
zando, del contenuto, non della forma.
Quando nell ottobre del 1892 la Verein
Berliner Kunstler invitd il norvegese ad
esporre in Germania, nessunopoteva pre-
vedere che quel gesto di apertura avreb-
be costituito nell arte tedesca del tempo
un clamoroso episodio di rottura. Quel-

| artista dall aspetto emaciato non aveva
ancora trent anni; nel suo pallore covava
una precoce disillusione, un senso della
morte che  nessun ottimismo mediterra-
neo avrebbe maiscalto. Eil tempera-
mento inquieto, la smania errabonda, so-
prattutto | inclinazione al mistero, doveva-
no attrarre itedeschi assaidi piuche i
francesi. Ma allorché le opere furono espo-
ste aBerlino, certo non rivoluzionarie |l
famoso <<Grido >> sarebbe stato levato | an-
no seguente, e su un diapason in quel
tempo non toccato da altri , eppure
tali da sconvolgere le pi audaci previsio-
ni, allora |apertura non basto piu, e tra
lo scorno e lo scandalo Yesposizione/en-
ne chiusa a due giorni dall apertura. Qual-
cosa sembra non quadrare in questo ri-
uto opposto dalla Germania ad un arti-
sta cheproprio nella pittura tedescaavreb-
be suscitatd eco piuampia. Il quietismo

E. Munch, Geloria, 1896.

accademico ghittori come Carl Spitzweg
aveva gia misurato gli spazi di Friedrich
e soprattutto | enfasi mitizzante di Bocklin
o la turbata ironiadi Max Klinger. Edal-
tri artisti, Libermann, Liebl, Corinth, re-
cavano, attinti alla sorgente,i segni evi-
denti dellalezione diCourbet edegli im-
pressionisti. Le opere che Munch aveva
dipinto a quella datanon innovavangiu
di quanto avessero innovato quelle dei
suoi colleghirancesi. Eppurd rigorismo
diun von Werner, presidente dell Acca-
demia berlinese, vide in  Munch forse piu
lontano che gli stessi pittorii  quali fe-
cero poi cerchio intorno a lui. Questi ul-
timi, Liebermann in testa, aperti alle no-
vita naturalistiche e impressioniste che ve-
nivano da Parigi, non colsero nella pittura
del norvegese probabilmente altro che la
pennellata appunto parigina, quella tavo-
lozza chiara e quei colori puri che Munch
aveva orecchiato nella capitale del plen-
air; mentre  Pufficialita dell&#39;accademido-
vette avvertire quella cupaombrosita, quel-
la smania corrosivada cui sarebbe scatu-
rita | insanabile rivolta dellcspressionismo.
Main che senso ha operato Munch in
quel clima che avrebbe generato Tespres-
sionismo? Jean Leymarie dice oggi, ripe-
tendo quanto aveva gia scritto Bernard
Myers, che Munch assume nei confronti
dei paesigermanici enordici Pimportan-
za ricoperta da Cézanneper i paesi latini.
Ora, & certamente vero chelarea centro-
europea hanutrito nel secolo scorsquei
fermenti visionarthe rappresentavalred-
tra faccia della medaglia francese. Anche
in Francia, certo, il simbolismo pittorico
conobbe lsua articolatatagione: davio-
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reau e Redon aGauguin e ai Nabis; so-
gno e realta, immaginaziorenatura, so-
no infatti due visioni del mondo, atten-
gono all eterndialettica dellespirito uma-
no assai prima che ad aree geogra co-cul-
turali. Eppure, appunto, tra la visionarieta
di un Bocklin daun lato, o di un Rops,
anche dun Blake,di un Klinger o di un
Kubin, di un Hodler o di un Khnopff, e
dall altroi simbolisti francesi, Redon so-
prattutto, che é forse il maggiore, o certo
Gauguin bretone, c ¢ la differenza checor-
re tra | incubo latentenelle piegheoscure
della psichee il tentativo difuga dauna
realta che non perde tuttaviail contatto
con lanatura. Qualeuolo giuocddunque
Munch in  questo differenziato contesto,
ruolo per il quale la sua pittura risulta
cosi presentee operante nella cultura con-
temporanea? Probabilmente egli riporto
sulla terra quei turbamentiche i pittori
visionari dell Ottocento proiettavano in
una sferamitica, riscontroquelle inquie-
tudini nell animo umano; alla consolidata
iconogra a dello scheletro da Wiertz
a Rops, per citare icasi piunoti so-
stitui il ritratto dell uomo edel suoam-
biente dove lamorte edi casasenza
metafore o allegorismi.

E | attualita di Munch, da riscontrare cer-
to sulle opere, restandonegni volta di
nuovo sconvolti,groprio qui. Ed egli,
che pure avrebbe operaton quasi alla
meta del nostro secolo,l aveva spiegata
nei termini piv alti gia ai primi anni di
esso0. Quei capolavori a Parigi sono stati
esposti quadutti: da quella sortadi pro-
nunciamento poetico e iconogra co che é
il <4Grido» C893) ad <sAngoscia >tel-



Fanno seguentedove | urlo medesimo é
trattenuto nei volti lividi e impietriti; dal-
la cupa solitudine, disillusae struggente,
della fanciulla di <€uberta >> C893)alla
sottomissione mortale  del «Vampiro»
V894), a quellialtra dichiaraziondi poe-
tica cheé latragica rappresentaziomella
«Danza della vita >>(899). E viadi se-
%uito, conun ampia appendicgella cele-
re operagra ca, cuidovrebbe andaren
commento certaon piu ridotto di quello
sulla pittura. ; .
Dopo Picassbeger eBraque, coris
all Orangerie laassegna degadri del cu-
bismo ecompleta. Peil pubblico france-
se, naturalmente; in ltalia ci siamo accon-
tentati come ilettori sanno  diquel-
la mostrapanoramica zopparabberciata
della Galleria nazionale dlarte moderna.
E evidentemente impossibile, a noi, par-
tecipare diun quali catocircuito europeo.
E la mostradi Gris, come le altre, € im-
peccabile; un esperiersalyo la matu-
razione di ciascuno olo stesso mutare del-
le prospettive da farsi una voltaper tut-
te. Ma tant &; diamonedunque qualche
spunto da Parigi.
La rassegnaaccoglie centotrediajuadri

niano, ma vi espungono appunto la fatica,
ne semplicano il ritmo pure essenzializ-
zandolo, e vi aggiungono una preziosita
cromatica inedita e sottilissi-ma.Egli giun-
ge sulcampo inqualche moda battaglia
giavinta, eil suolavoro ha dallinizio
una uidita priva forse di eroismo ma an-
che di incertezze. A proposito di incertez-
ze, la mostra consentedi verificare la com-
piutezza diquelle operedel 12 che cor-
rentemente si considerano le prime prove
pit mature. Poco dopo il «Ritratto  di
Picasso», dipintonei primissimi mesi di
quelPanno edesposto gianel marzo -al
Salon des Indépendants, Gris sembra in-
fatti cambiare radicalmente. All Orangerie,
di questo momento natoe conclusonel
12, sono esposte quattro tele notissime:
il <<Ritratto di Mme Germaine Raynal >>,
<< L uomal caffe>>, la< Composizioneon
orologio >>e <dl lavabo >>,

Ora, gia nelle tele precedenti, tutte ritmo
e rigore compositivo, Gris accreditava una
delle sue peculiarita: Pastrattezza dell esi-
to nale, se rapportataad esempioall em-
pito picassiano non soltanto del 908 ma
anche del 909-10, che tuttavia convive

e quarantaséia disegniacquerelli, ecc.
Non pochipltre cheottimamente scelti,

considerando cheGris (morto quarantenne
nel 27) «non hal ampia produzionedi
Brague né quella .sterminatai Picasso.
Con costoro intanto egli va messoin rap-

porto, con quali esaurisce unasiddet-

ta ortodossia cubista che altri non s ora-
rono: ne i pedantialla Gleizeso Metzin-
er, néi tangenziali , per grandiche
ossero, comelLéger o1 Delaunay. Nel-
| ortodossia anzi  taluno ha voluto trovare
il suo limite, quasi egli fosseil diligente
Codi catore dregole altroveapplicate con
liberta e fantasia: e niente di piu sbaglia-
to, naturalmente.
Che questanadrileno giuntaliciannoven-
ne a Parigi fosse destinato al cubismo
appare oggion equivocdn quel 1906
nella capitalérancese ifermento eracu-
to, e per non esserne sommerse riget-
tato Gris ricorse all unica ma anche alla

migliore soluziopessibile: sancoro al-

lo spagnole@he liavevareceduto, Ri-
casso. E cosi, un occhio al proprio la-
voro didisegnatore umoristi@gguiva con
| altro la rivoluzione che | andaluso veniva
maturando. Laseguiva allalovuta distan-
za, equando quegk, Braqueche Gris
conobbe megligoiu tardi, ebbero econ

Genovese

Firpo

Ente Manifestazioni

Raype e

di Mirella  Bentivoglio

Dopo una mostra di apertura tenutasi nel
1972 (« Immagini per la citta» cfr. NAC
n. 5/1972), in questi ultimi tempi | Ente
Manifestazioni Genovesi sta opportuna-
mente focalizzando il proprio  contributo
in un attento scavo a raggio regionale; in
tal modo colmando esemplarmentealcune
lacune e permettendo nuovi confronti e
aggiustamenti di visuale.

Di Ernesto Rayper, il piu valido pittore
ligure del secolo scorso(<< quasil fonda-
tore di
secondo Signoriniyi conoscevaoco; la
produzione dell artista, = morto giovane
(1840-1873) era in gran parte dispersa in
collezioni private, raggiungibili solo me-
diante una ricerca condotta molto da  vi-

quale esaltarfdtica SC|0|que| COmplescino. Si devea Gianfranco Bruno unare-

so nodoformale, nell 11,egli licenziole

sue primeprove, pure gia ferreeLa mo-
stra comincia da qui, e seguirlapasso pas-
so varrebbe veri care e talora appena
dissentire  da quanto e stato ampia-
mente scritto, da Kahnweiler in qua.

La lezione di Cézanne intanto Gris lascio

che la scontassero Picassoe Braque. Le

prime televdell 11, cogli oggetti appena

cente monogra a sull artista con una pri-
ma catalogazionej risultati della qualeso-
no con uiti nellamostra dalui ordinata
per | Ente nelle sale dell Accademia.
Dopo un rapido superamento dell epi sodi-
co e un awvio in direzione di Fontanesi, si

manifesta in Rayper unapiena assimila-

zione dei macchiaioli; lfapertura verso la
pittura paesisticdrancese, dall&cuola di
Barbizon a Corot, e verso il naturalismo

piegati a&#39;ll incipetestrizzazione (delandese (Hobbema, Ruysdael) approda a

<< Leweuf @ ritratto di Raynal), muo-
vono si d-al Picassacdel 908,che & quello
(talora persino faticosamente) piu  cézan-

una dialettica luce-ombra che gia anticipa
drammaticamente lescoperte degliimpres-
sionisti. L interesse europeo trasparea trat-
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con un rispetto delfoggetto che Picasso
e Brag-ueavevano scavalcato: proprio an-
ziin quegli anni in cui sfiorarono la com-
pleta astrazione.Ma in quelle quattro tele
del 12 Toggetto, la gura, riassumono
d un tratto un protagonismo che il pittore
sembrava avviato ad esempio nella
<< Naturamorta bottiglie e coltello >>, che
é anch essalel 12 a  superare. Contem-
poraneamente, agli oggetti si sovrappone
una sorta di scansione lineare, quasi di
grata, in cui e dichiarato un sottinteso
persino matematico. Ne deriva una com-
posizione ibrida e irrisolta. La componen-
te razionale, certo costitutiva nell.a perso-
nalita di  Gris, risulta qui non poco fre-
nante, quasi didascalia appunto matema-
ticadi quel calcolo compositivo che piu
tardi sara invece superbamente inverato
nellimmagine. Cosi come i paesaggi di
Céretdel 13, pure immediatamente pre-
cedentii capolavoridel 14,e tuttavia
zavorrati da quella difficolta  di fondere
natura e astrazione che sara invece splen-

didamente risolta nelle nature morte degli
anni venti, devant lamer , sur la baie ,

onelle tante fenétre ouverte .

ti anche da una velenosa, magicaavolozza
preraffaellita. E, con una vena simbolista,
spesso i contorni mangiati trasformano il

controluce in liquida macchia; chiari alo-

ni sbarrano i contorni e lingue diluce si
compenetrano. Nei disegni, dove il segno

ricco mima la materia organica, non sem-
bra casuale la s-celta di carte prevalente-
mente grige: la scuola Grigia Luxoro,

De Andrade, Rayper ecc. venne  coOSi
chiamata a causa della predilezione del

una nuova scuola di paesaggio >>gruppo per una $se tonale argentea.

La successiva iniziativa delPEnte ha riu-

nitoi pastellidel noto poeta dialettale
Firpo (1889-1957). Influenze di Burn-Jo-
nes e Hunt: sottili umori britannici  sira-

micanoa  molti livelli nella cultura li-
gure. Ancora -il simbolismo: ma ormai

consapevole, letterari@lla Bocklin, alla
Previati. Le  vaste sintesi tonali che erano

state di Rayper brulicano qui, mezzo se-
colo piutardi, di un divisionismaalla Me-
rello; ma la solarita, la squillante, scivo-
lante liquidita, mostrano atanta distanza
una parentelaa prescinderealal dato ico-
nogra co. Ovviamente, il peso culturale
dei due personaggi, per quel che riguarda
la pittura, € diverso; Firpo (cancellando
pero gli ultimi paesaggi, orecchiati) & una
presenza motivatase il suo ruolo si limita
a questo preciso discorsodi contrappunto.



In Italia

Sculture a

Vinoitorio

losa

di Francesco

Peril pubblico italiano, un estate piena
di «incontri» conla scultura. Anche a
voler trascurare le gallerie private» (penso,
per esempio, alle ultime cose di Somaini
presentate allo Studio Condotti a Roma),
una specie di passione scultorea che ha
invaso la penisola. Dalla << Propostdi ge-
stione culturale dello spazio urbano >eon
sculture di  artisti famosi  in Piazza Ste-
fano a Bologna, che hanno provocatol en-
nesimo attacco dibile  antimodernista al
Ministro Preti, .alla rassegnaall aperto a
Verbania con una quarantina idi artisti
provenienti .per lo piu dall area lombar-
da, ai Zultori di <<Forme nel verde >>
nel giardino di Villa Chigia S. Quirico
d Orcia; dal tradizionale concorsointerna-
zionale nel parco della Fondazione Paga-
ni a Legnano-Castellanza allainaugurazio-
ne, in pompa magna, di quellbbbrobrio

di monumento a Matteotti di Vivarelli.
Sculture a iosa, dunque, coni vertici co-
stituiti da  Snanifestazioni  dedicate, ri-
spettivamente, ad Arnaldo e Gio Pomo-
doro, a Pietro Cascella, a Mastrioianni e
ai <<veggenti >xli Assisi.

Lasciando da parte Arnaldo Pomodoro
dicui siparla in altra parte della rivista,
premettero subitoche la qualita, specie
dei « vertici >>,& stata assai diseguale.A
cominciare daMastroianni sul quale  da-
to che se né scritto nel n.4 per | anto-
logica alla Galleria Civicadi Torino

dird solo quanto bastaa sottolineareil
suo, per me limitato rilievo. Si direbbe
che Paffollamento  che ha caratterizzato la
sua mostra alla Galleria  nazionale d arte
moderna (addirittura con invasione della
prospicente scali-nata accesso &/illa Bor.
ghese) sia stata dettata dalla preoccupa-
zione di supplire con la quantita alla li-
mitata qualitd delle opere. Seil lavoro
di Mastroianni ha avuto un certo signifi-
cato intorno agli anni 60, ormai il suo
€ un esercizio retorico, il quale ben si ad-
dice a quei monumenti commemorativi di
cui & diventato, in un certo senso, uno
specialista. Tensioni le sue, in sostanza,
a vuoto che né il gigantismo, né la indub-
bia maestria  tecnica, riescono  a masche-
rare.

Altro discorso da fare per Pietro Cascella
e per il suo monumento a Mazzini, inau-
gurato a Piazza della Repubblica a Mila-
no. Gia nel 61 Cesare Vivaldi lo indica-
va come << ilmaggior talento plastico ri-
velatosi in Italia >>. Un talento andato sem-
pre pit  maturandosi, con conferme pre.
cise in questi ultimi anni:il memoriale
d Auschiwtz, il portale per il Ministero
degli Esteri, | Arco della Pace aTel Aviv,

| Omaggio all Europa a Strasburgo. Im-
prese grandiose,costellate da una serie di
altre straordinarie  sculture, viste, via via,

alla IWennale di Venezia, all antolo-
gica del 71 alla Besana ein alcune mostre
in gallerie private, qualiquella alla Goe-
the per la primavera di Bolzano nel 73 e
| ultima alla Giulia di Roma. Ungrosso,
vero scultore,possente e,al tempo stes-
S0, tenero, con radici arcaiche e, contem-
poraneamente, calato nei piu acuti pro-
blemi del nostro tempo. Com-e dimostra,
appunto, la << passeggiate@azziniana »,con
guella capacitali effettivo coinvolgimen-
to, quella severa onestanei rapporti con
la materia, quella tensione per cui real-
mente « scultura & interrogazione sull es-
sere», con quel «iporto >> della statua
ottocentesca di  Mazzini che € invenzione
felicissima e rivela come, nel suo isola-
mento fra icavatori e gli scalpellini di
Versilia, egli sia attento a cogliere, nel-
lintimo, la  problematica piu attuale. Un
artista d eocezione, «per capire meglio il
quale vorrei rimandare .al recente volume
edito da Giorgio Borletti conun affet-
tuoso, chiaro testo di Guido Vergani e
un ricco corredo fotograco di Lorenzo
Cappellini. Una panoramica soprattutto vi-
siva che fa comprendere, meglio di tanti
discorsi critici, il peso, Pimportanza di
guesto scultore.

Il quale pero, non fa parte, a quanto pa-
re, di quellafolta schiera «diartisti che
hanno raggiunto «le certezze di umana
Veggenza >elencati da Ragghianti nel ca-
talogo della  mostradi  Greco, Manzu,
Moore e Lipchitz, prima diuna serie di
manifestazioni in programma nel conven-
todi S.Francesco ad Assisi e dedicate a
<< igrandi contemporanei dell arte >>Non
ho | abilita di Calvesi che hasaputo stron-
care, in modo simpatico e feroce, nel Cor-

riere della Sera, questo plastiche. Mi  li-
mit-er0, percio, a ribadire il carattere am-
biguo di questo progettali Luigi Bellini
(che, comescrive Ragghiantikper eredi-
ta e peristinto sa benecondursi nel mon-
do dellaprassi >>j); cattivo servligio reso,
per lo scarso rigore nelle scelte, a Moore
e Lipchitz, specie a ques ultimo, mal no-
to da noi soprattutto per quanto riguarda
la produzionetarda, vitalistica -degnali
maestro, ma incomprensibile se staccata
dal resto;  la mistificazione dell << ideale
olimpico >tli Greco, oggi nientepiu che
un manierato plasticatore ecertamente con
pochi segni «di una rinascita dei conte-
nuti religiosi  >>; | equivoco sull accademi-
smo di Manzu la cuistoria, come oggi
appare chiaro, fu piuttosto breve; e, con-
sideratala neche hafatto lasua famo-
sa <sedia» (diventataun soprammobile
d argento) ad evidenza fraintesa. Mostre
di questo genere (valgala trovata esposi-
tiva, con le sfere in plexiglass, tipo nego-
zi di articoli fotogra ci) sono culturalmen-
te quanto di piu confuso e dannoso possa
immaginarsi. Forse e per questo che, ad»
inaugurarla, € stato invitato | on. Malfatti,
ministro della Pubblica Istruzione.

Inne Gido Pomodoro. La sua antologica,
promossa dalComune di Ravenna nelchio-
stro della Loggetta Lombardescasede vdel-
la Pinacoteca Comunale e dell Accademia
di Belle Arti (dove insegna), € un occasio-
ne per conoscere meglio questo <<mar-
chigiano del Montefeltro >>come egli stes-
sosi edenito inuna cartelladi litogra-
fie, edita |anno scorso da Teodorani.
Mancano in questa mostra, & vero, com-
pletamente, le opere eseguitgrima del 58
(le testimonianze, cioe, dei 4 anni di gio-

P. Cascella, Monumento a Mazzini, Milano 1974.
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Contatti Antagonisti

vanile, intensa ricerca nella koiné <<in-
formale >>e anche per gli anni successivi
intere fasi (per esempio,quella dei << ra-
diali >>) sono assenti. Ma proprio per la
rigorosa unitarieta della quarantina di ope-
re esposte, se € impedita una completa
analisi storico-critica, di contro, diventa
forse piit esplicita | idea-madre che sotten-
de il lavoro di questo scultore.

Un idea che, grosso modo, si pud riassu-
mere in una tensione irresistibile che  ani-
ma | universo: dalla minuscola conchiglia
ai -piu alti ideali umani. «Tensioni»  so-
no infatti i titoli delle sculture del 58/59,
cioé le piu antiche esposte, e << Arco>>,
<< Contattie spirale >>, <verticale e oriz-
zontale per il governo di Unidad Popu-
lar del Cile >seno lititoli delle ultimimis-
sime opere. Uno svolgimento estremamen-
te coerente, sottolineato, direi, dalla stes-
sa qualita dei materiali. Quasi sempre
bronzo brunito e soprattutto marmi neri,
stupendi, dovetrova espressionenon co-
me si potrebbe credere Il edonismo ma
un lirismo che, insieme alla matrice ra-
zionale, € nel fondo di Gido Pomodoro. Un
lirismo, infatti, presente dalle origini. Per
restare a questa mostra ravennate: da
<< Opposizionre cheé del 59 e «dalla
«Bandiera per Majakowskij >gel 63 al
carezzevole, grande< Maradel 68, alla
serie delle << Torri el  70.Una bellezza
che stemperdl rigore di una regola lo-
gico-costruttivista chespecie neglultimi
anni, & Venuto vieppiu disciplinando quel-
le « tensioni» di cui si diceva prima.

Un discorso che, a mio parere, morde nel
vivo dell attuale  situazione della  scultura.
Non per |iso&#39;lamento, censtiene De -
Grada nella prefazione al catalogo (che &
felicemente integrato da un piccolo, piu
esauriente opuscolo distribuito gratuita-
mente), bensi per la partecipazione ad
unaricerca che, nella pienezza starei per
dire estetica, della forma, vede esaltarsi
un significato di simbolo utopico. Da qui,
una funzione sociale che altre vie sembra-
no aver fallito.

Festival di

Bob Wilson

Pivi

Spoleto

di Giovanna

Arigore, ilavori del texano Robert Wil-
son sono teatro e quindi preclusi  alla
critica d arte. Ma, oggi, i con ni fra certa
arte visiva e certo teatro sono cosi tenui,
anzi inesistenti,-da consentirequalche scor-
reria. Basta sfogliare il recente libro di
Lea Vergine sulla Body-art e, insieme, ri-
cordare che Piniziatore del << teatro dello
sguardoXfat  proprio Wilson. Il quale,
peraltro, venne ospitato a Contemporanea
a Roma, e in quella occasionefu un vero
e -proprio coup de foudre per molti ope-
ratori visivi.

Dunque Robert Wilson o meglio per
brevita e per limitarci ad un avvenimento
recente la  sua ultima opera, <&Jna let-
tera per la Regina Vittoria >>, presentata
al 17° Festival dei Due Mondi a Spoleto.
Quattro atti al teatro Caio Melisso, pre-
ceduti, qualche ora prima, daun « pro-
logo visivo >>inun vicino scantinato.
Sara bene cominciare da questo {prolo-
go >>ftanto pill che cido chesi evisto e
udito dopo, vi era gia o esplicito o in nuca.
Davanti alla porta d ingresso: un albero
sospeso in aria, sradicato; a-lliisoita: .un
coccodrillo, rievocatore di tempi preisto-
rici. In  mezzo dopo due «statue vi-
venti » che si dnisarticolavano, a scatti, or-
ribilmente  una serie di stanze costruite
con divisori ditela grezza. Allinterno di
ciascuna di esse, un oco lumino ad olio
e, appesi, un aereoplanino di legno e un
anello con manico, forse uno specchio. In
ciascuna stanzaun personaggio vestito di
bianco e ipiu con occhiali da saldatore,
che ripetevano, con lenta, monotona insi-
stenza, determinate azioni: chi leggeva,
chi si dondolava su un altalen.a, chi com-
piva gesti piu 0 meno incomprensibili, chi
fumava, una ragazza vestitada regina che
tentava un grido strozzato, un altra con
un lungo peplo, seduta, immobile. A trat-
ti, pronunciavano una parola o un mono-
sillabo o percuotevano duepezzi di legno,
come per lanciarsi un richiamo. Vaganti,
da una .stanza -all altraun violinista e un
flautista emettevano  una musica sommes-
sa mentre -all"inizio e .alla fine di questo
<< percorse>, dueballerini, uno in nero e
| altro in  bianco, incessantemente,aritmi-
camente, ruotavanosu séstessi, sullosfon-
do di due funghi atomici e pecore di carta-
pesta, pure «nere ebianche. Lungo il cor-
ridoio una pioggia di  piccoli dunghi»
sospesi. Sututto, un velo di polvere bian-
ca e un atmosfera allucinante, sinistra, da
naufragio dopo | anno zero.

Alla sera n a_tl,paio Mg&s.so come §i e
detto, quasi 1 medesimipersonaggi. Nel
golfo mistico, con una piccola orchestra,
la <<regina>®n le sue rauche grida; ai
lati del roscenio j  due ballerini 7 come

.del»| opera di Wilson sta,

giroscopi, a segnare un tempo inarresta-
bile, in nito;  sul palcoscenico/o snodarsi,
oralento, oraveloce, diuna serie di azio-
ni, senza legami tra loro o legate soltanto
daun lovagamente allusivo, come nel
prologo. Cosi per quattro lunghi atti che
rimescolavano continuamentejualsiasi ten-
tativo di dare una spiegazione logica,ra-
zionale a cio che siveniva sdipanando e
stimolavano, invece, una percezione sen-
soriale, attenta al particolare, direi quasi
animalesca. E, in de nitiva, la sostanza
forse, proprio
qui. In questa continua negazione di una
percezione-spiegazione logicéanche se,in
realta, le sue opere hanno sempre un si-
gni cato chiaramente intuibile) e nel sol-
lecitare un ribaltamento di questa consue-
ta meccanica percettiva. Togliere possibi-
lita alla comprensione tradizionale, razio-
nale e considerata oggi insufficiente, e,
acuendo | attenzione su minimi particola-
ri, spingere ad un approccio con la realta,
diverso, sensorial@artecipativo, pitpie-
no: adeguato, inuna parola,a questo
Nnuovo sentimento soprattutto spazio-tem-
porale che ci sta premendo da ogni parte.
Se volessimotrovare antenati, «si potrebbe
parlare di una prosecuzione dell avventu-
ra joyciana che tiene pero conto della dif-
fusa esperienza corporea in questi ultimi
anni. Una corporeita (valga ancora la ci-
tazione del libro di Lea Vergine) sentita
e accettata come esperienza conoscitiva,
che consentali recuperare strati molto pro-
fondi dell uomoaddirittura quasuna sua
dimensione animale. Una conoscenza  ri-
duttiva, minima  eppure amplissima, tota-
lizzante, cosmica. Insomma, ritornando a
Wilson, il lampione che, all improwviso,
ha dato il senso dell eterno al suddito Ru-
fus Smith, secondo quanto egli dice nella
<< letteraalla Regina Vittoria >>, che, letta
a quattro voci quasi inintelligibile
apre lo spettacolo.

Di fronte aricerche come queste, le ri-
serve, 0, meglio, le resistenze ei sospetti
sono comprensibili, forse doverosi. Ma va
ricordato che sitratta di manifestazioni che
testimoniano, ad evidenza, unacondizione
nella quale pare di avvertire un mutamen-
to storico profondo. Oltre ai nuovi, piu
totali modi  di conoscenza che vengono
proposti e oltre al fatto che in queste ope-
re, per una esigenza anti autoritaria, piu
che -comunicareagli altri, contail lavoro
collettivo, autoconoscitivo, quasi terapeu-
tico, va tenuta presente questa intuizione,
ripetiamo, diun sentimentaliverso dello
spazio-tempo in cuisi srotolala nostra
esistenza.

Wilson vuole insinuarci, con mezzi, in fon-
do, poveri, elementari (e da innovatore
vero, rivoluzionando dallinternoil  lin-
guaggio teatrale) questa coscienzadi uno
spazio-tempo differente da quella codifica-
ta, che civiene tramandata. E forse in
questo sta la sua importanza.

C e da rammaricarsi che tale esperienza
sia stata presentata in una sede cosi sno-
bistica, giustamente chiacchierata e, per
quanto riguarda le arti visive, squali ca-
ta, come il Festival spoletino.
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