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In sei anni di vita di questa rivista, abbiamo
spesso constatato un fatto curioso. Per ogni
numero si parte con programmi precisi e,_ stra-
da facendo, accadono vari accidenti che mu-
tano, sostanzialmente, il risultato. Per fortu-
na, frequentemente, in meglio.

Anche in questo numero si è avuta una coin-
cidenza involontaria ma, secondo noi, fortu-
nata, dato che, alla �ne, risulta paradigmatico
di certe idee che da tempo veniamo sostenen-
do. Ci riferiamo all&#39;inserto « Sardegna :: e ai
testi inviatici dall&#39;Università di Cagliari.

La loro vicinanza è fortuita.

Mentre l&#39;analisi della situazione artistica in

Sardegna era stata decisa l&#39;anno scorso, nel
quadro di quell&#39;esame _ regione per regio-
ne _ iniziato con la Toscana, i contributi allo
studio delle Avanguardie, preparati da alcuni
studiosi dell&#39;Università di Cagliari, rientrano
in quel programma di ideale confronto tra le
università italiane che veniamo sviluppando
da alcuni mesi. Per una serie di circostanze,
si sono venuti a trovare nello stessso numero.

E questo _ ripetiamo _ secondo noi �nisce
per rendere, in un certo senso, più espliciti
due principi che �nora hanno animato il no-
stro lavoro.

1) L&#39;attenzione, la sollecitazione al decentra-
mento.

2) L&#39;indicazione di un possibile arricchimento
di questa azione mediante una collaborazio-
ne con le Università.



Sardegna
a cura di Gaetano Brundu e Salvatore Naitza

Questo inserto è dedicato alla Sardegna. Non per seguire una moda a cui sembra aver dato la stura il risultato delle ultime ele-
zioni, bensì per aggiungere alle indagini da noi gia compiute e riguardanti la situazione delle arti visive in Toscana, Piemonte
e le Tre Venezie, l&#39;analisi di una situazione particolare ma tipica di molte regioni, specie meridionali.
Il compito di curare tale inserto è stato assunto da Gaetano Brundu e da Salvatore Naitza i quali, da anni, si battono per-
cbé ancbe in Sardegna si abbia una cultura artistica organizzata. Puntando, piu cbe su retorici, ele’antescbi « piani di rinascita»
varati a Roma, sulla organizzazione degli artisti locali, cbe dovrebbero appropriarsi di temi e investirsi di responsabilità più
generali, con la chiarezza degli interessi da colpire e degli obiettivi da raggiungere.
Questo inserto -- come i precedenti -_ vuol contribuire a questa azione, auspicabile, ripetiamo, in molte altre regioni italiane.

Una situazione del sottosviluppo
di Nereide Rudas

Un discorso sulle arti visive in Sardegna,
come in qualsiasi altro luogo, non può
cbe partire dalle condizioni generali, a
livello sociologico, esistenti nell&#39;Isola.
Perciò abbiamo posto, come introduzio-
ne, questa intervista con Nereide Rudas,
Incaricata di Psicologia nella Facoltà di
Lettere e Filoso�a e nella Facoltà di
Medicina dell&#39;Università di Cagliari e stu-
diosa di questioni sarde.

D. Esiste una speci�cita, a livello so-
ciologico, della situazione sarda? Puoi in-
dicarci alcuni ’attori particolari di que-
sta situazione cbe siano stati evidenziati
da tue indagini?

R. La Sardegna esemplifica in maniera
significativa la condizione di una regione
sottosviluppata all&#39;interno di un Paese
globalmente industrializzato. Essa parte-
cipa quindi a una duplice condizione che,
se da una parte l�assimila a situazioni e
problemi per certi versi terzomondisti,
dall&#39;altra vede la sua economia e la sua
struttura sociale profondamente penetra-
te da linee di sviluppo mediate da mo-
derne economie di mercato. La realtà
sarda appare pertanto particolarmente se-
gnata da profonde contraddizioni econo-
miche, sociali e culturali.
In alcune ricerche, diordine psicosociale,
e, in particolare in occasione della ste-
sura del rapporto sulle caratteristiche del-
la criminalità rurale in Sardegna 1, ho
preso in esame alcuni aspetti culturali
della realtà sarda, che costituiscono, tra
l&#39;altro i substrati portanti della fenome-
nologia criminosa tipica che insiste nel-
l&#39;area sarda. Riferendomi a queste ri-
cerche, vorrei brevemente soffermarmi su
alcuni fenomeni relativi all&#39;isolamento,
all&#39;emigrazione e al conseguente spopo-
lamento del contesto rurale.
Queste variabili, tra loro interrelate, pos-
sono con�gurarsi come termini di circo-
li riverberanti e di effetti cumulativi che
esitano, in ultima analisi, in una situa-
zione «patologica ::, capace, a mio giu-

dizio di interferire anche negli aspetti
della situazione culturale e artistica sar-
da. L�isolamento è indubbiamente una
costante significativa dell°intero quadro
socio-fenomenico della Sardegna, Esso ap-
pare riconducibile a molteplici fattori
storico-geogra�ci e culturali che hanno
in un certo senso fatto della Sardegna
un << mondo a parte ::.
Sono a tutti note le condizioni di iso-
lamento in cui vivono e operano i grup-
pi e le comunità sarde. E&#39; a questo pro-
posito da ricordare che l&#39;Isola, già prima
che il fenomeno emigratorio si facesse
incidente, contava una scarsa densità de-
mografica e presentava peculiari modali-
tà d&#39;insediamento umano, considerate una-
mamente abnormi. Nello stanziamento sar-
do, condizionato oltreché da molteplici
situazioni storiche, dal fattore economi-
co dominante agro-pastorale, si osserva
una tendenza alla utilizzazione delle sue
aree montane. Questa struttura insediati-
va, de�nita di tipo «convergente ::, con-
�gura una distribuzione << innaturale :: del-
la popolazione che, anziché stanziarsi in
zone fertili di pianura e di costa, privi-
legia zone altimetricamente più elevate,
meno produ-ttive e meno agibili per via-
bilità. L&#39;insediamento convergente, la
scarsità dei redditi agrari, la pastorizia
brada e transumanante, interagiscono nel
contesto sardo, divenendo poli di «cir-
coli viziosi :>, definiti dall&#39;Arcari veri no-
di dell&#39;economia isolana che si esaspe-
rano appunto intorno alla ricordata va-
riabile dell&#39;isolamento che è stata ogget-
to di specifiche ricerche.
Senza ripetere quanto già osservato in
altre sedi, occorre richiamare che l&#39;isola-
mento, paradigma del contesto rurale sar-
do, non solo è _in evidente rapporto con
liinsularità, ma ha per così dire una sua
<< faccia interna :: che si esprime in quello
che Braudel ha chiamato l&#39;isolarnento
della montagna. Per questa duplice com-
ponente l°isolamento ha trascinato feno-
meni di << chiusura :: che non hanno per-
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messo la penetrazione di esperienze mo-
delli :e stimoli esterni, conducendo alla
cristallizzazione e alla «degradazione sto-
rica ::, nel senso inteso da Lilliu, della so-
cietà sarda, specie pastorale.
L&#39;isolamento, misurato con diversi indici
appositamente elaborati, disegna in Sar-
degna un&#39;area assai vasta: gran parte
della Sardegna rurale è caratterizzata da
una scarsa diffusione di popolazione sul
territorio. Su questa struttura insediati-
va « abnorme» ed «isolata» si è, in
tempi relativamente recenti, innestato un
fenomeno che ha diserti�cato intere re-
gioni, ha assottigliato il potenziale uma-
no, ha usurato il tessuto sociale, in una
parola, ha reso ancora più patologica la
struttura socio-demogra�ca, economica,
culturale e civile sarda. La Sardegna ha,
infatti, alimentato, a partire dal 1953-
54, un forte flusso emigratorio, che, ben-
ché giunto in ritardo sugli stessi movi-
menti emigratori meridionali, ha assunto
ben presto proporzioni allarmanti.
In base a ricerche da me condotte, si
può stimare che in vent&#39;anni la Sardegna
abbia perduto, a favore di aree esterne,
circa mezzo milione di persone. Il feno-
meno, ancora più drammatico ove si
consideri che l&#39;Isola è sottopopolata, ha
mobilizzato dopo un primo flusso operaio,
numerose componenti -contadine, coinvol-
gendo, nell&#39;ultimo periodo, il mondo chiu-
so e isolato delle regioni pastorali << in-
terne >:.
Senza entrare nel merito delle conse-
guenze che un esodo di queste dimen-
sioni comporta (rottura dell&#39;unità fami-
liare, dissoluzione della società rurale nel
suo passaggio a forme organizzative in-
dustriali, ecc.), si deve preliminarmente
osservare che questo esodo non ha risolto
i problemi strutturali della società sar-
da ma viceversa, ne ha accentuato con-
traddizioni e scompensi. Tralasciando per
brevità ogni altra considerazione, voglio
solo ricordare che quest°emigrazione di
massa, non solo ha determinato una pe-



sante perdita di popolazione, ma, per la
sua stessa natura selettiva, ha drenato
dalla Sardegna soprattutto dei giovani,
nel pieno dell&#39;età produttiva comportan-
do una notevole contrazione della popo-
lazione attiva. Contemporaneamente allo
spopolamento della campagna si è veri-
ficato un processo di addensamento, non
compensativo, in << poli >: di attrazione
demogra�ca in alcuni centri urbani (spe-
cie Cagliari e Sassari) e del loro hinter-

land.
L&#39;emigrazione quindi ha diserti�cato il
contesto rurale, cristallizzandovi situa-
zioni patologiche, e ha nel contempo
<< gonfiato :: i centri urbani, sovvertendo
profondamente il disegno demogra�co e
contribuendo ad usurare il già alterato
rapporto città-campagna. E&#39; inoltre da
ricordare che il settore industriale tra-
dizionale (minerario) attraversa una pro-
fonda crisi, mentre si è recentemente af-
fermata in Sardegna una industrializza-
zione per «poli» di sviluppo che ha
creato ulteriori scompensi socio-economi-
ci e culturali. Ma i nuovi insediamenti
industriali, soprattutto costituiti dalla pe-
trolchimica di base (ad elevatissimo rap-
porto capitale-manodopera) hanno avuto
una scarsa capacità di assorbimento di
forze lavoro, &#39;tanto che nell�ultimo ven-
tennio la stessa occupazione industriale
è andata in Sardegna progressivamente
contraendosi. E&#39; d&#39;altronde risaputo che
questo modello di sviluppo non risolve
il problema d¬ell&#39;occupazione e quindi ten-
de a consolidare i processi emigratori.
Tentando di ricondurre ad unità il di-
scorso, si può affermare che la abnorme
struttura insediativa, l&#39;isolamento, lo spo-
polamento, la- diserti�cazione, lo scarso
reddi-to rurale, l&#39;insicurezza della cam-
pagna, Pindustrializzazione per << poli :: di
sviluppo, entrano in rapporto dialettico
col fenomeno emigratorio e si annodano
in un unico circolo vizioso i cui effetti
riverberanti non sarà in futuro facile

spezzare.

D. In quali termini si può parlare del-
l&#39;isolamento dell&#39;artista e dell&#39;intellettua-
le sardo? In quale modo questo isola-
mento può aver determinato i caratteri
della produzione locale?

R. L&#39;isolamento, come ho già avuto mo-
do di osservare, ha assunto, anche sto-
ricamente, grande importanza in Sarde-
gna. Il suo ruolo non e però interpreta-
bile in chiave univoca. Se da una parte
esso può essere infatti, inteso come fe-
nomeno di << chiusura :>, dall&#39;altra esso
può essere riguardato come espressione
di «difesa» di modelli di vita, di sche-
mi comportamentali e di sistemi di va-
lori, in una parola espressione di gelosa
conservazione di una «cultura sarda ::.
In tal senso la « resistenza :> (sottolinea-
ta dal Pigliaru e dal Lilliu, per citare
solo due nomi di prestigiosi studiosi sar-
di), opposta da una certa società sarda
(quella «pastorale interna >>) contro le
aggressive e costanti volontà colonizzatri-

ci e integratrici e l&#39;isolamen«to (che ha
permesso tale resistenza) possono con�-
gurarsi come &#39;condizioni determinati di
un possibile sviluppo << per linee interne ::.
Questa problematica, che si ricollega a
quella più ampia del sottosviluppo socio-
economico, culturale e civile e al dibat-
tito in corso sui modelli di evoluzione
che è conveniente adottare da parte di re-
gioni sottosviluppate per uscire dalla loro
condizione di arretratezza, non può eviden-
temente essere affrontata in questa sede.
Ma è corretto osservare che la letteratura
psicosociologica tende oggi a sottolineare
con sempre maggiore insistenza l&#39;impor-
tanza delle radici e della identità cul-tu-
rale che devono essere mantenute al
singolo e ai gruppi, quale condizione
necessaria per un loro reale sviluppo e
per una loro effettiva emancipazione. Ri-
tengo che lo stesso discorso si possa
riproporre, almeno entro certi limiti, per
l&#39;isolamento dell&#39;artista e dell&#39;intellettua-
le sardo. Il problema è quello di uscire
dalla condizione di isolamento culturale,
mantenendo però una propria radice cul-
turale. Si tratta, a mio giudizio, non
di « acculturarsi :>, assumendo acriticamen-
te modelli esterni, si tratta non di << in-
tegrarsi» in tessuti estranei o lontani
da modelli sardi, ma, partendo da una
propria storia e identità culturale, con-
frontarsi pariteticamente con altre cul-
ture e forme artistiche e quindi arric-
chirsi e crescere artisticamente.

D. L�emigrazione è un fenomeno che,
in una certa misura, ha interessato an-
che gli artisti e gli intelletuali. Pensi che
le ragioni siano le stesse che hanno spin-
to centinaia di migliaia di lavoratori ver-
so zone meno depresse in cui _ se non
altro _ esistevano possibilità di occu-
pazione?

R. L�attuale fenomeno migratorio è in-
dubbiamente complesso, articolato nelle
sue componenti, non sempre facilmente
decodi�cabile nelle sue dinamiche mo-
tivazionali. Naturalmente è possibile, pro-
prio in base a tale multiformità e com-
plessità, operare distinzioni e individuare
una vasta gamma di situazioni diversi�-
cate che vanno dalla «fuga» dalla ter-
ra, dalla fame di lavoro, a situazioni me-
no drammatiche e meno legate a fattori
di << espulsione». In tal senso molte
esperienze emigratorie possono configu-
rarsi come ricerca di migliori condizioni
di vita e di lavoro (in questo ambito può
probabilmente collocarsi l&#39;emigrazione
qualificata, la �fuga dei cervelli, l&#39;emigra-
zione di artisti e intellettuali). Anzi, da
molti, questo aspetto è colto come se-
gno di una più ampia disponibilità so-
cio-psicologica verso la mobilità, il cam-
bio sociale e culturale, ed è interpretato
come momento significativo di rottura
dell&#39;isolamento. `

Ma anche ammettendo che Pemigrazione
nelle sue espressioni più attuali, rappre-
senti uno sbocco conclusivo di un pro-
fondo processo di trasformazione psico-

2

sociale e culturale, che integrerebbe lo
stimolo economico, essa rimane sempre,
alla sua radice, un fenomeno legato a
squilibri e sperequazioni territoriali e so-
ciali. Possiamo quindi affermare che la
emigrazione sarda riconosce, anche nel-
l&#39;oggi la sua matrice essenziale nel per-
manere delle condizioni di sottosviluppo.
In tal senso essa è una faccia della irri-
solta << questione sarda :>, nel quadro del-
la più generale questione meridionale. Ec-
co perché _ come è stato spesso ripe-
tuto _ l&#39;emigrazione non è un atto di
libertà, non è un atto di scelta. Deve,
infatti essere riconosciuto nella situazio-
ne di base del migrante un bisogno
«aperto ::. E anche se tale bisogno non
è necessariamente riconducibile a una pu-
ra spinta economica, ma può essere più
o meno colorito da motivazioni psico-
sociali e culturali, resta tuttavia il fatto
che, a monte di tali motivazioni e nel
quadro entro cui esse si collocano, vi è
una condizione generale di arretratezza e
di insufficienza dei contesti di partenza
che non permette il soddisfacimento del
bisogno stesso, non consentendo, in ul-
tima analisi, al migrante di autorealiz-
zarsi nel suo luogo di origine. E ciò
vale, a mio par-ere, sia per il bracciante
disoccupato, sia per l&#39;intelletuale e 1&#39;arti-
sta, anche se in questi ultimi la spinta eco-
nomica è presumibilmente meno coatti-
va e la dinamica motivazionale può ap-
parire più libera. In tutti è però presen-
te _ lo ripeto _ un bisogno «aperto :>
che per essere colmato necessita di una
dislocazione spaziale.
Naturalmente il carattere, il grado di
intensità e la modalità di vivere tale
bisogno si diversi�ca da individuo a in-
dividuo, come pure sono diversi i costi
e i rischi che l�esperienza emigratoria
comporta. Anche su questo punto il di-
scorso andrebbe ulteriormente approfon-
dito e bisognerebbe operare distinzioni,
cogliendo eventuali analogie e differenze
nelle diverse situazioni concrete. Ma in-
dubbiamente anche 1&#39;artista può correre,
nell&#39;emigrazione, dei grossi rischi in ter-
mini di identità artistica e culturale. Ciò
ripropone il discorso sulla tematica in-
tegrativa, data per scontata da alcuni stu-
diosi che ne hanno elaborato i moduli
interpretativi teorici e che attualmente
si tende invece a ri�utare.

D. Cosa si può ’are oggi, per modi�care
questa situazione?

R. Occorre, a mio giudizio, mutare pro-
fondamente le stru-tture socio-economi-
che le rendere reversibili le condizioni
portanti del sottosviluppo, operando con-
cretamente ad una prospettiva di eman-
cipazione sociale ed economica, ma an-
che culturale, artistica e civile.

1 Caratteristiche, tendenzialità e dinamiche
dei fenomeni di criminalità in Sardegna.
Doc. XXIII n. 3 bis. Atti della Commissione
Parlamentare d&#39;Inchiesta sui fenomeni di cri-
minalità in Sardegna. V� Legislatura - Senato
della Repubblica, Roma 1972.



La cultura artistica
di Salvatore Naitza

La Sardegna, dal punto di vista della
cultura artistica organizzata non esiste;
è una facciata, tipologicamente particola-
re ed estrema, del sottosviluppo. Questo
non è un «privilegio» della cultura ar-
tistica ma tocca anche le altre attività
intellettuali, a dispetto di qualche << pre-
mio :> di carattere, si dice, istituzionale;
e su questa triste parentela si potrebbe
applicare una facile sociologia. I pro-
blemi riguardanti le arti visive assumo-
no aspetti preoccupanti in una regione
che finisce per vivere, al di là della cer-
chia ristretta degli addetti, i fatti arti-
stici contemporanei di seconda mano,
proprio per l&#39;inconsistenza delle strut-
ture organizzate. Esistono, malgrado ciò,
autentici talenti artistici che si disper-
dono senza trovare un centro di raccol-
ta e promozione, aiuto finanziario e in-
formativo. La classe politica è insensi-
bile, a livello dirigenziale soprattutto go-
vernativo, ai fatti culturali: ignora, spes-
so anche a parole il problema o ne stru-
mentalizza niarginalmente i termini pae-
sani. A questa indifferenza (che è rifles-
so del colonialismo anche culturale) fa
riscontro l&#39;incapacità degli artisti (per lo
più professionalmente &#39; altro &#39;) di orien-
tare politicamente la propria condizione
e di chiedere ciò che spetta loro e a tut-
ti i cittadini.

E, d�altra parte, a chi e come chiedere?
La situazione -_ e qui la Sardegna non
è più un caso singolare _, ha anche
questo risvolto di indeterminatezza. Tut-
ti sanno che Forganizzazione della cul-
tura artistica spetta in primo luogo allo
Stato, attraverso musei, gallerie, soprin-
tendenze etc.; ma spetterebbe anche (art.
117 della Costituzione le artt. 3 e 5 dello
Statuto speciale) alla Regione Sarda. Fon-
damentalmente perciò questi Enti diven-
tano i poli dello scontro possibile, sul
terreno speci�co, oltre che della battaglia
di portata generale per una reale edu-
cazione artistica a livello scolastico (e
non solo).
Ma dove sta lo Stato? Non esiste una
sola galleria d&#39;arte moderna e contem-
poranea; i due più importanti musei
(Cagliari e Sassari) funzionano a metà;
i funzionari delle Soprintendenze sono
schiacciati irrimediabilmente da compiti
burocratici e non riescono ad esercitare
le loro funzioni minime. La sola isti-
tuzione nel campo è la Galleria Comu-
nale di Cagliari che si muove tra incre-
dibili difficoltà e spesso colpevoli dila-
zioni.

E la Regione sarda? Dovrebbe avere il
compito di << ...adattare alle sue partico-
lari esigenze le disposizioni delle leggi
della Repubblica emanando norme di

integrazione ed attuazione» (art. 5 St.
sp.)-su «istruzione di ogni ordine e gra-
do, ordinamento degli studi... antichità
e belle arti... :> (ibidem). Di fatto ha an-
che il vantaggio di poter guardare da vi-
cino e di agire dall&#39;interno di questa
realtà, Ma la Regione Sarda non fa nulla
per una trasformazione generale: non
mostra interesse a creare strutture cul-
turali permanenti che la possano impe-
gnare con istituti e iniziative varie; mo-
stra addirittura un interesse opposto per
Pestemporaneo o per la questua priva-
ta; concede ogni tanto elemosine o fa-
vori, non spende una lira per «cambia-
re :>. Tipica la sorte di una proposta
di legge per l°istituz-ione di un Ente Mo-
stre, che poteva (anzi doveva) essere
parecchio migliorato ma che partiva, una
volta tanto, da un movimento di arti-
sti organizzati nella CGIL (raccolta e pre-
sentata all&#39;approvazione dai consiglieri co-
munisti); è cosa iniziata quasi dieci an-
ni fa: oggi non se ne parla né a livello
parlamentare né di opinione pubblica.
Lo stato delle arti in Sardegna, oggi,
denuncia un momento critico: stanchez-
za da parte di molti artisti e, in modo
preoccupante, di quelli che sono stati
protagonisti di un rivolgimento vero e
proprio nelle tendenze dell&#39;arte nell&#39;Iso-
la, assenza di interventi pubblici o pri-
vati, e, peggio, disinteresse generale per
la cultura artistica. La crisi, com&#39;è evi-

R. Rossi, Vibrazioni, 1973.
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dente, investe il settore delle vie di dif-
fusione e conservazione, ma ha, altret-
tanto ovviamente, riflessi sul piano della
ricerca e della creatività (almeno a quan-
to si può dedurre dalla maggior parte
delle mostre). Fenomeni certamente non
speciali, essendo in realtà presenti in
tutto il mondo. Esistono seri e dignitosi
artisti anche qui: nomi che sono tal-
volta all&#39;altezza dei migliori, in campo
internazionale, ai quali manca nell�Isola,
la fortuna e un ambiente più aperto, ric-
co di possibilità nel mercato e nelle sedi
di promozione.
Paradossalmente, se si tiene conto dei



valori individuali, l°attuale momento po-
trebbe essere d�espansione culturale; la
situazione di fatto è però di segno con-
trario. Ciò signi�ca che risorse intellet-
tuali progressiste restano inutilizzate. Le
difficoltà dell�arte contemporanea, d&#39;altra
parte, qui diventano paralizzanti; la cri-
si di credibilità della funzione sociale
dell°artista e dell&#39;arte qui opera nel senso
di spinte all°inerzia e alla chiusura negli
affari privati.
Positivo e negativo qui si intrecciano
indistricabilmente. Le ragioni più vicine
del fenomeno vanno ricercate, a mio av-
viso, negli avvenimenti e negli sviluppi
dell°arte, durante gli anni sessanta so-

prattutto.
Un dato soprattutto emerge, nella pro-
duzione artistica e pittorica in particola-
re, in questo periodo: la ricerca di una
dimensione internazionale del discorso.
Oggi, questo dato sembra guidare molti
artisti assumendo toni ansiosi e talvolta
un peso limitativo.
Ciò sarebbe ovvio altrove; in Sardegna
i fatti hanno preso i toni di uno scon-
tro alle origini e di << angoscia territo-
riale» ora.
Soprattutto negli anni tra il &#39;58 e il &#39;65
gli artisti che sono stati alla testa del-
l�operazione culturale hanno urtato, sul
piano delle idee e dellbrganizzazione del
proprio lavoro non solo e non princi-
palmente con le retroguardie artistiche
e provinciali, sempre pronte a gridare
allo scandalo e a eliminare silenziosa-
mente i fatti estranei, ma anche con
alcune correnti più attive e, per altro
verso avanzate che hanno spesso travi-
sato e deviato il senso teorico e pratico
delle questioni. In una terra dove l&#39;arre-
tratezza storica ed economica e le pro-
spettive di << rinascita :> chiamavano l&#39;in-
tellettuale avanzato a precisare il pro-
prio ruolo e ad intervenire, la discus-
sione aveva quasi d&#39;obbligo il suo centro
sul valore del «realismo ::, inteso come
radice storica nazionale e popolare (e
Lukacs e Gramsci erano sorprendente-
mente usati dalle parti più disparate);
da parti qualificate veniva indicato un
generico plafond culturale sardo ma in
concreto si valorizzavano le correnti del
primo novecento che si erano servite del
folklore come tema e di linguaggi spesso
ibridi come significante.
In realtà le resistenze più serie, che fa-
cevano appello a tradizione e impegno
civile, �nivano per rappresentare un ri-
svolto confusionario e anacronistico del
dilemma figurativo-astratto. Dietro que-
sta trincea finiva per schierarsi anche
tutto il passatismo. Chiunque, dei più
giovani soprattutto, si confrontasse con
i grandi temi tecnici e ideologici del-
l&#39;arte entro coordinate internazionali, ve-
niva accusato, all&#39;incirca, di cosmopoliti-
smo accattone. L�inesperienza critica e
la disinformazione circa le vicende stes-
se dell&#39;arte in Sardegna non permetteva-
no ai più di riconoscere, nelle opere de-
gli artisti più impegnati nel processo di
revisione e di contestazione, la presenza

di una matrice autenticamente sarda e
anche popolare, caratterizzata da forti
tendenze aniconiche, espressionisticamen-
te cromatiche e grafiche.
Eppure questa vivacità del discorso pit-
torico e dello scontro delle idee permet-
tevano e giusti�cavano la formazione di
gruppi di artisti che diventavano il nu-
cleo di battaglie culturali a più ampio
raggio e coinvolgevano individualità e
forze positive (universitari, politici, let-
terati) altrimenti emargina-ti 0 confinati
in compiti specialistici. Entro la dialet-
tica costruita soprattutto a Cagliari da
questi gruppi sono emerse personalità ar-
tistiche interessanti e si sono affermate
creativamente anche in Sardegna le fon-
damentali tendenze dell&#39;arte contempora-
nea. Le << aggregazioni ::, a Cagliari, con
�sionomie sempre diverse hanno avuto
il nome di «Studio 58 ::, «Gruppo di
iniziativa ::, << Gruppo Transazionale ::,
<< Centro di cultura democratica ::, e in-
�ne di «Centro Arti Visive >:, Qui non
solo si sono formati artisti come Brun-
du, Pantoli, Staccioli, Tonino Casula, Ugo
Ugo, Leinardi, Mazzarelli, Cipriano Mele,
Pettinau Muscu etc., ma hanno trovato
un punto di riferimento, per affinità o
per contrasto, altri come Italo Antico,
Rosanna Rossi, Sciola e anche G. Ibba.
Al tempo stesso sono entrati più fami-
liarmente nel linguaggio e nell&#39;esperienza
visiva, l&#39;Informale, l&#39;Astrattismo la Pop-
Art e 1&#39;Optical. E&#39; certamente dall&#39;in-
terno di questi movimenti che son par-
tite le spinte a guardare verso il vasto
mondo e a collocare la propria opera,
idealmente e praticamente, in un uni-
verso più ampio di quello regionale.
I tempi più duri, e anche più avventu-
rosi, furono quelli affrontati da «Stu-
dio 58 ::, a cavallo tra gli anni cinquanta
e sessanta. L&#39;attività di questo gruppo
non fu caratterizzata da una decisa ispi-
razione politica, ma piuttosto da una
linea contestativa, talvolta << scapiglia-
ta :> e giovanilistica, che proprio in vir-
tù di questa sua genericità poté coin-
volgere ambienti tradizionalisti dal loro
stesso interno e provocare le prime rea-
zioni del perbenismo cittadino. Fu, co-
me dire, una formazione d�attacco che
adot-tò, spesso senza una profonda con-
yinzione, immagini riferibili al Surreali-
smo, all&#39;Espressionismo e all&#39;Informale:
a un orizzonte cioè lontano dall&#39;Isola.
Le sortite furono clamorose e culmina-
rono in una mostra all&#39;aperto sotto il
Portico S. Antonio che fu al centro dei
commenti, dell&#39;interesse e della derisio-
ne della stampa, della cittadinanza e de-
gli artisti conservatori. L°avvenimento di-
mostrò la possibilità di coinvolgere in un
fatto culturale un grandissimo numero
di persone; al tempo stesso fece capire
quale tipo di scelta artistica suscitasse
le reazioni più appassionate: sicuramen-
te furono i << sacchi :> di Brundu inopi-
natamente variati tra Espressionismo a-
stratto e geometrismo, che mostrarono,
nella situazione, la maggiore carica dis-
sacrante. La coscienza di questo fatto
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I. Antico, Verticalità contratta (part), 1973.

fini per provocare, da parte dei più at-
tivi e impegnati del gruppo, una sepa-
razione per ricercare giustificazioni ideo-
logiche inequivocabili alla propria opera
e una posizione politicamente assai più
netta. Brundu e Pantoli entrarono a far
parte del << Gruppo di iniziativa :: con
una esplicita dichiarazione di marxismo
e di impegno civile sulla falsariga dei
movimenti e dei partiti di sinistra. Con
loro entrarono C. Mele, L. Mazzarelli,
G. Pettinau, F. Caruso e, subito dopo,
Mauro Staccioli appena arrivato dalla
Toscana. Quasi tutti si ritroveranno nel-
le «aggregazioni» successive e intorno
a loro si articoleranno agitazioni sinda-
cali di artisti << in quanto tali» e inizia-
tive stimolanti.
In quegli anni esistevano alcune inizia-
tive pubbliche di carattere semistituzio-
nale, quali la Mostra Regionale dell&#39;arte
in Sardegna, promossa da privati e sor-
retta dall°Ente Regione, la Mostra Na-
zionale di Sassari, promossa da Mauro
Manca, ecc.: adesioni e atteggiamenti
nei loro confronti furono decisi all&#39;in-
terno dei gruppi. Brundu, prima di par-
tire per Parigi, è l&#39;animatore di un&#39;agen-
zia, << Sardegna Arti :>, con pubblicazio-
ne ciclostilata. E&#39; inutile insistere sul
valore formativo di questa attività per
tutti gli artisti. Va detto comunque che
la traduzione dei termini artistici in ter-
mini organizzativi e politici costituiva
una novità quasi assoluta per la Sarde-
gna; certamente ciò faceva venir meno
qualche illusione romantica sul valore
carismatico dell°artista e ne proponeva
una dimensione sociale e professionale.
Fatti non senza conseguenza: via via
che questa nuova generazione occupava
spazio, si assisteva alla crisi e alla ri-
nuncia delle << vecchie glorie» e delle
strutture associative tradizionali, di ca-
rattere spesso clíentelare, che le sor-
reggevano.



Una funzione importante per la crea-
zione e il chiarimento di un contesto
così ricco di possibilità, svolsero a Ca-
gliari l&#39;Università e i gruppi di giovani
intellettuali di sinistra, che fecero da
tramite da un lato con le esigenze di
qualificazione scientifica della produzio-
ne artistica e dall�altro con la dirigenza
e, &#39;tendenzialmente almeno, con le masse
proletarie.
E&#39; in questo clima che Tonino Casula,
Ermanno Leinardi, Ugo Ugo e Italo
Utzeri si raccolgono intorno a Corrado
Maltese e portano avanti le discussioni
intorno al senso transazionale dell&#39;espe-
rienza estetica; firmano il manifesto che
costituisce un nuovo raggruppamento
(transazionalista appunto) e si presen-
tano al pubblico con una collettiva, so-
stenuta in dibattito dallo stesso Maltese,
che ha non poche conseguenze.
Tutte le fondamentali esperienze del-
l�arte contemporanea sono state fatte
proprie da artisti sardi e nel contrasto
e nella dialettica con altre forze impe-
gnate soprattutto hanno finito per assu-
mere una forte carica di originalità. L°at-
titudine aniconica riemerge nei motivi
moderni, nel geometrismo degli esperi-
menti Op e nella grafica, carica di sot-
tigliezze cromatiche ed emblematiche.
Riemerge anche, più libera, una qualità
barbarica e anticlassica per i contrasti
e la contraddizione interna dell&#39;imma-

gine.
La specificazione delle tendenze e la for-
mazione di gruppi diversi portano ad
una prima dispersione delle iniziative
intorno al &#39;66. Nasce un settore artistico
all�interno del << Centro di cultura de-
mocratica ::, con una ripresa di contatti
con il mondo universitario e con l&#39;am-
biente nazionale. Gli artisti non vengo-
no sorpresi dal &#39;68 e dalla presenza dei
movimenti studenteschi, con i quali anzi
cercano un nuovo terreno d�intesa, che
presto diventa irto di difficoltà.

L, Muscu, Rilievo, 1971.
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Tra il �69 e il &#39;70, Brundu, Casula, C.
Mele, Muscu e Ugo danno vita al << Cen-
tro Arti Visive ::, con una piattaforma
ampia, dove l&#39;interesse ideologico per
una specificità politica dell�attività arti-
stica si unisce all�intenzione divulgativa.
Sul piano sociologico, anche per il noto
intervento dei mass-media, passa un po&#39;
tutto, senza scandalo: la presenza di
immagini moderne, le << astruserie :> e
anche la proclamazione da parte delle
<< avanguardie :: della loro legittimità in
terra sarda. Sono certamente risultati di
battaglie vinte; ma c&#39;è anche (e pour
cause) il montare dell�indifferenza, una
implicita asserzione di equivalenza di
tutti i fatti culturali, una rinuncia a vo-
ler capire e ad intervenire. Prevale una
difensiva concezione dell°arte come mo-
da e affiora una riserva profonda sui
fenomeni contemporanei, che guarda di
nuovo metafisicamente all&#39;arte del pas-
sato. Sul fronte politico, gli sforzi dei
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partiti appaiono orientati verso questio-
ni più pragmatiche.
Questo è all�incirca il quadro di questi
anni sessanta. La cronaca e l°analisi ri-
guardano quasi esclusivamente Cagliari,
non solo per una maggiore conoscenza
da parte mia delle varie vicende, ma an-
che perché nessuna proposta più auten-
ticamente moderna in fatto d�arte e nes-
suna più profonda esperienza dell�impe-
gno si è avuta negli altri centri del1&#39;Iso-
la, Restano, per altro verso, sul terreno
soprattutto della qualità artistica, le va-
lidissime presenze di diversi artisti di
Sassari, dove la funzione della scuola
d&#39;arte, dotata cl&#39;insegnanti d&#39;eccezíone e
soprattutto nel periodo della moderna
e attiva direzione di Mauro Manca, ha
contribuito alla formazione di persona-
lità e soprattutto di un gusto diffuso
che sono anch�essi d�eccezione. Qui ba-
sta ricordare primo fra tutti Ausonio
Tanda, ma per una loro nota profonda,
Nino Dore, Zaza Calzia, Franco Dore,
Gaetano Pinna e Giovanni Campus.
Concludendo, in termini del tutto prov-
visori, possiamo dire che la polemica
contro il << regionalismo :>, se ha pro-
dotto una positiva aggregazione di arti-
sti, ha privilegiato marcatamente il mo-
mento della ricerca del contemporaneo
e dell&#39;allineamento; fatto, questo, non
solo positivo ma necessario. Come rove-
scio della medaglia, però, ha creato un
fronte << artistico >: e «ideologico >:, tra-
scurando la specificità storica e ammini-
strativa del -territorio dove la battaglia
è stata portata.
Le possibilità del superamento dell&#39;at-
tuale crisi, o almeno una prospettiva di
ripresa, possono, a mio avviso, nascere
ancora una volta su un terreno politico
che ponga sotto accusa i governi regio-
nali e rivendichi l&#39;istituzione di stru-
menti organizzativi sostenuti dal denaro
pubblico e l&#39;attivazione dei compiti pro-
mozionali che alla Regione competono.
Questo per il rilancio, poi da cosa na-
sce cosa.



La condizione degli operatori
di Gaetano Brundu

Le cose vanno male. Certo, è una con-
siderazione che può parere perfino ozio-
sa; ma cos&#39;altro si può dire?
Non si riesce proprio a vedere cosa possa
venir di buono da questa situazione. Si
parla della Sardegna, naturalmente; e
per il momento cerchiamo&#39; pure di tra-
scurare il riscontro con altre regioni a
maggior sviluppo: cerchiamo di vedere
quel che succede qui; anche se è poi
inevitabile che un discorso come que-
sto, un discorso in negativo, sia condotto
con un costante riferimento ad alcuni
grossi centri di attività. *
Qui va male perché tante energie resta-
no compresse ed inespresse fino ad atro-
fizzarsi, perché artisti e critici (insomma
la cultura artistica che l�isola può pro-
durre) non si realizzano per condizioni
improbe e la tentazione più facile è pur
sempre quella di andarsene.
Va male perché le strutture che dovreb-
bero agevolare il lavoro degli operatori
artistici non esistono o sono scandalo-
samente dominate da canali clientelari;
le stesse leggi (soprattutto quelle regio-
nali relative a sovvenzioni, ecc.) diven-
tano fantasmi evanescenti quando ad es-
se cerca di ricorrere l°artista o lo stu-
dioso privo di padrini o comunque estra-
neo al gioco delle clientele.
Va male perché non si riesce a vivere
facendo solo gli artisti, e la scuola (per
chi ce l&#39;ha, come lavoro) se da un lato
rappresenta una salvezza di fronte alla
rapacità di certi mercanti, dall&#39;altro (da-
to l&#39;isolamento geografico della Sarde-
gna) costringe ad un lungo esilio che si
può spezzare soltanto disponendo di
tempo e _ soprattutto _ di grosse
somme da spendere per le navi e per
gli aerei.
Possiamo anche confrontare la situazio-
ne attuale con quella di dieci anni fa a
Cagliari od a Sassari. Cerano iniziative,
di rottura, di stimolo, di civile provo-
cazione: ora pare che la palude abbia
inghiottito tutto e che la saggezza di
certi benpensanti non abbia che da ralle-
grarsi dello squallido paesaggio nel quale
alcuni mediocri si trovano così a loro
agio, quasi a dirsi l&#39;un l&#39;altro << eh! sono
passati quei tempi! :>. Per il resto, si
vede che in certi giri circolano più quat-
trini, ma si ha anche l&#39;impressione che
questi quattrini siano usati deliberata-
mente contro la cultura, contro la ri-
cerca, contro tutto ciò che non lusinghi
quel << sonno della ragione» così utile
(a pochi) per arricchirsi, per conservare
privilegi o _ semplicemente _ per star

tranquilli.
Ma la situazione del �58-60 non poteva
durare. Alcuni di noi che a quelle ini-
ziative parteciparono con entusiasmo de-
dicandovi tempo ed energie, oggi non
scorgono decenti vie d&#39;uscita alla situa-

zione. E non c�è neppure l&#39;illusione di
allora, della fuga verso la grande città.
Oggi magari molti di noi pensano di ri-
fugiarsi in campagna, pensano ad una
collina sul mare, ad un angolo << tran-
quillo :> dove chiudersi a lavorare per
se stessi. Bella finel, si direbbe, E poi
è un po&#39; la stessa illusione di allora e
rischia di essere soltanto una ignobile

fuga.
Inutile dire che in Sardegna molti pro-
blemi assumono connotati piuttosto par-
ticolari.
Consideriamo il mercato.
Dove c�è e si è dato una sua organizza-
zione, il mercato impone le sue leggi e
finisce per creare l�universo nel quale
storici e critici possono << liberamente ::
scegliere e giudicare con tutta la loro

autorità.
Qui il mercato non c&#39;è, nel senso che
non ci sono grossi operatori, ma i va-
lori (magari proprio i meno accettabili)
montati altrove si impongono egual-

mente.
Possiamo anche riconoscere che (nono-
stante tutto), il mercato _ dove è vivo
_ può svolgere (in mancanza di me-
glio, beninteso) un�azione apprezzabile.
Visto che per il resto c&#39;è poco o male:
qualche sporadica iniziativa a livello uni-
versitario (meglio poi non parlare delle
accademie, degli istituti d&#39;arte e dei licei
artistici), qualche gruppo che nasce e
che muore; ma sono piccole cose di
fronte alla forza di persuasione dei
mass-media attraverso cui i grossi ope-
ratori del mercato veicolano i propri
<< messaggi :>.
I meccanismi generali che possiamo ri-
scontrare in situazioni avanzate, nei gros-
si centri di attività e di diffusione (e
consumo) del prodotto artistico e dell&#39;in-
formazione critica, non hanno alcun ri-
scontro in Sardegna. La situazione iso-
lana _ non è neppure una novità _~
è tipicamente coloniale, la natura stessa
del suo sviluppo economico e della si-
tuazione sociale mette in evidenza que-
sto carattere. Forse in Italia esistono
anche dei grossi centri che presentano,
nonostante le apparenze, la stessa situa-
zione. Pizzinato osservava tempo fa co-
me Venezia (con la sua Biennale e il
resto) viva troppo su una cultura d&#39;im-
portazione. Ma cosa dire di Roma? e
credo che tutta la situazione italiana
(esclusa Milano e, per altri versi, Bolo-
gna) sia oggi un grosso modello di pro-
vincialismo. Ma se per Venezia e Roma
non si può in ogni caso parlare di situa-
zione coloniale, per la Sardegna questo
è possibile. E� possibile perché, a parte
le considerazioni suggerite dalla storia
della Sardegna, le scelte di ogni tipo (e

vengono fatte altrove a seicento od a
diecimila chilometri di distanza e chi ne
soffre maggiormente sono _ tanto per
cambiare _ le classi subalterne: i com-
pradores, a modo loro, partecipano al
banchetto. La situazione generale per le
popolazioni isolane è sempre molto gra-
ve, ma c&#39;è anche chi tira i fili di questi
processi. Forse volevano proprio questo,
una sorta di portaerei, un&#39;isola spopo-
lata con le sue spiagge e i suoi turisti
intorpiditi da questo bel sole, con le
basi militari al servizio di chissà quali
interessi e chissà quali paesi, un&#39;econo-
mia fallimentare; e poi, anche i sardi
poveri fanno il loro turismo come emi-
granti nei lager della Svizzera, della Ger-
mania, della Francia, di Milano, ecc. ecc.
Cè tanti modi di deportare le popola-
zioni, trasportandole gratis o facendo pa-
gare a ciascuno il proprio biglietto e
negli anni del neocapitalismo non si
poteva ripetere _ in Europa, intendia-
moci _ il macabro rituale del nazismo;
ma l&#39;importante non è poi ottenere cer-
ti risultati? Ed alla fine è perfino inu-
tile prendersela troppo con certi nostri
politici regionali (i vari presidenti ed
assessori dell&#39;area << governativa >:), essi
stessi piuttosto vittime o al massimo
strumenti (talvolta persino inconsapevo-
li) di un gioco più grande di loro, cor-
rotti e conniventi qualche volta, ma cer-
tamente lontani dalla criminale lucidità
di chi predispone il gioco delle parti ed
assegna loro quella di crociati 0 quella
di cani da guardia.
Abbiamo detto dei valori (e non si
tratta, si capisce, dei semplici valori di
mercato) nel campo dell&#39;arte, ma si pen-
si _ per fare un esempio _ alla scuola
ed ai suoi titoli legali decisi ed imposti
dalle leggi nazionali quando magari in
Sardegna non ci sono le scuole per con-
seguire tali titoli; storia di avantieri,
di ieri, ma ancora di oggi. I quadri di-
rigenti vengono dal paese dominante,
alla colonia non resta che far loro una
buona accoglienza. E&#39; nota sotto tutte
le latitudini, è perfino «proverbiale :>,
la gentilezza ed il senso di ospitalità del-
le genti colonizzate.
Cosa c&#39;è da aspettarsi da questa situa-
zione? quali le prospettive? cosa può
verosimilmente cambiare? cosa si deve

cambiare?
Certo, ci sono azioni prioritarie, indi-
spensabili per decidere un coerente
cambiamento di rotta, e sono scelte rela-
tive alla direzione politica ed ai rap-
porti di produzione nella regione, nel
paese e non solo nel paese. Possiamo
quindi dare per scontata questa neces-



siano modificati i rapporti di potere? E
nell&#39;attesa cosa si deve fare? abbando-
nare la pittura e dedicarsi ad attività
sindacali o di partito? Ma è questa la
rivoluzione che si vuol fare? oppure
il modello di rivoluzione da portare
avanti nel nostro paese (ammesso che
si riesca a conservare il quadro della
democrazia costituzionale) è un modello
che coinvolge le masse in un ampio ed
organico processo creativo, di crescita
democratica? Una crescita _ cioè _
che non contempli tanto la mitica occu-
pazione del municipio quanto piuttosto
una costante maturazione dei livelli di
coscienza in ogni cittadino, un costante
accrescimento di partecipazione alla vita
(quindi anche alle decisioni) del paese.
In un quadro di questo tipo il pittore
non deve certo smettere di dipingere.
Date queste premesse resta da porsi un&#39;
altra domanda, ammesso che sia una
domanda lecita. Che tipo di << arte :>, che
tipo di cultura artistica devono produr-
re in Sardegna critici ed artisti? In quale
prospettiva si deve porre il loro lavoro?
Naturalmente non si vuole delineare una
sorta di programma improntato a misti-
ficazioni dirigistiche, si vuol soltanto
vedere quali possano essere le reali pos-
sibilità per uno sviluppo dell�attività in
questa situazione, dato per scontato che
bisogna innanzitutto salvaguardare l&#39;am-
pio margine di creatività e di impreve-
dibile che è indispensabile per questo
tipo di lavoro.
D�altro canto c&#39;è un altro aspetto da
considerare, prima di chiedere agli ope-
ratori delle arti visive questa o quella
scelta, questo o quel tipo di attività;
ed è un aspetto che finisce per avere
un gran peso sui caratteri stessi della
produzione. Bisogna chiedersi _ cioè _
in quali condizioni vivano e lavorino
1&#39;artista, il critico, il piccolo mercante;
chiedersi se esprimono il massimo delle

T. Casula, Vietato, 1973.
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loro possibilità ed in che misura a que-
sto livello influiscono certi << piccoli >:
ostacoli che talvolta le menti elevate
non si degnano di prendere in conside-
razione; perché certe situazioni riman-
dano poi, anch&#39;esse, ai problemi di fon-
do della nostra società: la stessa situa-
zione relativa alla famiglia, ai figli, alla
mancanza di asili-nido, ecc.; la situa-
zione derivante da una certa imposta-
zione dell&#39;economia familiare fondata
magari sullo sfruttamento del lavoro
femminile in casa, finisce per essere una
via obbligata, finisce per rappresentare
l&#39;unica salvezza, il presupposto ad ogni
possibilità d&#39;impegnarsi in un lavoro di
ricerca. Come dire che siamo un po) in-
dietro e che in una situazione del genere
l&#39;arte e la ricerca più seria restano ancora
prerogative delle classi privilegiate che
_ grazie alle loro possibilità finanzia-
rie _ possono mettere i loro rampolli
in condizione di operare in questo set-
tore. Perché è evidente che le difficoltà
a cui si è fatto cenno esistono partico-
larmente per chi ha un reddito medio,
per gli intellettuali e gli artisti che pro-
vengono dalle classi subalterne, che de-
vono far quadrare i conti della spesa.
E poi, al livello più direttamente inte-
ressato alla ricerca, quali strutture esi-
stono? in che modo esse agevolano od
ostacolano le attività? come operano
(dove ci sono) le scuole, i musei, il mer-
cato, gli editori, la stampa periodica, gli
enti pubblici, i privati? quali compiti
dovrebbero assolvere queste strutture?
come li assolvono o come non li assol-
vono?

Per queste domande una risposta c&#39;è,
per quanto riguarda la Sardegna, è nelle
cose, è in questo grande vuoto, in que-
sto triste paesaggio di sottosviluppo, ot-
tusità e malgoverno. Inutile insistere sui
dettagli.
Riprendiamo ora, per concludere, quello
che credo un aspetto fondamentale. L&#39;o-
peratore serio, quello che in generale
non accetta che tutto sia subordinato a
meccanismi volti a produrre il massimo
profitto, ha qualche speranza di veder
modificata nell&#39;isola la situazione attuale?
In una certa misura (nella misura, cioè,
che ci pare giusta per evitare prospet-
tive decisamente utopistiche) anche noi
pensiamo all&#39;alternativa di un modello
di sviluppo, pensiamo ad un&#39;organizza-
zione produttiva (anche nel campo del-
l&#39;arte) da contrapporre all�attuale vuoto
culturale caratteristico di questa zona
coloniale che è la Sardegna. E&#39; un mo-
dello che, in termini generali, può esse-
re definito di tipo democratico, volto
a predisporre certe strutture fondamen-
tali che permettano ed agevolino lo svi-
luppo delle attività e la circolazione del-
le idee. Il modello a cui pensiamo, l&#39;ho
già detto, è ovviamente in armonia con
una crescita che coinvolga tutti i citta-.
dini (e non la solita illuminata e privi-
legiata minoranza), che investa tutta la
popolazione isolana; dove crescita de-
mocratica vuol dire anche sviluppo di
tutte le possibilità produttive e vuol
dire presupporre in generale nuovi rap-
porti di produzione nell&#39;economia isola-
na. Come dire socialismo, e c&#39;è chi non
lo vuole; credo lo sappiano tutti.

Il Gruppo Transazionale
di Tonino Casula

Non è facile valutare la portata cultu-
rale del Gruppo Transazionale, in Sar-
degna. Infatti, forse per la prima volta
nell�Isola, una concomitanza di esperien-
ze collegate ed eterogenee riuscirono a
proporsi come fatti non più chiusi da
esigenze di un provincialismo tradizio-
nalmente reazionario, ma come coscien-
za politica carica di quegli umori pro-
gressisti che dovevano trovare un am-
pio riscontro nel &#39;68.
Il Gruppo Transazionale nasceva nel
1965, con i pittori Casula, Leinardi, Ugo
e Utzeri, in una città dove llesigenza di
trovare risposte politiche a domande
politiche era vivamente sentita anche da
altri gruppi. Questi finirono col dar
vita al Centro di Cultura Democratica,
dove trovarono spazio cattolici del dis-
senso e comunisti eterodossi, uomini po-
litici e artisti, magistrati, poeti, operai,
studenti, sindacalisti, cattedratici, co-
prendo tutto l&#39;arco della sinistra più im-
pegnata e problematica. Fu all&#39;interno
di questo Centro e alla luce di un co-
mune sentimento di colpa che perva-
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deva, allora, soprattutto gli intellettuali
di sinistra, che il Gruppo poté svolgere
un&#39;azione efficace di ricerca e di stimolo.
Fu un momento in cui si rese possibile
Pindividuazione _ un po&#39; manichea,
forse _ di quel crinale che divideva
nelle cose gli ortodossi dai dissennati.
E non poteva non essere così, intanto
per l�atmosfera rivoluzionaria che, allora,
si respirava, e soprattutto, per la carica
problematica che il Gruppo pensava di
recuperare, attraverso un filtro marxia-
no, dal Criterio Transazionale, il solo,
si credeva allora, che fornisse un mate-
riale sufficientemente rigoroso nel cam-
po della percezione, in grado di porsi
come alternativa alle scelte determini-
stiche dei gestaltici; il solo che permet-
tesse una sutura o comunque una buona
convivenza, tra i modi diversi di conte-
stazione, all&#39;interno del mondo occiden-
tale, lasciando salve le ideologie che,
tutto sommato, risultavano le più auten-
ticamente e storicamente progressiste e
rivoluzionarie (Che Guevara, Camilo
Torres, Mao Tze Tung, ecc.).
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U. Ugo, Senza titolo, 1970.

Difficile stabilire i modi di influenza
esercitati sugli artisti che operavano nel-
l°Isola. Certo è che i più sensibili e at-
tenti seppero rivedersi le bucce. Le oc-
casioni di confronto e di stimolo che il
Gruppo riuscì a promuovere furono in-
numerevoli. Si realizzarono fitte reti .di
collegamento con altri gruppi che opera-
Vano nel continente, si organizzarono di-
battiti e mostre al centro e in periferia,
nei clubs giovanili, nelle scuole, si spe-
rimentarono con i contadini e gli ope-
rai le ipotesi linguistiche del Gruppo. E&#39;,
invece, meno difficile cogliere il valore
del dissenso locale, del quale giova par-
lare non foss&#39;altro per avere un&#39;idea -
non certo sorprendente ~ del terreno
su cui si doveva operare e del tipo di
resistenze incontrate. Il polo dialettico
negativo si caratterizzava da un lato, per
una comprensibile e, in certa misura,
apprezzabile fedeltà alle «linee ::; dal-
lialtro, per una ottusa miopia verso i
mutamenti che, larvatamente e a livello
individuale prima, e poi in modo collet-
tivo, dovevano esplodere, coinvolgendo
le strutture, con la contestazione stu-
dentesca. Questo clima forni al Gruppo
una carica notevole che lo portò, come
si è già detto, in molti centri dell&#39;Isola,
alla ricerca continua di una verifica di
lavoro che comprendeva sia l&#39;aspetto
<< scientifico >: (cioè una sorta di dépi-
stage percettivo condotto nei luoghi più
disparati, molto spesso a contatto stret-
to con linguisti, sociologi e storici del-
l&#39;arte), sia l�obiettivo di liberare gli stru-
menti d&#39;indagine dell�operazione artisti-
ca dagli orpelli dei sensibilismi di ori-
gine metafisica che pesantemente e rei-
teratamente entravano a far parte della
mediazione, con tagli intellettualistici in-
sopportabili. L&#39;esigenza del Gruppo di
proporre modi d&#39;indagine garantiti da
una struttura minimamente scientifica
cozzavano più con l&#39;incapacità, da parte
della tromboneria locale, di farsi padro-

ni di discipline come la linguistica la ci-
bernetica, la psicologia della percezione,
la teoria dell&#39;Informazione _ non an-
cora consacrate nel mondo della Critica
d&#39;Arte _ piuttosto che con l&#39;ottimismo
positivista che, a guardar bene, si po-
teva coglier nell&#39;atteggiamento « anti-
poetico :: che il Gruppo viveva con mal-
celata ostentazione. Bisogna dire che
del rischio il Gruppo fu sempre consa-
pevole e che si mostrò attento -- come
del resto era nelle premesse della poe-
tica che andava elaborando _ a non elu-
dere mai la necessità di rimettere tutto
in questione, alla luce delle esperienze
più recenti. Cosa che, fra l�altro, ali-
mentò il sospetto di una congenita incoe-
renza, anche ideologica, del Gruppo, il
che era vero, ma solo nel senso che la
necessità di porsi di fronte alla realtà
in atteggiamento di curiosità << pulita ::
era diventato veramente un fatto sangui-
gno. Per cui, il gettare tutto dalla fi-
nestra per ricominciare da capo, mentre
entusiasmava i suoi componenti, ricari-
candoli, riduceva nella più nera ma sod-
disfatta costernazione i suoi denigratori.
Qualcuno definì tutto il Centro di Cul-
tura Democratica il cesso della Sardegna
e c&#39;è di che dolersi che oggi, assestati
all&#39;interno dell&#39;istituzione tutti i parame-
tri eversivi, non sia più possibile assi-
stere a manifestazioni analoghe di insof-
ferenza se non nella cloaca più nera

della reazione fascista. Il che non sa-
rebbe male se, per converso, oggi potes-
simo constatare un salto di qualità. In
verità, chi perde il treno per abituale
pigrizia preferisce spesso convincersi che
i treni partiti erano -treni sbagliati. An-
che quando, sia pure con l&#39;ora legale del-
la Biennale, gli fai notare che sono giun-
ti a destinazione con il carico giusto (De
Vecchi e Boriani che ricostruirono la
camera distorta di Ames, quando il
Gruppo transazionale si era ormai sciol-
to). Ma queste cose, in un&#39;Isola che può
considerarsi l&#39;emblema della conservazio-
ne per questioni di provincia e di geo-
grafia insieme, si capiranno, col consue-
to gap culturale, quando i fondi della
Regione verranno distribuiti ai mene-
strelli del sottogoverno, affinché recu-
perino dalla polvere della Storia quelle
poche occasioni di autentica autonomia
che i miopi contemporanei non seppero
cogliere. Con un bel darsi da fare per
togliere il primato all&#39;uomo bianco che,
invece, seppe munirsi di brevetto. Il
discorso, certo, è diventato troppo allu-
sivo e, per questo, provinciale nel senso
più antico e stucchevole. Ma tant&#39;è: le
intuizioni folgorantí appartengono al
mito, la persuasione di massa a Berna-
bei, a noi resta la possibilità di contor-
nare di rosso questo pezzo e farlo per-
venire all&#39;interessato. Che non è mai
solo e capisce benissimo.

La soluzione esilio
di Salvatore Naitza

Tra i problemi della realtà sarda l&#39;emi-
grazione è forse il più indicativo: è la
denuncia più precisa della crisi delle
condizioni di crescita e addirittura di
sopravvivenza nella Regione e della loro
inaccettabilità per una grandissima mas-
sa di persone.
Il fatto è noto soprattutto nei suoi aspet-
ti macroscopici, quando raggiunge le di-
mensioni di una fuga in massa, ma è
affiancato da un fenomeno, meno evi-
dente, ma tutt�altro che marginale: la
fuga dei «quadri intellettuali ::, alla ri-
cerca di una sistemazione che riguarda
spesso il posto di lavoro, ma, abbastanza
spesso, il raggiungimento di una possi-
bilità di esprimersi a livello qualificato:
nella ricerca scientifica come nell&#39;eser-
cizio di professioni di punta, e infine
nella possibilità di una affermazione cul-
turale. Questo fatto, mentre aggiunge un
dato essenziale per individuare lo stato
di sgretolamento civile (fine della orga-
nicità del mondo « sardo ::, contadino
e pastorale), rappresenta anche un pro-
blema nel problema: addirittura fonda-
mentale per la costruzione di una socie-
tà nuova. Non c&#39;è infatti chi non veda
come la presenza e l�impiego di una diri-
genza di alta qualificazione intellettuale
sia indispensabile per comprendere e
realizzare una << rinascita :: non sui resti
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insignificanti di un mondo brutalmente
soppresso ma piuttosto sulla sua strut-
tura portante, per consentire la soprav-
vivenza civile a centinaia di migliaia di
persone che appartengono a quella «cul-
tura :> (così bene individuata, ultimamen-
te, da A.M. Cirese e da Clara Gallini).
Sono convinto che, in questa direzione,
gli artisti siano tra i «portatori» più
vivi delle radici del proprio mondo e,
al tempo stesso, aderiscano più vivace-
mente ai << tagli :: alti della cultura del
nostro tempo; fortemente legati a dati
strutturali visivi che significano una
complessità di fatti storici, sono anche
interessati, dovunque vivano, alla for-
mazione delle significazioni visive che
oggi si compiono a livello internazionale.
Esistono, in Sardegna, individualità ar-
tistiche che rispondono perfettamente a
questo atteggiamento. Altro è, comun-
que, il sistema comunicativo. Ifartista
come figura socialmente consistente qua-
si non esiste; se ne rintraccia la proie-
zione ideologica nell&#39;ordine del << senso ::
comune ::, popolare o meno (carismati-
cità, per es.).
Un artista che intenda proporsi soprat-
tutto come tale, professionalmente, con
canali di diffusione e affermazione del
proprio messaggio, non è concepibile in
una realtà senza infrastrutture culturali
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come la nostra. Purtroppo è estrema-
mente difficile e quasi impossibile la so-
pravvivenza del1&#39;artista impegnato, rico-
nosciuto, entro una prospettiva diversa
da quella paesana o cittadina.
Poche vie restano al di fuori di una
solitaria «corsa» ad ostacoli, che trova
lo sbocco più accettabile nella emigra-
zione, nello spostamento dell&#39;area del
<< successo :: verso ambiti culturalmente
organizzati, dai quali il messaggio possa
rimbalzare nel contesto sardo che con-
tinua, in genere, sia a costituire la base
di una linguistica sia a porsi quale de-
stinatario ideale dell&#39;immagine. Si sta-
bilisce cioè, una tipica situazione di

esilio.
Gli artisti sardi che si sono affermati
nei livelli nazionali e internazionali non
sono per la verità numerosi; la loro vi-
cenda mi sembra confermare in pieno
questo discorso. Sironi è stato senza dub-
bio un artista di valore nazionale, con
una funzione di rilievo nella cultura
d°immagine di un trentennio circa del-
l&#39;arte in Italia: questo «destino» si è
compiuto per lui al di fuori di Sassari,
dove ha trascorso gli anni della sua pri-
ma formazione. Tuttavia, a mio parere
e per dirla in breve, le preferenze lin-
guistiche di Sironi, i toni stessi ferrigni
e visionati del suo colore, sarebbero dif-
ficilmente giustificabili al di fuori della
cultura d&#39;origine.
Costantino Nivòla va riferito ormai
un orizzonte internazionale. Eppure
difficile pensare ad un messaggio arti-
stico che tenga presenti altrettanto ener-
gicamente elementi di base del mondo
sardo, dal senso materico e geometriz-
zante della scultura in pietra o in ce-
mento (tendenza aniconica e terrigena)
alla fondamentale dimensione planare
dei disegni acquerellati e dei monumen-
tali graffiti. Ma è certo che anche arti-
sti che non si sono formati nelle scuole
della Sardegna, come Aligi Sassu, ten-
gono presenti Porganizzazione cromati-
camente esasperata e stridente sulla ba-
se dei valori di superficie della tradi-
zione popolare sarda. Così succede an-
che al più raffinato e mimetizzato Ber-
nardino Palazzi, com�è stato, se si vuole,
per quell°altro eccezionale personaggio,`

giornalista satirico e strano pittore, che
andava sotto lo pseudonimo di Sinopico.
Tutti di volta in volta si sono rimisu-
rati con la Sardegna, e la loro origine
ha sempre offerto ai << continentali :: la
chiave di una interpretazione plausibile.
In senso certamente più stilizzato si so-
no sviluppati artisti più legati al moder-
no design, come Giovanni Pintori, orga-
nizzatore, insieme a Leonardo Sinisgalli,
della Mostra dell&#39;arte grafica nell�ambi-
to della VII Triennale; al presente, nel-
l&#39;ambito di più articolate esperienze gra-
fiche Giovanni Campus conserva la di-
sposizione aniconica e al tempo stesso
ricca di suggestioni, della civiltà arti-
stica sarda.
Ritengo che l&#39;emigrazione, anche a ti-
tolo provvisorio e « sperimentale :>, ri-
sulti se non altro una tentazione o, per
converso, una risorsa «in pectore :> per
tutti gli artisti isolani. Non è certo il
caso qui di enumerare la lunga serie di
pittori, scultori, grafici che si sono sta-
biliti o hanno fatto una lunga esperien-
za a Roma, Milano, Torino e anche a
Firenze (si leggono nomi tipicamente
sardi, nelle cronache e anche nei grossi
cataloghi: Chessa, Mulas, Chighine ecc.).
A parte le omissioni anche importanti,
ciò non farebbe che quantificare il fe-
nomeno che qualitativamente risulta già
individuato dagli esempi citati. E) neces-
sario tuttavia aggiungere Ausonio Tan-
da, uno degli artisti più ricchi di vena
e di temperamento dell°ambiente roma-
no di quest°ultimo dopoguerra; o Maria
Lai, che conserva a Roma legami profon-
di, non solo con l�artigianato ma con
un più autentico e delicato intimismo
contadino; ancora, Nino Doree Zaza
Calzia, diventati ormai romani, ma pit-
tori radicati nell�insegnamento della

N. Dore, Dipinto, 1964.

scuola d°arte di Sassari e legati a origini
artistiche messe a punto da Figari e
Mauro Manca.
Tra le ultime emigrazioni «volontarie»
è da ricordare quella di Cipriano Mele,
tra i più promettenti e dotati artisti
delle ultime generazioni, sistematosi a
Milano per l&#39;esigenza di una verifica del-
la propria validità e alla legittima ricer-
ca di un&#39;affermazione personale, così
come qualche anno prima era successo
all&#39;ormai affermato Ermanno Leinardi,
dal finissimo e sottilmente pittorico ta-
lento, solare ed evocativo come la sua
isola.
D&#39;altro canto, che la Sardegna continui
a restare per la maggior parte un punto
di riferimento non soltanto nostalgico
ma anche come definitivo terreno di ve-
rifica di successi o fallimenti, lo dimo-
strano non soltanto i contatti e le mo-
stre che periodicamente vengono alle-
stite nei principali centri, ma anche i
« ritorni :>, l&#39;assunzione di posizioni di
battaglia, la necessità di riferire e inse-
gnare ai più giovani anche nelle scuole
normali; cito come esempio più signifi-
cativo quello di Mauro Manca, da qual-
che anno scomparso, che, di ritorno da
Roma, assumendo la direzione della Scuo-
la d:Arte di Sassari, non solo si è fatto
interprete dell&#39;Informale (nella sua va-
lenza anche decorativa, e tuttavia espres-
siva e simbolica), ma anche, polemica-
mente, della nuova, civile funzione del-
Fartista << sardo >>, impegnato appunto
nella duplice azione di svecchiare e con-
servare quel mondo che per i suoi ri-
tardi e dislivelli in tutti i settori rischie-
rebbe, come in effetti rischia, un annul-
lamento dei valori senza possibilità di un
altrettanto valido risarcimento contem-

poraneo.
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a cura dell&#39;Università di Cagliari

Problemi deIl&#39;avanguardia
Con il proposito di proseguire quel << confronto :: tra le Università, iniziato a gennaio con i «documenti» pubblicati dalla Sta-
tale di Milano, abbiamo cbiesto un intervento ad alcuni studiosi della Facoltà di Lettere dell&#39;Università di Cagliari.
Come si noterà, tale intervento è stato incentrato su un tema e, precisamente, quello dell&#39;Avanguardia, ed è articolato come
segue:
1) un dibattito con la partecipazione di Marisa Volpi Orlandini, incaricata di Storia dell&#39;arte moderna e contemporanea, di
Salvatore Naitza, assistente di Storia dell&#39;arte medievale e moderna e di Gillo Dor’les, ordinario di Estetica alla Facoltà di
Magistero;
2) un testo di Maria Luisa Frongia, incaricata di Storia dell&#39;arte medievale e moderna all&#39;Università di Cagliari e all&#39;Univer-
sita di Sassari;
3) un testo di Giorgio Pellegrini, studente dell&#39;Universita di Cagliari;
4) una bibliografia essenziale curata, oltre cbe da alcuni degli studiosi citati, dalla studentessa Adelaide Lussu.

Avanguardie oggi
di Gillo Dorfles, Salvatore Naitza, Marisa Volpi Orlandini

DORFLES. Ci troviamo qui riuniti, a
-discutere sulle << avanguardie oggi ::. Vale
a dire: dobbiamo prendere in esame le
tendenze artistiche odierne stabilendo se
possono o meno essere considerate << avan-
guardia ::.
Come premessa sarebbe necessario la pre-
cisazione del termine << avanguardia :>,&#39; ma
la cosa ci porterebbe troppo lontano. Ba-
sterà dire che questo termine è stato usa-
to, più che altro, a proposito di quei mo-
vimenti che si sono svolti dall&#39;ultimo 800
�no alla guerra e, cioè: Impressionismo,
Espressionismo, Cubismo, Futurismo, Co-
struttivismo, Suprematismo e via dicendo.
E� possibile considerare i movimenti che
si stanno svolgendo nei nostri giorni al-
trettanto importanti e altrettanto d�avan-

guardia?
Per prima cosa credo sia opporuno rile-
vare che esistono _ e sono sempre esi-
stiti nella storia dell&#39;arte _ periodi di
evoluzione e di involuzione. Ora, molti
dati ci farebbero pensare che il periodo
che stiamo attraversando sia piuttosto in-
volutivo. Però questo può derivare dal
fatto che non riusciamo a vederlo in una
prospettiva storica e quindi ad afferrar-
ne i lati positivi. Infatti, se andiamo un
pò indietro e ci rifacciamo ai movimen-
ti artistici, dall&#39;ultima guerra in poi, pos-
siamo renderci conto -che ci sono stati,
contemporaneamente, episodi evolutivi e
involutivi. Per dare -esempi concreti, ri-
corderò che da un lato c&#39;è stato l&#39;astrat-
tismo geometrico il quale è poi sfociato
nell�arte programmata che, a sua volta, ha
generato i movimenti ottico-cinetici. Dal-
l&#39;altro lato, le correnti informali derivate
dal post-impressionismo prebellico che so-
no sfociate nel << tachisme >: e, negli Stati
Uniti, nell�Action painting. Esprimendo
una mia opinione personale -ritengo che
la tendenza informale sia stata piuttosto
regressiva, involutiva, mentre la tenden-
za ottico-.cinetica in prevalenza progressi-
va, evolutiva. Credo che analoghe distin-
zioni siano possibili nei riguardi di ciò

che sta avvenendo ai nostri giorni. Noi
oi troviamo di fronte a varie ricerche:
alcune hanno in sé elementi di progresso
e altre no. Quindi, volendo concludere
in modo provvisorio questo primo inter-
vento, direi che il concetto di << avanguar-
dia :> deve essere oggi disgiunto da quel-
lo di progresso e di regresso.

VOLPI ORLANDINI. Questa distinzione fra
una « avanguardia» progressiva le una re-
gressiva, da un l.ato mi -sembra sugge-
stiva e dal_l�altro mi lascia un pò per-
plessa. In realtà la de�nizione << avanguar-
dia regressiva» .appare una contraddizio-
ne in termini, specialmente pensando al-
le origini, a -quelle cioè che vengono chia-
mate le << avanguardie storiche ::. A que-
sto proposito e per affrontare subito le
differenze con le attuali «avanguardie»
va notato -che i movimenti dell&#39;<< avan-
guardia storica :> sono sorti in una situa-
zione tipica della società borghese del-
l�800, quando il conformismo e il cattivo
gusto di quella società spinsero un grup-
po di artisti a proporsi _ in termini
polemici e combattivli _- come alternati-
va e, cioè, come gruppi che si distingue-
vano da una massa dequali�cata. La mo-
tivazione è tipicamente romantica e va
tenuta presente insieme all&#39;altra causa che
ha portato alla nascita del concetto di
<< avanguardia ::. Esso inf-atti sorse anche
ereditando l&#39;idea di progresso nell&#39;arte
che era stato proprio del Rinascimento.
A mio avviso, sia l�aspetto romantico del-
la ricerca di qualcosa di qualitativamente
superiore, che la tradizione rinascimentale
del progresso, oggi sono messe in crisi
dalle nostre nuove concezioni, dalla per-
cezione di una situazione profondamente
diversa. Durante il periodo delle «avan-
guardie storiche >> questo concetto aveva
invece una -precisa funzione in relazione
alla società. In realtà, era una funzione
che gli artisti si erano attribuiti da soli
ma è indubbio che riuscissero a presen-
tarla - a livello organizzativo e di quali-
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tà _ come possibilità alternativa.
Oggi noi assistiamo, invece, ad una ac-
cettazione totale, passiva di ogni nuovo
movimento. E ciò toglie ogni mordente
a.ll�<< avanguardia :>, ne snatura lo stesso
concetto. L&#39;<< avanguardia» aveva un sen-
so nella misura in cui si contrappon-eva ad
istituzioni che non ne riconoscevano le
ragioni. Oggi, invece, assistiamo ad epi-
sodi come la mostra « Vitalità del nega-
tivo :: a Roma, inaugurata alla presenza
di ministri, autorità e foltissimo pubblico
con una -caratterizzazione più conformi-sta
dei Salons ottocenteschi descritti da Fe-

néon.
L*<< avanguardia», ripeto, è un concetto
funzionale ad un dato momento -storico.
In pratica è sempre esistita una tendenza
a rinnovare tecniche e forme nell&#39;arte. Ma
questo non quali�cava gli artisti come
<< avanguardia :: in senso, diciamo, cultu-
rale-organizzativo. Ciò è avvenuto soltan-
to nell�8O0 e ai primi del 900. Oggi che
le istituzioni, il mercato e per�no il pub-
blico accettano qualsiasi << novità», l&#39;u-so
del termine, «avanguardia» praticamen-
te non ha più ragione d&#39;essere. Se pen-
so, per esempio, ai futuristi, ai costrut-
tivisti e a tutti quelli che hanno polemiz-
zato con la .società borghese ma che han-
no anche sognato di istituire uno stile
moderno, -Fattitudine di quegli artisti mi
appare oggi aggressiva, individualistica, di
tipo romantico. Tutte connotazioni che
nell&#39;ambito dell°attu.ale società non hanno
più senso. Posizioni come quelle d-i Boc-
cioni, dei dadaisti, di Malevic, di Tatlin,
in una situazione schiaeciantemente og-
gettiva come quella attuale e in cui la
possibilità dell&#39;individuo è minima, risul-
terebbero velleitarie. Ammesso che non ri-
sultassero velleitarie già allora.

DoR1=LEs. Solo una piccola precisazione
a proposito dell�accettazione supina da par-
te del pubblico. In gran parte essa de-
riva da un fatto commerciale. Se guar-
diamo il campo parallelo e affine della



musica, constatiamo che l&#39;<< avanguardia ::
musicale è accettata tuttora a malincuore
e ciò perché sfugge alla commercializza-
zione. Per le arti visive abbiamo questo
fatto particolare _ purtroppo estrema-
mente dannoso _ di una strumentalizza-
zione commerciale dovuta alla civiltà dei
consumi e al neo-capitalismo imperante
che hanno fatto delle opere visuali una
merce di scambio. Hanno dato ad esse
un prevalente valore di scambio che chia-
ramente è pernicioso -per quello che po-
tremo chiamare il valore ideologico-este
tico di queste opere. Questa distorsione
è alla base della crisi del concetto di
« avanguardia :>.

NAITZA. Concordo pienamente con quan-
to è stato detto finora. Anch&#39;io ritengo
che sia ormai difficile parlare di «avan-
guardia» artistica se diamo al termine
il suo legittimo significato di fuga in
avanti rispetto ai -dati culturali correnti:
il termine non indica più nulla di pre-
ciso. Tutti i movimenti artistici di que-
sto dopoguerra si sono dichiarati, di vol-
ta in volta, << avanguardia :>. E� un ter-
mine quindi che ha assunto sempre più
va&#39;lore connotati-vo perdendo quello de-
notativo. Constatato ciò, possiamo propor-
re di verificare, oggi, la realtà dell&#39;avan-
guardia attraverso due ordini complemen-
tari di discorso: uno più sociologico, l&#39;al-
tro storico-critico. Dire «avanguardia :>,
dal primo punto di vista, non equivale
definire un movimento (realel) d&#39;oppo-
sizione a«l&#39;l&#39;establishment e anche a tra-
dizioni più insidiosamente radicate. Ac-
cetto, al riguardo, l�analisi della Volpi.
Se aggiungiamo il giro rei�cazione-com-
mercio cui accennava Dorfles possiamo in-
tendere meglio il senso intellettualmente
improprio dello « :scandalo :>, ridotto alle
fiere in piazza (Nouveau Realisme etc.)
nelle quali la folla si muove anonima-
mente: assiste allo spettacolo ma non
partecipa alla cultura. L&#39;arte d&#39;oggi, quel-
la che aggiunge qualcosa di nuovo, re-
sta avulsa da larghi strati sociali come
la stessa poesia, certa musica, certo tea-
tro. Penso che << avanguardia :: non abbia
molto più senso di: << democrazia :: 0 << de-
mocratico ::; sono usati da tutti a propo-
sito di tutto. Credo, dal secondo punto
di vista, che il termine contestato spetti
quasi soltanto ai &#39;movimenti che si so-
no svolti clall&#39;Impressionismo a Dada. Si
contrapponevano a un dato codice: a una
cultura artistica dalla salda struttura, con
puntuali riferimenti accademici e, alle
spalle, la tradizione rinascimentale con la
impostazione matematico-spaziale e una
particolare civiltà del colore. Le << avan-
guardie :: storiche isconvolgevano sia i ca-
noni spaziali che coloristici della cultu-
ra corrente e proprio in questa operazio-
ne diventavano «fuga in avanti :>. Ai
giorni nostri si è &#39;prodotto certamente
qualcosa di nuovo anche rispetto a ciò:
per esempio negli anni &#39;60. Dopo l&#39;In-
formale, sono emerse l&#39;Arte concettua-le,
l�I-Iappenning, la Land-art etc. Credo che
la differenza sostanziale consista nel fat-

to che sia impossibile dare un completo
resoconto critico dei loro significati at-
traverso criteri qualitativi di tipo tradi-
zionale, ancora efficaci (per opposizione
diretta) nei riguardi delle avanguardie sto-
riche. In fondo, anche esperienze come
quella di Pollock, al di là della eversione
contro la cultura, non solo americana, am-
mettevano valutazioni del tipo: «senso
del colore >:, «sensibilità materica:> ecc..
Le esperienze ricordate poco fa ci si pro-
pongono in qualche modo come << avan-
guardia >:, per Torientamento conoscitivo
che va oltre, o allarga, quello delle avan-
guardie storiche.

VOLPI ORLANDINI. Vorrei fare unlaggiun-
ta a quest&#39;accenno, che mi pare molto
interessante, relativo all&#39;esistenza di una
situazione ormai ingiudicabile con i ca-
noni tradizionali. Questi .artisti che, vo-
lendo convenzionalmente de�nirli, chiame-
rei sperimentali (non certo d&#39;avanguardia
dopo più di mezzo secolo dall&#39;Armory
Show) &#39;tendono a rilevare, a conservare,
e a comunicare la qualità dell&#39;esperienza
estetica. Infatti, a ben guardare, essi ten-
dono a trattenere l°efIetto di risveglio che
il prodotto artistico aveva sulla nostra sen.
sibilità.
Nella misura in cui la loro attività si
produce in un�area comune ad altre for-
me di conoscenza, dalla contemplazione
alla scienza, e non partecipa, se non in
direttamente, di una tradizione artigiana-
le, potremmo dire che essi sono costi-
tuzionalmente anti-convenzionali, in quan-
to ogni artistta deve costituirsi, da solo,
tutti i punti di riferimento linguistici.
Rendiamoci conto che artisti come que-
sti possono essere solo rarissimi, e devo-
no rimanere in una zona di assoluta non
professionalità, anche socialmente, quindi
non possono che lottare contro il succes-
so, contro la tradizionale concezione ge-
rarchica della qualità, della storia, ecc.
In altre parole *devono starsene veramen-
te per conto loro. La gestualità gratuita

. ,_
G. Paolini
Diaframma 8, 1965
Diaframma 8, 67, 1967
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in questo campo è della «peggior specie,
secondo me è kitsch peggiore -delle << na-
ture morte :: appese in qualche trattoria.

DORFLES. Credo sia opportuno esami-
nare, ora brevemente, l&#39;eventuale funzio-
ne politica delle « avanguardie». Penso
sia ormai generalmente accettato che lo
avanguardismo artistico e il progressismo
politico non sempre coincidono. Abbiamo
avuto qualche caso di coincidenza (si
pensi al Costruttivismo russo) e anche
vari esempi negativi. Basti ricordare il
Secondo Futurismo che in Italia coinci-
se con il fascismo oppure il Realismo ita-
liano che coincideva solo apparentemen-
te con un progressismo politico. In una
relazione presentata l&#39;anno scorso a Bel-
grado e pubblicata in riassunto nel n.
8-9 del 1973 di NAC, ho rilevato come
ci troviamo in un momento in cui alcu-
ne correnti concettuali, apparentemente
più scisse da implicazioni politiche o so-
ciali, siano quelle che hanno trovato più
aderenza con posizioni politicamente avan-
zate. Vorrei ricordare, ancora una volta,
certa arte concettuale dell�America latina,
quella di .alcuni gruppi jugoslavi e del-
l�Europa dell�est. Sono esperimenti non
strumentalizzati dal mercato, fatti per au-
tonoma iniziativa e che si presentano qua-
si come una specie di propaganda poli-
tica. Vengono compiuti fuori dalle gal-
lerie, nelle piazze, molto spesso riprese
con �lmati che vengono poi proiettati.
Nascono per dare alla «gente una coscien-
za delle condizioni sociali e politiche in
cui vive. Tutto ciò mi fa pensare che,
in realtà, anche oggi si possa parlare di
movimenti di << avanguardia ::, sia in sen-
so -artistico che in sen-so politico-socia-
le. Ma dobbiamo accettare il fatto che,
ai nostri giorni, l�<< avanguardia :: è lega-
ta ad altre categorie, -diverse dalla pittu-
ra e scultura tradizionali.
Probabilmente, la pittura tradizionalmen-
te intesa è oggi più vicina alla pubblicità
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stradale -che alle forme di visualità più
avanzate. Possiamo, quindi, ammettere
anche oggi la presenza, di avanguardie
artistiche, a patto -però di non volerle
identificare ad ogni costo con la pit-
tura. Anzi, a mio avviso, certi recenti
«ritorni» alla «pittura» (per intender-
ci la << nuova pittura >>), :mo&#39;lto spesso
sono movimenti regressivi, almeno dal
punto di vista d&#39;un impegno sooio-politico.

VOLPI ORLANDINI. Io non es-cluderei al-
cuna categoria. Personalmente ho segui-
to_attentamente il lavoro di artisti come
Fabro, Trotta, Kounellis, Mochetti, che
sono completamente al di fuori della ca-
tegoria della pittura, però non me la sen-
to di escludere niente. Artisti come Bur-
ri o come Dorazio mi sembrano sempre
importanti. In altre parole, non credo
che ci siano forme progressive stabilmen-
te connotate come tali. Anzi, c°è la pos-
sibilità che forme «progressive si mutino
in regressive se diventano accademie o se
vengono assunte come moda e, tanto peg-
gio, come pubblicità. Come mezzi in sé,
come mezzi di espressione, la pittura o il
marmo, o magari lo stucco, non sono re-
giessivi. Ciò che è regressivo è il modo,
la situazione in cui vengono adoperati.
Ciò che oggi è regressivo nella cosiddetta
<< nuova pittura :: è il modo in cui Ö sta-
ta presentata dalla critica, come è stata
pubblicizzata dalle riviste, come ormai è

diventata un grosso fatto mercantile. Per
fare un esempio. Agnes Martin, che ha
ormai circa 65 anni, fino a ieri lavorava
senza che nessuno la conoscesse. Ama-va
la pittura e continua ad amarla. Que-
sto non mi sembra un fatto regressivo.
Lo è nella misura in cui questo fatto è
stato sfruttato; lo è il fenomeno di pro-
vincialismo con cui, in Europa, vengono
seguiti questi modelli.

NAITZA. Anch�io non considerei limita-
tivo, per una circoscrizione rdellavanguar-
dia l&#39;uso di questo o quel mezzo. Penso
però che l&#39;uso della << buona pittura»,
quando riporta a gaila un canone quali-
ficativo di tipo tradizionale, può al più
rievocare << l�opera bella :>; esclude cioè
uno -dei fondamenti estetici dell&#39;avanguar-
dia storica e non segna un rapporto nuo-
vo all&#39;interno dell&#39;attuale ordine artisti-
co. E .a proposito dei fatti contempo-
ranei, mi sembra che sia impossibile pre-
scindere, soprattutto oggi, da -un risvol-
to particolare del problema: dalla posi-
zione << politica ::, -in senso lato, dell&#39;ar-
tista; schematicamente, dai temi dell&#39;im-
pegno e dei linguaggi. La funzione cul-
turale d&#39;un .artista d*« avanguardia ::, mi
sembra, -trova una qualifica primaria nel-
la capacità -di fondere la sua rilevanza po-
litica (e civile) con l&#39;intervento attivo al-
l&#39;interno dei « modi di produzione :: del-
l&#39;arte (e perciò dei suoi simboli e ilin-
guaggi), rovesciandone gli aspetti involu-
tivi e repressivi «(e quindi il «proprio << sta-
tus » nella « fabbrica >>), Il che delinea
un altro versante dell°<< avanguardia :: (che
è stato costantemente praticato, anche se
non esattamente nei termini da ~me pro-
posti) ma anche un altro modo, più al-
largato verso lbrganizzazione e l&#39;educa-
zione artistica, di essere avanguardia. Per
questi motivi sono contrario ai tentativi
di conquistare «le masse» mediante im-
magini di tipo << realistico :: (sotto le .spe-
cie del << �gurativo >>), nel senso quindi
istituzionalmente ripetitivo e, per espe-
rienza storica, politicamente inefficace. E&#39;
la rinuncia, in sostanza, a una prospetti-
va egemonica. In pratica, ciò è sostan-
zialmente equivoco; ma è idea molto dif-
fusa. A spiegazione, può anche essere ri-
cordato il modo sbagliato e soprattutto
colonialista della diffusione ed esportazio-
ne dei risultati delle avanguardie nelle
zone artisticamente non << metropolitane :>.
La proposta regressiva appare perciò qua-
si legittima. Leggevo su NAC una nota
sulla situazione spagnola, -che è stata, per
altro teatro di movimenti vitali e di si-
cure personalità artistiche. Anche qui i
giovani -non vanno al di là dei maestri,
e cincischiano un realismo che ha già
detto la sua. E&#39; evidente lo .smarrimen-
to. Anche da noi, di recente, il Movi-
mento Studentesco ha lanciato una rivi-
sta -intitolata « Realismo ::, con un chia-
ro riferimento al passato. Ripeto, è una
operazione inaccetabile, anche se la ve-
do come estremo riflusso, nella crisi del-
Tavanguardia.
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DoRFLEs. A questo punto bisognerebbe
giungere a una conclusione. Ma, ovvia-
mente, una conclusione -in questo campo
è impossibile. Però, ri-assumendo ciò che
abbiamo detto, mi pare che i motivi prin-
cipali emersi siano questi: 1) una sostan-
ziale differenza tra le «avanguardie sto-
riche >: e le «avanguardie odierne ::, 2)
i-1 difficile rapporto tra «avanguardia ::
artistica e quella socio-politica, 3) il pro-
blema del medium artistico -e, cioè, se
sia .ammissibile far coincidere l&#39;uso di de-
terminati mezzi espressivi con il concet-
to <di << avanguardia». Su quest�ultimo
punto credo si possano spendere ancora
due parole. Vorrei infatti precisare che
ogni epoca, in fondo, ha avuto i suoi
mezzi espressivi. Se il mosaico è stato
per -i Bizantini uno dei principali mezzi
di espressione, ciò non è avvenuto du-
rante il Rinascimento. Quando poc&#39;anzi
dicevo che le << avanguardie :: odierne non
potranno più valersi della pittura e della
.scultura in senso tradizionale, intendevo
riferirmi a qualcosa di analogo. Fermo
restando che si continuerà a dipingere e
a scolpire forse per millenni (essendo
pittura e scultura intimamente legate al-
la sensibilità dell&#39;uomo) se per << avan-
guardia :: dobbiamo intendere anche im-
pegno etico, politico e sociale, forse i
mezzi che oggi più si confanno ad essa
sono il cinema, la televisione, certa arte
del corpo, del comportamento, della si-
tuazione.

VoL1:1 ORLANDINI. Indubbiamente e ne-
cessario considerare l�aderenza di certi
mezzi ad un�epoca. Ma non bisogna di-
menticare che viviamo in un periodo in
cui molti artisti fra i più sperimentali _
come per esempio Paolini - -si autodi-
chiarano artisti accademici e la loro è,
sostanzialmente, una riflessione sull°.arte
tradizionale. Vale a dire «che l&#39;uso che
essi fanno di mezzi sperimentali è -sem-
pre in funzione di una meditazione su
un&#39;arte che si serviva di mezzi tradizio-
nali. D�altra parte il modo con cui è
.stata ripresa la pittura dalle ultime ge-
nerazioni, è un modo non sensibilistico,
una testimonianza della difficoltà di usa-
re oggi questi mezzi. In fondo la qua-
lità di un lavoro come quello di Marden,
o di altri sta proprio in questo, nel trat-
tenere la grande qualità della tradizione
pittorica, il grande amore per la pittura
a tutti i costi. E questa tensione, questo
controllo sulla espressività è già di per
sé qualcosa di molto signi�cativo pro-
prio dal punto di vista dell�educazione
estetica. Voglio dire che, in un momento
come questo, così problematico e criti-
co, non mi soffermerei troppo a conside-
rare se un mezzo è più positivo di un
altro per salvare la qualità di una co-
municazione. Ciò che mi preme, ciò che
mi interessa di più è questa possibilità
di conservare la qualità alla comunicazio-
ne. Ora, quanto, questa possibilità, si in-
serisca in modo significativo nell�attuale
società è un problema cosi grosso che ri-
chiederebbe un altro dibattito.



Le avanguardie de|I&#39;800
di Maria Luisa Frongia

Come è noto, il termine di avanguardia,
mutuato dal linguaggio Imilitare, si af-
faccia in Francia intorno alla metà del-
l�Ottocento ed appare legato soprattutto
ad un tipo di attività politica che aveva
come programma il violento sovvertimen-
to dell&#39;ordine costituito e tl�ascesa di nuo-
ve classi .alla direzione dello Stato. Sa-
rebbe estremamente interessante un�inda-
gine semantica che raccogliesse le atte-
stazioni del -termine e seguisse lo svilup-
po della sua accezione; sembra, però, pos-
sibile aífermar-e che da un piano politi-
co esso sia passato ad uno letterario, in
particolar &#39;modo a denotare un giornali-
smo -di rottura, e .più tardi, negli ulti-
mi decenni del secolo, ad un piano del-
l&#39;arte e della critica d&#39;arte.

Indagini recenti hanno messo in luce
alcuni aspetti delle avanguardie europee
del XX secolo, per le quali il termine
sembra più proprio e più valido, poiché
è nella temperie sociale ed artistica dei
primi decenni del Novecento che esso
si enuclea, si evidenzia, si arricchisce pro-
gressivamente di signi�cati ora espliciti
ora pregnanti, si «pone in antitesi con al-
tri in una prospettiva di maggiore iden-
tità e personalizzazione. Così sono stati
approfonditi il valore antagonistico delle
avanguardie nei riguardi della cultura uf-
ficiale contemporanea e del giudizio cri-
tico che questa cultura esprimeva; quello
attivi-stico, nel senso di un operare arti-
stico continuo, incessante, alla ricerca di
un risultato che tmodi�casse profondamen-
te i dati «tradizionali e ne cr-easse di nuo-
vi i quali avessero anche nella lotta po-
litica una loro validità; quello sperimen-
talisti-co, che dal precedente ideríva una
filiazione diretta, vol-to allo studio di nuo-
ve forme di espressione e di nuovi con-
tenuti.

Nel Futurismo, nel Dadaismo, nel Sur-
realismo questi aspetti sono facilmente
avvertibili ed una critica avveduta ne ha
approfondito il valore storico, il retag-
gio di eredità che qu-esti movimenti han-
no lasciato 1. &#39;

E&#39; proprio sulla base di questi risultati
che non sarà arbitrario -l&#39;uso del termi-
ne di avanguardie per movimenti artisti-
ci che già nell&#39;Ottocento hanno afferma-
to e difeso le loro poetiche, in Francia
soprattutto; Realismo, Impressionismo,
Simbolismo, si sono posti in termini an-
tagonistici, di violenta reazione -alle con-
cezioni artistiche consacrate dalla criti-
ca ufficiale e dai Salons, hanno compiu-
to uno -sforzo continuo per trasferire su
un piano di lotta sociale e politica i loro
risultati, hanno :sfidato 0 cercato l�impo-
polarità, Fincomprensione, negando valo-
re ~all&#39;eredità culturale che pure continua-
va a costituire, in qualche modo, il pun-
to di partenza di ogni nuova esperienza.

Se in qualche aspetto le avanguardie del-
l�Ottocento si caratterizzano rispetto a
quelle di mezzo secolo -più tardi, è forse
in una minore carica rivoluzionaria, in
una sperimentazione che, per quanto nuo-
va ed audace, si iponeva ancora, sostan-
zialmente, nel grande alveo delle conce-
zioni artistiche precedenti, senza quella
forza nichilista, di negazione del tutto,
che invece è affermata con prepotenza
nel Novecento, soprattutto dai Futuristi.
Pure sarà sufficiente ricordare le intense
polemiche che accompagnarono le espo-
sizioni -dei Realisti, degli Impressionisti,
dei Simbolisti, in particolare dei Rosa-
crociani, le incomprensioni, i ri�uti del-
la critica ufficiale, .per intendere quanto
le nuove poetiche rompessero schemi tra-
dizionali, respingessero soluzioni tralati-
cie: è un esame che la critica odierna ha
fatto, e con successo, dimostrando quale
profondo elemento di rottura questi mo-
vimenti rappresentarono per i contempo-
ranei che solo eccezionalmente ne intese-
ro validità, pure in mezzo a fraintendi-
menti talvolta sinceramente stupiti, talal-
tra volutamente coartati 2.
E� stato ripetutamente affermato che la
chiarezza della concezione, il rigore della
ricerca, la consapevolezza degli elementi
di novità che si andavano introducendo,
fanno dell&#39;Impres\sionismo il primo mo-
vimento di avanguardia; Fernand Léger,
in un discorso pronunciato trent&#39;anni fa,
riconosceva che << Tutto lo sforzo degli
artisti negli ultimi cinquant�anni è con-
sistito nella lotta per liberarsi da certe
vecchie restrizioni... Lo sforzo verso la
libertà è cominciato con gli Impressioni-
sti e su di esso si è puntato costante-

G. Courbet, Spaccapietre, 1849.

mente �no ad oggi... Noi abbiamo por-
tato avanti la loro opera ed abbiamo
liberato la forma e il disegno :: 3.
E&#39;, come dicevamo, questa «liberazione
della forma e del disegno :> che caratte-
rizza le avanguardie del Novecento ap-
punto perché condotta fuori da ogni di-
scorso tradizionale e da ogni pastoia che
discendesse da uno schema preconcetto
a quello legato. Con maggiore puntualiz-
zazione è stato affermato che << l�Impres-
sionismo va considerato un autentico mo-
vimento d�avang-uardia, forse il primo mo-
vimento d&#39;avanguardia consapevole, orga-
nico e coerente nella storia dell&#39;arte mo-
derna 4.
Tuttavia, io -penso che si possa arrivare
�no al Realismo ed inserirlo fra i movi-
menti «d�avanguardia, il primo, quindi, in
ordine di tempo, riconoscendo in esso
una matrice politica e sociale ben de-
finita, una volontà di decodi�cazione al
tempo stesso dell&#39;ordin«e costituito e del-
l&#39;autoritarismo imperante dei Salons: il
17 ottobre del 1868 Gustave Courbet
scriveva a Castagnary: << ...No, i poteri
costituiti, le accademie di tutte le sorti,
la direzione autoritaria, tutto ciò rivela
uno stato di cose falso e costituisce un
intralcio diretto al progresso. Senza la
rivoluzione di febbraio, forse non si sa-
rebbe mai vista la mia pittura. Io ho
incominciato la rivolta... l&#39;accademia è
un corpo nocivo... bisogna sopprimere gli
intendenti, i protettori, le accademie e so-
prattutto gli accademici :> 5. Le radici del-
la rivolta stanno quindi nello scoppio
rivoluzionario del febbraio del 1848 quan-
do, ad opera del partito repubblicano e
degli operai parigini che ilo sviluppo so-
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ciale del paese aveva reso più coscienti
-dei loro diritti e dei loro interessi, era
stata creata la Seconda Repubblica basata
sul suffragio universale, nella quale si
agitavano le prime idee socialiste. Ed al
socialismo di P.]. Proudhon che nel &#39;48
era stato eletto all�Assemblea Nazionale
ed alle sue teorie Courbet si rifà per la
sua battaglia realista contro il tradizio-
nalismo culturale e il benpensantismo mo-
derato, attraversando « come una bom-
ba :> il Neoclassicismo e il Romanticismo,
<< vari tentativi... per creare 1&#39;-arte in Fran-
cia », come egli li de�nirà nefl|l&#39;Autobio-
grafia 6. Il suo manifesto, contenuto nel
catalogo della mostra personale allestita
nel Pavillon du Réalisme, nel 1855, fuo-
ri dell°Esposizione Universale, .può esse-
re considerato l&#39;atto di nascita della nuo-
va poetica, un atto di nascita cosciente
e volutamente di rottura nei confronti del-
l�isolamento dell&#39;in-dividualismo romanti-
co, che ci fa considerare il Realismo co-
me un movimento d&#39;avanguardia, profon-
damente calato nella realtà del suo tem-
po, antagonistico nei riguardi della tra-
dizione e del pubblico e, perciò stesso
impopolare, animato da un vivo conflit-
to di generazioni. E se era un nuovo con-
tenuto sociale a dar vita al suo mondo,
come già gli Spaccapietre del 1849 ave-
vano dimostrato suscitando le -più vive
reazioni, anche il linguaggio voleva por-
si .in termini rivoluzionari, fatto com&#39;era
di materia corposa e di un tessuto cro-
matico fitto e serrato che poggia-vano su
un gioco largo e sicuro di pennello e di
spatola, atto a realizzare l&#39;immagine con
la sua forza di evocazione visiva.
Lo stesso interesse per i ceti più umili,
per il mondo del lavoro che in Francia
il Secondo Impero, nato nel 1852, aveva
sacrificato e tenuto in posizione subal-
terna sotto -la falsa egida di un colpevole
paternalismo, animerà in Russia la pittu-
ra degli << Ambulanti :: o membri della
<< Camerata di esposizioni viaggianti»
(<< Peredvizhniki ::), costituitasi nel 1863
lungo la vasta eco suscitata dal Realismo
francese. Non è chiaro fino a che punto
questa pittura possa essere definita tout-
court d&#39;avanguardia; essa, è vero, si op-
pone al conservatorismo accademico in-
fluenzato dal gusto aristocratico della cor-
te zarista; vuole operare un�azione di svec-
chiamento della cultura pittorica tradizio-
nale; cerca nuovi contenuti nel mondo
contadino allora in pieno fermento per
l&#39;abolizione della servitù della *gleba vo-
luta due anni prima, nel 1861, dallo zar
Alessandro II. Perciò la sua carica in-
novatrice è evidente. Tuttavia, per essere
de�nito d&#39;avanguardia, -manca al movi-
mento una rottura netta con la tradizio-
ne precedente, una coscienza rivoluziona-
ria che traducesse in campo sociale risul-
tati e obbiettivi raggiunti nell&#39;operare ar-
tistico, una sperimentazione veramente
nuova di contenuti e di tecniche pittori-
che. Il movimento degli Ambulanti, piut-
tosto, riprende i temi del Realismo fran-
cese che si andavano diffondendo nell�Eu-
ropa centrale ed orientale e li adatta alla

situazione russa; così manca la speranza
di riscatto sociale che invece è sempre
presente in Courbet e in Daumier e che
in Francia trovava una valida giustifica-
zione nella pressione cosciente della clas-
se operaia; al suo posto si afferma una
cupa rassegnazione che la fede religiosa
talvolta illumina, come nelle opere di
Ivan Kramskoj, una sottomissione all&#39;ine-
luttabilità di certa condizione umana (V.
Makhovski, Appuntamento; A. Arkipov,
Le lavandaie) che in Russia proprio-l�abo-
lizione -della servitù della gleba aveva mes-
so in luce con le insufficienti assegnazio-
ni di terre che vuotavano di un reale
contenuto la nuova condizione -giuridica
del mondo rurale.
Piuttosto che non avanguardia esso stes-
so, il movimento degli Ambulanti co-
stituì una validissima premessa per le
avanguardie russe del XX secolo. E cosi
sembrano rientrare solo limitatamente nel
quadro storico delle avanguardie i Mac-
chiaioli italiani; la << rivoluzione della mac-
chia :: vuole essere una rivoluzione for-
male, una ricerca di&#39; nuovi va-lori croma-
tici, una sperimentazione di tecniche lon-
tane dal chiuso mondo -delle accademie
che li respingeva con decisione. Certo non
mancano espressioni di denuncia sociale,
specie in alcune opere del Fattori (Il fab-
bro, I carbonaz&#39;, Gli operai maremmani),
e un&#39;alta coscienza civica animò il movi-
mento che guardava all&#39;unità d&#39;Italia co-
me al momento di realizzazione, sul pia-
no politico, degli ideali artistici. Tutta-
via la denuncia è blanda, attutita, ovat-
tata, spesso calata in un deteriore senti-
mentalismo ben lontano dalla violenta
protesta courbettiana.
Con l&#39;Impressionismo, come si è detto, si
entra nel clima e nella razionalità, in-
tesa come intima coerenza, di un&#39;avan-
guardia. Non vi è, a codi�carla, -un ma-
nifesto; non vi è un°aperta denuncia di
valori abbandonati clamorosamente e la
affermazione, altrettanto clamorosa, di va-
lori nuovi, -posizioni che caratterizzeran-
no più tipicamente le avanguardie. Ep-
pure non siamo molto lontani dagli E-
spressionisti e dai Fauves i quali bandi-
scono ogm teoricizzazione, ogni enuncia-
zione di .principio che cristallizzerebbero
ed inaridirebbero il processo creativo. Gli
Impressionisti, presentano alla elaborazio-
ne critica contemporanea e soprattutto
successiva le loro confidenze, i loro ti-
mori, le -loro speranze nella convinzione
che un risultato raggiunto rappresenti il
punto di partenza per altri più avanzati.
Non per questo «la rottura con il passato
è meno netta e l&#39;iato meno profondo;
Fabbandono del colore come qualità cor-
porea, oggettiva, come un fatto puramen-
te .sensoriale e Paffermazione di un rap-
porto nuovo, mutevole, nel quale il co-
lore, svincolato dall&#39;oggetto, assurge a di-
gnità nuova, legato all&#39;attimo della per-
cezione, impressionisticamente percepito e
reso, sono conquiste che avranno conse-
guenze di grandissimo peso nell°operare
artistico del-l�Ottocento. Quando, poi, con
Cezanne, accanto al colore si libereranno
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le forme, la struttura, la prospettiva ed
il quadro avrà avuto punti focali e pro-
spettici quanti Pimpressione avrà sugge-
rito, allora si potrà dire che l&#39;arte mo-
derna è già nata.
La sperimentazione, elemento tipico del-
le avanguardie, è il �lo conduttore della
ricerca impressionistica: ricerca puntiglio-
sa, continua, severa ed audace al tempo
stesso come in tutti i movimenti -antago-
nistici. Delle avanguardie l&#39;Impressioni-
smo ha anche la volontà di scandalizzare
il pubblico me-dio, borghese, benpensan-
te e di rivolgersi ad un pubblico quali-
�cato; la coscienza di essere impopolare,
di non temere 1&#39;isolamento, anzi di cer-
carlo per marcare ancora di più il distac-
co -dalla tradizione, dalla critica ufficiale,
dalle regole canoniche: la creazione nel
1863 del << Salon -des Refusés :> da parte
di Napoleone III con un gesto paterna-
listi-co, e soprattutto l&#39;accettazione della
sua denominazione da parte degli artisti
<< ri�utati ::, rappresentano appunto la co-
scienza del -loro ruolo scomodo di emar-
ginati dalla critica ufficiale, di incompre-
si, di isolati, eppure -ambito perché di
rottura, di polemica, di negazione di una
pittura ancora -bolsa e retorica.
<< Traiter un sujet pour le tons et non
pour le sujet lui-meme, voilà ce qui di-
stingue les impressionistes des autres pein-
tres :> fu la definizione data da un amico
di Renoir della nuova pittura 7. Era una
de�nizione che coglieva il valore univer-
sale della resa impressionistica, il pullu-
l.are delle << molecole di colore :: nei loro
valori puri, ma al tempo stesso accentua-
va il rifiuto del quadro storico, del mora-
lismo mal dissimulato del dipinto mito-
logico quale si andava sviluppando nel-
l`opera dei vari Delauney e Cabanel i
quali si riallacciavano alla << scuola :: dei
Couture e dei Gleyre, bene att-estati nel-
le cattedre u�iciali dell&#39;Accademi-a.
L&#39;Impressionismo ha anche un valore di
classe che contribuisce a farne un movi-
mento di avanguardia; non è più il mon-
do paludato di corte a riempire le tele,
ma quello della piccola borghesia quan-
do non è quello operaio e proletario che
aveva visto soffocato nel sanfgue il suo
sogno libertario della Comune di Parigi
nella «settimana di maggio :: del 1871.
Ormai uscita dalla dura scon�tta di Se-
dan del 1870, abbandonati i sogni di ri-
vincita, la terza Repubblica lottava, pur
tra contraddizioni ed os-taco-li, contro i
gruppi di potere più retrivi, dando una
base -di consenso sociale ad una struttura
piccolo borghese che era pur sempre la
forza più valida che -potesse opporsi al-
l&#39;aristocrazia. In questo momento storico
vi fu chi non volle inserirsi nel travaglio
del paese, chi vedeva nel livellamento clas-
sista dei valori economici, intellettuali, ar-
tistici un attentato alla &#39;libera creazione.
all&#39;autonomia dell°arte a�ossata nella vol-
garità, nella « plebeità :: della vita quo-
tidiana. Le pagine di A Rebours di ].K.
Huysmans del 1884 con la raffigurazione
della vita isolata ed estremamente raf-
finata del suo protagonista, Des Esseintes



e gli anni della &#39;maturità di G. Moreau,
passati nel chiuso della sua casa di Rue
de la Rochefoucauld, al riparo dagli stre-
piti borghesi della città che pure pulsa-
va di una vita intensa a breve distanza
da lui, possono essere citati emblemati-
camente a denotare un atteggiamento di
distacco, un proposito e «una volontà di
diversi�cazione.
E&#39; il momento dei Simbolisti, di una << tra-
dizione alternativa» come è stata de�ni-
ta 8. Quale posto essi occupano nel qua-
dro dei «movimenti ~d&#39;avanguardia. Non è
dubbio che alcuni degli elementi che ca-
ratterizzano questo movimento sono in-
dividuabili ne1l&#39;elaborazione teorica e nel-
l&#39;attività artistica dei Simbolisti. Anzitut-
to la coscienza di operare in termini an-
tagonistici rispetto alla tradizione; il Ma-
nifesto del Simbolismo di ]. Moréas, pub-
blicato nel Supplemento Letterario de
<< Le Figaro :: del 18 settembre 1886, la
de�nizione di arte simbolista data da A.
Aurier nel «Mercure de France :: del 9
febbraio 1891 e forse con maggiore for-
za di rottura le regole per i Saloni Ro-
sacrociani pubblicate nel 1891 dal loro
animatore, I. Sar Péladan 9, si inserisco-
no in quella caratterizzazione antagonisti-
ca nei riguardi della tradizione e della
cultura contemporanea tipica dei movi-
menti di avanguardia. Così &#39;la volontà di
essere impopo-lari, di non ambire il ri-
conoscimento da parte del «grosso pub-
blico, della critica ufficiale, dei Salons, di
non lasciarsi allettare da riconoscimenti
di gusto borghese, questa volontà facil-
mente rícostruibile in campo artistico co-
me in quello letterario, può essere intesa
come coscienza da parte dei Simbolisti di
essere portatori di nuovi valori e di nuo-
modo, l&#39;inserimento del Simbolismo nel
vi contenuti. E ancora un elemento puo
essere citato ad autorizzare, in qualche
quadro delle avanguardie: il numero no-
tevole di riviste alle -quali venivano affi-
date le nuove teorizzazioni, riviste per ini-
ziati, di breve vita, spesso con l&#39;aspetto
di veri e propri -manifesti, dure e impla-
cabili contro la massificazione della cul-
tura e dell�arte in particolare.
Mancò, tuttavia, al Simbolismo, una vera
capacità di rottura, una forza di innova-
zione, se non di distruzione che le avan-
guardie hanno sempre portato avanti, tal-
volta in una prospettiva di voluto nichi-
lismo. Lo stesso suo sperimentalismo non
ha una carica rivoluzionaria, agisce pur
sempre entro il quadro della tradizione
nonostante l&#39;asserita volontà di distaccat-
sene e negarla; l&#39;I-dea che ha bisogno di
essere «rivestita» di una forma sensi-
bile, pur senza essere ad essa subordinata,
ha bisogno, in ultima analisi, proprio di
un mondo di miti, di favole, di leggende,
attinte per io più dal mondo classico, al
quale si affida un messaggio che i con-
temporanei non sentono più. L&#39;elemento
«letterario :: finisce, cosi, per molti Sim-
bolisti, per essere preponderante: segno,
ancora una volta, del distacco. dalla real-
tà viva di un paese che cercava una via
verso forme di reggimento più democra-

tiche, che aveva bisogno di artisti sensi-
bili ai suoi problemi ed alle sue lotte
e non di spiriti eletti che cercass-ero ri-
fugio nel chiuso dei loro .ateliers.

1 R. Poggioli, Teoria dell&#39;arte d&#39;avanguardia,
Bologna 1962.
2 I. Lethève, Inzprexrionistes et Syrnbolistes
devant la presre, Parigi 1959.
3 H. Rosenberg, L&#39;0ggett0 ansioso, trad. it.,
Milano 1967, p. 14.
4 R. Poggioli, Teoria dell&#39;arte di avanguardia,
Cit., p. 152. =

AI bazar delle
di Giorgio Pellegrini

«Sono per un&#39;arte che... si mette e si
toglie, come i pantaloni,... che puzza come
un paio di scarpe,... che -si mangia
come una fetta di torta», alcune frasi
stralciate da un&#39;interessante e divertente
dichiarazione di Claes Oldenburg in oc-
casione di una sua mostra a New York
nel 1961, tendente a illustrare e giusti-
�care la tematica oggettuale della sua pro-
duzione artistica. Nel 1962 infatti, dal
soffitto della Green Gallery di New York
penzoleranno p.aradossalmente &#39;giganteschi
e accuratamente stirati i suoi «Big Blue
Pants», seguiti due anni più tardi da
<< Ironing Board with shirt and iron», in
cui una camicia altrettanto -macroscopica,
incurantemente abbandonata su un tavo-
lo aspetta i servizi del grosso ferro da
stiro al suo fianco.
Non solo Oldenburg fra gli artisti della
Pop-Art e di altre tendenze più recenti
si è interessato agli indumenti come og-
getti estetici, del 1964 è << The White
suit :>, il completo bianco di Jim Dine e
del 1966 «Giro collo n. 15 e mezzo :::
colletto di camicia bianca iperrealistica-
mente riprodotto su tela da Domenico
Gnoli, L&#39;estate scorsa nella Hal Beneden,
la vasta sala d&#39;ingresso dello Stedelijk
Museum di Amsterdam, osci-llava quasi
impercettibilmente a un metro dal suolo
il pachidermico « Vêtement noir», metri
3,65 per 2,00, di Magdal-ena Abakano-
Wicz, sorta di enorme giacca realizzata in
juta nera, e quest&#39;anno a «Contempora-
nea :: di Roma, Robert Whitman espone-
va << Scultura 1973 :>, un mucchio disor-
dinato di vestiti usati.
Comuni indumenti, ora ingigantiti, ora
ammassati, ora sformati o più o meno
trasformati, se ne potrebbero citare anco-
ra tanti, nati negli anni sessanta col
<< Boom :: della Pop-Art e non ancora in
via di estinzione. Semplici oggetti estra-
niati dal loro abituale contesto utilitario,
che immessi in un contesto est-etico af-
fermano « ...un contenuto semantico nuo-
vo, sconosciuto ed ermeticamente chiuso,
in quanto non sfruttato ::.
Ebbene, ci si chiede a questo punto, sa-
rebbe giusto usare il termine << non sfrut-
tato :: a proposito di ta`li opere? Dico sa-
rebbe, perché la frase sopracitata, voluta-
mente inserita nel mio discorso al posto
sbagliato, è tratta da << Il dadaismo e
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5 Il Realirmo. Lettere e scritti di Gustavo
Courbet, a cura di M. de Micheli e di E.
Treccani, Milano 1954, p. 46 e sgg.
6 Op. cit., p. 1.
7 G. Rivière, L&#39;Exp0.viti0n des Impressio-
nistes in « L&#39;Irnpressioniste >>, 6 aprile 1877;
citato in J. Rewald, Storia dell&#39;Irnpre.m&#39;o-
nisnio, Firenze 1949, p. 157.
3 A. Bowness, An Alternative Tradition? in
Catalogo della Mostra French Syrnbolist pain-
ters, Londra-Liverpool 1972, pp. 14 sgg.
9 Ph. Jullian, Estbètes et Magiciens, Parigi
1969 e The Symbolists, Londra 1973.

avanguardie

l&#39;oggetto >: di Jörn Merkert e si riferiva
in quell&#39;articolo ai «Ready Made >: di
Marcel Duchamp. Il << non sfruttato» ri-
ferito alle opere del grande artista belga
si può ben avallare, e proprio per questo
denoterebbe profonda ignoranza usarlo a
proposito della produzione Pop e non Pop
precedentemente considerata. Per quanto
infatti sempre il Merkert giusti�chi certa
tematica figurativa della Pop-Art molto
simile a quella daclaista con le solite mo-
tivazioni pubblicitarie, consumistíche e
storico-sociali peraltro non del tutto erra-
te, quel «non sfruttato :> rimane tuttavia
a confermare la genuina originalità di cer-
te opere dadaiste contro la vera e pro-
pria «tradizione del lavoro», per dirla
con Rosenberg, delle più recenti correnti
artistiche dell&#39;oggettualità.
Rimaniamo pure tra gli indumenti senza
uscire dal -binario seguito �nora: è del
1957 la << Veste pour Benjamin Perret :>
di Duchamp, un -semplice gilet in raso
e stoffa a strisce rosse e nere, tasche, bot-
toni e gruccia perfino, appoggiato sul fon-
do nero di una tela. Del 1959, sempre
di Duchamp è << Coppia di grembiuli di
lavandaia: personaggio maschile ::: due
comunissimi grembiuli piegati longitudi-
nalmente e uniti assieme si trasformano
in un goffo, gigantesco paio di short...
Dagli abiti alle calzature il passo è faci-
le e ovvio: anche la scarpa è pertanto
entrata trionfalmente nella Pop-Art. Ecco-
la elegante, bianconera, mollemente ada-
giata .sull&#39;erba, unica protagonista nella
tela grigia di << Shoe :: di ]im Dine (1961),
proprio sotto Timmagine dipinta, a scan-
so di equivoci semiologici appare chiaris-
sima la scritta: SHOE, è una scarpa, nien-
te -di più. Sempre nel �61 riappare, nè
dipinta né scolpita, semplicemente scarpa
vera e propria, -disordinatamente impia-
stricciata di colore e fissata su un piedi-
stallo con tanto di etichetta: << Scarpa de-
stra di Franco Angeli ::, amico di Piero
Manzoni che ne ha voluto eternare un og-
getto personale facendone un&#39;opera d&#39;arte.
Quattro scarpe, questa volta con rispetti-
vi piedi, appaiono in «Untitled ::, olio
su tela del 1962 di James Rosenquist,
mentre nel 1968 è la volta del piccolo
monumento di Domenico Gnoli, un&#39;ele-
gante scarpa femminile sulla scatola che
di solito le contiene, il tutto in bronzo



con titolo: << La calzatura >>. Fra gli anni
sessanta e settanta Allen Jones dipinge
una discreta serie di quadri con scarpe,
sempre femminili, coloratissime, con esa-
gerati tacchi a spillo e quasi sempre con
piedi e gambe, appaiono ossessive non
senza un chiaro signi�cato erotico in di-
verse tele dell�artista inglese, la più fa-
mosa è senz�altro << High style» del 1970.
E&#39; proprio quest&#39;ultima, in cui il carat-
tere sessuale delle lunghe gambe viene
messo in chiara evidenza e accentuato dal-
le scarpe lucide, appuntite, aggressive, che
richiama alla memoria una delle tante
« Variations :: de «La Poupée:>, il ma-
nichino femminile smontabile del surrea-
lista Hans Bellmer, che apparve nel nu-
mero di dicembre del << Minotaure :>, an-
nata 1934: protagoniste sempre un paio
di gambe femminili e una scarpa col tac-
co a spillo, disposte in modo tale da c-reare
un&#39;atmosfera evocatíva decisamente ero-
tica. E per non allontanarsi dal Surreali-
smo e dalla scarpa basta citare << La chia-
ve -dei sogni :: di René Magritte (1930),
il famoso dipinto diviso in sei riquadri
in cui altrettanti comunissimi oggetti so-
no accompagnati da didascalie assoluta-
mente incongrue; nel riquadro a destra
in alto, sopra la scritta «La Lune :: ap-
pare invece una scarpa femminile perfet-
tamente dipinta, nera, lucida, ricorda qua-
si Allen Jones... o forse è il contrario?
Superfluo rispondere, è evidente pertanto
che un altro grande movimento artistico
del passato ha lasciato un&#39;immensa ere-
dità di idee e d&#39;immagini all�arte d�oggi:
il Surrealismo. Idee e immagini continua-
mente, indefessamente rispolverate, ricrea-
te, reinterpretate, modi�cate e giusti�ca-
te artisticamente «dai voli pindarici e dai
salti mortali di certa critica interessata.
Rimane un ovvio interrogativo da porsi:
come mai ancora oggi certe opere d&#39;arte
recentissime ma di chiara ispirazione a
operazioni artistiche ormai così lontane
nel tempo riescano nonostante tutto a of-
fendere, disorientare, oltraggiare il pub-
blico? <<  Se c&#39;è oltraggio, c�è perché
noi, ancora dopo mezzo secolo di Surrea-
lismo, siamo avvolti entro una spessa pati-
na di convenzionalità, che lfestro del poe-
ta deve penetrare. _ risponde John Rus-
sel ~ Se le immagini degli .anni trenta
conservano tuttavia tutta la loro carica,
lo si deve al fatto che i latori della pa-
tina si rinnovano ad ogni successiva ge-
nerazione >>.
<< Sono per un&#39;arte che si mangia come
una fetta di torta.. :> ha -detto Oldenburg
nella dichiarazione iniziale, e se voglia-
mo l&#39;interesse -della Pop-Art e delle sue
recenti �liazioni per gli oggetti comme-
stibili non è mai venuto meno. Soprattutto
il pane, in tutti i suoi aspetti, anche è< et-
nici :>, è stato spesso preso come oggetto
di notevole interesse estetico da parte dei
più noti artisti Pop e non.
Venticinque piccole pagnotte, tipicamente
italiane, bianche -e assiepate geometrica-
mente entro una cornice grigia sono << Il
Pane» di Piero Manzoni del 1962, del
&#39;63 è invece l&#39;americanissimo << Hambur-

ger :: di Claes Oldenburg, di proporzioni
al solito inusitate, grondante di salsa e
mostarda e appetitosamente guarnito di
sottaceti. Sempre del °63 è << Hot Dog ::,
olio su tela di Roy Lichtenstein, altro
tipico simbolo commestibile dell&#39;<< Ame-
rican Way of life», realizzato con la nota
tecnica fumettistica del famoso artista Pop.
Accompagnato da un bicchiere di latte e
da un pacchetto di sigarette troneggia al
centro di << Natura morta n. 36 :> (1964)
di Tom Wesselmann un mastodontico �-
loncino pesantemente imbottito e circon-
dato da stelle e strisce inequivocabilmente
USA. Una gran lastra di bronzo, al centro
una fetta di pane in cassetta sbalzata in
bassorilievo e realisticamente dipinta:
<< Bread :: di Jasper Johns, 1969.
Forse la più recente apparizione del pane
in campo artistico 1&#39;abbiamo avuta a << Con-
temporanea » con << Happening nella cit-
tà» -del tedesco Wolf Vostell: una vec-
chia Fleetwood sgangherata con le gom-
me afflosciate era circondata da un pic-
colo fortilizio di �loni di pane affastellati
e qualche giornale, il tutto trattenuto alla
buona con -dello spago. L&#39;opera è stata
una delle più discusse e interessanti della
mostra, soprattutto per il carattere di no-
vità di quelle lunghe pagnotte alla fran-
cese, messe lì una sopra &#39;l�altra a procla-
mare la loro artisticità.

Ebbene, proprio quei �-loni di pane me ne
hanno ricordato uno in particolare, un pò
più lungo, più affusolato, più francese, si-
curamente comperato a Parigi; lì infatti
fu esposto completamente dipinto di ce-
leste col titolo -di « Pain Peint :: da Man
Ray, ed era veramente la prima volta, è
il caso di dirlo, che il pane entrava nel-
l&#39;arte contemporanea... nel 1927...
Ancora una volta Dada era arrivato per
primo; ma il pane, le scarpe, gli abiti,
inconsu-eti oggetti della mia breve analisi,
non sono che poca cosa in confronto all-a
ferace eredità lasciata dalle grandi avan-
guardie del passato. Non solo il Dadai-
smo e il Surrealismo, come si è potuto
constatare in queste poche righe, -ma an-
che il Futurismo e l�Avanguardia russa
infatti hanno creato un .tale patrimonio
immagini�co da influenzare non poco tut-
te le poetiche artistico-figurative ad essi
posteriori, in cui molto spesso idee e im-
magini del passato, allora veramente
d&#39;avanguardia, appaiono semplicemente ti-
rate a lucido o tutt&#39;a1 più inserite in un
nuovo contesto.
John Cage, famoso musicista e musico-
logo americano, amico di Johns, Rauschen-
berg e del grande Duchamp, ha scritto:
« L�arte è un modo che possediamo per
buttar via le idee _ quelle che racco-
gliamo dentro e fuori -dalla testa. Quel
che è meraviglioso è che mentre le but-
tiamo via _ queste idee - esse ne ge-
nerano altre, altre che, per cominciare, non
avevamo neppure in testa >>.
Si può -- mi chiedo -_ essere assoluta-
mente «d&#39;accordo con *Cage?... Alludo so-
prattutto a quel <<  che non avevamo
neppure in testa >>.
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Per una documentazione bibliografica, sia
pure appena essenziale, non potevano es-
sere presenti in uno spazio limitato, tutti i
movimenti artistici delle cosiddette avan-
guardie storiche. Abbiamo scelto dunque
quelli che, tra il 1909 e il 1924, hanno
costituito, per così dire, le fonti più estese
e più significative per i problemi teorici e
le ricerche linguistiche e tecniche succes-
sive, sia per quanto riguarda il tentativo
di creare uno stile moderno, sia per lo spe-
rimentalismo europeo e americano fino ai
giorni nostri.
La bibliografia è pertanto parziale e limitata
alle possibilità di consultazione a noi acces-
sibili. I criteri di scelta sono stati: a) di
privilegiare scritti e testi programmatici con-
temporanei al sorgere dei movimenti, o co-
munque formulati dai protagonisti dei mo-
vimenti stessi; b) di escludere generalmen-
te una bibliografia ad nornen, data la ster-
minata quantità di saggi sui singoli artisti
e la validità di altri repertori; c) di citare
in genere scritti di particolare rilievo o
ricchi di bibliografia specifica.
I testi forniti di più vasta bibliografia sono
contrassegnati con asterisco.
La presente bibliografia non comprende ma-
nuali le testi comprensivi di ogni tendenza
tra i quali ricordiamo quelli di Argan G.C.,
De Micheli M., Dorfles G., Haftmann W.,
Maltese C., Valsecchi M. ecc. Per le voci
Cubismo-Futurismo, Espressionismo e Sur-
realismo si veda anche l&#39;Enciclopedia del-
l&#39;Arte, ediz. Sansoni, si veda Non-figurative
correnti ed Europee Moderne correnti.
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Dibattito

La nuova B|ennaIe
di Giorgio Di Genova, Mario Penelope e Francesco Vìncitorío

Quando, insediatosi il nuovo Consiglio Direttivo, si riaccesero le discussioni sul futuro della Biennale di Venezia, abbiamo
organizzato un dibattito a cui banno partecipato Giorgio Di Genova (cbe, a suo tempo, ba riassunto in un libro le peripezie
dello statuto della Biennale), Mario Penelope (cbe è stato uicecommissario straordinario della 36� edizione) e Francesco Vin-
citorio.
A causa dei lunghi tempi di preparazione e stampa, ad un certo momento è sembrato cbe tale dibattito fosse superato dagli
avvenimenti. Con l&#39;aria che tira, ’orse è ridiventato di attualita. E, allora, sia pure in ritardo, crediamo utile pubblicarlo.

PENELOPE: E&#39; più di vent&#39;anni che mi
interesso della riforma della Biennale di
Venezia. Ho partecipato a numerosissimi
dibattiti, convegni, tavole rotonde su
questo tema. Debbo confessare che non
mi sono mai sentito così a disagio come
adesso, a riforma approvata dal Parla-
mento. Perché ho sempre sperato in una
Biennale utile agli artisti e a strati sem-
pre più larghi di pubblico. Insomma utile
alla cultura. Invece lo statuto recente-
mente approvato, secondo me, non ri-
sponde a questa esigenza. Lo statuto
(che ha avuto, come ¬è noto, la sua ma-
trice in una proposta socialista) ha �ni-
to per risentire di inevitabili compromes-
si fra tutte le forze politiche democrati-
che, esistenti in Parlamento, compresa
l°opposizione comunista. Così, per conci-
liare interessi e propositi diversi ne sono
conseguite norme contraddittorie e altre
di dubbia chiarezza. E, già nelle prime
riunioni del nuovo Consiglio Direttivo
vi sono stati contrasti nell�interpretazio-
ne di queste norme. Contrasti che, se
mirano ad impedire il riaffiorare di vec-
chie manipolazioni di parte, hanno una
giustificazione. Ma se mirano ad altri
scopi, no. Va ricordato che il nuovo sta-
tuto non solo modifica le strutture, so-
stituendo il vecchio Consiglio autorita-
rio e burocratico-ministeriale, con un
Consiglio di estrazione democratica, ma
trasforma anche �nalità e scopi. Baste-
rebbe rileggersi l&#39;articolo primo. Le enun-
ciazioni sono lodevoli ma si tratta sol-
tanto di un involucro entro cui la Bien-
nale dovrebbe operare.

DI GENOVA: Penelope ha parlato di ri-
forma. Io sono invece del parere che si
sarebbe dovuta fare una rivoluzione. Non
sono ottimista, come lui, sui contenuti
democratici del nuovo statuto. Per pri-
ma cosa non è stata affatto recepita una
idea nata dalla contestazione del &#39;68,
cioè la necessità di capovolgere quelli
che sono sempre stati i modi di gestione
della Biennale. In altre parole, arrivare
ad una gestione non dall�alto ma dal
basso in modo da far scaturire questa
istituzione non dalle forze politiche (che,
anche recentemente, sappiamo bene quan-
to peso hanno avuto nelle nomine del
Consiglio Direttivo e nei patteggiamenti
in atto), bensì dalla base, la quale deve
essere costituita non solo dagli addetti
ai lavori (artisti e critici), ma anche dal
pubblico. Inoltre, la nuova Biennale io

non la vedo come un fatto cittadino 0,
al massimo, regionale. Un&#39;istituzione~ del
genere non può essere che nazionale. Già
questo modi�cherebbe alla radice una si-
tuazione troppo esemplata sul modello
della vecchia Biennale. Infatti, nella ri-
forma si &#39;è preso troppo a modello il
vecchio statuto fascista. Cosicché in que-
sta nuova ristrutturazione c&#39;è già il ger-
me che può portare a ricalcare il passato.

VINCITORIO: Io penso che sulla ba-
se delle esperienze fatte, dovrebbe es-
sere capovolto il concetto stesso su
cui si regge la Biennale. E dovrebbe
essere capovolto soprattutto rispetto a
quanto diceva Di Genova a proposito di
istituzione nazionale. Secondo me la Bien-
nale dovrebbe diventare, esclusivamente,
una questione veneziana. E data la sua
tradizione e la sua esperienza, dovrebbe
porsi come modello _ semplice, picco-
lo modello e dico piccolo a livello di
strutture e di stanziamenti _ per una
serie di iniziative grosso modo analoghe,
in altre parti d&#39;Italia. Altrimenti, se creia-
mo un organismo in cui concentriamo in-
teressi così grossi e mezzi così cospi-
cui, manteniamo una istituzione privi
legiata e retorica. Retorica nel senso di
abito della festa, senza tener conto degli
stracci coi quali vestiamo le altre ini-
ziative che potrebbero esserci, che do-
vrebbero esserci e che, purtroppo, in
Italia non ci sono. Fra l�altro, la Bien-
nale così com&#39;è, è corruttrice anche nei
riguardi degli artisti. I quali finiscono
per ambire quasi tutti ad arrivarci, prima
possibile. Questo signi�ca stimolare una
gara per essere il primo della classe. Men-
tre sappiamo che queste gare non de-
vono esserci in alcun modo. Pensiamo
poi a quanto e quale pubblico può recar-
si a Venezia per vedere la Biennale. Inu-
tile mi pare insistere che è necessario in-
vece facilitare la partecipazione di tutti
alla vita artistica e culturale. Lo ricorda
anche il nuovo statuto. Ma io penso che
questo possa avvenire soltanto attraver-
so un decentramento capillare. Soltanto
se si avranno numerose altre iniziative
similari, in tutta Italia, questa parteci-
pazione si porrebbe in termini concreti,
realizzabili.

D1 GENOVA: Io prima ho parlato di
struttura nazionale perché penso che la
Biennale non do-vrebbe più essere la
montagna che sta ad aspettare i Mao-
metti che vanno ad ossequiarla. Ma do-
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vrebbe essere un�istituzione che si spo-
sta per proporre certe iniziative, andan-
do nei vari centri. Nello statuto si parla
di «attività permanenti». E&#39; una indi-
cazione che va interpretata nella manie-
ra giusta: permanente non solo come
istituzione ma come serie continua di
proposte da far circolare. Quindi io non
vedrei la Biennale come una serie di
manifestazioni. Anzi, le tradizionali ma-
nifestazioni vanno buttate a mare per-
ché ormai superate, dato che derivano
dall�idea di Selvatico quando, nel 1893,
ha ideato la 1� Esposizione d&#39;arte. E de-
rivano anche da quelle volute dal Conte
Volpi di Misurata (in primo luogo la
mostra del cinema) con cui il fascismo
ha legato Venezia a grossi interessi eco-
nomici e poco culturali. E&#39; questa la con-
cezione che va cambiata. Ma su tale pos-
sibilità sono piuttosto pessimista. Cioè,
credo che ci sia poco da fare, perché
questa nuova Biennale è nata male, dal-
la testa. In quanto i membri del Con-
siglio Direttivo _ persone certo tutte
rispettabili _ sono posti in una situa-
zione che impedisce loro di svolgere una
opera di rottura del genere, condizionati
come sono dalle ingerenze delle forze
governative e dei partiti.

PENELOPE: La riforma della Biennale
è partita da una considerazione di ordine
generale, emersa soprattutto verso la me-
tà degli anni sessanta, di cui la conte-
stazione del �68 è stata l&#39;espressione
più clamorosa. E, cioè, la considerazio-
ne che la Biennale, come salone di rap-
presentanza ufficiale dell&#39;arte di vari pae-
si (compreso cinema, teatro e musica),
era diventata soltanto un&#39;attrattiva mon-
dana ed estiva. La nuova Biennale, con
la sua attività permanente, pone la pa-
rola �ne a questo genere di attività. Cioè
la Biennale diventa una istituzione che
lavora a tempo pieno. In questo quadro,
le manifestazioni tradizionali _ anche
se restano _ �niscono per passare in
secondo piano. Bisogna però non di-
menticare che la Biennale ha acquista-
to un prestigio internazionale proprio
per la vecchia intestazione di << esposi-
zione d&#39;arte ::, poi copiata da molti
altri paesi, Io credo che la Biennale
abbia ancora da assolvere un compito
importante sul piano nazionale. Cioè la
Biennale deve rappresentare per l�Ita-
lia la porta d&#39;ingresso della cultura di
tutto il mondo, senza pregiudizi di ten-



denze e senza discriminazioni politiche
o razziali. Per esempio, durante il pe-
riodo in cui sono stato vice commissario
straordinario, ho organizzato la mostra
internazionale «Grafica d°oggi:>, con la
quale, per la prima volta, si è aperta la
Biennale ad artisti che non vi avevano
mai messo piede o che _ non posse-
dendo il loro paese il padiglione _ non
avrebbero potuto parteciparvi. In pra-
tica ho sperimentato una norma del nuo-
vo statuto in base alla quale la parteci-
pazione rè subordinata all&#39;invito diretto
e personale al singolo artista. Si tratta
di una norma per me importante che
consentirà di dare, fra l&#39;altro, un carat-
tere unitario alle manifestazioni. Ma so-
no d&#39;accordo con Di Genova che la Bien-
nale deve essere soprattutto una forni-
trice di servizi. Deve, cioè, preoccupar-
si di essere non un fatto veneziano o
veneto e investire tutta l°Italia. Mi sia
consentito ancora ricordare che già con
la 36° Biennale si è cercato di far cir-
colare qualche mostra. E per il 1973,
cioè il famoso anno dispari, erano state
programmate diverse manifestazioni da
allestire a Venezia per poi farle circo-
lare in Italia, con la collaborazione di
enti e istituzioni di altre città. Tutto
questo è stato bloccato dalla successiva
paralisi della Biennale.

DI GENOVA: L�invito diretto al singo-
lo artista è, senza dubbio, una buona
cosa perché potrebbe risolvere i rappor-
ti con le nazio-ni straniere alla Biennale,
evitando di dover accettare a scatola
chiusa i nomi fatti dai loro commissa-
ri. Ma mi chiedo quale significato avrà
questo invito nel quadro di quella in-
terdisciplinarità di cui tanto si parla e
che, a mio avviso, dovrebbe comportare
l&#39;abolizione dei padiglioni nazionali.

V1Nc1ToR1o: _Si parla di mostre allestite
a Venezia e poi inviate in giro per l�Ita-
lia. Io non credo che questa sia la strada
giusta. Mi viene in mente la mostra inter-
nazionale di gra�ca, citata da Penelope, e
dico che un&#39;autentica azione culturale
non può essere intesa in questo modo.
Anche sulla « porta aperta sul mondo ::
avrei da fare riserve. Oggi di porte aper-
te ne abbiamo quante ne vogliamo. Pen-
siamo un momento, per esempio, al mer-
cato. Ma oggi il problema non è di far
conoscere cosa succede fuori d&#39;Italia:
questo, ripeto, è un compito, bene o ma-
le, già assolto. Bensì stimolare forze che
gestiscano la propria cultura, cioè che or-
ganizzino per proprio conto esperienze
culturali. Teniamo presente che pensare
e organizzare una manifestazione è didat-
ticamente, culturalmente molto più pro
�cuo che visitarla. Partecipare attivamen-
te alla elaborazione di un certo discorso,
questo sì costituisce una completa opc-
razione culturale. E&#39; appunto per que-
sto che bisogna cercare di mettere quan-
ti più organismi possibili in condizione
di svolgere azioni di questo genere. Se
continueremo ad utilizzare i soldi di tut-
ti per organizzare una grande mostra e

poi, benignamente, la inviamo in visione.
questa è un&#39;azione autoritaria, paternali-
stica, verticistica. Insomma, cultura non
significa un organismo centrale che pro-
gramma e organizza per conto di altri.
Signi�ca invece partecipazione a qualsia-
si livello. Non decisioni dall&#39;alto ma ela-
borazione da parte di gruppi che si costi-
tuiscono quasi spontaneamente. Gruppi
che andrebbero sostenuti con ogni mezzo
e lasciati agire liberamente. Io credo che
la Biennale acquisterebbe molto maggior
prestigio se trovasse la forza di auto-
negarsi.
PENELOPE: Io resto del parere che la
Biennale possa svolgere un compito uti-
le. Naturalmente le possibilità di ricevere
informazioni, oggi, sono molto numero-
se. E ci sono città ~ per esempio, Mi-
lano _ nelle quali, in materia d&#39;arte, si
fa molto di più che a Venezia. Ma nel
Meridione le attrezzature, i mezzi, gli
operatori culturali o sono scarsi o non
ci sono affatto. Qui la Biennale può as-
solvere, egregiamente, un compito di in-
formazione. Non soltanto per le arti fi-
gurative ma anche per il teatro, la mu-
sica e il cinema. Quindi se la Biennale
diventasse davvero quel centro operativo
della diffusione della cultura che auspi-
chiamo, io credo che questa istituzione
debba ancora esistere. Se non assolverà
questa funzione allora potrei essere d&#39;ac-
cordo per la sua chiusura.

VrNcn¬oRIo: Vorrei precisare che, di-
cendo autonegazione, non pensavo alla
chiusura ma al suo autoannullamento co-
me istituzione centralizzata e ad un suo
ridimensionamento per farne, come di-
cevo, un modello per altre iniziative in
altre località italiane. E mi sembrava im-
plicito che parlando di decentramento
non mi riferivo a Milano o Roma ma, so-
prattutto, a quei centri dove l&#39;attività
artistica è minima o non esiste. Mi pare
che lo stanziamento annuo per la Bien-
nale sia di un miliardo da parte dello
Stato e duecento milioni degli enti locali.
Consideriamo il solo miliardo in quanto
è logico che il resto sia speso a _Vene-
zia. Cerchiamo di immaginare quante
iniziative periferiche potrebbero essere
sostenute con questo denaro. Iniziative
che stimolino e sostengano quelle forze
che esistono _ e come! _ in provincia
e che si trovano in quello stato deplo-
revole di cui diceva Penelope, perché
non vengono dati loro né mezzi, né
spazio. -

PENELOPE: Questo, oggi, è compito del-
le Regioni. E ce ne sono alcune che si
sono già messe al lavoro in questa di-
rezione. Per esempio, la Toscana e l&#39;Emi-
lia-Romagna. Purtroppo, molte altre que-
sto problema non se lo sono neppure
posto.
DI GENOVA: Non a caso le due re-
gioni citate hanno amministrazioni di
sinistra. E, fra l&#39;altro, hanno una no-
tevole tradizione culturale. Vorrei però
tornare, un momento, al problema ri-
forma-rivoluzione. Per prima cosa vorrei
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fare una domanda: che senso ha aver
fatto la riforma della Biennale e man-
tenere lo statuto fascista della Trienna-
le e della Quadriennale? Io avrei visto
una riforma che riguardasse Biennale,
Triennale e Quadriennale assieme. Cioè
un unico statuto che riunisse tutte e
tre queste istituzioni nazionali per poi
demandare alle Regioni certe attività spe-
rimentali e di ricerca. E da queste atti-
vità dovrebbero sorgere nuove esperien-
ze, nuovi modi di far cultura. In fon-
do, oggi, tutte le esistenti istituzioni a
carattere nazionale sono espressione di
uno Stato borghese, qual è l&#39;Italia. E&#39;
inutile illudersi, dunque, di poter crea-
re una nuova cultura con delle riforme.
Il discorso va rovesciato. Per prima cosa
bisogna far nascere delle situazioni nuo-
ve peraltro oggi imprevedibili. Infatti cre-
do che nessuno abbia la soluzione in
tasca. So però che bisogna rimboccarsi
le maniche e cominciare a lavorare ma-
gari sbagliando di persona. Tentare di
creare nuovi modelli che possano servi-
re ad una nuova cultura che non sia,
come l&#39;attuale in Italia, espressione qua-
si totale di una società borghese a de-
mocrazia borghese. ll problema è qui.
In fondo, quello che mi soddisfa meno
di questo statuto è l&#39;apparente democra-
ticità che maschera una inesistente de-
mocrazia. Bisognerebbe tagliare le un-
ghie a coloro che vogliono gestire la
Biennale solo per fare i propri interessi.
E creare le condizioni per cui chiunque
voglia esserci non possa fare i propri in-
teressi, ma debba fare un vero discorso
culturale. Non. chiamando 15 e neppure
100 persone, ma allargando lo spazio a
tutti quelli che vogliono essere presenti.
E qui bisognerebbe ritornare alla propo-
sta di rivedere tutte le istituzioni cul-
turali nazionali, unificarle, irradiarle in
tutte le regioni, comprese, naturalmen-
te, quelle del Sud. Ma proprio il Sud
ci ricorda che ci troviamo di fronte ad
un discorso politico. La questione me-
ridionale la conosciamo e sappiamo qua-
li ne sono i nodi. Purtroppo manca la
volontà politica di risolverli. Perché, og-
gi, in Italia, vige una struttura sociale
e politica che non vuole, non può vo-
lere quello che chiediamo di seriamente
innovativo, rivoluzionario, neanche a li-
vello culturale.

V1NcrToRro: Siamo alla �ne del nostro
dibattito e concluderei con una battuta.
Di Genova ha suggerito di tagliare le
unghie a chi vuole gestire la Biennale
per fare i propri interessi. Io propongo
di far sparire il malloppo.

PENELOPE: Malloppo in che senso?

V1Nc1ToRIo: Naturalmente mi riferisco
al potere. Cioè, io credo che l�unico mo-
do per impedire che si scateni questa
libidine di potere è togliere di mezzo
questo potere. Se si effettuerà un effet-
tivo, capillare decentramento, smantel-
lando questi grossi centri, diminuirà sen-
sibilmente o forse cesserà del tutto que-
sta brama di metterci le mani sopra.



Aree di ricerca

Il pennello elo I&#39;inchiostro
di Vittorio Fagone

La distinzione tra il pennello e l&#39;incbio-
stro è fondamentale nella trattatistica ci-
nese sulla pittura. Un buon pittore deve
avere pennello e inchiostro cioè la ca-
pacità di campire le forme, di differen-
ziare le ombre dalle luci. La distinzione
potrebbe quindi valere, a prima vista, nel
senso dell&#39;occidentale linea e colore? La
linea, il contorno _ ha notato di recen-
te H. Damisch _ nella tradizione �gu-
rativa occidentale si carica delle funzioni
semeiotiche essenziali dell&#39;immagine pit-
torica. ll rapporto che corre tra pittura
e diffusione della pittura attraverso la
stampa conferma, oltre a una continua e
molte volte progettata capacità di con-
versione gra�ca, il valore denotativo del
tratto, della figura. Nella pittura orienta-
le l&#39;equilibrio tra il pennello e l&#39;inchio-
tro ha un orientamento diverso. Nel trat-
tato di Shi Tao (1710), di recente risco-
perto, si può leggere << l�inchiostro, impre-
gnando il pennello, deve dotarlo di sciol-
tezza; il pennello, utilizzando l&#39;inchio-
stro, deve dotarlo di spirito. La scioltez-
za dell*inchiostro è una questione di
formazione tecnica; lo spirito del pen-
nello è una questione di vita. Avere l&#39;in-
cbiostro ina non il pennello vuol dire es-
sere investiti della scioltezza che dà la for-
mazione tecnica ma che non si è capaci
di dare libero corso allo spirito della
vita. Avere il pennello ma non l&#39;incbio-
stro vuol dire essere recettivi allo spirito
della vita ma senza quella capacità di po-
ter muovere le metamorfosi che dà la
padronanza della formazione tecnica ::.
Se si ribalta questa emblematica contrap-
posizione nella realtà della ricerca artisti-
ca che oggi viviamo potremo forse leg-
gere nella scioltezza e nella capacità di
muovere metamorfosi autoconcluse, nella
’orrnazione tecnica, l&#39;aíf1narsi sempre più
sottile delle tecniche linguistiche degli
artisti che portano avanti una sperimen-
tazione analitica d�avanguardia (anche se
oggi si preferisce non dichiararla come
tale): Lo spirito della vita, che è imma-
ginazione per l&#39;uomo occidentale più che
contemplazione, è comprensione della real-
tà nella sua totalità e capacità di tra-
sformazione dialettica del mondo: aldilà
dell&#39;analisi di una processualità chiusa
esso può esprimere la tensione a registra-

re i significati di una visione del mondo
alla quale nessun artista in nessun punto
del suo operare può sottrarsi. Per quanto
una ricerca possa apparire autocentrata,
essa è infatti, obbligata a far riferimento
a una realtà più vasta: quella sulla qua-
le agisce, interviene, si costituisce ogni
universo linguistico. Così la polarità dop-
pia tra il pennello e l&#39;ínchiostro può es-
sere assunta non tanto come una indica-
zione topologica, nel senso di interno-
esterno, e neppure per un&#39;indicazione di
ordinamento temporale del tipo esecuzio-
ne-progetto o opera-fnersa in opera, ma
come una determinazione e speci�cazio-
ne dichiarativa e quindi nel senso di

relazione-signi�cato.
Si può spingere la contrapposizione sino
a livello di una esplicativa metafora: ogni
opera che sia dotata di un&#39;attuale vitali-
tà, vive dell&#39;equilibrio _ più o meno sta-
bile, più o meno precario _ tra ciò che
è dato a vedere e ciò che è dato a leggere.
Non si tratta della classica equazione ico-
nologica: non c&#39;è più una coincidenza geo-
metrica tra l�immagine e il suo signifi-
cato. Lbrientamento e il distanziamento
tra le due polarità appare sollecitato pro-
prio per stabilire un intervallo come luo-
go di tensioni e di determinazioni, come
campo di una nuova specificità. L�uso
esplicito di scritture nelle opere degli arti-
sti degli anni Settanta ci pare indicativo di
una tale vantaggiosa possibilità. Esso im-
pone di riconsiderare criticamente il rap-
porto tra pittura e scrittura nella storia
delle arti visive di questo secolo. Così
il pennello e l&#39;inchiostro possono oggi
leggersi come simboli di una singolare
relazione: non di alternativa, congiun-
zione o equivalenza, ma di implicazione.
Da quando Braque scriveva le lettere BAL
nel Le Portuga-is (1911), Picasso, nella
serie dedicata a Eva, espressioni di 2< aban-
.von en vogue :> ina jolie, alle pagine acqua-
rellate di Klee, a quelle dipinte di Tobey
e Novelli, di Twombly, un filo di ricer-
che- si svolge continuo e si può dire, con-
quista al mondo della pittura ogni scrit-
tura, la realtà della parola (l�espre&#39;ssione
è di Braque). La pittura assorbe la ve-
locità e la continuità della scrittura; lo
splendore, il vitalismo, Pindividualismo
della calligra�a; si trasforma in muro

A. Tagliaferro, Identificazione oggettiuizzata, 1973.

(Dubuffet) per aprirsi a11°iscrizione ano-
nima. Ma questa assunzione avviene per
una sorta di raddoppiamento: la scrittu-
ra, ogni scrittura, si rivela anche pittura.
Le indicazioni di ogni parola scritta val-
gono anche, e prima, per il segno: le
scritture orientali alla fine degli anni Cin-
quanta possono apparire modelli per una
lettura ideografica della realtà, capaci di
trasformare il gesto, di orientare un au-
tomatismo. Ma già nel Magritte del 1928
che scrive arbre e canon in Le corps bleu,
o ceci n&#39;est pas une pipe sotto la pipa
di Le vent et le cbant, e che nel 1930 com-
pone la grande tavola di distanziamento
di La Cle’ des .ronges dove parole e cose
oppongono e potenziano un senso diver-
so, le scritture cominciano a valere co-
me parole, per il loro signi�cato, per la
possibilità di fronteggiare dialetticamen-
te, di spostare, l&#39;evidenza del visibile.
Se con un brusco salto ci portiamo agli
anni settanta, alla Biennale di Venezia
del &#39;70, ci accorgiamo di quanto nell&#39;ope-
ra di Arakawa, questo processo sia avan-
zato, di come abbia raggiunto una vitale
complessione. Arakawa, che realizza una
grande camera picta e nello stesso tempo
una serie di items per una singolare ve-
rifica mentale, dichiara: «Affrontare del-
le questioni, delle super�ci, delle ope-
razioni; mostrarle attraverso il gioco della
combinazione di due o più linguaggi. Di-
segnarli, norminarli, comporre, non me-
scolare. Livelli di linguaggio. Linguaggi
paralleli. Disegnarli, non nominarli ::. In
questo progetto oggi è possibile leggere
la necessità di compiere un&#39;operazione
analitica ma non riduttiva _ riduttive
si son rivelate molte operazioni concet-
tuali degli anni seguenti _ di vitali im-
plicazioni, di affrontamenti e riversamen-
ti linguistici, che non riconducono a una
unità concretisticamente accumulata, ma
a un&#39;articolazione e processioni di signi-
ficati. Arakawa, tornato a Milano in
questi giorni con una serie di opere << di-
pinte :> di grandi dimensioni, e con un
film di straordinaria e non ridondante
forza che esplora nei gesti vissuti quelle
zone di .rigni�cazione che sono il campo
prediletto dall�artista, dimostra ora come
il tessuto verbale possa organizzarsi den-
tro il quadro in un articolato gioco ca-
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U. Dossi, Diramazione asrociativa del sale,
1974.

pace di stabilire una serie di significati.
Il rapporto scrittura e pittura a questo
livello non si pone come una dipolarità
ma come induzione di un codice dotato
di una maggiore ampiezza e d&#39;altra parte
l&#39;assunzione nello stesso sistema di ele-
menti eterogenei, di immagini come si-
tuazioni già definite o solo indicate, è
costante. Arakawa, va detto, realizza ope-
ra di pittore: il quadro tiene, nel gioco
degli spostamenti e delle false localiz-
zazioni, struttura e evidenza.
Potrà sembrare a prima vista forzante
ricondurre al campo pittorico, oltre che
al gioco delle scritture almeno una delle
opere che Giulio Paolini ha recentemen-
te esposto, certo tra quelle dotate di una
più acuta forza di risoluzione. Paolini
analizza una delle grandi tele di \X/atteau
selezionandola in una serie di piccoli
quadri di attenzione, leggendola e scri-
vendola, e coinvolgendo l�atto di questa
lettura, tutti i punti obbligati di osser-
vazione, in una ambigua esaltazione. Egli
nel compiere questa operazione sposta la
visione di una grande tela dipinta su un
piano dove è possibile agirla criticamen-
te. Il gioco che si realizza è singolare:
una pittura essenziale, che è anche idea
della pittura e memoria, si stabilisce in
una scrittura ovvia, neutra all&#39;apparenza,
ma che implica non tanto un raddoppia-
mento, una rivisitazione ironica o enfati-
tica, quanto un prolungamento del tem-
po di lettura e un naturale possesso di
quello spazio virtuale; uno spazio di ope-
razioni, ma ancora certamente uno spa-
zio di perspicace visione. Contropporre
l°uso della scrittura in Arakawa e in Pao-
lini è interessante e in qualche modo ri-
velatore: l&#39;efHcacia linguistica delliappro-
priazione delle parole è indubbia ma diver-
samente. Arakawa la moltiplica per i di-
versi mezzi che fa intervenire nel campo
del quadro (e il quadro è unico), affi-
dandole il compito di mobilizzare tutti

gli altri signi�cati, di eccitarne una gran-
de recitazione (è stato Allovvay a met-
tere in evidenza l�uso spettacolare dei
diversi segni di Arakawa) di tipo ba-
rocco, quindi autoironica, a una tempe-
ratura elevata. In Paolini, dove il qua-
dro è articolato nel senso letterale del
termine, l&#39;osservazione dell&#39;opera coin-
volge le diverse xtazioni di chi la guarda,
secondo un procedimento che Paolini svi-
luppa ormai da anni, e ne ricostruisce
una diversa identità attraverso una serie
di indicazioni essenzialmente fredde. Di
un Paolini neoclassico ha giustamente
parlato Trini: la diversa temperatura del-
le due riflessioni può valere per indivi-
duare la distanza dialettica tra le due
operazioni. La ragione dei segni-spetta-
coli di Arakavva sembra trovare una con-
trapposizione nel vuoto scenico che Pao-
lini crea intorno a una situazione che se
privilegia certi possibili ribaltamenti del
campo di lettura dell&#39;<< opera dipinta :>
ne può anche mettere a nudo, al vivo non
il tessuto ma la struttura illacerabile.

Le parole valgono nel campo dell&#39;imma-
ginazione non solo per la possibilità di
articolarsi nella combinazione di una fra-
se ma anche nello spazio fluido delle
associazioni. E&#39; dai tempi di Francis Gal-
ton (1879) che parole, memoria e asso-
ciazione vengono giocati sul piano dei
significati ed è nota Pimportanza del
sistema delle associazioni nella dinami-
ca della mente messa in luce dalla psico-
analisi. Contrasto, similitudine, assonan-
za, completamento, egocentrismo sono al-
cuni schemi dentro i quali è possibile
collocare una processualità delle parole
che chiamano parole-immagini, parole-
situazioni. Le grandi tavole che Ceroli
ha quest&#39;anno presentato e che mostra-
no rilevate lunghe sequenze di parole
dotate di una potenzialità evocativa _
certo non parole neutre _ chiamano il
lettore a un gioco di associazioni che la
pesante consistenza del materiale sul qua-
le sono ritagliate le singole lettere, il
legno tradizionalmente impiegato da Ce-
roli, consegna anche alla monumentali-
tà dell&#39;epigrafe. In queste nuove opere
la distanza tra la velocità delle associa-
zioni verbali, dei segnali verbali propo-
sti e l&#39;esaltazione di un materiale pove-
ro solo all�apparenza, il legno, apre una
distanza dentro la quale il lettore può
muoversi con difficoltà. Il gioco delle as-
sociazioni appare molte volte scontato,
ovvio. L&#39;ironia che Ceroli è riuscito a
derivare da De Chirico, dal manierismo
dentro cui la sua opera più felice _
nella naturale distanza _ si colloca, ri-
sulta bloccata, senza possibilità di di-
stanziamenti e di riflessioni. La fattuali-
tà si rivela dominante, la velocità di ope-
rare in un campo di signi�cazioni ridot-
ta è costretta molte volte come in folle.
Qualcuno ha voluto azzardare a propo-
sito di queste opere un in principio era
il verbo, che non sarebbe dispiaciuto agli
accademici romani del Novecento, prelit-
torio e littorio, quando teorizzavano del
primordio; noi crediamo che forse esse

dimostrano come Pespressione popolare
tra il dire e il fare, etc. può valere in
questo caso con raddoppiata forza se si
inverte l&#39;ordine di successione dei due
termini dell&#39;enunciato. Il confronto con
l&#39;opera di Arakavva e di Paolini dei quali
si è detto, in questa prospettiva inevitabi-
le, non avvilisce certo la consistenza del-
l&#39;opera di Ceroli, ma chiaramente, se non
definitivamente, la storicizza.
Al gioco delle associazioni ricorre espli-
citamente Ugo Dossi e non staremo qui
a ripetere quanto abbiamo scritto in ca-
talogo presentandone la mostra a Mila-
no. Ci piace sottolineare nel caso di que-
sto giovane artista la sollecitazione verso
un materiale verbale fluido, lo sposta-
mento rapído di signi�cazioni, l°implica-
zione dentro un universo di segnali di
materiali diversi, di diversi codici e si-
stemi dentro un unico più vasto codice.
Il confronto tra termini di diverse lin-
gue, come specchi continuamente rim-
balzanti la virtualità del linguaggio sem-
pre riconduce a una ipotesi di significato,
di realta che ordina ogni processualità
mentale e artistica.
Ma il confronto più stimolante a livello
del dire, dell&#39;inc/aiostro di cui si diceva
all&#39;inizio nella metafora cinese assunta
come termine di riferimento, corre tra
l&#39;opera più recente di Di Bello e di Ta-
gliaferro, due artisti che usano il mezzo
fotogra�co anche come pennello, per re-
stare nella stessa metafora. Di Bello ana-
lizza certi termini che hanno una note-
vole pregnanza concettuale nella storia
della cultura occidentale (Gestaltung, ad
esempio, o Weltacbauung) o certi radicali
essenziali scomponendoli non nei compo-
nenti alfabetici ma in più elementari se-
gni. Egli poi accumula e ride�nisce que-
sti articoli in una composizione che po-
ne a confronto ordinamento e significa-
zione, associabilità verbale e visiva. L&#39;op-
posizione tra queste due diverse letture
vive nello stesso spazio dialettico e im-
maginativo: è naturalmente ricerca di
un altro codice che mobilizzi in una vir-
tualità dinamica le relazioni possibili tra
dire, leggere e vedere. A una&#39; formula-
zione linguistica inconsueta, ma straordi-
nariamente efficace, arriva Tagliaferro
quando, sviluppando la più caratteristi-
ca possibilità del mezzo fotogra�co, usa
Fimmagine di due gemelli come un di-
verso codice di significazione. Da una
parte nel confronto tra le due immagini
identiche, falsamente identiche, egli sta-
bilisce un tipo di relazione e di comu-
nicazione, dall&#39;altra, nell&#39;iterazione di que-
sta coppia di immagini trova un�altra at-
tiva possibilità di modulazone e di si-
gni�cazione linguistica. Si può dire che
mentre Di Bello confronta la parola con
la sua radice �no al momento in cui si
genera una scrittura, Tagliaferro parte
da una presenza, da una doppia presenza
come da un codice binario, stabilito nello
spazio di comunicazione per individuare
le articolazioni di un linguaggio dentro
una processualità formulata dalla espli-
cita dichiarazione di temporalità.



C°è ancora un altro uso dell&#39;inc/viostro-
scrittura che merita di essere sottolineato
nella prospettiva qui delineata. E&#39; quello
della scrittura che non si rivolge criti-
camente al proprio statuto ma che pro-
voca diverse possibilità denotative del
contesto generale dell&#39;opera. C�è ad esem-
pio in Valentina Bernardinone che co-
struisce una serie di indicazioni per un
museo dove la cronaca politica, quella
artistica vengano raggelate, l&#39;intenzione
di spostare gli oggetti, le tracce neutre,
verso una signi�cazione probabile e c&#39;è
anche l&#39;intenzione di annullare il valore,
ogni valore di una indicazione (i reperti
dell&#39;arte del XX secolo) intrinsecamente
misti�cante, dichiarazione e perpetuazio-
ne di un potere culturale occultato nella
connotazione dell�opera. In Ugo Nespolo
queste indicazioni valgono a scatenare nel
gioco verbale la chiave delle serie di gio-
chi (immaginativi e logici) che egli pro-
pone. Ad esempio egli può incidere sui
pomi d&#39;argento della bastoniera che pre-
senta come un singolare ready-made le
lettere A VA NTGARDE come un acrostico
per Avere Voglia Ancora Nonostante Tut-
to Guardarsi Attorno Ridere di Essere.
L&#39;avanguardia, la prima e la seconda, ha
ironizzato e dissacrato ,un ordine cul-
turale stabilito. Raramente ha rivolto
questa ironia verso se stessa, verso le
tecniche di dissacrazione, il rituale ico-
noclasta.
Nespolo lo fa con un gioco violento al-
dilà dell&#39;apparenza. Le parole in que-
sta direzione valgono a mettere in cri-
si anche le regole del gioco, il gioco
stesso. Guido Biasi invece nelle recenti
memorie ecologiche, e già nelle rnnerno-
tec/ae del 1971-1972, si serve di indica-
zioni scritte come di didascalie interne
a quadro-tavola che egli realizza. Presen-
tandone la più recente mostra, abbiamo
insistito sul valore illusorio della defini-
zione scienti�ca dei dettagli, sulla ipote-
tica virtualità di operazioni che questi
delitti innaturali, anatomizzati e ipotiz-
zati nello stesso tempo, propongono. La
apparente neutralità delle indicazioni ha
in effetti un valore di raddoppiamento.
Così se si confrontano le indicazioni del-
la Berardinone, di Nespolo e di Biasi si
può vedere come esse vengono usate
per spostare un&#39;evidenza o negarla nel
primo caso, per mobilizzarla o per con-
ferire una maggiore complessione o un
ulteriore spiazzamento all&#39;oggetto trova-
to, per un rafforzamento di credibilità,
di oggettività dell&#39;immagine fantastica.
Si può chiudere questo arco, che vede
sulla parola un diverso e obbliquo cari-
co, accennando alle scritture asernanticbe
di Arlandi e della Blank esposte a Mila-
no in questo �nale di stagione.
Arlandi muove da anni una scrittura chiu-
sa dentro un automatismo singolare che
si espande nel campo di visione come per
una registrazione non solo della velocità
e della continuità della scrittura di.una
presenza nello spazio. La ricerca della
Blank, più recente, è costretta nella pa-
gina che occupa per intero con una cer-

ta ricorsiva ossessione. Una scrittura co-
lorata si confronta con la ripetizione co-
me risoluzione del senso di ogni scrittu-
ra: una sorta di scrittura continua o di
scrittura del negativo, dell�eguagliamento
dei segni. Da questo punto dell&#39;arco sa-
rebbe possibile ripercorrere all&#39;indietro il
cammino segnato partendo dall�occasione
di alcune mostre milanesi recenti e con-
frontarlo con le esperienze non meno
vive e attive delle scritture visuali o della
poesia visiva.

Aree di ricerca

Ara/eawa, Galleria Castelli, l&#39;uomo e l&#39;arte,
Milano / Giulio Paolini, Studio Marconi,
Milano / Mario Ceroli, Studio Marconi, Mi-
lano / Ugo Dorri, Galleria Schwarz, Mila-
no / Brano Di Bello, Studio Marconi, Mi-
lano / Aldo Taglia’erro, Galleria Castelli,
l�uomo e l&#39;arte, Milano / Valentina Berardi-
none, Galleria Milano e Galleria di Porta
Ticinese, Milano / Ugo Nespolo, Galleria
Blu e Galleria Luca Palazzoli, Milano / Gai-
do Biasi, Galleria Blu, Milano / Gianfran-
co Arlandi, Galleria Struktura, Milano / Ir-
ína Blank, Galleria Cenobio-Visualità, Mi-
ano.

Il medium scultura
di Luciano Marziano

Indagine sui materiali, concettualità, rap-
porto con lo spazio operativo sono ten-
denze caratterizzanti l�attuale corso del-
l&#39;arte. Posto che formulare partizioni è
sempre discutibile, si deve, tuttavia, te-
nere conto che ogni modulo espressivo
presenta caratteri e problemi specifici, e,
a seconda del mezzo impiegato, l�istanza
comunicativa emerge e assume incidenze
peculiari. Così, in scultura il rapporto ar-
tista-opera si dà con immediatezza, direi,
primaria e l�entità materiale dell&#39;opera
può proporsi come referenziale simbolico,
come indizio del rifluire del primordio
ad incidenza rituale, come ricerca della
forma che trova inveramento nell�elemen-
to luministico. L°autenticità dell&#39;operazio-
ne assumerebbe ben altra evidenza ove
fosse posta in rilievo la omogeneità del-
l�ambiente destinato ad accogliere le ope-
re che, in relazione alla scultura, &#39;gene-
ralmente è il libero fluire dello spazio
aperto. Nonostante il permanere di un
disagio che negli anni ruggenti della con-
testazione sembrava che avesse trovato
uno sbocco pratico, la galleria resta, tut-
tora, il tramite di comunicazione col pub-
blico anche se il suo spazio per quanto
raffinato e accuratamente organizzato, non
compensa della mancanza di naturalezza,
del respiro, della luce, dell�aria aperta
dei quali, specialmente le opere di scul-
tura, hanno bisogno. &#39;

Chiusa la parentesi su un argomento che
chiuso non è, rivolgiamo la nostra atten-
zione ad alcuni artisti attraverso l&#39;opera
dei quali sembrano rintracciabili le linee
di ricerca espresse in apertura di articolo.
Pietro Consagra della scultura fa un mo-
mento coagulante di premesse ideologiche
e di ricerche formali. La declinazione
frontale che ipotizza una dimensione ur-
bana, nelle ultime opere travalica la ge-
nericità della materia per rifluire dentro
le vene della pietra. L°artista, a suo modo,
e sul terreno specifico della scultura, am-
bisce alla ricerca del senso delle cose e
questo non,può che essere acquisito nel-
l&#39;indagarne la conformazione e trovare
suggestioni e indicazioni nella loro stessa
struttura. Le pietre matte di Sicilia, i
marmi della Versilia, gli skiros africani,
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le pietre dure racchiudono e contengono
una storia minerale attraverso la quale si
riscopre e si reinventa la ragione dell&#39;in-
tervento umano. Ne consegue una varietà
di forme e un uso differenziato del pieno
e del vuoto in una ricerca di rapporti
dialettici tra l&#39;elemento coloristico e quel-
lo segnico: sicché Yenigmaticità del ge-
roglifico prima dato come scansione spa-
ziale ora assume anche il valore di cor-
relazione condizionato com�è dalla istanza
e presenza morfologica della pietra.
Un programma di estrema tensione, la
coscienza di un lucido rapporto con la
città sono i dati del lavoro di Enrico
Somaini. Non a caso un ,libro dedicato
alla sua opera curato da Crispolti ha come
titolo << Urgenza nella città ::. L&#39;<< intelli-
genza :: di Somaini consiste nel fatto che
l&#39;evento plastico viene riproposto come
strettamente connesso all&#39;orizzonte urba-
no. Il valore esistenziale delle opere pre-
cedenti, ora si definisce come memoriz-
zazione organicistica, come rinvio ad una
primordialità gestuale inglobativa anche
di referenziali erotici. Tutta Foperazione
assume un alto contenuto simbolico per-
ché le condizioni supposte sono prefigu-
razioni di un futuro non tanto lontano. La
linea di tendenza ad un tipo di razio-
nalità assunta nel risvolto inumano evi-
dente nell&#39;immagine e, ancor più, nella

P. Consagra, Scultura.



realtà della moderna metropoli, trova un
antidoto nella scultura. Somaini crea una
situazione di negativo-positivo che, indi-
pendentemente dal riferimento situazio-
nale, assume un carattere emblematico,
laddove il negativo è affidato alla indi-
cazione dei pannelli raffiguranti il con-
testo urbano mentre il positivo è nella
concretezza della scultura. Sicché parrebbe
legittimo affermare che, indipendentemen-
te o al di là delle intenzioni progettuali,
il complesso espositivo organizzato da
Somaini si dà come concluso.
Anche Lorenzo Guerrini è attento al rap-
porto scultura-ambiente. La pietra lasciata
allo stato grezzo, ma vivificata e presen-
tificata dalla tensione del martello e del-
lo scalpello, testimonia, per il tramite di
un modulo iterativo spesso assembleato
e rinviante allo schema antropomorfico
del testa-corpo, di un recupero della ri-
tualità. Le forme costituiscono un richia-
mo a momenti di primeva verginità, alla
calma memoria dei cicli e dei ritmi della
natura. L&#39;operazione approda ad una zona
magico fascinatoria nella quale il fluire
del tempo, il sortilegio della luce radente
restituiscono agli elementi artificiali e na-
turali il senso di una totalità e di un
universo genuinamente comunicativo. Nel-
la scultura di Guerrini l&#39;alto tasso di ri-
tualità e le forme che hanno un autonomo
ed efficace riscontro nella grafica, assu-
mono i connotati di una presenza ten-
siva per densità e corposità e, nello stesso
tempo, si pongono come rimando aral-
dico alla visualizzazione dello spazio ela-
borato dall&#39;uomo che nei dolmen, nelle
stele confinarie recupera l�apparente iner-
zia della pietra e la reintroduce nel cir-
cuito del proprio vivere.
La riduzione oggettuale per una ricerca
di essenza formale caratterizza il cammino
ancora aperto di Carlo Lorenzetti. Nelle
opere più recenti, l&#39;acciaio assunto nella
sua assolutezza materica viene manipo-
lato e satinato affinché se ne esplicitino
le componenti luministiche. La modula-
zione in estensione orizzontale, le piega-
ture, i tagli eseguiti con estrema accura-
tezza e in prima persona in base ad una
progettualità e ad un calcolo rigoroso,
si dispiegano a sottolineare ritmi, per-
corsi, pause e sviluppi. Pur costituendosi
la forma secondo i canoni di un&#39;opera-
zione plastica, percettivamente la compo-
sizione tende a definirsi nella dimensione
concettuale. Il risultato è ottenuto per
captazione della luce che assorbita dai
piani speculari, determina un alleggeri-
mento e quasi una fantomaticità che rende
evanescenti i volumi. Questa assolutezza
di risultati elimina l&#39;inserimento &#39;delle
bande cromatiche del periodo precedente
che avevano una funzione di riscontro e
di concretezza segnaletica intesa a valoriz-
zare il supporto plastico ora immerso
dentro l�ineffabile ambiguità della luce.

Pietro Conmgra, Galleria Marlborough,
Roma / Enrico Somaini, Studio 85, Roma
/ Lorenzo Guerrini, Grafica Romero, Ro-
ma / Carlo Lorenzetti, Galleria Godel, Roma.

Problemi di estetica

Estetica e politica
di Piero Raffa

Il cammino che l°idea dell&#39;uomo estetico
ha percorso dalla sua formulazione clas-
sico-moderna (Schiller e Marx) fino a
quella << nevrosica :: di Freud presenta
la fisionomia inequivocabile di una pa-
rabola discendente, di un progressivo
ritirarsi alle corde, di una presa di co-
scienza víeppiù ineluttabile della sua dif-
ficile conciliabilità con le strutture della
civiltà industriale. Ciò risulta evidente
da tutte le tappe significative di tale
cammino, passate in rassegna negli arti-
coli precedenti: il polemico isolamento
dell&#39;Aesthetic Movement, la profezia so-
litaria di Nietzsche, la diagnosi pessi-
mistica di Freud. Ciò che tutte hanno
in comune è l&#39;impotenza intellettuale di
fronte all�avanzare massiccio di un mon-
do avverso a quell&#39;ideale, tale da costrin-
gerlo nell&#39;angusto spazio di un&#39;estrema
difesa esistenziale. L&#39;uomo estetico, nel-
la misura e nei casi in cui riesce a rea-
lizzarsi, si riduce di fatto ad una con-
traffazione 0 mutilazione: l&#39;artista, il de-
cadente, il sognatore nevrotico.
La controprova decisiva la si raccoglie
nel campo opposto, dove questi atteg-
giamenti vengono sdegnosamente respin-
ti per principio ideologico e dove peral-
tro ci si aspetterebbe di incontrare l&#39;idea-
le clell�uomo estetico congiunto all�azio-
ne pratica per prepararne l&#39;avvento.
Marx aveva infatti ripreso da Schiller
questo ideale e lo aveva prospettato co-
me il fine ultimo della lotta di classe,
come l&#39;<< individuo totale :: ossia l&#39;uomo
disalienato, libero di sviluppare integral-
mente i suoi sensi in una società liberata
dal profitto e dal lavoro repressivo. Or-
bene, il movimento marxista organizzato
di oggi ha di fatto accantonato e cancel-
lato dall&#39;orizzonte politico quel fine e
quell�ideale. Non soltanto nella routine
della prassi, ma altresì nell&#39;interpreta-
zione del pensiero di Marx l°idea del-
l&#39;uomo estetico è del tutto assente, tut-
t&#39;al più considerata alla stregua di una
giovanile « fantasia :: poi abbandonata.
In ogni caso, un qualcosa che ci si ver-
gogna di proporre alle masse.
Questa constatazione costituisce uno dei
cardini del pensiero di H. Marcuse, il
filosofo che negli anni recenti ha ripro-
posto l&#39;utopia marxiana dell�uomo este-
tico in chiave politica ossia, fra tanti
revisionismi, ha compiuto la sola revi-
sione che abbia un senso non puramen-
te «operativo» (tattico-politico). Egli ha
ripreso alla radice il problema di Marx,
recuperandone la finalità ideale messa
in soffitta dal movimento e ripensan-
done la problematica nel contesto _
che Marx non poteva ovviamente preve-
dere _- della civiltà industriale avanza-
ta, sia nelle società capitaliste sia in
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quelle che si definiscono socialiste. Dico
che soltanto questa revisione ha senso,
poiché mentre da un lato non rinuncia
ai fini umanistici di Marx (per cui può
dirsi più ortodossa dell�ortodossia pro-
fessata da coloro che si considerano i
legittimi eredi di lui), dall&#39;altro non in-
dietreggia dinnanzi al compito di met-
tere a confronto quei fini con le reali
condizioni del mondo d°oggi. Inoltre,
Marcuse non si è limitato a compiere
un°operazione all&#39;interno della tradizio-
ne marxista (com�è noto, questo è lo
sterile manierismo dei sacri testi spre-
muti, voltati e rivoltati fino alla noia),
ma vi ha innestato il contributo di Freud,
specie la base biologica (istinti), cioè
quella parte della psicanalisi che risulta
la più idonea per aggiornare il materia-
lismo e la sociologia marxiana, e col-
marne le lacune. In questa originale ope-
razione di palinsesto risiede il fonda-
mento teorico della concezione dell�uo-
mo estetico, proposta dal filosofo tede-

sco-americano.
Si tratta di una grandiosa utopia socio-
antropologica, che egli ha formulato
estesamente nel volume Eros e civiltà,
un titolo già di per sé emblematico.
Mediante un&#39;analisi serrata che rovescia
i concetti di Freud sulla civiltà, cioè li
utilizza dopo averli storicizzati, vi è pro-
spettata una civiltà non repressiva carat-
terizzata, anziché dal << principio di pre-
stazione :: (lavoro repressivo), dalla li-
bera espansione dell&#39;Eros ossia degli
istinti sublimati senza repressione e co-
munque con un minimo di repressione.
A questo proposito Marcuse distingue
una repressione << fondamentale ::, con-
nessa con la costituzione biopsichica
umana e perciò ineliminabile da qual-
sivoglia civiltà, e una repressione << addi-
zionale ::, connessa con la struttura so-
cio-economica e perciò storicamente re-
lative. Come si vede, l&#39;uomo estetico che
qui si profila ha evidenti somiglianze
con l&#39;impulso del gioco (Spieltrieb) e con
lo « Stato estetico :: di Schiller. In ve-
rità si tratta in sostanza della medesima
concezione, che Marcuse ha ripensato ori-
ginalmente nel nuovo contesto in cui ha
fatto la sua comparsa << l&#39;uomo a una
dimensione :>. Il salto antropologico va-
gheggiato da Schiller, cioè l°elevarsi del-
l°uomo al di sopra della mera animalità
e l&#39;attingere la libertà dalla costrizione
del bisogno e del potere repressivo, equi-
vale al tipo di sublimazione formulato
da Marcuse.
Il revisionismo marxiano di Marcuse
trasferisce questa prospettiva ideale sul
terreno della lotta politica, ridefinendo-
ne la strategia. In tal modo egli va oltre
Schiller e lo stesso Marx. Le analisi de



L&#39;uomo a una dimensione hanno messo
in evidenza come nella civiltà industriale
avanzata, in entrambe le versioni capi-
talista e socialista, la massa organizzata
dei lavoratori si trova integrata nel si-
stema, sicché anche le sue lotte hanno
per meta le soddisfazioni istintuali del
sistema anziché una prospettiva fondata
su bisogni vitali alternativi ossia << una
vita di qualità essenzialmente nuova ::.
In assenza di una coscienza sviluppata
in tal senso, le masse lavoratrici costi-
tuiscono un fattore di stabilità e di con-
servazione: «la controrivoluzione è an-
corata nella (loro) struttura istintuale ::.
In queste condizioni l°obiettivo finale
non può essere che << uno stato di benes-
sere su basi burocratiche». Occorre per-
tanto una nuova sensibilità quale fon-
damento della lotta politica, che il filo-
sofo ha ravvisato di volta in volta nelle
minoranze fuori dell&#39;establishment: la
New Left (studenti e intellettuali), il
Maggio francese col suo slogan surrea-
lista << L&#39;imagination au pouvoir :: ecc.
Per uscire dal circolo vizioso è insomma
necessario un << nuovo soggetto :: della
lotta politica, il quale può essere prepa-
rato soltanto con l&#39;educazione in vista
di un mutamento radicale della coscien-
za, un&#39;educazione che si traduce nella
prassi (dimostrazioni, resistenze, ribellio-

ni). La << nuova sensibilità >: è dunque
ipso facto una forza politica, una praxis
che prefigura modi e forme di esistenza
<< estetiche :: (Marcuse traccia un lungo
elenco degli inquinamenti biopsichici dai
quali occorre liberarsi), cioè «la forma
stessa della società ::.
Questa idea della << nuova sensibilità»,
nella quale estetica e politica vengono a
convergere originalmente, da un lato
echeggia ancora una volta la schilleriana
« totale rivoluzione nel modo di sentire
dell&#39;uomo >>, che per Schiller costituisce
il fondamento della vera libertà. Più
concretamente essa è il frutto della sim-
biosi marx-freudiana di cui ho detto pri-
ma. Marcuse rimprovera a Marx di non
aver considerato la dimensione biologica
(istinti) della coscienza rivoluzionaria.
Se i lavoratori sono anch&#39;essi << uomini
a una dimensione :: la rivoluzione cioè
il mutamento qualitativo della vita non
si può fare a dispetto di qualsivoglia
mutamento politico. Il materialismo di
Marx doveva pertanto essere integrato
con l�apporto della teoria freudiana per-
ché l&#39;idea dell&#39;uomo estetico si radicasse
nella struttura «profonda» della sen-
sibilità e diventasse altresì possibile con-
giungere tale idea con la prassi politica.
In tal modo l&#39;idea dell&#39;uomo estetico,
non soltanto riprende il suo ruolo fina-

listico, ma compie altresì un salto rivo-
luzionario. Essa non è più un progetto
utopico proiettato in un futuro lontano
e imprecisato, ma un�utopia vivente nel
soggetto che agisce qui e ora, e la attua
nell�azione politica. E quest&#39;ultima su-
bisce ipso facto un salto qualitativo che
la strappa al circolo vizioso della coscien-
za filistea di massa,
Sarebbe troppo facile osservare che nel-
la situazione di fatto il progetto di Mar-
cuse mostra il suo tallone d°Achil1e nel-
l&#39;incidenza politica marginale del «nuo-
vo soggetto ::. Le minoranze politiche
che incarnano la << nuova sensibilità ::
appaiono troppo fragili al cospetto della
massa << conservatrice :> organizzata. Sic-
ché i realisti della politica hanno buon
gioco a snobbare l&#39;utopia marcusiana,
fingendo di ignorare o ignorando tout
court che in essa risiede il midollo ideale
della rivoluzione. Anzi, se la poniamo a
confronto con le leggi tendenziali della
civiltà industriale analizzate dallo stesso
Marcuse, siamo indotti a vedere in lui
un pensiero che si morde la coda. Ma
non fosse altro che questa obiettiva pro-
blematicità il nocciolo del suo contri-
buto, bisogna riconoscergli il merito non
trascurabile di aver gettato una luce vi-
gorosa sullo stato di fatto della rivolu-
zione antropologica marxiana.

Sezione a cura del Centro Internazionale per I&#39;Educazione Artistica

L&#39;educazione artistica in Gran Bretagna
di Renzo Salvadori

Iniziamo la pubblicazione di una serie di brevi rapporti su quanto si va facendo nel campo dell&#39;educazione artistica in vari paesi
del mondo. Tali dati sono stati raccolti dal Centro Internazionale per l&#39;Educazione Artistica di Venezia durante una serie di in-
cbieste svolte per conto dell&#39;UNESCO in questi ultimi anni. Si tratta evidentemente di dati non omogenei in quanto le rispo-
ste ai vari questionari non sono sempre state complete; possono comunque dare un&#39;indicazione su quanto governi, università,
scuole, musei, fondazioni, organizzazioni e associazioni culturali fanno ai piu diversi livelli, non soltanto nel campo stretta-
mente scolastico ma anche in quello più ampio dell&#39;educazione permanente, della sperimentazione e della ricerca, e ciò in rela-
zione a tutte le forme di espressione visuale, dalla pittura alla arcbitettura, dallo spettacolo ai mezzi di comunicazione, ecc. Co-
loro cbe volessero informazioni piu dettagliate possono rivolgersi al Centro veneziano (c/o Fondazione Giorgio Cini, Isola di
San Giorgio Maggiore) cbe continua a portare avanti questo tipo di ricerca nell&#39;ambito della sua attivita di documentazione.

Non è un caso se la Gran Bretagna è
oggi uno dei paesi più vivi e avanzati in
quasi tutti i settori delle arti visuali, dal-
la pittura alla scultura, da1l�architettura
all&#39;urbanistica, dalla televisione al tea-
tro, ecc. Le arti occupano infatti un po-
sto centrale nel sistema educativo bri-
tannico, e in ciò si può vedere l&#39;influen-
za che ha avuto in questo campo l&#39;inse-
gnamento di Herbert Read. Il << Plow-
den Report :: (1966) sull&#39;educazione in
Gran Bretagna afferma che <<1�arte co-
me forma di comunicazione e come mez-
-zo di .espressione della sensibilità do-
vrebbe infiltrarsi in tutti i programmi
e in tutta la vita della scuola. Una so-
cietà che trascura o disprezza le arti è
gravemente malata, poiché l&#39;arte influen-
za, o dovrebbe influenzare, tutti gli aspet-

ti della nostra vita dalla concezione de-
gli oggetti più comuni di uso quotidiano
alle più alte forme di espressione indi-
viduale ::.
Le ricerche più importanti nel campo
educativo, anche per quanto riguarda l&#39;e-
ducazione artistica, sono promosse dallo
Scbool Council che ha da poco terminato
tre importanti progetti di ricerca plu-
riannuali nei seguenti settori: 1. Edu-
cazione artistica e Artigianato ( 1968-72),
affidato al Goldsmith&#39;s College dell�Uni-
versità di Londra, che si riferisce ai
bambini dagli otto ai tredici anni, con
il triplice scopo di ridurre lo stacco tra
insegnamento primario e secondario, di
raggiungere una maggiore integrazione
tra materie artistiche e non artistiche, in
rapporto anche all&#39;insegnamento delle
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varie forme di artigianato, e di speri-
mentare nuovi metodi per la formazione
degli insegnanti; 2. Insegnamento del
Disegno Industriale e clell&#39;Artigianato
(1968-73), affidato all&#39;Università di
Keele, che si riferisce ai ragazzi dai 13
ai 16 anni, con lo scopo di migliorare
l&#39;insegnamento delle attività artigianali
e progettuali anche in relazione all�uso
di nuove tecniche e nuovi materiali;
3. Le Arti e l�Adolescente (1968-72),
affidato all&#39;Institute of Education del-
l�Università di Exeter, con lo scopo di
stimolare l&#39;interesse dei giovani verso le
arti sia nell&#39;ambiente scolastico che al
di fuori di esso e di integrare le varie
forme di espressione artistica.
La Scbool of Art Education di Birmin-
gbam, attraverso il&#39; Leverbulme Re-



Royal College o’ Art, Kensington, Londra.

search Project, sta portando avanti un
interessante programma di ricerca in un
settore molto complesso e importante:
esso ha lo scopo di creare un centro di
documentazione per la catalogazione, at-
traverso microfilms, schede perforate,
ecc., di tutti i tipi di materiali (biblio-
grafici, audiovisivi, ecc.) prodotti in tut-
to il mondo e in tutte le lingue relativi
allo studio delle arti e all&#39;educazione
artistica.
Varie istituzioni pubbliche si interessa-
no attivamente a promuovere e a coor-
dinare l&#39;educazione lrtistica ai più di-
versi livelli; notevole, in questo senso, è
lo sviluppo che ha in Gran Bretagna la
collaborazione tra scuole e musei, Il
Museum Scbool Service fornisce vari ser-
vizi di assistenza alle scuole avvalendosi
di un personale specializzato: prestiti
di opere, materiale audiovisivo, confe-
renze, ecc. Esemplare può essere con-
siderata, in questo senso, l&#39;attività del
Victoria and Albert Museum di Londra.
C�è poi il Council of Industrial Design
che, attraverso il Design Centre, pro-
muove la diffusione della migliore pro-
duzione industriale scelta sia per le sue
qualità estetiche che tecniche. Il Bri-
tislo Film Institute, oltre alla documen-
tazione, si dedica anche all&#39;educazione
promuovendo corsi di cultura cinemato-
grafica e televisiva nelle scuole. Da non
dimenticare infine il grande prestigio e
la vasta diffusione dei programmi tele-
visivi e radiofonici della B.B.C. che ac-
compagna spesso le sue emissioni specie
quando sono dedicate alle arti visuali,
con pubblicazioni curate dai migliori spe-
cialisti. La B.B.C. lavora, inoltre, in stret-
ta collaborazione con la Open University.
Ed è proprio a livello di strutture uni-
versitarie che la Gran Bretagna può es-
sere considerata uno. dei paesi d&#39;avan-
guardia; in questo senso è significativo
lo sforzo fatto nel dopoguerra per quan-
to riguarda anche l&#39;edilizia universitaria
con la creazione di decine di nuovi cen-
tri di insegnamento superiore alla cui
progettazione hanno collaborato i mi-
gliori architetti inglesi (Cadbury-Brown,
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Hugh Casson, Chamberlin-Powell-Bon,
Denys Lasdun, Leslie Martin, Basil Spen-
ce, James Stirling, ecc.), Ma non si trat-
ta soltanto di contenitori, ma anche di
contenuti, basti pensare a quella straor-
dinaria, recente invenzione che è la
Open University che ha iniziato a fun-
zionare nel l971. Questa università rap-
presenta un sistema completamente ine-
dito di insegnamento basato sulla tele-
visione e gli audiovisivi. Definita l&#39;<< Uni-
versità dei Media :: o, meglio ancora,
l�<< Università del XXI secolo ::, costitui-
sce secondo alcuni esperti, il modello
più avanzato per risolvere il problema
dello sviluppo dell&#39;università oggi in cri-
si in tutto il mondo. Tale istituto si sud-
divide attualmente in quattro facoltà
(lettere, inclusa la storia dell&#39;arte, scien-
ze sociali, matematica e scienze fisiche),
a cui si aggiunge la Scuola di Tecnolo-
gia Educativa. Riservata soprattutto agli
adulti che vi lavorano, la Open Univer-
sity conta già circa 40.000 iscritti (sa-
ranno 70.000 a conclusione del suo at-
tuale programma di sviluppo) che se-
guono i corsi basandosi principalmente
su speciali trasmissioni della B.B.G. che,
in stretta collaborazione con 1&#39;Univer-
sità, produce un totale di 400 program-
mi televisivi e 400 programmi radio al-
l&#39;anno (circa 60 ore settimanali).
Presso l�Università di Londra esiste il
Golalsmitlos&#39; College che, oltre alla scuo-
la d°arte e ai centri di studi televisivi e
teatrali, dispone del Curriculum Labo-
ratory che cura, attraverso corsi alta-
mente specializzati, Faggiornamento di
insegnanti di materie artistiche. Un al-
tro istituto che si interessa attivamente
alla formazione degli insegnanti è il
Darlington College of Arts, nel Devon,
che mira soprattutto a un insegnamento
integrato delle varie forme di espressione
artistica, dalle arti visuali al teatro e alla
musica. Bisognerà infine citare la più
prestigiosa scuola d&#39;arte britannica, il
Royal College of Art di Londra, che or-
ganizza corsi postuniversitari in tutte le
discipline artistiche, incluse le arti appli-
cate, le tecniche televisive e cinema-
tografiche.
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Recensioni libri

ELEONORA FIORANI-FERDINANDO VIDONI, Il
giovane Engels, Cultura, classe e materia-
rzsmo dzalettico, Gabriele Mazzotta Editore.

Se segnaliamo qui questa precisa e paziente
ricostruzione del1a..formazione culturale del
giovane Engels (dello Engels di prima del-
l&#39;incontro con Marx), è perche in essa affio-
rano temi importanti per l&#39;attuale e com-
plessa discussione intorno al ruolo dell&#39;arte
nella società, alla funzione dell&#39;artista oggi,
alla fondazione in generale di un&#39;estetica
materialistica. Se non vuol essere soltanto
indagine storica obbiettivistica a sé fine, la
ricerca di Eleonora Fiorani e Ferdinando
Vidoni è tuttavia lontana da ogni forzosa
riduzione a temi attuali, e tanto più da
ogni recupero in chiave neoromantica della
problematica engelsiana. Si tratta piuttosto
di rintracciare in essa temi magari interes-
satamente lasciati cadere in una certa storia
del marxismo, e tuttavia decisivi per una
corretta impostazione della discussione con-
temporanea sull&#39;arte.
Proprio attraverso un apprendistato arti-
stico-letterario, in un vivace dibattito con
la cultura del tempo, lentamente emerge
nel giovane Engels la presa di coscienza
della realtà del suo tempo. Sia pur tra com-
prensibili ambiguità, si fa strada in lui la
contestazione dei momenti ideologici, la ne-
gazione critica della visione dell&#39;arte e della
cultura della borghesia liberale tedesca. La
letteratura militante diventa per lui uno
strumento di attiva riflessione sulla realtà,
di demistificazione in atto. Rifiutando ogni
sopravvalutazione dei momenti formali del-
l&#39;arte, Engels tende a fare dello stile un
momento funzionale, in perfetta armonia
coi contenuti ideali o di pensiero, alla pre-
gnanza conoscitivo-critica dell&#39;arte. Viene così
contestato ogni estetismo, ogni astratta o
evasiva (legata alle classi dominanti) &#39;conce-
zione dell&#39;arte, tutto il pesante bagaglio
delle estetiche romantiche o neoromantiche.
E in questo contesto si situa la ripresa
engelsiana del profondo nesso che lega
letteratura e popolo, visto, anche qui, al
di fuori di ogni generica visione romantica
o decadente.
L&#39;arte non è il prodotto di una libera spon-
taneità creatrice, di un «geniale» indivi-
dualismo, ma ha le proprie radici nella
realtà popolare. Il popolo d�altronde non
può essere un&#39;entità folcloristica fuori della
storia e dei conflitti sociali: la sua realtà
(quella realtà che un&#39;autentica arte popo-
lare ci fa conoscere) è una realtà di classe.
Cade così anche l&#39;astratto universalismo del-
l&#39;arte (sostenuto almeno fino a Croce), in
favore di una più concreta concezione che
vede i prodotti artistici come espressione
di un mondo socialmente determinato.
Al di fuori di ogni esaltazione acritica del
popolare, Engels difende quindi un&#39;arte che
sia frutto della partecipazione viva dell&#39;ar-
tista ai conflitti del suo tempo; e finisce
col rovesciare la figura romantica dell&#39;ar-
tista, a vantaggio di una nuova concezione
della funzione dell&#39;artista, o dell&#39;intellettua-
le, dell&#39;uomo di cultura in genere, nella
società. Funzione all&#39;interno della quale l&#39;ar-
te e la letteratura stessa si pongono in rap-
porto di continuità e non di rottura rispetto
agli ulteriori momenti conoscitivi del pen-
siero.
Pur nella più rigorosa consapevolezza dei
limiti del mondo artistico-letterario (e, an-
che qui, contro le ingenue esaltazioni ro-
mantiche dell&#39;arte), Engels restituisce quin-



di al lavoro letterario una precisa dignità
nell�ambito della lotta contro l&#39;ideologia. La
difesa del linguaggio come delle forme popo-
lari, la progressiva consapevolezza della po-
liticizzazione dell&#39;arte come della cultura
prefigurano, nella demistificazione dei pre-
supposti* della cultura borghese, il sorgere
di una cultura alternativa, in cui i valori
espressivi e conoscitivi impliciti nell�arte si
precisano come una prima presa di coscienza
in essa della realtà, interessatamente occul-
tata, delle classi oppresse. Come tutto que-
sto si leghi poi col progetto di una nuova
concezione militante della filosofia, nel re-
cupero dell�unità teoria-prassi, non è qui il
posto di approfondire. Il nostro compito
qui non può concludersi che con un ri-
mando alle pagine del libro da noi non
toccate.

Gabriele Scaramuzza

GILLO DORFLES, Dal signi�cato alle scelte,
Ediz. Einaudi, L. 6000.

Molto più degli altri suoi libri pubblicati
nella einaudiana collana dei saggi, questo
ultimo «Dal signi�cato alle scelte» di Gil-
lo Dorfles appare rivolto non tanto all&#39;ana-
lisi di specifici fenomeni estetici, quanto ad
una critica globale della cultura odierna
(certo lontanissima dai toni della scuola
di Francoforte) o almeno a certe sue di-
scutibili tendenze. Si avverte nel libro for-
se in maniera più accentuata del solito quel-
la certa aria positivamente moralistica che
in fondo caratterizza da sempre la posi-
zione di Dorfles, al quale - volenti o no-
lenti _ spetta tra l&#39;altro il non piccolo
merito di essere stato il primo «sociologo
del gusto» in Italia. Per non dire, natu-
ralmente, delle sue benemerenze di «im-
portatore» ed elaboratore di cultura in un
paese come il nostro, per molti versi tanto
provinciale e presuntuoso. Intendiamoci,
Dorfles è un moralista, ma «progressista»
e di taglio estremamente accattivante.
L&#39;argomento di «Dal signi�cato alle scel-
te >: è stimolante e riguarda appunto -
detto in soldoni -- i meccanismi che pre-
siedono alle scelte culturali ed ideologiche
dell&#39;uomo contemporaneo, quasi sempre gui-
dato da persuasori ormai neppure tanto
occulti. E, a rigore, solo parzialmente te-
mi di questo genere sono pertinenti ad una
pubblicazione come NAC, investendo piut-
tosto discipline come l&#39;antropologia, la so-
ciologia, la psicologia e la semiotica.
Alla base del libro di Dorfles c°è il pro-
blema della preferenza e proairési, non di-
sgiunto dall�identi�cazione del suo signi-
�cato. Importante per l&#39;autore, è il consi-
derare se il nostro giudizio e quindi le
nostre scelte, siano davvero liberi o su-
biscano delle manipolazioni dall&#39;esterno.
Alla �ne, quello delle scelte è ancora un
problema di << gusto», anche se non si
può dare a questo termine il signi�cato che
aveva un tempo. Del resto, se nelle epo-
che passate ~ anche in assenza di un vero
e proprio standard of taste -- ci si po-
teva appellare ad una sorta di morale uni-
versale, ai nostri giorni in questo settore
non è possibile sancire alcuna regola e,
ove questa esista, appare per lo più ipo-
tetica.
Prendendo lo spunto da alcuni prodotti
artistici delle ultime tendenze (comportamen-
tismo, body art), Dorfles, rifacendosi alle
ben note tesi di Lacan, individua in que-
ste tendenze un vero e proprio sovverti-
mento dei significati, prodotto da un con-
tinuo slittare del .vignf�è sotto il signi�ant.

Il sovvertimento del signi�cato _ a�erma
Dorfles _ porta ad una necessità di ri-
semantizzazione, lo slittamento del signi-
�è porta alla continua necessità di una re-
interpretazione degli eventi, degli oggetti,
delle situazioni, secondo una nuova sin-
tassi.
Legato al problema della proairési risulta
quello della previsione delle scelte da parte
dell&#39;uomo e, in genere, la possibilità di am-
mettere una semanticità futura, cioè un
signi�cato attribuibile alle proprie ipotesi
e ai popri impulsi premonitori. A questo
punto, l&#39;autore si chiede se previsione e
prevedibilità siano da mettere in rapporto
con l&#39;indagine semiotica di un termine (cioè
di un segno, di un&#39;opera d&#39;arte). E il que-
sito non è certo ozioso, ove solo si pen-
si _ e questa è un&#39;ulteriore questione po-
sta da Dorfles _- che forse il nostro de-
stino, o quello delle cose create dall&#39;uomo,
dipende da una loro trasformazione semio-
logica. In altri termini, è forse il caso di
chiedersi se le trasformazioni linguistiche
e semiotiche siano una spia, un elemento
prognostico di certe trasformazioni destina-
te a veri�carsi nella nostra società, nel no-
stro modo di essere e di pensare.
La prima parte del volume è costituita pro-
prio dallo sviluppo, di questi temi, che di-
ventano per noi particolarmente signi�ca-
tivi quando Dorfles affronta, con tempesti-
vità (fra l&#39;altro il capitolo era stato pubbli-
cato mesi fa in «Archivio di �loso�a:: e
ha dei precedenti nell&#39;altro libro di Dor-
fles «Nuovi riti, nuovi miti ::) alcuni aspet-
ti del simbolismo del tempo nell&#39;arte d&#39;og-
gi. Dorfles naturalmente non si riferisce
ad opere d&#39;arte in cui siano raffigurati ele-
menti di carattere temporale, per così dire
oggettivi (orologi o cose del genere), ben-
sì a quegli aspetti della visualità di cui
alcuni artisti si sono valsi, adombrando
in qualche modo i segni di una funzione
temporale spesso chiaramente manifesta (i
tagli di Fontana, per esempio). L&#39;oggetto
dell°analisi sono certi sviluppi dell&#39;arte con-
cettuale. Dice Dorfles: la distinzione tra
arti visuali e &#39;temporali ha senso solo se
intendiamo le arti visive legate ad una loro
efficacia �gurativa; ma questa distinzione
verrà a cadere se consideriamo l&#39;arte visua-
le come espressiva anche di un percorso
nel tempo, d&#39;una durata, sia per quanto
concerne il momento creativo che quello
fruitivo. Il fatto di assistere alla traslazione
di un fenomeno temporale entro una forma
espressiva spaziale, qual&#39;è di solito l&#39;arte
visuale, acquista dunque già di per sé. un
signi�cato che potremmo considerare << sim-
bolico::. Al di là di ogni considerazione
ormai scontata sul valore spazio-temporale
dell&#39;arte cinetica e programmata, Dorfles in-
dividua nella land art, nella Earth art e
nell&#39;arte concettuale (a questo proposito ci-
ta certe operazioni di Arnatt e Dan Gra-
ham) gli esempi più significativi di una
simbologia temporale.
Dopo un&#39;analisi per così dire <<dall°alto::
dell&#39;arte concettuale nelle sue varie filia-
zioni, Dorfles esamina il fenomeno della
moda (inteso in senso molto lato) come
uno dei massimi momenti di esaltazione
proairetica, giungendo a individuarvi una
sorta di surrogato odierno delliarte. Ma,
come si è detto all&#39;inizio, il problema delle
scelte riguarda molti settori fondamentali
della vita dell�uomo (si veda il serrato ca-
pitolo sull°ideologia come proairetica pato-
logica) e Dorfles cerca di trovare un punto
di sutura fra argomenti tra loro apparen-
temente estranei, adoperando strumenti di
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indagine disparati ma che, grosso modo,
possono essere ricondotti soprattutto alla
semiotica e alla psicanalisi-psichiatria- (del
resto Dorfles è psichiatra).
La seconda parte del volume è dedicata
alle scelte ecologico-urbanistiche. L&#39;autore
afferma che non si tratta più di considerare
il singolo edi�cio, la singola opera d°arte,
bensì l&#39;intero pianeta come un&#39;entità ge-
staltica, e di giudicare se sia possibile an-
cora educare l&#39;uomo a esercitare una sua
<< preferenza» rivolta non più egoisticamen-
te alla sua minuscola proprietà privata, ma
ad una proprietà pubblica, alla quale tut-
tavia egli stesso partecipa. Per Dorfles so-
no necessarie una risemantizzazione urbani-
stica al �ne della riconoscibilità degli ele-
menti architettonico-paesaggistici e soprattut-
to un&#39;autentica memorizzazione affettiva che
renda al singolo abitante la consapevolezza
di appartenere ad un determinato territorio.
In questo senso, dal punto di vista cioè
di una semiotica territoriale, saranno para-
dossalmente accettabili le tristissime ’avè-
lar brasiliane o i tagurios colombiani.
Uno degli ultimi capitoli è dedicato ad una
breve ma circostanziata veri�ca dell&#39;oppor-
tunità e delle modalità di applicazione dei
modelli semiotici o addirittura linguistici
tout court alla lettura delle opere archi-
tettoniche. Dorfles, che è stato uno dei
primi a suggerire l&#39;impiego di simili mo-
delli, oggi si premura di fare delle preci-
sazioni, rese necessarie da una certa dila-
gante «semiomania» (come direbbe Raf-
fa), tanto poco elastica da travasare di peso
gli schemi validi per la lingua parlata a
tutte le altre forme di linguaggio (arte,
scienza ecc.). Tipica, in questo senso, la
pretesa di una doppia articolazione, impro-
ponibile, come afferma Dorfles, in campo
architettonico. Quello dedicato all&#39;architet-
tura e alla semiosi architettonica è una del-
le parti migliori del libro e meriterebbe
un&#39;analisi a sè stante; mi devo anche limi-
tare a ricordare che il libro si conclude con
un capitolo, degno di ulteriori sviluppi, de-
dicato alla scelta dell&#39;asimmetrico e all&#39;asim-
metria delle scelte.
Il libro di Dorfles, come ho ricordato al-
l�inizio di questa nota, pur costituendone
un&#39;ideale prosecuzione, si scosta abbastanza
dagli altri suoi volumi non di critica d&#39;arte
militante. Il precedente più plausibile mi
sembra possa essere dato da quel «Nuovi
riti, nuovi miti» che dieci anni fa fu un
autentico best-seller. Se negli altri saggi
Dorfles agiva soprattutto da critico e da
estetologo, in questo << dal signi�cato alle
scelte», ha assunto per così dire una po-
sizione da �losofo, da critico della cultura
e dell&#39;arte, ma anche del nostro comporta-
mento davanti alle più svariate sollecitazio-
ni provenienti dai mar: media. I temi di
cui Dorfles si occupa, a parte taluni ca-
si contingenti, sono costanti nei suoi inte-
ressi di studioso, e forse questo libro ne
è un serrato compendio, in grado di enu-
cleare con estrema chiarezza, e ovviamente
senza i toni apocalittici del reazionario, la
necessità di dare all&#39;uomo il massimo mar-
gine di autonomia, sulla base delle sue
preferenze, onde consentirgli di partire dal
signi�cato per giungere a delle scelte che
possano essere scelte di tutti.

Gianni Contesri

UMBERTO Eco, Eugenio Carini: una pittura
dz&#39; paeraggio?, Ediz. Giampaolo Prearo, Mi-
lano.

Eugenio Carmi è uno di quelli che hanno



capito che l°« artista nuovo :: può promuo-
vere in prima persona la « rivoluzione :>,
quando sia consapevole che « rivoluzione :>
signi�ca rivoluzione di linguaggio, ribellio-
ne contro il suo divenire strumento delle
istituzioni sociali. Per questo Carmi, con
lucida coscienza, non cerca di contrappor-
re ai « media >: manipolazioni concettuali più
o meno felici, o variazioni piani�cate su
temi pseudo-esistenziali, ma risponde con
una rigorosa ricerca sull&#39;immagine e i suoi
processi organizzativi, analizza le reazioni
ottico-psicologche della percezione, oñre una
arma per l&#39;occhio dell�uomo d&#39;oggi affinché
non rimanga prigioniero delle misti�cazioni
dell&#39;attuale comunicazione che impone le
sue esigenze sul piano del falso. L&#39;aggressi-
vità visiva degli ultimi acrilici di Carmi
non ci permette certo una contemplazione
passiva, infatti le nitide combinazioni con-
trapposte di zone di colore neutro ad altre
di colore squillante ed intenso ci mettono
in quella condizione di vago disagio che ci
consente di percepire facilmente lo scatto
dell&#39;inganno che continuamente viene per-
petrato su di noi. Umberto Eco con questa
monogra�a, scritta tutta sulla pelle di Car-
mi, ricostruisce, con la tecnica minuziosa
del mosaico, le origini, i paesaggi, le presen-
ze, i segni, gli incontri, le scoperte, il pro-
cedere nel tempo del « fare :: del protago-
nista, restituendoci così lo spaccato di una
personalità che ha la tattilità inquietante
del metallo. Restany, qualche anno fa, ha
acutamente añermato che Umberto Eco è
la persona più prossima intellettualmente e
spiritualmente al prisma sensoriale di Car-
mi; infatti entrambi riescono a trovare con-
tatti precisi oltre che sul piano della se-
miologia e in ambiti diversi, ma con le
stesse motivazioni, portano avanti una lu-
cida analisi sulle comunicazioni di massa.
Nelle prime pagine del libro, Eco scrive,
col suo solito acume, che non vuole fare
«critica come oggi la si intende», ma fare
se mai «il diario di una mia consuetudine
di lavoro con un pittore». Sottolinea inol-
tre, come primaria, la necessità di espri-
mersi con un linguaggio diretto, quasi dia-
ristico, in netta antitesi a quello della << cri-
tica ufficiale» che tende a produrre un lin-
guaggio, o meglio un metalinguaggio, che
oltre ad essere, quasi sempre, un mezzo di
incomunicabilità, ha anche la disinvolta ca-
pacità di riprodursi in formule applicabili
a « chiunque :> o a «qualunque cosa ::. Que-
sta esplicita affermazione dell�inutilità della
critica d&#39;arte oggi, ci troverebbe perfetta-
mente consenzienti se Eco riuscisse a di-
mostrare, che llarte d�oggi è già arrivata ad
effettuarsi come forma della vita, o che
l&#39;opposizione del critico alla divulgazione
massificata del messaggio artistico è impro-
duttiva. Crediamo _- magari ancora per po-
co _ che la funzione del critico, oltre a
quella di mediatore di possibili rapporti fra
opera e fruitore, sia sopratutto quella di
«partecipare la sua esperienza» privata, di
opporsi alla «quantità» e privilegiare la
<< qualità», e, attraverso la precisione del-
l&#39;informazione, offrire al pubblico gli stru-
menti per difendersi dalle misti�cazioni e
dalle sopraflazioni ideologiche, senza abban-
donarsi, come avviene sovente, a frequenti
disposizioni commemorative od esoteriche
furnisterie. La puntuale e sottile analisi strut-
turale e psicologica che Eco compie dell&#39;ope-
ra di Carmi _ completata peraltro da una
quantità di materiale fotografico e documen-
tario estremamente ricca ed aggiornata _
tende verso una meticolosa ricostruzione, at-
traverso un gioco ad incastro di corti e agi-

lissimi capitoli, dell°ambiente e del percorso
storico-linguistico dell&#39;artista genovese. E
questa è inequivocabilmente e lucidamente
opera �lologica, così come dovrebbe impe-
gnarsi a fare ogni critico consapevole dei
propri doveri verso il pubblico.
E&#39; indubbiamente legittimo, come fa Eco,
domandarsi se la pittura di Carmi è pit-
tura di paesaggio, ed è legittima la risposta
affermativa che ci viene dal libro. Tutto
il lavoro di Carmi infatti nasce da un at-
tenta osservazione di una realtà urbana di-
sperante, di un ambiente industriale �tto
di «segni intenzionali:: che ci costringono
a percorsi obbligati: ci fermiamo con le
luci rosse e proseguiamo con quelle verdi,
seguiamo docilmente le indicazioni di mi-
riadi di frecce ossessive. I «segnali imma-
ginari» di Carmi, opponendosi alla passi-
vità dell&#39;occhio, svuotano dall&#39;interno quel-
li «intenzionali::, ponendosi così come al-
ternativa disalienante a quel paesaggio ur-
bano in cui si compie continuamente ,la
metamorfosi della natura in comunicazione
misti�cata.

Marisa Vescovo

Schede

a cura di Gabriella Meloni
e Piera Panzeri

ROBERTO CROCELLÃ, Arte e violenza nei se-
gni pittorici di sette secoli, Ediz. Bonechi,
Firenze.

In 91 tavole in bianco e nero, riproducenti
particolari di opere pittoriche eseguite fra
il XIV e il XX secolo, Crocellà si è propo-
sto di esplorare il tema della violenza nel-
l&#39;arte. Si tratta di dettagli che, come il
Crocellà tiene a precisare, «possono sfug-
gire in una visione d&#39;insieme::, ma, iso-
lati e magni�cati dall�obiettivo che su di es-
si si focalizza, esplodono violenza nei ghigni
deformati dei persecutori e dei carne�ci, nel-
le carni martoriate, tra�tte, straziate dei per-
seguitati, degli oppressi, dei vinti, nella
compiaciuta tracotanza di chi, con la vio-
lenza, si è investito del potere, politico o
religioso che sia. Si vedano le tavv. 42-45
(Carlo Magno depone nella Cappella di Aqui-
sgramz le sacre reliquie di Bernaert Van Or-
ley), 81 (Carlo Poerio condotto in carcere
di Nicola Parisi) e 89 (Fantasia di Mario
Mafaí). Se pure Foperazione del Crocellà ri-
sulta a tratti ispirata da una matrice ideo-
logica non dubbia, altrettanto irrefrenabile
affiora qua e là la tentazione di abbando-
narsi alla neutrale deliberazione della «ar-
monia ne1l&#39;orrore::. <<L&#39;atto di violenza nel-
l&#39;arte si compone in gesti e situazioni vi-
sive di tale bellezza da essere bellezza essi
stessi». In altre parole, se l°ideologo sele-
ziona il dettaglio, è, giustamente del re
sto, l&#39;esteta che al dettaglio stesso confe-
risce espressività e potenza, vitalità auto-
noma, là ove segue amorosamente la linea
arrovesciata e sinuosa della testa della mar-
tire nella tav. 61 (Martirio di Sant&#39;Angese
di Camillo Procaccini) o il possente gioco
muscolare del braccio teso a brandire un
macigno nel Poli’emo e Ulisse del Tibalzli
(tav. 57) o la forza volumetrica, il dramma
tico chiaroscuro dei corpi avvinghiati ne
l&#39;Uccisione di Abele di Lionello Spada (tav.
64). Il compito di aprire il dibattito ideolo-
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gico sulla definizione del rapporto tra arte
e violenza è stato assunto invece da Furio
Colombo e Tullio Seppilli in una introdu-
zione al testo che risulta tanto più stimo-
lante quanto meglio riesce ad evitare le in-
sidie di schematismi concettuali di parte. Le
due tesi (a) «naturalità» della violenza, ne-
cessità della violenza in quanto elemento
complementare dell&#39;equilibrio cosmico stes-
so e (b) << culturalità >: della violenza: la vio-
lenza nell&#39;arte letta come portato storico-
sociologico, funzione di una società «in cui
la violenza si pone come uno dei tratti
dominanti :>, vengono esplorate criticamen-
te _ anche con l�ausilio di strumenti sto-
rici e antropoligici _ ma mai rigidamente
contrapposto: il discorso, lucidissimo e sot-
tile, accetta sempre di confrontarsi con le
inestricabili contraddizioni di un quesito che
forse trova risposta solo nella prassi poli-
tica.

ENN1o CALABRIA, Ediz. Carte Segrete, Roma,
L. 2000.

Dodicesimo volume della collana d&#39;arte
«Autoritratto» delle Edizioni Carte Segre-
te e ne conferma i limiti, diciamo, merceo-
logici. Curato, infatti, da una galleria pri-
vata (« Petrarca >> di Roma) e realizzato co-
me supporto ad una mostra dell&#39;artista, si
presenta più come un catalogo (le opere
riprodotte sono quelle esposte) che come
contributo critico. Non bastano, infatti, la
breve prefazione di Elio Mercuri, né i tre
testi dello stesso Calabria. Anzi fa uno
strano effetto il contrasto tra la lucida
consapevolezza di quest&#39;ultimo della propria
condizione di « produttore di merce :: e con-
seguente necessità di alternative e il con-
testo in cui queste idee vengono ripropo-
ste. Rivelatore è il conflitto tra l�ultima,
prudente nota del &#39;73 e le altre due, nitide
e appassionate, scritte rispettivamente nel
°67 e &#39;69. Ulteriore conferma della commer-
cialità delliiniziativa, a chiusura del libro,
in luogo della bio-bibliogra�a, l�elenco delle
«partecipazioni a mostre».

F. V.

MICHELE PERFETT1, Duomo in carne. Ed.
Techne, Firenze.

Sviluppo di una ricerca che già aveva dato
i suoi risultati in «Vivere in Iersey» del
1969, queste poesie riprendono e portano
ad un grado maggiore di intensificazione
quella << degradazione linguistica» che ivi
era già la caratteristica più importante. Una
degradazione, che oltre la carica di polemica
sociale che porta con sé, significa a livello
linguistico assunzione-demistificazione di quel-
li che sono gli slogan, le parole-feticcio di
questa società del plusvalore, immagini idio-
te di una società dove impera «l�aroma sec-
co e vigoroso di stock 84 :: o si «dimagri-
sce ma intelligentemente».
A parte quelli che sono i limiti di una
poesia « tecnologica ::, rafforzamento in ul-
tima analisi di certi media-mass, e della pia
illusione di ribaltare certe posizioni cam-
biando di segno alle strutture stesse, mora-
listicamente criticate in fin dei conti, Per-
fetti giunge davvero in certi punti a una
erosione rabbiosa&#39;di certo linguaggio, met-
tendolo seriamente in pericolo, o aggreden-
do certe immagini-oggetto a colpi furiosi
o isolandole senza pietà nella loro imbecille
ipocrisia.

P.P.D.



Le riviste

a cura di Luciana Peroni

e Marina Goldberger

FLASH ART n. 44-45 (L. 1500), I. Tomas-
soni: Itinerario di Duchamp - Hidalgo @-
Marchetti - Karel Miler - A. Altamira: Coin-
cidenze - G. Contessi: Nuova pittura, Arte
Concettuale - Diego Esposito - Luigi On-
tani - Pino Pinelli - Olivier Mosset - Et-
tore Spalletti - Edda Renouf Didier Bay -
Christian Massot - Iohn Hilliard - David
Tremlett - R. Broo/es: Barry Flanagan ê-
Richard Long - ]. Latharr: Introductions
to structure in events - P. Smith: Don
]udd - R. Broo/e: Robert Barry - Ulri/ee
Rosenbach Wolfgang Weber - Roger Cut-
forth - Dorothea Rocleburne - Ilene Sega-
love and Ric/ci Blau - Eleanor Antin.

DATA n. 11 (L. 2500),V. Agnetti: Da «In
allegato ti trasmetto un audio tape della
durata di 40 minuti» - B. Reise: Robert
Ryman - T. Trini: Alighiero Boetti - Inter-
vista di Tommaso Trini a Fabio Mauri -
Michele Zaza - C. Huber: Bruno Di Bello -
Winfred Gaul - D. Palazzoli: Donne <5-
Arte - Emma Kunz (intervista di G. Schoe-
nenberger con H. Widmer) - F. Caroli:
Vasco Bendini.

QUI ARTE coNTE1vn:oRANEA n. 13 (L. 1800),
M. Volpi Orlandini: La figura ammantata
- M. Verdone: Le «surrealità» del cinema -
F. Menna: Quella domenica, alla Grande
latte - N. Ponente: Umberto Mastroianni -
E. Crispolti: Appunti su Christo - C. Spen-
cer: La stagione a Londra E. Frateili:
Design e attualità figurativa.

LA ARTI n. 4 (L. 2000), F. Cale’’i: Gli im-
pressionisti & gli impressionati - G. Schurr:
Da «Le quotazioni dell&#39;arte moderna» -
S. Fontana: Beni culturali e musei - E.
Gualazzi: Musei aperti e chiusi - L. Scia-
langa: Il museo dimenticato - Roma con-
dizione della città con scritti di A. Terra-
nova, P. Cannavò, L. Scialanga - Gli adepti
ai lavori - F. Silvano: Iuan Gris - I.L.
Schefer: Gianfranco Pardi - Sergio Dangelo
- Ugo Nespolo - Le mostre.

D&#39;ARs n. 68-69 (L. 2200), G.F. Dasi: Per-
che l&#39;incontro sull&#39;editoria Industria e
cultura a Rimini - L. Gambarini: Cultura
come industria o industria come cultura? -

E, _ Gianoéti.-RLiggãaggiopverbale/linguaggiovisivo - . on o ino: immagine cinema-
tografica - S. Ceccato: L&#39;editoria in Italia -
M. Brunazzi: Immagine e parola nella ri-
vista specializzata - R. Pontual: Biennale

Eli S. Påzolãl -  Iltåarcolli: Triennale lãii Mi-ano - . iva i: ontemporanea a oma -
H.A. Giusti: Da New Yor/e - S. Frigerio:
Parigi - G. Rondolino: Cinema d&#39;animazione
ãizí/zlfil figurative - G. Cortenova: Biennale

z zano.

LOTTA r:oET1cA n. 32-33, Ad De/e/eers - Pro-
blemi di un marxista-leninista Quel ban-
dito di Solgenitzin - Bernard Aubertin -
Brescia: cultura e reazione.

IL LEOPARDI n. 1 (L. 300), Francesco Car-
nevali con scritti di C. Bo, V. Volpini,
L. Bartolini, C. Antognini, F. Ciceroni, N.
Ciarletta, G. Mosci, S. Sassi Cuppini e una
bibliografia.
L°AsTER1sco n. 4-5 (L. 400), R. Rosenblum:
Roy Lichtenstein - Pbam Tang - G. Capez-
zani: Gropius e la Bauhaus - Don Iudd -
G. Appella: Arnaldo Ginna - L. Marziano:
Rocco Coronese - P.G. Persin: Iorg Neitzert.

Segnalazioni bibliografiche

a cura del Centro Di

I libri e i cataloghi selezionati possono essere
richiesti direttamente al Centro Di ritagliando
la cedola a fondo pagina e usufruendo così
di uno sconto particolare del 10% sui prezzi
indicati. Tali prezzi sono al netto dell&#39;IVA.

Cataloghi

Alfano Di Bello, Calzolari, Paolini, 4 aus
Italien - Kunsthalle Bern 1974, ill. b/n,
lire 3.800.

L&#39;Art populaire: l&#39;Art na&#39;if au Canada - The
National Gallery of Canada, Ottawa 1973-
74, 166 pagg., 164 ill. b/n, lire 6.500.~

Peter Bla/ee, Stedelijk Museum Amsterdam,
1973-74, ill. b/n e colori, lire 2.800.

La coscienza del Reale, Palazzo della Log-
,=ai.ab0Brescia 1974, 124 pagg., ill. b/n, lire

George Crui/eshanle, Victoria and Albert
Museum, London 1974, 60 pagg., ill. b/n,
lire 3.600.

Lucio Del Pezzo, Rotonda di via Besana,
Milano 1974, 115 ill. b/n e colori, lire 4.000.

Della Falsità, Istituto Storia dell�Arte, Par-
ma 1974,95 pagg., ill. b/n, lire 3.500. .

Ugo Dossi, Galleria Schwarz, Milano 1974,
44 pagg., ill. b/n, lire 1.500.. _

Experiment in plastic, Museum of fine art,
Dallas 1974, ill. b/n, lire 1.600.

French popular imagery, I-Iayward Gallery,
London 1974, 148 pagg., ill. b/n, lire 3.600.

Vincent van Gogh, Musée National V.V.
Gogh, Amsterdam 1974, 122 pagg., ill. b/n
e colori, lire 3.800.

Iuan Gris, Orangerie des Tuileries, Paris
1974, 144 pagg., ill. b/n e colori, lire 4.500.

Al Centro Dì, Firenze

TITOLO:

The Hills of Dream Revisited, City art Gal-
lery, Dundee 1973, 34 pagg., ill. b/n e co-
lori, lire 1.500.

Ho/eusai-Hiroshige, Ist. Giapponese di cul-
tura, Roma 1974, 52 pagg., ill. b/n, lire
3.000.

Alfred Hrdlic/ea, Kestner Gesellschaft, Han-
nover 1974, 120 pagg., ill. b/n, lire 3.500.

Kulturelle Pla/eate der Schweiz, Kunstge-
Werbemuseurn, Zürich 1974, 250 ill. b/n,
lire 2.800.

Ozias Leduc, Peinture symboliste et reli-
gieuse, The National Gallery of Canada,
Ottawa 1974, 224 pagg., ill., b/n, lire 7.500.

André Masson opere 1925-1973, Gall.~ Il
Collezionista, Roma 1974, 110 pagg., ill
b/n e colori, lire 3.800.

Noten Musi/ealische Schriftbilder und ihre
ausfiihrung, Kunsthalle Bern 1974, molti
grafici, lire 3.000.

Mario Nunes Vais fotografo, Palazzo Vec-
chio Sala d�Armi, Firenze 1974, 102 ill
b/n, lire 3.500.

Claudio Parmiggiani, L&#39;Uomo e l&#39;Arte, Mi-
lano 1974, ill. b/n, lire 1.500.

Victor Pasmore, Gall. Marlborough, Roma
1974, 30 ill. b/n e colori, lire 2.000.

Giò Pomodoro, Gall. del Naviglio, Milano
1974, ill. b/n, lire 3.000.

Mario Radice, Gall. d&#39;Arte Spagnoli, Fi-
renze 1974, ill. b/n e colori, lire 2.000.

Carlo Scarpa architetto-poeta, Heinz Gal-
lery, London 1974, ill. b/n, lire 1.000.

Pio Semeghini, Soc. Ticinese di Belle Arti,
Lugano 1974, 42 ill. b/n e colori, lire
3.500.

Tatlin&#39;s dream. Russian Suprematist and
Constructivist Art 1910-1923, Londra 1973-
74, 92 pp., interamente illustrato b/n e co-
lori, lire 6.700.

Vi prego di inviarmi una copia delle seguenti pubblicazioni segnalate sul
n. ......... ._ di NAC. Desidero ricevere i volumi [I contrassegno I] dietro fattura
proforma, con lo sconto del 10% + spese di spedizione.

Nome, indirizzo, firma:

Data del timbro postale



Transfornier (aspetti dei travestiti), Kunst-
museum Lucerna 1974, circa 200 pagg., lire
11.500.

Cy Twonibly, Basel 1973, 30 ill., lire 3.600.

Volterra 73, sculture, ambientazioni, visua-
lizzazioni, progettazione per l&#39;alabastro, Vol-
terra estate 1973, catalogo a cura di E. Cri-
spolti, Firenze 1974, Centro Di, circa 380
pagg., ill. lire 4.000.

Vorticixm and its allier, Londra 1974, 112
pagg., ill. in b/n e colori, lire 4.300.

Ludwig Wilding, Räumliche irritationen: op-
tische interferenzen, perspektivische täu-
schungen, Colonia autunno 1973, 100 pagg.,
140 ill., lire 7.000.

Volumi

Nella collana Art and imagination, Astro-
logy, the celestial /nirror, di W. Kenton,
128 pagg., 146 ill. 30 a colori, lire 3.900.

Nella collana << Critical studies in American
art:>, Social realixrn, Art ar a weapon, an-
tologia di saggi a cura di D. Shapiro, New
York 1973, 340 pagg., alcune illustrazioni,
elenco degli artisti, note sugli autori e ap-
pendici, lire 10.800.

Nella collana «Documents of 20th-century
art», Tbe Blaae Reiter Alnianac edited by
Wassily Kandinsky and Franz Marc, edizio-
ne riveduta con introduzione di Klaus Lan-
kheit, Londra 1974, 296 pagg., 158 ill., li-
re 7.900.

Nella collana «Strutture Ambientali :: il nu-
mero 18, Case a basso costo, abitare e indu-
strializzare, interamente illustrato con gra-
fici e progetti, lire 5.000.

Il volume Cbaffned Circle, Gertrude Stein
<5- Company di James R. Mellow, Londra
1974, note e indici, 528 pagg., numerose il-
lustrazioni, lire 8.400.

Notiziario

a cura di Lisetta Belotti

Cartelle e libri illustrati _

Edizioni L&#39;Astrogallo (Via Santo Stefano
43,60100 Ancona) hanno pubblicato: il vo-
lume «Fotoricordo e pagine marchigiane»
di Valerio Volpini, con quattro disegni di
Arnoldo Ciarrocchi e il romanzo marinare-
sco «Maria risorta» di Giulio Grimaldi,
con venti disegni di Mario Bellagamba.

Edizioni del Naviglio (Via Manzoni 45, Mi-
lano): cartella di 5 serigra�e di Guarienti
dal titolo «Il gioco del_l�oltraggio ::, con te-
sto di Arpino.

Amilcare Pizzi Editore: « Folded Page ::, mul-
tiplo di Arnaldo Pomodoro, distributore Stu-
dio Marconi, Via Tadino 15, Milano.

Edizioni La Rosa al miele: volume « Elissi :>
di Giordano Falzoni e di Ugo Marano.

Editori Corbo e Fiore di Venezia: cartella
di incisioni su legno di Trude Waehner dal
titolo «Viento del Pueblo».

La stamperia d&#39;arte Il Bisonte (Via S. Nic-
colò 24 r, Firenze) ha pubblicato il n. 3 di
Litincisione.

Edizioni Elle Ci (Via E. Vajna 4,00197 Ro-
ma): cartella di 5 serigra�e di Estuardo Mal-
donado e plurimi di Mirella Bentivoglio,
Bruno e Michelangelo Conte, Estuardo Mal-
donado.

Vanni Scheiwiller Editore (Via Melzi d&#39;Eril
6, Milano): volume « Piccolo diario ame-
ricano >> di Aldo Buzzi con 16 disegni inedi-
ti di Saul Steinberg.

Galleria Dimensione (Via Gesù e Maria
16a, Roma): cartella di 5 serigra�e di Luigi
Spanò con un saggio di Sandra Giannatta-
sio e una poesia inedita di Leonida Ré-
paci.

Cedola di commissione liåraria

Centro Di
Piazza De&#39; Mozzi lr
50125 Firenze

Galleria Flegias (Via Spalato 12, Roma)
ha presentato una cartella di 5 serigra�e
di Antonio Thellung.

Robert Dutro11 (78 rue de Morsang, St.
Michel sur Orge 91, Paris) cartella di 6
acqueforti di Riccardo Licata.

Premi

Milano. Il XII Premio Diomira, organizzato
dalla Galleria Gianferrari, e riservato a gio-
vanni incisori, è stato assegnato a Maria
ãiìsa Mutti. La medaglia d�oro a Edoardo

avi.

Firenze. Alla IV Biennale della Gra�ca il
Gran Premio Città di Firenze per un artista
italiano è stato assegnato a Giuseppe Zigai-
na e quello per un artista straniero allo ju-
goslavo Mersad Berber. I premi del Governo
Federale della Germania a Vincenzo Gatti
e Hermann Waldenburg. I premi della Fon-
dazione Carmine a Mario Fallani e Anatol
Wyss Franz. Altri premi a Gianni Cacciari-
ni, Giulia Napoleone, Giuseppe Mainoli, Lu-
ca Alinari, Rodolfo Martini, Luciano Zarot-
ti, Mario Chianese, Antonio Pettinicchi, fra
gli italiani.

Varie

Parigi. Per la 9° Biennale de Paris che si
terrà nell&#39;autunno del 1.975, la commissio-
ne internazionle e stata così composta: Da-
niel Abadie, Jean-Christophe Amman, Wol-
fang Becker, Gerald Forty, Walter Hopps,
Toshiaki Minemura, Ole Henrik Moe, Raoul-
jean Moulin, Ad Petersen, Ryszard Stani-
slawski, Tommaso Trini.

Asolo. Seconda edizione del Festival in-
ternazionale del film sull&#39;arte e di biogra�e
d�artista con la presentazione di 64 �lm di
11 paesi. La commissione era formata da
Maeght, Adami, Fulchignoni, Apollonio, Pe-
rocco.

Trento. Nell&#39;aula magna della Facoltà di
Sociologia si è tenuto il 1° convegno nazio-
nale di << Linguaggio e comunicazione di mas-
sa _ Funzioni e contraddizioni del lin-
guaggio alternativo: la stampa >>.

Matera. Lo Studio Arti Visive (Via Mar-
gherita 41) ha in programma la costituzione
di un museo comunale della gra�ca. Si pre-
gano gli artisti di voler dare la loro ade-
sione.

Bologna. In autunno, a cura dell�Associa-
zione per le arti << Francesco Francia» si
terrà la mostra antologica di Corrado Co-
razza. Nel periodo novembre-dicembre sarà
allestita al&#39; Museo Civico una mostra anto
logica di Bruno Saetti.

Milano. L&#39;arch. Emilio Bertonati, diretto-
re della Galleria del Levante, è stato insi-
gnito della Croce al merito di 1° classe
della Repubbica Federale di Germania.

Madison. Valerio Adami sta allestendo 5
murali di 7x9 metri intitolati «Movimento
for Piano and Orchestra» per la First Wi-
sconsin National Bank.

Bologna. Alla 38 Fiera Internazionale si è
tenuta per la prima volta una mostra-mer-
cato intitolata Arte-Fiera, con la partecipa-
zione di 10 gallerie italiane.



Brevi

a cura di Cesare Chirici

Alessandria

Sala Comunale: Dopo una importante mo-
stra di Piero Ruggeri, vi è stata ospitata la
«mostra incessante per il Cile>>, iniziata
tempo fa alla Galleria di Porta Ticinese di
Milano.

Avezzano

XXI Rassegna d&#39;arte Premio Avezzano: In
luogo del Premio è stata organizzata una
mostra intitolata << Spazio-Memoria-Progetto ::
comprendente due ampi «omaggi» a Jean
Fautrier e Max Bill e una esposizione di
opere grafiche di artisti italiani della cosid-
detta «generazione di mezzo :> le cui ri-
cerche rientrano tra questi due poli. Fra gli
invitati: Aricò, Nigro, Olivieri, Raciti, Spa-
gnulo, Vago, Gastini, Griffa, Surbone, Bat-
taglia, Carrino, Frascà, Strazza, Uncini, Ver-
na, Carnemolla, Colangelo, Di Blasio, Guar-
neri, Morandini, Patelli. Curatore della mo-
stra è stato Luigi Lambertini con la colla-
borazione di Giuseppe Appella.

Castel S. Pietro

Salone dei Congressi: Mostra dedicata alla
gra�ca dell°Espressionismo, a cura delle Ter-
me di Castel S. Pietro e della Galleria Durer
di Bologna.

Cerro di Laveno

Palazzo Perabò: Personale dello scultore Ni-
no Cassani, a cura del Consiglio della «Ci-
vica raccolta della terraglia».

Certaldo

Palazzo Pretorio: Mostra, incontri, concerti
e dibattiti sotto il titolo «Operazione per
una fruizione alternativa» con la partecipa-
zione di Barlozzetti, Bencini, Convertino, Cro-
ci, Fontanelli, Furlani, Lombardi, Malagigi,
Mayr, Maltese, Mazzieri, Rogai, Scoino.

Cesena

Galleria Comunale: Mostra antologica di
Luciano Caldari.

Colonia

Wallra’ Ricbartz Museum: Grande rasse-

C. Rarnous, Gesto n. 2, 1972 (Milano - Piazza Duomo).
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F. Meneguzzo, Marino verde, 1974 (Bossico -
1° Incontro d&#39;arte).

gna d&#39;arte contemporanea con la partecipa-
zione di circa 80 artisti scelti fra quanti
operano in nuovi campi di ricerca. Fra gli
italiani: Giovanni.Anselmo, Giuseppe Chia-
ri, ,Claudio Costa, Antonio Dias, Iannis Kou-
nellis, Mario Merz, Maurizio Mochetti, Giu-
lio Paolini, Giuseppe Penone, Salvo, Gil-
berto Zorio.

Faenza

Palazzo delle Esposizioni: XXXII Concorso
internazionale della ceramica d&#39;arte contem-
poranea, suddiviso in 3 sezioni: a) opere
cl&#39;arte di ceramisti singoli o associati; b) pro-
dotti d�uso e funzionali; c) elaborati di al-
lievi di Istituti e Scuole d&#39;arte.

Firenze

Palazzo Vecchio: Nella Sala d&#39;armi, mostra
di fotografie di Mario Nunes Vais, organiz-
zata dal Gabinetto Fotogra�co Nazionale del
Ministero della Pubblica Istruzione.
Chiostro della Basilica di S. Lorenzo: Prima
Biennale di arte contemporanea << Botticelli».

rini-Stampalia ).
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V. Berardinone, Monumento-omaggio alla re-
pressione (Milano ~ Porta Ticinese).

U. Mariani, Ritratto di diplomatico, 1973
(Parigi - ARC 2).

M. Tudor, Il viaggio degli sciamani, 1974 (Venezia - Fondazione Que-
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R. Guarneri, Progetto per quadro, 1974 (XXI Rassegna Avezzano).

Forte dei Marmi

Galleria Comunale: Mostra intitolata «Esta-
te Naifs» comprendente una selezione di
arte naive italiana.

Giulianova

Premio Mazzacurati: 5� edizione riservata
al disegno e organizzata sempre dalla Casa
della Cultura di Teramo e dal Comune di
Giulianova. Il Premio è stato quest�anno de-
dicato al Mezzogiorno ed era riservato ad ar-
tisti di età inferiore a 40 anni. Contempora-
neamente si è tenuta una mostra antologica
di Carlo Levi e una rassegna di pittori ap-
positamente invitati. La giuria era composta
da Cagli, De Micheli, Guttuso, Pasolini, Trec-
cani, Zancanaro, Zavattini, Zurlini, Dal-
l&#39;Acqua.

Grenoble

Musée de Peiniure et de Sculpture: Mostra
intitolata << S°asseoir>> e dedicata alla sedia.
Sono stati esposti 200 esemplari scelti fra
quelli con innovazioni particolari e in com-
mercio nel 1974. L�intento era quello di
mostrare quali problemi impone oggi la pro-
gettazione e la produzione di un oggetto.
Curatore della mostra è stato Gerard Ifert.

f r&#39;,«.1.

G. Pesce, Le monde du silence, 1974 (Ma-
iori - Azienda Turismo).

A. Bonelli, Geometrie del naturale, 1973
(Ovada - Ultimo naturalismo). Lecce

Centro Studi Rudiae: Mostra di Marcello
Leone, Donatello Pugliese, Fiorella Rizzo,
Romano Sambati, Francesco Spada.

Mentone

Palais de l&#39;Europe: X° Biennale interna-
zionale di Mentone. Incentrata soprattutto
sul confronto tra iperrealismo americano e il
realismo europeo, ha presentato inoltre varie,
specifiche iniziative. Una sala è stata dedi-
cata a Picasso; la Gran Bretagna ha pre-
sentato l&#39;esposizione «The process of pain-
ting _ Works by six young English artists >:;
il Belgio, Spagna, Iugoslavia, Polonia, Ita-
lia una selezione; presente anche il gruppo
tedesco «Prinzip Realismus :: e il Centre
international d�art constructif ::.

_ .._ ...__ .._----_

===

Milano

Palazzo Reale: «SO anni di pittura italiana
nella collezione Boschi-Di Stefano» donata
al Comune di Milano. La scelta delle opere
esposte (una piccola parte) è stata curata da
Marco Valsecchi e da Mercedes Precerutti
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E. Abbozzo, Ceramica (Firenze - la Biennale
<< Botticelli >:).

Garberi. A quest�ultima si deve anche la
preparazione del prezioso catalogo che è un
inventario di tutta questa ricca collezione
comprendente 1855 opere, dal Novecento a
Piero Manzoni.
Salone delle Cariatidi: Mostra intitolata
«Prima del buio», sulla resistenza della cul-
tura italiana tra il 1919 e il 1925, curata
dal Gruppo Taccuino Democratico, col pa-
trocinio del Comune di Milano e della Re-
gione Lombarda.

Parigi
Grand Palalr: XV edizione del Salon
<< Grands et Jeunes d&#39;Aujourd�hui >: intitolato
«Art Actuel 1974, mouvement et lumière
_ objets _ peintures _ sculptures ::. Vi
hanno partecipato circa 430 artisti di varia
nazionalità. Fra gli italiani: Andolfatto, Bo-
rella, Bozzolini, Calderara, Calos, Campus,
Carnevale, Cortassa, Del Ponte, Fusi, Giu-
man, Lardera, Leombianchi, Maglione, Ma-
tino, Nangeroni, Plessi, Presta, Spagnoli, Spi-
noccia, Zen.
Parc Floral: XXVIII Salon Réalités Nou-
velles.
ARC 2: Mostra 4 pittori e una città»
comprendente opere di Baratella, De Filip-
pi, U. Mariani, Spadari. Presentazione di
Enrico Crispolti e Vittorio Fagone.

Parma

Galleria del Teatro: Mostra di un colletti-
vo di -studio dell�Accademia di Ravenna for-
mato da Renzo Damore, Gianni Gori, Fran-
ca Minardi, Maria L. Niero, Io Pini, Elmo
Sandri, tutti allievi di Giò Pomodoro. Il ti-
tolo era: «Uno dei tanti nomi del Sole -
Struttura d&#39;uso collettivo per il Comune di
Parma :>.

Reggio Emilia
Sala Comunale: Mostra di Gino Covili.

Roma

Piazza Margana: Sculture dell&#39;argentino Fe-
derico Brook a conclusione delle mostre
organizzate da Italo Mussa per conto del-
l&#39;Assessorato Belle Arti e Problemi della
Cultura e della rivista Capitolium.
Villa Medici: << Le volume bleu et jaune ::,
esposizione di studi e machette realizzati
nell&#39;ambito dell&#39;Acca~demia di Francia a Ro-
ma da un architetto che ha voluto conserva-
re l°incognito e basati sulla luce naturale



come formazione dello spazio interno di un
ambiente.
Accademia Spagnola: Esposizione delle ope-
re di artisti spagnoli contemporanei della
Fondazione Juan March, fra i quali: Cano-
gar, Cuixart, Clave, Chillida, Feito, Genoves,
Marti, Millares, Berrocal, Rivera, Saura, Sem-
pere, Serrano.
Istituto Austriaco di Cultura: Mostra di
Renate Kratschrner e Iorg Shvvarzenberg, gio-
vani artisti austriaci.
Accademia Ameficaua: Mostra annuale con
la partecipazione di 14 artisti.

Sabaudia `

Biblioteca Comunale: Mostra di opere gra-
�che di Emilio Greco.

Sesto S. Giovanni
Biblioteca Civica: Con la presentazione del
catalogo del 13° << Premio Piazzetta _- ar-
tisti nei Quartieri» hanno avuto inizio gli
incontri-dibattiti per il << Piazzetta 14° anno»
che si propone di continuare un più stretto
collegamento tra artisti, cittadini, forze cul-
turali, politiche, sindacali, attorno alla so-
luzione dei problemi di interesse sociale,
quali la comunicazione, l&#39;ambiente, la strut-
tura urbana. E&#39; inoltre prevista la trasfor-

Èiìzlììinååigfratå�uåimååå af�fålf iånälåi F- S°1?1�i�i: SwlfW: 1974 <S�1iSbufg° -.Km
Il dibattito è stato introdotto da Canzi, Bar- Stvefelnl
band&#39; Botiani e Natali&#39; (Parigi - Salon Grands et Jeunes d&#39;aujourd&#39;
Torino 11111)-
Provueditorato agli Studi: Mostra «Grafica Vastg
multipla» allestita nella Sala riunioni a cura XVI Premi-0 mm-anale di pittura, Il tema
glel Centrol di Doçqmergañfäne Estetlca �h di quest&#39;anno è stato: «Aspetti attuali del-
Cofara ãon pzìaroclnlq É. Tssçssomto a a la pittura d&#39;i1nmagine:: e la rassegna è stataU tura e a mvmcla 1 onno&#39; riservata agli artisti nati dopo il 1930 e se-

. . . nalati da un &#39; &#39; &#39; . -P. Spinoccia, Alla macelleria n. 321 (part. ) fre, fuori COnåOr:g,pìSå:oa:11?räåSSaolaaulålagi
abruzzesi: Alfredo Del Greco, Ennio Di Vin-
cenzo, Gaetano Memmo. La giuria era com-
posta da Carluccio, Melloni, Morosini, Pa-
loscia, Ronsisvalle, Bontempo.

,--u
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Venezia

Fondazione Querini Stampalia: Mostra di
dipinti e oggetti di Mario Tudor.

Vienna
Sale della Wiener Secessioa- Biennale in-
ternazionale d�arte gra�ca.

C. Pescatori, Oggetto-ambiente, 1973 (Sasso-
ferrato - XXIV Rassegna Salvi).

.~.-_

I. Novak, Wbo&#39;s wbo Ira Nouale, 1974 (Mi-
lano - Pilota).

G. Nonveiller, Pedibux vexautibus, 1970 (Fol-
garia ~ Nuovo spazio).

G. Desiato, Populorum progrexsio (Nola -
Centro arte Incontri).

.in &#39;Lu
4;&#39;

illfjj�i .�"`\



edizioni Dedalo edizioni Dedalo edizioni Dedalo

|£\[(AT:Éì|_E-_ HI&#39;
ai

^ il ;

7
M. Charvet / E. Krumm

TEL QUEL
un&#39;avanguardia per il materialismo
Con un colloquio con Ph. Sol-
lers. Il primo libro su Tel Quel.
La traversata del lavoro teo-
rico e politico e della pratica
di Tel Quel, rivista e gruppo,
punta avanzata dell&#39;avanguar-
dia francese, illumina il pro-
blema cruciale e attualissimo
dei rapporti tra marxismo, psi-
canalisi, letteratura e politica.

G. Amendola

SOTTOSVILUPPO
IMPERIALISMO

ANALISI SOCIALE

E&#39; la vicenda della lunga e dif-
ficile lotta dei paesi emargina-
ti contro il progetto imperiali-
stico, che quest&#39;opera assume
in una nuova prospettiva: la
fondazione di una sociologia
delZ&#39;imperialismo che si orga-
nizzi come critica alternativa
alla sociologia dominante e co-
stituzione di una scienza nuo-
va organica a un punto di vi-
sta di classe.

IL PICCOLO HANS / 1
rivista di analisi materìalistica

All&#39;incrocio tra marxismo psi-
canalisi semiotica un trime-
strale di lotta ideologica e po-
litica un trimestrale di ricerca
di proposte di testi di saggi-
stica di �nzione di studio di
corsivi politici un vivace di-
battito un mosaico preciso una
nuova metodologia.

una pratica dialettica
una teoria e uno scontro

per il materialismo

Gauthier Gruyotat Henric
Kristeva Kutukdjian Pleynet

Scarpetta Sollers

ARTAUD
Verso una rivoluzione culturale

La linea Artaud, per il teatro
della nostra prossima storia,
oltre i limiti della scena bor-
ghese_ Sessualità, sapere, fami-
glia, parola o scrittura, rap-
presentazione, follia. Un gesto
politico che taglia il nodo di
un soggetto assoggettato.

Anouar Abdel-l\/lalek
LA DIALETTICA SOCIALE

C&#39;è un futuro per la sociologia?
Un peculiare innesto di cultu-
ra islamica nella tradizione
del marxismo francese e della
sociologia occidentale, diviene
importante contributo teorico
e politico per la rifondazione
critica di una scienza resa con-

sapevole del proprio condizio-
namento storico e del tradi-
zionale ruolo svolto di legit-
timazione ideologica dello sta-
tus quo. ~

Giorgio Cesarano
MANUALE

DI SOPRAVVIVENZA

Si parla molto di sopravviven-
za. Ma quali sono i lineamenti
della vera guerra intorno a
noi? [Contro i luoghi comuni
di uno smarrimento esisten-
ziale la lotta per la sopravvi-
venza trova nella corporeità
il fuoco da cui muove la nega-
zione attiva di ogni misti�ca-
zione di quel dominio del fit-
tizio che è il capitale.

IL PICCOLO HANS / 2
rivista di analisi materialistica

All&#39;incrocio tra marxismo psi-
canalisi semiotica un trime-
strale di lotta ideologica e po-
litica un trimestrale di ricerca
di proposte di testi di saggi-
stica di �nzione di studio di
corsivi politici un vivace di-
battito un mosaico preciso una
nuova metodologia.
Questo secondo numero è un
fascicolo speciale attraversato
dal tema, oggi centrale, della
femminilità.
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M. Blanchot
LAUTRÉAMONT E SADE

Lautreamont, Sade: due irregolari
della letteratura (e della vita) ri-
letti attraverso il sottile filtro in-
tellettuale di uno :_dei maggiori cri-
tici contemporanei. Una critica che
e anche _teoria -della letteratura,
guida ne1_meandri de1l&#39;assenza e
della fascinazione estetica.

Posada ,
LA RIVOLUZIONE

MESSICANA

Il più straordinario narratore del-
la vita messicana si arma contro
la volgarità dello &#39;strapotere bor-
ghese. Una raccolta che è insieme
preziosità bibliografica e precisa
storia di un popolo, :s-in-ibolica uni-
versale ballata e serpente sinuoso
nelJl&#39;ambigua tranquillità del no-
stro Presente.

M. Solimini
SCIENZA DELLA CULTURA

E LOGICA DI CLASSE

Il problema di iun&#39;anali-si -scienti-
�ca della cultura coincide con la
proposta d_i una scienza della cul-
tura che, rinunzian-do al mito della
neutralità della scienza, si ponga
come critica del fatto culturale e
come luogo teorico di formazione
di culture alternative.

A. Mozzillo

IL CAFONE CONTESO

La grande stagione letteraria del
«cafone» ritrova nelle campagne
del mezzogiorno la alternativa al-
Fanonimato della macchina e del
consumo. Unlidealistica indulgenza
all&#39;arcadia, 0 il riscont-ro della so-
pravvivenza di una «struttura so-
ciale?

G. Fano

CENTRO STORICO
E CITTA&#39; IN ESPANSIONE

Lung_-0 i_l _�lo di una problematica
che individua e dibatte i modi di
con�ittualità tra vecchi e nuovi
centri urbani, una precisa e affa-
scinante panoramica di situazioni
e_interventi, di proposte e soluzio-
ni per la vita di oggi e di domani.


