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Grazie e saluti

. E’ deciso. Questo & l'ultimo numero di NAC.
Dell’annuario — se lo faremo — se ne par-
- lera alla fine del '75.

Le difficolta economiche erano diventate in-
sostenibili e le soluzioni emerse per mante-
nere in vita la rivista 'avrebbero snaturata.
Meglio chiudere.

Niente lamenti. In fondo, se una rivista muo-
| re, & anche perché la sua forza vitale forse &
venuta meno. Probabilmente si stampa trop-
po e, soprattutto, pretendiamo che tutii ci
| ascoltino. St finisce per produrre carta itnu-
tile. Ecco i dubbi per !'annuario.

Consuntivi? Non vogliamo nemmeno tentarli.
Se ne avranno voglia, e ne varra la pena, Ii
faranno gli altri. Ma ci sia consentito di dire
che, consapevoli degli errori compiuti in gue-
sti sei anni, abbiamo pero la convingione di
aver cercato di fare un discorso pulito. An-
che se forse non basta.

Ora i saluti. Grazie a coloro che hanno, disin-
teressatamente, collaborato con noi. Specie
a chi ci e stato accanto dall'inizio. Grazie e
saluti ai lettori fedeli, i quali, in definitiva,
sono stati i veri protagonisti di NAC perché
¢ a loro che abbiamo dedicato questo nostro
lavoro.

Grazie e saluti pure ai lettori occasionali o
infedeli. Con preghiera di non rammaricarsi
per la nostra fine.

Le lacrime di coccodrillo non ci piacciono.

Elisa e Francesco Vincitorio

P.S. Se l'annuario andra in porto, i lettori
interessati lo troveranno in libreria il pros-

| sitmo novembre.



Ricordo di Aldo Passoni

di Vittorio Fagone

Aldo Passonti c¢i é stato amico fin dagli inizi. Noi lo abbiamo sempre stimato, Ora che é morfo ci sembra di capive meglic cid
che ba fatto, presso la Galleria Civica di Torino, e la sua umanita.
Le commemorazioni nowu le sopportiamo. Ma per lui abbiameo sentito il bisogno di chiedere a Vittorio Fagone, che in questi
ultimi tempi gli é stato molto vicino, qualche parola per ricordarlo ai nostri lettori.

Mi & difficile parlare di Aldo Passoni.
Fra noi c’era una vicinanza intellettuale e
affettiva come pud esserci solo in un
vero rapporto di amicizia. Di cid che
scriveva, me ne mandava sempre foto-
copia.

L’ultima sera che siamo stati insieme &
stata quella fatale in cui & morto. Ci siamo
visti alla mostra degli iperrealisti alla
Besana di Milano ¢, al solito, abbiamo
parlato di lavoro. Soprattutto dell’immi-
nente nuovo « museo progressivo » di Li-
votno. Una iniziativa nella quale egli ha
pottato un contributo decisivo, In fondo,
era il suo vecchio progetto di un « museo
sperimentale » a Torino, esperienza che
considerava hon compiutamente rcalizzata
e che riteneva fosse possibile verificare
meglio nella piccola dimensione di una
cittd di provincia. Questo tipo di « luogo
d’inconiro », questo museo nella societd
era, ripeto, una sua idea base. Una idea
della quale egli ha testimoniato pure su
Nac, riducendola anche ai termini piu
banalmente concreti, Perché del vivere
nell’arte egli sapeva affrontare anche la
realti minuta, non ctoica, rifuggendo dal-
I’esercizio di quel potere che non gli po-
teva appartenere petché la sua umanita
era diversa.

Credo di interpretare il pensiero di molii
quando affermo che, andare a vedere le
mostre della Galleria Civica di Totino,
era anche un modo di incontrare un amico
straordinariamente modesto, un amico che
sapeva sofridere, uno che sapeva dare
generosamente una mano. Penso, per e-
sempio, allc sue presentazioni di artisti
anche non di primo plano, ai quali ac-
cordava sempre una simpatia umana e una
possibilitd d’incontro, lontano da qual-
siasi attcggiamento o posizione di supe-
rioritd. Un uomo che, seconde me, ha
saputo condurre un wvero discorso cultu-
rale, senza clamotre. L’ultima sera che cf
stamo wvisti, mi ripeteva il proposito di
organizzare alla Galleria Civica di Torino
una mostra di Luigi Veronesi, E mi spie-
gava che Veronesi consentiva di chiudere
un ciclo, iniziato con Licini e proseguito
con Fontana, Soldati, Melotti ¢ Reggiani.
Un lavoro serio e organico che aveva por-
tato avanti fra molte difficolta.

C’erano poi le scelte che operava, perso-
nalmente, fra i giovani. Scelte sulle quali,
credo, il tempo, gli dara ragione. Cito, per
tutti, 1 suoi intetventi su Gino Gorza,
quelli su Gallina, su De Alexandris, su
Surbone. Una certa area che non & quella
clamorosa, pilt nota di Torino ma che st

inserisce, in un certo senso, in quella linea
evidenziata appunto dalle mostre — da
Licini a Reggiani — nella quale & possi-
bile rintracciare una ricerca tipicamente
italiana.

Vorrel accennare anche ad un altro aspet-
to e, ciog, al suo modo di fare critica.
Credo di poter dire che le sue aspirazioni
fondamentall erano quelle. dello scrittore
d’arte. Passoni amava molto la pagina
nel suo valore di scrittura ed ha tutta
una produzione letteraria, continua negli
anni e sicuramente di livello, che tra 1’al-
tro & stata raccolta e i cui lettori erano
solo gli amici. Questa capacitd letteraria
in lui era unita a penetrazione critica e
cid gli ha consentito di scrivere diversi
testi che, a mio giudizio, non vanno sotto-
valutati. 5i pensi ai suol contributi su
Burri o su Fontana o quello sull’Arte Po-
vera, scritto In un momento di crisi per-
sonale, che & una pagina molto bella in
cul un critico misura la sua fragilita uma-
nz, di ipotesi, con la fragilita di ogni pro-
posta linguistica nel nostre contesto cul-
turale. Oppute il secondo testo su Licini.
Dico secondo perché per la sua corret
tezza intellettuale, avendo dovuto scrivete
in fretta una introduzione per la mostta
di Licini, osservate alcune opere trovate
dopo, ne ha riscritto un altro e ’ha pub-
blicato sulla rivista « Torino ».
Confrontare 1 duc testi, permette di ca-
pite di quale autoctitica, sottigliezza, pre-
cisione di discorso fosse capace.

C'? un'altra cosa da non sottovalutare ed
¢ il rapporto che egli ha avuto con la
sua cittd, Uscird, postumo, un suo saggio
su una serie di fotografie degli anni 20,
esposte a Torino. Egli le ha lette attra-
verso Gramsci, attraverso Pavese, attra-
verso Casorati e ne emerge I'immagine di
una cittd dove si svolgono le grandi bat-
taglic della nostra societd ma dove si rea-
lizza anche la metafisica delle cittd ita-
liane. To considero quest'ultimo testo una
delle pagine che danno la misura un po’
eccenirica del suo lavoro ma anche una
misura di veritd ¢ di umanita.

A questo proposito, vorrei fare un’ultima
osservazione. Appena morto Passoni, i
giornali di Torino, i veechi critiei che non
avevano mai compreso il senso di questo
lavoro — un lavoro che aveva fatto con
continuitd, cercando di cucire una cittd
spesso divisa, contrapposta e su posizioni
aspramente dialettiche al di 13 di ogni
logica — questi vecchi giornalisti hanno
cereato, immediatamente, di cancellarne I
immagine. Il meno che si pud dire & che
sono statl particolarmente ingenerosi.
Accennavo all’inizio ad un certo pudore
a parlare di lui, Ora sono contento di
questa occasione che mi & stata data per
ricordarlo a quanti, in questi anni, hanno
segulto il lavoro positivo che & stato fat-
to nell'ambito dell’arte italiana. Ricordare
soprattutto che, a questo lavoro, Aldo Pas-
soni ha dato un contributo che non pud
essere misconosciuta,

Alde Passoni ad una inaugurvazione alla Galleria d'arte moderna di Torino,




Pensierini sull’avanguardia

di Ugo Nespolo

Llinserto del n. 10, a cura dell'Universita di Cagliari, dedicato ai « Problemi dell’avanguardia » ba suscitato molte discussioni.
Un utile contributo a gquesto dibattito & questo testo inviatoci da Ugo Nespolo, che analizza il diverso modo di condursi delle
neo-avangnardie rispetto a quelle storiche e dove uno dei ruoli fondamentali di quesia « diversita » é giocato dal museo e istity-

zioni affini.

Contributo tanto pit wtile, se itemiamo presenie che allo stesso Nespolo é stato assegnato, di recente, il Premio Bolaffi 1975.

La Patria e la mamma — a ben guardare
— s’offrono oggi come due concetti forse
di gran lunga pilt critici ¢ meno scontati
che non « cultura » ed « avanguardia ».
Si tratta infatti di nolosissime categorie
che vivono di generalizzazioni interessate,
schematismi aziendali, qualunquismo cul-
turale e pseudo-dibattiti che in una mi-
riade di particolarismi e di futili dettagli
riescono ad annullare un qualsiasi tenta-
tivo di comprensione al di la dell’usuale
e del gid dato.

Gia qualcuno ha ricordato come i temi di
questo dibattito-fantasma si svolgono su
inerie e pseudo alternative; cosl ci si
arena ben presto su idjote e marginali
questioni quali il « vecchio ed il nuovo »,
ci si trova intenti a misurare (chissd con
quale metro tra le mani) le distanze tra
chi « & pilt avanti e chi & pitt indietro »,
dettagli questi da lasciate senza timore
alle volonta interessate o {a piacere) all’ot-
tusitd acritica, che fa poi lo stesso.

Cosi — ad esempio — in tema di arti
figurative, il concetto di avanguardia pre-
sunta ed imprecisata punta di diamante
nel calderone genericamente culturale, 17
uso di una metodologia critica ed antidog-
matica, altro non conduce (e come po-
trebbe altrimenti) alla verifica davveto li-
beratotia che il concetto in esame altro
non & se non una scontata categoria, una
nozione ormai vuota di significato.
Qualcuno potrd pensare o sperare che si
tratti qui di una di quelle diagnosi che
portano poi al seppellimento del paziente
in nome di non si sa bene guale disegno
prestabilito, ma cosl non & Piuttosto
esiste la volontd di tipensare ai fatti della
cultura con un buon occhio critico e so-
prattutto al di fuori degli schemi con-
suetudinari.

Cosi per iniziare, non si preciserd mai ab-
bastanza quella certa e pur tanto grande
divergente conduzione tta storiche avan-
guardie ed avanguardia corrente, passag-
gio che si colloca economicamente ¢ poli-
ticamente nei momenti di conduzione ca-
pitalistico e neocapitalistico o imperiali-
stico. Si tratta, insomma, di saper vedere
il meccanismo caratteristico di alcuni de-
cenni di fare avanguardia; croismo, pate-
tismo e tragico finale immutabile nei ge-
sti ¢ nel loro cronometrico ripetersi.
Siamo ciog con questo immediato passato
alla fase della «libera concorrenza» al
momento in cul « individualmente » per-
sone o gruppi (artisti o movimenti quindi)
si propongono sul piano della concorrenza
con Pofferta di prodotti ancora tuttl nuo-

vi, antitetici o comunque con le caratte-
ristiche della competitivitd commetciale.

I gesti sono sempre gli stessi. Il patetismo
{Ia malafede a volte, ¢ perché no!) sono
coscientemente o meno 1’abito di rigore.
Il prodotto offerto non deve essere sol-
tanto nuovo e concorrenziale, deve essere
al momento anche « scarsamente commet-
ciabile » (o apparentemente tale); deve in-
somma avallare la sua genuinitd artistica
¢ culturale tentando di negarsi quanto pilt
possibile come merce al corrente mercato.
Difficile non & vedere in questi gest
(riti?) la mimesi perfetta e perfettamente
accettata del moto economico generale;
I'avanguardia & in quell’attimo « una delle
metci ».

Cosl e cosl soltanto (e si parla qui del-
Iimmediatc passato} si stimolavano gli
investimenti del solito collezionisme lun-
gimirante al quale non restava poi che
attendersi la canonizzazione futura da par-
te del museo, premio al suo « saper sco-
prire il talento » e dunque auto-celebra-
zione e premio anche al suo « saper spef-
dere » nell’attimo In cui & sancito I'incon-
trovertibile rialzo del valore dell’opeta.
Ecco dunque in questi tratti quel fare
patetico frutte di cecitd conscia o no dei
vari artisti delle storiche avanguardie con
le loro dichiarazioni — radiografia del
meccanismo artistico e della sua promo-
zione.

Si iniziava appunto autonegandosi come
possibilitd mercantile (e negando dunque
parimenti lo spettto del Museo-Obiterio
dello spirito e della vita creativa) ma
nell’istante stesso ci si autoproponeva co-
me valida concorrenza ai cotrenti prodotti
dando cosi il via a quella reazione a ca-
tena mercato-collezione-identitd di valore
prezzo che a forza di pacche sulle spalle
ed ammiccamenti (soltanto poche volte
discreti) riconduceva quei ’giovani sca-
pestrati ’ al vecchio buon senso della ca-
nonizzazione museificante.

Ed il museo intanto era 1a; quello con
la facciata neoclassica, implacabile ad at-
tendere la rumorosa turba di ex-dissacra-
tori patentati {anche eleganti per l'occa-
sione, certo) pronto a beneditli con la
sua celebrativa potenza soporifera, sorti-
dendo (o ridendo proprio} dentro di sé,
come soltanto pud fare chi nel tempo
(da secoli}) & solito lasciar scalpitare i
soliti  glovani implacabili rivoluzionari
del fare artistico’ per vederseli pol con
la consueta alternanza tornare a mendicare
ospitalitd e gloria coronamento e benedi-
zione del successo conseguito.
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Se quanto detto dovesse cotrispondere
a quello che 'immediato passato ci aveva
abituati a considerare come iter normale
del fare avanguardia, I'immagine — a chi
la volesse ancora valido specchio della
corrente condizione artistica — non pe-
trebbe in alcun modo proporsi come va-
lida.

Pare a tutta prima infatti che ancor oggi
tali criteti — in fondo — siano quelli
che la peo-cultura adotta nel suo farsi;
la libera concortenza tra gli artisti, il pro-
dotto un poco pilt misterioso (nuovo), la
propria fiegazione come possibilitd imme-
diatamente mercantile, la lenta inserzione
sul pianc del mereato e la gloria del mu-
seo, infine.

Ma cosl non & pit affatto. L'inizio della
cultura dell’etd del neo-capitalismo ha una
dinamica tutta manageriale, essa Nasce
Nel Museo, la sua nascita ciod & gestita,
promossa, voluta, spinta da coloro che
ricoprono oggi lo stesso ruclo ricopetto
un tempo dai canonizzatoti post-mortem.
E non paia questa sua differenza di peco
o nessun conto dal momento che questo
slittamento di conduzione o ruoli & sa-
turo quanto mai di novitd e di implica-
zioni totalmente diverse e diversamente
significanti,

L’iter che lartista con l'opera sua subiva
nell'immediato passato, il lento salire dei
prezzi in libera concorrenza e legati al-

Ugo Nespolo, vincitore del Premio Bolaffi
1975.




Paltrettanto Jento salite del personaggio
in questione e del suo lavoro, viene oggt
dun tratto tibaltato; se & il prezzo che
qualifica l'attista con le sue merci, & il
museo che innesca il processo stabilendo
il massimo dei prezzi possibili (ed il mas-
simo del valore culturale possibile) per
un personaggio partorito, costruito e con-
dotto da presupposti precisi e ferrei.

Si verifica cosi un fatto dall’apparenza
esttemamente curiosa; la figura di quel
collezionista lungimirante, capace di girare
gli studi degli illustri sconosciuti e rea-
lizzare quegli storici buoni affari in tutto
simili alla scoperta delle pepite d’oro nel-
Porto di casa, di buona memoria fiabesca,
& oramai circoscritta e relegata al paesi
timasti (e non per volere proprio) a
quella paleo-economia di cui s’ parlato e
— comunque — si tratta di una figura
in via di estinzione totale, rapidamente
soppiantata dalla figura nuova e del tutto
corrispondente alla corrente conduzione
economica dei fatti dell’arte. Quella figura
che & ciot divenuta parte sociale del mu-
seo, un socio insomma che in una buona
socictd per azioni crea, promucve e ce-
lebra la validitd economica ed in questo
caso culturale dei prodotti gestiti (il fatto
artistico nel nostro discorso).

Come si vede il processo & dungue esat-
tamente inverso; il museo diviene insom-
ma il trampolino di lancio sul mercato,
si assume ciog il ruolo di accorciare, an-
nullare quel lungo itet incerto ed alterno,
chiara immagine di una socictd paleccapi-
talistica, per proporsi come garanzia di-
retta e immediata di un prodotto che non
si ha il tempo di lasciare casualmente ed
autonomamente crescere e qualificarsi.
Come si & visto, nascita, crescita ¢ quali-
ficazione sono dunque dati tutti esterni
al prodotto ed elementi preordinati scelti
ed imposti a tavolino negli uffici del mu-
seo da una équipe di teenici aziendali (la
nuova figura del collezionista) che piani-
fica nello stesso identico modo (e stile)
usato dall’esecutive di una qualsiasi gran-
de azienda, la vita ed fl ruclo di questo
o quel fatte culturale,

E cosi lo stesso ruolo ricoperto dalle
gallerie private (si patla qui di quelle pia
coerentemente sviluppate alla attuale con-
duzione economica dei fatti della cultura)
non si limita pitt (o affatto} all'incerta
attivitd espositiva rivolta quasi totalmente
ad una clientela sempre incredula pronta
ad acceltare al massimo i prodotti sulla
fiducia di chi vende ma & e deve esscrc
in tutto e per tutto attenta e legata al
fare del museo e deve in ogni caso ge-
stite un rapporto di dare avere col mu-
seo stesso (fatto quest’ultimo del tutto
nuovo tispetto al reciproce distacco che
separava un tempo il sacto ed il profano
dell’etica artistica).

La validitd di una tale tesi & tanto pili
provata se si prende in considerazione
un fatto del tutto nuovo e sorprendente
che sta a dimostrare come il potere as-
soluto di un tal mezzo (museo) a gestire
la cultura anche non soltanto fipurativa
(s’intende) & in prado persino di proporre

U. Nespolo, If viaggio del Signor di Monigolfier, 1971,

—- imporre — prodotti che si permettono
additfttura di non rispettare pitt le vec-
chic tituali regole del gioco.

Quelle caratteristiche richieste di « og-
getto inisterioso » di « scarsa commercia-
litd injziale » ecc... possono persino pas-
sare in sottordine o non esistere affatto;
il museo ed il suo entourage-& in grado
di lanciare insicme al cosi detto « nuovo »
anche c¢id che del nuovo non ha le carat-
teristiche affatto, ne pilt ci si premura
di garantire la genuinitd del prodotto
tentando in qualche modo le ’ figure” del
vecchio vaudeville avanguardistico.
Inutile insistere dungue per dimostrare
cio che gid appare chiaro; le vecchie re-
gole del gioco, quel suo quasirituale an-
dante comungue rispettato per genera-
zioni ha lasciato il posto a metodi in tutto
pilt consoni alle correnti lepgi della do-
manda-offerta; solo resta da dire che se
nella cieca richiesta di libertid espressiva,
di apparente lotta anti istituzione delle

storiche avanguardie resta ed & ben visi

bile quel matgine di credibilitd (e di ri-
schio) misto spesso ad una sotta di dan-
dismo anarcoide (magarl tanto patetico)
la totale aceettazione ¢ lo stare in tutto
al gioco subendone poi in pieno il ci-
nico manageriale andamento & — per
certo — la catratteristica principe del nuo-
vo modo di far avanguardia,

Avanti a cosa dunque se pit avanti ed
assurdamente in prima linea sta gia il
musco? neppur pitt dunque mmerce ° pilt
nuova’® delle altre se come si & visto
I'istituzione & in grado di proporre-im-
porre una merce in quanto tale.
L’avanguardia ¢ dunque un vero anacto-
nismo e non soltanto terminologico, buono
per gli illusi e la malafede (a scelta).

Se questi presupposti dovessero avere una
qualche wvalidita tresta facile dedurre che
tutta una setie di contraddizioni immedia-
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tamente visibile nei due concetti di avan-
guardia e cultura troverebbero una loro
giusta soluzione.

Si tratta di una serie di temi oggi cor-
renti e sempre dibattuti e che gia H.M.
Enzesberger aveva messo in evidenza, Mi
limite qul ad individuarli elencandoli:
1) 11 vecchio ed il nuovo; 2) Progressi-
smo e reazione; 3) Addetti e liquidatori;
4) L’avanguardia parla sempre in nome
di una rivoluzionc; 3) L’uso dei concetti
fascisti (creativitd, genialitd, ecc.); 6) Il
futuro in appalto 7) Gonzi di guida e
gonzi guidati; 8) L’avanguardia vende la
libertd; 9) L’avanguardia & dinamica ecc...
Cosl come si & partiti, analizzando bre-
vemente il ruolo del tutto nuove del
museo nella corrente conduzione dei fat-
ti culturali, sard importante per conclu-
dere ricordare e propotre come terreno
di utile analisi il montante Potere Statale
nell’ambito culturale stesso, Ed & chiaro
che per potere dello stato s’intende qui
f'ascendente inghippo burocratico con la
sua forza vincente nel braccio di ferro
che conduce con la borghesia supposta
eterna contendente del proletariato.

Si tratterebbe dunque di: 1) Studiare il
fenomeno cultura nei paesi a burocrazia
vincente., 2) Analizzare la montante par-
tecipazione dello Stato attraverso 1 suoi
censori, burocrati, promossi ed autopro-
mossi nella sfera occidentale,

Nessun languore o deliquio o crollo pet
chi intende stigmatizzare un ballo in
maschera ormai stonato ed anacronistico
ma in pari tempo nessun interesse per
gli ordinati cospiratori del brivido del-
Pavanti,

Infatti «solo la dove le arti vengono
oppresse ha senso cospirare in nome del-
Parte. Ma nessuna legittimitd pud essere
riconosciuta ad una avanguardia promos-
sa dallo Stato »,



37* Biennale di Venezia

Note a caldo

di Francesco Vincitorio

La 372 Biennale di Venezia si & aperta il
5 ottobre a Palazzo Ducale con una serie
di « festimonianze contro il fascismo ».
Tale spirito ha caratterizzato awnche le al-
tre manifesiazioni dell’autunso, poste in-
fatti, tutte, sotto la comune tesiata « La
Biennale per wuna cultura democratica e
antifascista ».

Esse banno costituito Uavvio di un pro-
grammna  gquadriennale incentrato nel tre
setiori previsti nel <« nuovo corso »: arti
visive e archifeftura, cinema e spetftacoli
TV, teatro e musica.

Per le arti visive il programma ba com-
preso, in pratica due sole manifestazioni:
Pesecuzione di ' murales’ da parte di pit
tori cilent (oltre a mostve di manifesti e
fotografie sempre del periodo di Unidad
Popular) e una mostra di fotografie di
Ugo Mulas dedicate alle Biennali prece-
denii.

Cio ha provocato wiolte discussioni,
Qualcuno ba detto che Uemarginazione
delle arti wvisive in gquesto imizio della
nuova Biennale dé il segno dell’atteggia-
mento che molta parte della cultura ita-
liana bha nei coufronti delle arti visive.
Per parte nosiva riteniamo di intervenire
solamenie con guesti rvapidi appunti, sti-
lati, «a caldo », in occasione delly inau-
gHrazione.

Scta del 5 ottobre. Negli orecchi Ieco
del comizio inaugurale a Palazzo Ducale
con la partecipazione, fra gli altri, di
Hortensia Allende, Panagulis, Terracini,
Moravia, Panella, Basso, Altamirano.
Chiacchierata con Sartorelli ai Giardini.
Ci sono anche Basaglia e Perusini, che
curano D'organizzazione dei murales ¢ del-
le mostre di manifesti e fotografic, sem-
pre cilene, le cul Inaugurazioni sono pre-
viste per il glorno seguente.

Siamo nel padiplione italiano: uno stato
di quasi abbandono, con pochi addetti al-
la nuova Biennale non molto indaffarati
e, alle pareti, ancora 1 nomi dei parteci-
panti alla 36* edizione.

Ricordando il clima delle precedenti ver-
nici, lo choc & inevitabile. I pitt che
evidente che la Biennale & radicalmente
cambiata. Altrettanto chiaro che, almeno
per le arti visive, il nuove & ancora tutto
da creare. Speriamo in un miracolo di
Ugo Mulas.

Si discure di vari problemi legati a que-
sto inizio incerto, confuso. Perusini spie-
ga che lassenza di un vero programma
relativo al settotre delle arti visive & da
attribuire, oltre all’esiguo tempo a dispo-

U. Mulas, Biennale 1968,

sizione, alla infelice scelta dei rappresen-
tanti di questo settore nel Consiglio Di-
rettivo. Persone, dice, troppo tradiziona-
liste che non hanno saputo rispondere in
modo adeguato all’esigenza di quel « nuo-
vo corso » che la Biennale intende rea-
lizzare. La colpa, sempre secondo Peru-
sini, & dei partiti ¢, ciog, di origine poli-
tica ed e la ragione per cui alcuni artisti
veneziani si sono proposti di soppetire,
dall’esterno, mettendosi al servizio degli
artisti cileni, Da opcratori culturali si so-
no trasformati in organizzatori di cultura.
Senza aver inteso, con questo, rifintare
il loro « specifico ».

E’ una preoccupazione che emetge anche
dalle parole di Basaglia. I1 guale raccon-
ta che era stata esaminata pure la possi-
bilita di organizzare un confronto con
quegli artisti italiani che, da tempo, cer-
cano un tramite diverso dalla galleria,
per comunicare col pubblico. Ne aveva-
no discusso, poche ore prima, con un
gruppetto di artisti milanesi (fra cui Va-
glieri, Merisi e Marzulli) ¢, in preceden-
za, con gli stessi cileni. Ma la questione
era, obiettivamente, difficile. Le due real-
ta (cilena e italiana) erano profondamen-
te diverse e questa diversitd portava, ine-
vitabilmente, a forme diverse. La esigen-
za primaria dei cileni era di comunicare
coi fruitori. Noi, dice Basaglia, « abbiama
qualcosa di pin, o di meno, non so ».
Sartorelli amplia e completa il discorso,
Per il teatro, il cinema, la musica il tem-
po a disposizione & stato sufficiente. Per
le arti visive, pmo. Da cid una constata-
zione. Quando si tratta di mettere in
gioco T'nmomo nella sua totalith — e in
questo caso la lotta dell'womo comtro il
fascismo e, cioé, contro ['ignoranza —
la maggior parte degli uomini di cultura
suppone che le artl visive non possano
svolgere alcun ruolo. E’ per questo che
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a rapptresentare le forme visive sono stati
chiamati solo gli artisti cileni. I quali
hanno certamente vissuto una espetienza
straordinaria ma particolare, Chiamati,
probabilmente, a sostituire 1 mass media
per dare l'immagine e produrre gli slo-
gans della lotta politica del governo di
Unidad Popular, Ma esiste anche il pro-
blema della forma. Quello che i cileni,
tutti presi dall’'urgenza della militanza po-
litica, non si sono posti. Ecco perché un
confronto con gli artisti italiani sarebbe
ibrido.

Piuttosto, ha concluso Sartorelli, resta
questo atteggiamento di  sfiducia della
nuova DBiennale. Atteggiamento ingiusto
e pericoloso perché la umanitd, la societa
ha bisogno anche del momento creativo
e delle forme artistiche con cui questo
momento si manifesta. E’ uno dei pilastri
su cui poggia il pensiero dell’uomo e per-
cit, come tale, & anch’esso un fatio
politico.

Cosa si pud aggiungere?

Gli organi direttivi della Biennale racco-
mandano la sospensione del giudizio in
attesa delle ulteriori iniziative, Va tut-
tavia detto subito che sui murdales il di-
Scorso poteva essere molto pill scrupoloso
ed efficace, spiegando perché e come so-
no nati, tentando, cioé, di storicizzarli,
magari con un confronto « critico » con
le esperienze compiute, a suo tempo, in
Messico e anche durante la Rivoluzione
d’ottobre in Russia,

Resta comungue il problema sollevato da
Sartorelli. Il vero perché di questa as-
senza delle arti visive, Perché questa sfi-
ducia degli uwomini di cultura verso le
arti visive. B’ un grosso problema che
non dovrebbe escludere anche una nostra
autocritica. Un problema capitale che tra-
scende la stessa Biennale. La quale ne &
stata soltanto una spia esemplare.



Colonia

Project 74

di Filiberto Menna

Allo slogan « L’arte resta arte », con cul
si & aperta la mostra « Project 74 a Co-
lonia, un artista (Buren) ha risposto con
lo slogan «L’artc resta politicas» e un
altro ancora (Chiari) con « L’arte resta
lavoro ». L'affermazione di Chiari pud ap-
patire, a tutta prima, la meno controversa,
ma occorre pure chiedersi di quale la-
voro si tratti, se di un lavoro auto o ete-
rodiretto, se spontanco ¢ alineato, se li-
bidico o costrittivo.

Per l'altra coppia di slogans ritengo pro-
duttivo [acquisto teorico di una autono-
mia telativa del campo specifico dell’arte
in rclazione dialettica con altri campi e
discipline: questo vuol dire che l'arte re-
sta politica solo e solo se resta arte, solo
¢ solo sc non si alieni totalmente in altro
da sé. Altrimenti, I'arte non & pit tale,
ma non & nemmeno politica, ma solo
ideclogia, falsa coscienza, della politica,
Il discorso si ripropone anche per i rap-
porti che I'arte ha sempre cercato, ma che
oggl sembra perscguire in maniera pin
sistematica, con altre discipline; ed & ap-
punto questo discorso che & stato. propo-
sto a Colonia e che segna il momento pin
rilevante della mostra, per altra via piena
di scompensi e di indicazioni poco sighi-
ficative. I documenti di « Project 74 »
patlano di una tendenza, comune a molti
artisti, a cercare una relazione scmpre pit
stretta con altri campi di indagine, e spe-
cificamente con la linguistica e la semio-
tica, 'antropologia, la matematica ¢ in
particolare la combinatoria. Prevale, in
ogni caso, un atteggiamento analitico, nel
senso che l'opera diventa il luoge di una
investigazione, pilt che un mezzo espres-
sivo o rapprescntativo. Anche I'impiego
del corpo, o il ricorso al modelli antro-
pologici delle socictd pre-industriali (ar-
caiche, primitive, ccc.), vengono assumen-
do un accento diverso rispetto alle espe-
rienze di alcuni anni addietro, in quanto
Partista non si serve pit di questi mate-
riali in senso espressivo-mctaforico;, ma
come oggetti, appunto, di analisi, che
viene condotta con T'ausilio dei metodi
approntati dalle scienze specificamente in-
teressate all’argomento. Si wverifica cosl
una sorta di distanziamento tra l'artista
¢ la propria opera e, all'interno stesso di
questa, un divaricamento tra il fare ¢ la
tiflessione sul fare. I settore dedicato
allArte Concettuale rappresenta, ovvia-
mente, un esempio tipico di questa attitu-
dine analitica dell’attista, il quale pone
a oggetto di indagine I'arte stessa, assu-
mendo come procedimento le tecniche
messe a punto dalla linguistica strutturale
e dalla scmiotica. Non diversamente si
presenta il settorc (che molil continuano
a considerare invece del tutto estraneo

G. Paclini, Senza titolo.

a queste esigenze analitiche) in cui viene
affrontato il problema della rappresenta-
zione: anche in questo caso (e gli esempi
a Colonia non mancano), Partista non
vuole ingenuamente ripristinare un atteg-
giamento mimetico, tradizionalmente na-
turalistico, ma tende piuttosto a porsi in
bilico sul filo sottile che separa realtd e
tinzione, proprio per porre tutta una serie
di interrogativi sulla funzione, anzi, sulla
stessa possibilitd rappresentativa dell’arte.
In sostanza, questi artisti sembrano porre
in discussione la possibilitd di una deno-
tazione iconica, anche quando impiegano
la fotogtafia, tradizionalmente considerata
come produttrice di un messaggio privo
di codice, come un analogon perfetto del
reale.

L’interrogativo che queste tendenze (e la

Lecco

mosira di Colonia) ripropongono ¢ se 'ar-
te diventi linguistica o scmiotica, matema-
tica o antropologica, e cosl via: o se, in
quali limiti, resti arte. Da gquesto punto
di vista, I'area « antropologica » della mo-
stra lascia non poche perplessitd proprio
per l'approssimazione con cui viene af-
frontato e risolto il problema dei rapporti
tra la disciplina dell’arte e I'  altro ” da sé.
Ma, al di 13, degli esempi, & importante
che il problema sia stato posto. Resta da
date una risposta a quell’interrogativo:
e a questo proposito direi che l'arte non
pretende ingenuamente di diventare an-
tropologica o matematica, ecc,, ma cerca
in questi modelli il termine di riferimento
per una ridefinizione del proprio ambito
specifico, dei propri procedimenti e dei
propti fini.

... Que bien resiste!

di Eligio Cesana

« ...QUE BIEN RESISTE! » ovvero « L’idea
di resistenza nell’arte eurcpea contempo-
ranea » & nata dialetticamente, per modo
di fare.

I concetii e i nomi non sono risultati da
una somma di liste individuali della com-
missione progettairice, ma sono quanto
& rimasto in piedi, dopo I'incrocio di opi-
nioni, sui varl momenti del generale e
del particolare.

E’ possibile, naturalmente, che lo dimen-
sioni di qualche bersaglio abbia propiziato
o sviato la mira, com’® inevitabile che
certe risposte degli artisti siano mancate
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o abbiano assunto toni meno pertinenti
del previsto: comunque, se ogni metodo
ha vantaggi ¢ costi, a proposito di « resi-
stenza » & scmbrato preferibile il dibat-
tito aperto e la ricerca di un risultato
che non fosse frazionabile secondo le in-
clinazioni dei singoli proponenti.

Anche pet questa spersonalizzazione, seb-
bene coinvolto nei lavori (con Beringheli,
Ia Fezzi, Mascherpa e il timpiante Aldo
Passoni) non & impottuno che fornisca,
se non giudizi, aleune indicazioni.

Anche perché & un’iniziativa dove non
conta soltanto la qualitd estetica del ma-



1. Ortega, La morte del cordinale falangista.

teriale raccolto, ma anche la declinazione
dei significati che si & veluto attribuire
ai discorsi scelti,

Un’operazione celebrativa o museografica,
oltre che poco stimolante, avrebbe sto-
nato mentre & sempre pin difficile pen-
sare alla « rcsistenza » come luogo riser-
vato soltanto ai pellegtinaggl o agli archi-
visti. Non per questo si potevano trascu-
rare, almeno a titolo esemplificativo, i
lavori pati dentro e vicino alla « resisten-
za storica ».

Si & preferito ricotrere anche a diapositive
per lasciar spazio nella mostra a lavori
poco noti ed addirittura inediti, almeno
in Ttalia. Si & cosi proposta un’ampia rac-
colta di incisioni ed alcuni disegni mitte-
leuropei degli anni trenta (di Barlach,
Elen Enst, Lea ¢ Hans Grunding, Grosz,
Meffert, Kollwitz, Pankok, Patocchi, Sch-
midhagen...) e, per gli italiani, quadri
o disegni di Carpi, Manzti, Mazzacurati,
Music, Oriani, Saletno, Nobile, Spazza-
pan, Sassu, Zancanaro, realizzati nei tem-
pi della guerra e della lotta di libera-
zione.

Naturale corollatio alla tetrospettiva, so-
no alcuni bozzetti di monumenti (di Fab-
bri, di Cavadini - Fontana - Parisi - So-
maini, di Ghermandi, Jancovic, Masche-
tini, Somaini) tta cui si individuano so-
luzioni tuttora vive.

Pattendo da queste memorie, si sono so-
prattutto cercati segni di sviluppo del-
lidea di « resistenza », sia negli episodi
di lotta per la libertd successivi alla se-
conda guerra mondiale, sia nel trapian-
tarsi dell’idea dentro la vita quotidiana,
contro quel fenomeni di condizionamento
materiale e morale che, se non tiducono
le liberta formali, ne consumano la so-
stanza. .

11 discorso non & stato fatto con criterio
cronologico anche per limpossibilitd ma-
teriale di un itineratio csauriente: si &
cercato quindi un petcorso aperto, tra
alcune situazioni tipiche, anche se di
solitc non tutte considerate in una pro-

spettiva resistenziale, Cosl si trovano al-
cuni discorsi di evidenza perentoria, per
il riferimento a vicende conctete (come il
grande « Omaggio all’America latina » di
Cavaliere e Scanavino o i manifesti di
Vedova...) nonché opere di rivisitazione,
direttamente o per metafore, dei climi
di oppressione politica, razziale, milita-
ristica...

In alcuni casi, si tratta di immedesima-
zione drammatica alla sorte delle vittime
(Bellandi, Benedetti, Bisakis, Bodini, De
Stefano, Fieschi, Ferroni, Genoves, Guer-
reschi, Jardiel, Leolea, Mauri, Pignon,
Orellana, Sakellaridis, Tapies, Velickovic,
Vespignani...} in altri, di gesti contesta-
tivi ironici o sarcastici verso il potere
{Albertini, Ascal, Baj, Lenassini, U. Ma-
riani, Ortega, Flavio Panlucci, Rabascall,
Saliola, J. Spiteris, Ttubbiani...).

Altti momenti della rassegna registrano
— a loro volta per empatia o per ironico

Studio Marconi di Milano

La ripetizione

di Mirella Bandini

Questa mostta, che ha aperto la stagione
allo Studio Marconi di Milano, & una pro-
posta storico-critica di Renato Barilli di
lettura sisternatica delle ultime tendenze
dell’arte d’ogpi. Essa & anche la verifica
delle ipotesi di fondo del suo testo pilt
recentc « Tra presenza e assenza — Due
modclli culturali in conflitto » (Ed. Bom-
plani), finalizzanti una collocazione sto-
ricofilosofica della situazione artistica
odierna, parallelamente analizzata attra-
verso la arti visive e la parrativa,

Da uno studio condotto da Barilli nel
campo della narrativa gid nel '67 (e quin-
di allargato a tutto 'ambito della ricerca
artistica) nasce questo concetto di due
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dissenso — situazioni esistenziali, nel se-
gno del condizionamento portato dalle
strutture imposte (come nelle opere di
Bernardi, Boschi, Caruso, Ceretti, Deparis,
Gallina, Hernandez, Mensa, Mulas, Platt-
ner, Romagnoni, Somaini, Zeimert...),
Dall’angolazione opposta, altri visitano di-
rettamente le strutture condizionanti; dal-
le macchine, all'impianto urbanistico, al-
Iallettamento consumistico (Borella, La
Pietra, Nanni, Sosno, Staccioli, Titonel...).
Accanto alle situazioni urbane, si & voluto
anche accennare a quelle dellisolamento
e della miseria rurale, dove resisicte si-
gnifica poco pilt che sopravvivere (Cor-
dani, Covili, Gorni, Tabusso, Zigaina).
Ma si & reso esplicitamente atto anche a
una resistenza della cultura, al conformi-
smo apprezzato dai vari tipi di potere: e
il discorso non & tanto divagante, se si
pensa come 1 linguaggl di rottura non
sono mat piaciuti ai vari caporali, colon-
nelli, iperburocrati che, quando non ca-
piscono, preferiscono processare senz’aliro
per eresia.

Nella mostra (integrata da diapositive)
sono presentati alcuni esempi simbolici,
scegliendo tra nomi notissimi e meno, tra
fortunati ¢ no, in altrettanta simbolica
rappresentanza dei tanti necessariamente
trascurati { Gallizio, Fautrier, Fontana, Hat-
tung, Reggiani...}) rimandando alle diapo-
sitive un piu largo campionatio,
L’intenzione, non di livellare, ma di av-
vicinare i gesti e le ragioni di una « resi-
stenza » combattente a quella morale, ci-
vile, culturale, costituisce in realtd Iin-
tendimento principale della rassegna.
Perché & sembrato giusto sottolineare che
la resistenza pud essere un atteggiamento
continuo, non solo in senso temporale, ma
come risultato di un’idea capace di li-
berare dall’interno molte dimensioni del-
le strutture sociali: non un impegno re-
cuperabile dal deposito, solo in occasione
di eventi eccezionali.

differente

modelli alternativi di cultura: dove ’esta-
si {ek-stasis, ['uscir fuori da sé) sta ad
indicare la presa di possesso, la « presen-
za » della realtd mondana, ¢ l'azione (da
intendersi nel senso corrente che questa
parcla ha in narrativa) corrisponde alla
trama o intrigo, come valore inautentico,
O « A8s€nza ».

Questa precisa collocazione della storia
del « pensicro » odierna & inoltre impo-
stata sulla validitd di uno schema di svi-
luppo storico bipolare wolfliniano (riba-
dito da Barilli in un testo del *71: « Dal-
Poggetto al comportamento »), ovvero a
coppie antitetiche aperto-chiuso, naturale-
artificiale, informe-formalizzato e conti-



nuamente rinnmovantesi in un divenire
storico, svolgentesi da un’apertura all’
altra.

Dope il supetamento del libre e del qua-
dro come strumenti o diaframmi di media-
ziope rappresentativa tra noi e il mondo,
tispettivamente concretizzatosi attraverso
il modello della « presenza » con la mor-
te del libro nel tentativo di recuperare
Poriginaria dimensione orale (Zavattini,
Butor, poesia visiva) e con ['affine morte
dell’arte con ['abolizione dei supporti, de-
gli strumenti e degli apparati tecnici tra-
dizionali dall’happening all’arte povera e
concettual-comportamentista, [’alternativa
postasi oggi da Barilli punta sull'ipotesi
del ritorno al modello dell’« assenua »,
nel senso di una ripresa del materiali cul-
turali del passato, riproposti in combina-
ziohi o « disseminazioni » diverse.
Parallelamente dunque ad un riflusso sul-
la « narratologia » di tipo formalistico con
il nouveau-nouveau roman, nelle arti vi-
sive si assiste oggl ad una ripercorrenza
del repertorio delle immagini codificate,
museali, in una sorta di rivisitazione di
tutte le anteriori tappe culturali (anche
nel settore dove il modello della « pre-
senza » avtebbe registrato un’aderenza as-
soluta).

Lo stesso titolo della mostra, La ripeti-
zione differente, & infatti un richiamo al-
I'omonimo concette di Gilles Deleuze,
uno dei giovani teorici della « nuova cri-
tica » francese (con Derrida e Foucault)
operanti sul modello dell’« assenza », ¢
direttamente ticollegantesi ai due grandi
filoni filosofici dell’empirismo e del ra-
zionalismo. A sostegno di questa tesi Baril-
li propone allo Studio Marconi una lettura
delle opere pitt recenti da lui scelte tra le
attuali tendenze, secondo tre livelli; ico-
nico (Adami, Artoyo, Baj, Hamilton, Ne-
spolo, Tadini); concettuale (Baldessarri,
Di Bello, Fabro, Paolini, G. Richter, Sal-
vo); comportamentista (Croce, Kounellis,

E. Tadini, Il bue sul tefto, 1974.

Litthy, Martelli, Ontani, A. & P. Poirier).
Tra 1 due livelli del resto non esistono

- grandi antinomie formali: se I'immagine &

sostituita dall'idea pet 1 concettuali o dal
proptio corso per i comportamentisti, da-
gli iconici non & neppure proposta, ma
prelevata dallo spessore della memotiz-
vazione culturale, del déjd ve, del gid far
to, in un raffronto fortemente intellet-
tuale,

La tesi dcll’« assenza » appare dungue
quanto mai idonea agli artisti iconici: que-
sta ¢ poetica della riscrittura » 1 cul gran-
di maestri sono De Chirico e Lichtenstein,
& infatti una concetrualizzazione del rivi-
sitato, con richiami incrociati, interferen-
ze, scambi, in cui immagine, devitaliz-
zata e avulsa dal suo valore semantico,
per « ripetizione differente » viens per-
cepita estraniata ed estraniante in un in-
tento ludico lucido e acuto. Tale poctica
{definita da De Chirico nel 1929 come
ricerca delloriginarieta in contrapposizio-
ne all'originalitd) & chiaramente un ri-
fiuto della ricerca del nuovo, dello sco-
nosciuto, dell’inatteso — punti chiave del-
'estetica surrealista ripresa dalle piu re-
centi avanguardie — ovveto della forza
propulsiva dellincessante dinamica del
conoscere, gid battuti incessantemente da-
gli artisti concettuali e comportamentisti.
Accanto ai sottili giri mentali dei riman-
di culturali di un Adami, Arroyo, Baj,
Hamilton, Tadini fino all’ironia tagliente
di un Nespolo sempre pronto a congelare
immediatamente il nuovo nel d’gprés, at-
traverso la mobilitd della scacchiera, pos-
sibile di ribaltamenti o annullamenti, del
puzele, nella mostra milanese si allineano
le opere delle sezioni concettnali e com-
portamentiste. Proprio in questo settore,
dove il modello della « presenza » aveva
indubbiamente registrato il completo

« sfondamento di una barriera» in una
dimensione conoscitiva nuova e costrut-
tiva — che ha le sue radici nella feno-

menologia husserliana, nella linea svilup-
pata rispettivamente da Merleau-Ponty e
Dewey, e da Marcuse e da McLuhan —
Barilli ne tegistta, presentandocei ad esem-
plificazione le opere pitl recenti di alcuni
tra i pilt importanti protagonisti di que-
ste tendenze, la parabola rientrante, co-
gliendovi la rivisitazione, la sostituzione
e traslazione di temi gid svolti o wvissuti,
come se il percorso nuovo, da infinito che
pareva, si fosse improvvisamente rivelato
a corsa breve o rallentata.

Nelle operazioni smaterializzate di questi
artistl, Imperniate non sull'immagine, ma
sull’idea, la dinamica del compendic del
déja vu avviene sul filo funambolesco,
ma solidissimo perché freddo e cerebrale,
di timbalzi, scatil, rinvii mediati da pro-
cessi prevalentemente linguisticl. Cosi in
Paolini I'attenzione al ruolo della visione,
asse centrale della sua ricerca, vicne ora
riflesso sulla memorizzazione dell’opera
di Manet (o di un altro artista: o sulle
sue opere stesse precedenti) immetrendo,
ad esempio, nella aniconica « Decifrazio-
ne del mic campo visivo » eseguita nel
69, la disseminazione in frammenti di ri-
produzioni di opere dell'artista francese
('74).

La problematica dell'individualita e del-
Iidentitd dell’artista viene rilanciata a li-
vello provocatorio in Salve, con un iter
che va dalle « sostituzionl » del '62, alla
sua sala personale nel recente « Prospekt »
di Colonia dove una sua « sostituzione »
era appunto allineata tra capolavori del
passato (la coscienza di una sua assoluta
paritd qualitativa con la grandezza codi-
ficata dei pit prestigiosi artisti del pas-
sato, da Giotto a Piero della Francesca
a Rembrandt, era gid stata espressa in
un’intervista, da me pubblicata, in Nac
n, 3, 1973),

I capolavori museificati sono anche la
tematica di manipelazioni, permutazioni,
analisi in Fabro e Richter; da Di Bello
focalizzata sull'identitd dell’artista (la fo-
to e la firma di Klee) e da Baldessarri
su un esempio di « narratologia » intor-
no ad un'opera di Ingres. Lo stesso per-
corso mentale & la chiave di lettura del-
le cosiddette opere « comportamentiste »
esposte:  la traslazione del principio di
identitd & il comune senso delle opera-
zioni di Croce, Kounellis, Martelli, On-
tani, A, & P, Poirier e della performance
« Mille tose rosse» di Liithy, eseguita la
sera dell’inaugurazione.

La ripetizione differente & dunque un
germe chiaramente allighato nell’arte d’
oggl, e insinuato persino nella proces-
sualitd preseneziale, asistematica e acul-
turale, delle tendenze concettuali e com-
portamentiste. A questa stabilizzazione
del modello dell’« assenza » dovtebbe pe-
rd corrispondere, a tempi brevi, e se-
condo lo schema assunto da Barilli di
uno sviluppo storico wolfliniano a cop-
pie antitetiche, un nuovo modello della
« presenza »: e da questi primi sintomi
di una nuova immersione nel contingen-
te, nell’astoricitd, nell’evento, dovrebbe
delinearsi l'arte di domani.



Besana di Milano

Le ambiguita dell’iperrealismo

di Giorgio di Genova

Dungque, I'opera di colonizzazione artisti-
ca, che gli Stati Uniti d’America da pib
di un decennio hanno intrapreso nci con
fronti dell’Europa, continua. Tuttavia que!
che ¢ piu triste & che in Ttalia enti co
munali di importanti centri artistici si
adattino al ruolo di subcolonizzati di
altri colonizzati (nella fattispecie france-
si) com’e avvenuto nel caso della mostra
Iperrealisti americani, realisti enropei, al-
lestita alla Rotonda della Besana dalla
Ripartizione Cultura del Comune di Mi-
lano. La ragione per cui si crede di fare
attivitd culturale ricevendo passivamente
una mostra tendenziosa, sbagliata critica-
mente ¢ raffazzonata, ci sfugge, come ci
sfugge la recondita ragione per la quale
uno spazio espositivo pubblico di Milano
debba aprirsi agli interessi di certo mer-
cato, francese In primo luoge e tedesco
in secondo luogo, teso a mettersi al ri-
morchio della produzione artistica ame-
ricana, al di la della fittizia ipotesi della
verifica critica, del resto del tutto insen-
sata cosi com’® stata proposta e posta.
Perché non c’t alcun dubbio che tutd i
difetti sopra clencati a proposito di que-
sta mostra nascono dalla sua smaccata ma-
trice mercantilistica franco-tedesca, il che
aluta anche a comprendere perché degli
italiani I'unico prescnte sia il prematu-
ramentc scomparso Domenico Gnoli, la
cui opera ¢ stata da anni accaparrata da
mani di mercanti stranieri, oltre a chia-
rivei la ragione del «lancio » di Colville
in una zona che non gli compete come
quella dell’iperrealismo.

Fppure, nonostante tutto, cualche utile
insegnamento si pud ricavare anche da
una mostra cosl avventata sul piano cri-
tico e avvilente sul piano organizeativo
(si pensi che la ginstificazione per l'as-
senza di Klapheck & stata che Schwarz
non ha voluto prestare le operel). A niio
avviso, l'inseghamento pilt importante &
stato quello di porre il pubblico, quello
che ha occhi per vedere e volontd di giu-
dizio autonomo, di fronte alla dimosira-
zione che i pil osannati paladini dell’iper-
realismo dipingono malc. Si guardino at-
tentamente le opere di FEstes, McLean,
o Morley, senza farsi frastornare dal giuo-
co illusionistico delle loro immagini, e
¢l sl accorgerd che la qualitd della pit-
tura & molto scadente, quando invece ci
si aspertcrebbe da questi « mostri » della
tecnica che sia alta e raffinata. Si scopre
cost che l'iperrealismo, il quale a prima
vista sembrerebbe avvalersi d'una iper-
pittura, si basa spesso su un’ipopittura.
Insomma, buona parte dell’iperrealismo
oltre a mistificare la realtd mistifica an-
che la pittura, il che gli fa meritare il
titolo di pompierismo contemporaneo. Ed

¢, percid, abbastanza incomprensibile Ia
ragione per cui i criticl prefatori al cata-
logo, con in testa il responsabile della
mostra Daniel Abbadie, dimostrino tanto
astio nei confronti dei critici che rifiu-
tano Uiperrealismo, A ripore, se volessimo
fare un’analisi spassionata di esso, che tra
I’altro, non si configura affatto come un
movimento omogcneo, sono pill le cose
che ce lo fanno condannare di quelle
che ce lo possono far accettare; e proprio
a cominciare da quella sua componente
di base che Abbadie indica, nella « imma-
gine Ia pit immediatamente leggibile » per
finire allincapacitd di tutti 1 pittori a
vedere la realtd senza l'ausilio della fo-
tografia, cosa che determina un’ottica del
reale di seconda mano {ma un giorno
andra approfondita anche Uinfluenza del
cinema sull’iperrealismo), che & la spia
pitt palese dellimpotenza d’immaginazio-
ne di cui soffrono questi pittori con la
macchina [otografica.

Se la nettezza e la facile leggibilitd del-
Pimmagine hanno sancito il grande suc-
cesso dell’iperrealismo presso il pubblico
medio & perché propric pet tali prero-
gative esso si configura (dopo tanti anni
di esperienze artistiche necll’ambito del
linguaggio che il pubblico medio, inca-
pace di comprendetle, ha subito come
tante sue sconfitte) come la rivincita del
convenzionale sul linguaggio, ossia dell’
immagine codificata sull'immagine imma-
ginata, in definitiva del brutale appiatti-
mento dell’'ottica sulla visione come ma-
trice di linguaggio; perché non & affatto
vero che 1 discorsi degli iperrealisti sono
privi, come pretenderebbe Abbadie, di
« conseguenze filosofiche, politiche, mo-
rali e sentimentali ». Essi nella maggior
parte, con il lore sharp focus da posti
puliti ¢ illuminati bene, sono frutto della
retorica insita nell’amcrican way of life,
sono ciod la celebrazione dell’csterioritd
della societd opulenta, del bellctto che si
dia la pilt radicale socictd consumistica
per illudere e (oggl lo sappiamo) illudersi
che tutto va nel migliore dei modi pos-
sibili; percio & del tutto controprodu-
cente menzionare, come fa Wolfgang Be-
cker, l'interesse e la comprensione che
I'iperrealismo ha determinato nei confron-
ti del realismo socialista, cosa che sem-
mai dovrebbe mettcre in sospetro, visto
che il realismo socialista & profondamen-
te permeato di una retorica di altro tipo
rispetto a quella dell’american way of life,
ma che sempre retorica & A ben guardare
siamo con l'ipetrealismo in una fase e-
stremistica di recupero di una mitologia
societaria in precisa contrapposizione del
new dada che della societd dei consumi
statunitense csibiva i rifiuif e il disor-
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dine (basterebbe per convincerscne met-
tere a confronto le opere degli inid del
'60 di un Rauschenberg con quelle di
Cottingham, Don Eddy, McLean, Estes,
il quale uliimo sintomaticamente confessa
la sua incapacitd di rifare I'immondizia,
per cui I'ha eliminata dalla sua pittura).
Dcl resto, la fase intetmedia di tale re-
cupero & stata la pop art, che dell'ippe-
realismo & un cospicuo precedente, E I’
iperrealismo, cosi come non Iebbe Ia
pop art appunto, non ha affatto un'unica
anima, per cui & abbastanza aleatorio
patlare dell'iperrealismo tfonf court, senza
i debiti distinguo. Infatti, senza stat a
ripetere le numerose e pertinenti ossetva-

R. McLean, Mexican Sunser with straitshoo-
fer, 1969 (part),

D. Hanson, Florida shopper, 1973.




zioni da altri avanzate sulla banalita del-
Piperrealismo e senza star a confutare gli
errori critici del rimandi a Vermeer, Ca-
naletto, Bellotto e persino Chardin, dato
che ormai lo storicismo in arte & talmente
acquisito da non aver bisogno di ribadi-
menti, va indicato che accanto alle edul-
corate scene del Kitseh americano di un
McLean ci sono i dettagli d’aato d'un
Salt che si pone ancora problemi di in-
terpretazione pittorica, cosl come accanto
al marine di Morley, alle lucenti vetrine
di Don Eddy, alle insegne di Cottingham
¢ al troppo puliti tagli di Estes e di
Goings cf sono i personaggi al vero in
fibra di vetro e resina di Duane Hanson,
da cui sprizza una denuncia della medio-
critd reale dell'american way of life che
demistifica dall’interno tutta la falsita dei

Palazzo Grassi a Venezia

Carlo Battaglia

di Gianni Contessi

Con una concisa ¢ limpida mostra de-
dicata allopera di Carlo Battaglia si &
concluso il breve ciclo di rassegne anto-
logiche (Aricd, Pozezati e, appunto, Bat-
taglia) organizzate a Venczia, nella sede
di palazzo Grassi, dal Centro delle arti
e del costume. La manifestazione, poco
ufficiale come le precedenti, & stata cu-
tata da Roberto Sanesi.

La storia di Battaglia, nato nel 1933, non
& — come si & potuto vederc a Venezia
— molto antica: le prime opere compiute
risalgono al 1967, anno in cui dalle no-
stre parti si parlava di pop art ¢ si gio-
cava alla «scuola romana». La pittura,
decisamente fuori gioco, avrebbe avuto
la sua rivincita, per i corsi e ricorsi della
storia, soltanto quatiro o cingue anni
dopo. Evitiamo le consuete etichette e
classificazioni; nuova pittura, nuova a-
strazione, pittura radicale, pittura mini-
malista, pittura pittura, anche perché mi
sembra che il lavoro di Battaglia, malgrado
le certo possibili e legittime operazioni
tassonomiche care alla critica, che deve
aggiornarsi ¢ aggiornare aggiornando
(chiedo venia), continui a girare intorno
a problemi antichissimi e intrinseci alla
pittura, ovvero istituzionali di quel certo
linguaggio, come per esempio quello del-
la visione,

Battaglia, che conosce molto bene l'arte
ameticana, dipinge su tele rettangolari
piuttosto strette, con il lato lungo che
fa da base. L'intero supporto, dipinto a
macchie « tonali », funge da vero e pto-
prio campo visive. Su questo campo si
collocano piccoli rombi o triangoli neutti
quasi impercettibilmente in rilievo. A
futto questo Battaglia & arrivato dopo
prove intelligenti che cercavano di spo-
sare le ragiopi della sensibilitd con quel-

suoi imbellettamenti. Forse, il fatto che
Hanson lavota su petsone vere e non su
copie fotografiche, ciot fa il calco della
vita e non la copia della copia come i
pittori, lo privilegia fino a fargli cogliere
d’emblée buona parte della brutalitda del-
la realtd; ma certo un tuolo importante
in lui Tha anche la sua scelta dei sog-
getti, come dimostra l'altro scultore pre-
sente alla mostra, John D’Andrea, il
quale scegliendo il nudo rimane invischia-
to in una dimensione di copia naturali-
stica insoddisfacente per Iul stesso se
giunge a desiderare che lo sue sculture
respirino.

Ci siamo volutamente a lungo soffermati
sulla parte americana della mostra, per-
ché quella curopea nella sua fatuita di
forzato contraltare risulta talmente ap-

le intellettuali (il mondo della geome-
tria e i problemi della percezione). Come
dire: colore ed «atmosfera» 4+ rigore
mentale, e dopo I'impiego di una geome-
tria in negativo, che non poteva non
esscre transitata nei pressi dell’assoluto
reinhardtiano,

D’accotdo, Reinhardt. E’ un passaggio ob-
bligato per almeno una mezza dozzina
di pittori contemporanel spesso superfi-
ciali e improvvisati. Il caso di Battaglia,
invece, non solo implica la presa di con-
tatto, il riferimento culturale sempre di-
verso dalla citazione erudita, ma soprat-
tutto dimostra la volontda di superare
limpasse che & propria di chi si cala
opacamente nel mondo dell’erudizione, di
chi ha bisogno di un’etichetta per giu-
stificare la propria presenza, di chi deve
recitarte un copione steso da altri per
continuare a calcare le scene, Battaglia, in
realtd, & un «outsider » che non teme
il confronto con la cultura, ciog con la

C. Battaglia, Misterioso, 1967.

prossimativa, zeppa di presenze che non
rientrano nell’ambito del realismo (Asmus,
Nagel e Ullrich sono dei fantastici, Gnoli
un neometafisico, von Monkicwitsch un
sottile illusionista mentale, per non dire
degli accademici Lopez e Lopez-Garcia
¢ del concettuali Titus-Carnel e Gifgen)
ed inoltre lacunosa (ad esempio manca
un Klasen la cui presenza in questo con-
testo era d’obbligo) che non merita d’es-
sere nemmeno considerata. :

Dopo di che si spera che per il futuro
ci si vogliano risparmiare tali mostre:
questa, intanto, sarebbe stato opportuno
fosse stata consumata interamente lad-
dove & nata, ciod a Patigi, che & citta
attivissima nell’ambito delle esposizioni
d'arte e quindi pud meglio assorbire certi
colpi bassi del mercato.

storia, e con le ragioni stesse — quelle
fissate dalla tradizione, e non solo da
quella del nuove — del farc pittura. Bat-
taglia non & un artista improvvisato; &
un uomeo colto che ha delle idee e so-
prattuito dei programmi di lavoro. La-
sciamo stare le cosidderte « dichiarazioni
di poetica» che, in terra italiana, puz-
zano un po’ di tromboneria o di elze-
viro... Battaglia ha programmi e sostiene
tesi che non vanno al di 13 (oh, che li-
mitazione) dell'esibizione delle proprie
intenzioni.

Ambiguits, illusionismo, colore e, infine,
petcezione, sono i punti fermi della pit-
tura di Battaglia. 5i tratta di elementi non
specifici che potrebbero riguardare anche
Iopera di aleri artisti (Aricd, per esem-
pio). Di specifico, invece, ¢'& la volonta
di considerare gli elementi della pittura
come se fossero 1 dati di un paesaggio,
ovviamente non naturalistico ma men-
tale, anche se non tale da rifiutare le




ragioni della sensibilitd. E che questa
non sia un’idea peregrina ce lo confer-
mano alcune affermazioni dello stesso
Battaglia ¢ la lucida analisi svolta da
Tommaso Trini nella monografia dedica-
ta al pittorc romano, appena pubblicata.
La percezione dello spazio puro attraverso
il colore sembra essere il fondamento
dell'idea di paesaggio cara a Battaglia e
pet la quale & possibile chiamare in causa
il singolarissimo uso di una prospettiva
non razionale, ma derivata dall’esclusivo
impiego del colore che, al di la di fin
troppo ovvie discrepanze culturali e di
gusto, getta un ponte che va da Tiepolo
a Rothko.

Per la riflessione, dice Merleau-Ponty,

Premio Termoli

ogni spazio & fondato su un pensiero che
ne collega le parti. D'accordo, per I'Tdea
di Spazio. Ma Battaglia non sempre ma-
nifesta interesse per questo elemento
ideale, cosmico, iperuranio. C'& una certa
immagine (Immagine, appunto) della fi-
sicitd della percezione fornitaci necessa-
riamente dallo spazio petcepito che, nei
termini rappresentativi di Battaglia, &
data dal colore tonale, Ma poiché — ce
lIo ricorda Max Bense — non & possi-
bile percepire alcun colore senza forma
e alcuna forma senza colore, I'artista in-
terviene su quello che non possiamo non
definire campo visivo con lievi, piccole
figure geometriche ad esso giustapposte.
Con il che Battaglia corregge ¢ svaluta

E’ tempo di cambiare

di Luciano Marziano

Giunta alla diciannovesima edizione, la
Mostra d’arte contemporanea di Termoli,
per la coercnza della linea, generalmente
astratta e costrutttiva, nella quale si &
mossa, pud collocarsi, a buon diritto, tra
le pilt serie e non effimere manifestazioni
che costellano la stagione estiva italiana.
Occorre, perd, dire che anche Termoli
non sfugge all'usura di uno schema or-
ganizzativo che ha farto il suo tempo.
Condizionata, infatti, dalla tradizione che
ne fa un cliché autoriflettentesi, anche
ques’anno la manifestazione della citta-
dina molisana ha avuto il suo fulcro nel
« Premio ». L’innovazione di chiamare
artisti e critici a segnalare una rosa di
nomi, conformemente ad una pratica ogei
diffusa, non risolve i termini della que-
stione, Anzi, il fatto che i segnalanti si
costituiscono in commissione per ['asse-
gnazione dei premi ingenera situazioni
imbarazzanti- potché, al momento di espri-
mere un giudizio, oghi membro viene ad
essere combattuto tra la sua scelta ini-
ziale e quella attuale da operare in una
vastissima rosa nella quale gli artisti da
lui proposti confluiscono. Evidentemente
& una situazione aperta alle tentazioni del
compromesso pill 0 meno tacito e al pro-
filarsi di un modo di gestione lottizzata
cosl in voga oggi in Italia. Questo a
Termoli non & accaduto e i nomi dei pre-
miati ne sono la conferma: dalla Dada-
maino che ha ottenuto il « Castello sve-
vo » ai Francesco Guerrini, Carlo Loren-
zetti, Bruno Blenner, Maric Padovan, G.
Vittorio Parjsi, Fausta Squattriti, M. Lui-
sa Iannetti, Liliana Contemorra, Zaza Cal-
zia, Tina Palermo. Ma se la responsabi-
litd valutativa non ha fatto scivolare la
commissione dentro il trabocchetto degli

inconvenienti lamentati, non & escluso

che cio, in seguito, possa avvenire.

Il discorse porta a conluderc — e non
& una novitda — che una salvezza e una
funzione queste manifestazioni possono
ancora acquisire ed avete soltanto in un
rinnovato funzionamento che, lungi dal
considerare gli artisti quali concorrenti
tra loro ostili e graduabili, ne assuma Ja
qualitd di testimonianza differenziata di
modi di fare arte e vengano immessi nel
circuito pubblico della mostra con il di-
sintercsse e la potenzialitd didattica che
le opere contengono. Del resto, tale fine
Termoli, quest’anno, se lo & posto rap-
giungendo risultati di omogeneitd e, in
qualche caso, di completezza, con gli
« Omaggi » allo scultore Cosimo Carlucei
e al pittore Rolando Monti e, altresi, con
la rigorosa antologia di opere di Antonto
Calderara datate dal 1936 al 1974, In-
dipendentemente dalla venatura laudativa
contenuta nel titolo dell’esposizione il
carattere di indicazione ha consentito agli
artisti, seppure nella ristrettezza del nu-
mero delle opere, di precisare la loro po-
sizione operativa e di proporre quasi un
consuntivo del loro lavoro.

Attraverso l'impiego del materiale pla-
stico, Carlucel interviene nel crinale del-
limmagine risolta in evento visuale. La
scrialitd dei fogli sovrapposti oltre a de-
finitsi come proposta di variabilitd, ha
come risultato una sorta di fantomaticita
visiva marcata da sviluppi e conclusivita
tematiche. I riferimenti organicistici, i ri-
chiami al negativo fotografico, I’emergen-
za di una struttura rinviante all’essen-
zialita cellulare sono agganciati alla pro-
gettualitd che si fenomenizza in un fare
perseguito con mezzi minimi ¢ una pro-
fonda coscienza della forma: sicché ogni
intervento, anche il pilt apparentemente
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ogni possibile tentazione di lettura in
chiave pittoricistica, esclusivamente sen-
sibilistica: -

Se lo spazio & fondato su un pensiero
che ne collega le parti, Battaglia prefe-
risce che queste parti, una volta colle-
gate, non restine un tutt'uno inscindibile.
L'unitd e Tequilibrio sono propri di una
cultura classica, alla cui purewsa in fondo
Battaglia aspira, Ma unitd ed equilibrio
sono condizionati dall’ambiguitd seman-
tica di fondo della sua pittura, che a sua
volta serve a condizionare le desinenze
sensibilistiche in chiave mentale e quelle
mentali in chiave sensibilistica. De] resto,
non ¢ forse vero che «nihil est in in-
telectu, qued prius non fuerit in sensu »?

casuale, rifluisce dentre Pordine della sim-
metria.

In Rolando Monti risulta evidente una
zona mediana di riferimento oggettivo che
pud anche essere di ordine psichico, strut-
turato in scansioni lineari, in piani pla-
stici, in sperimentazioni cromatiche. La
base iniziale di carattere razionalista se-
gnata da percorsi, da rapporti di colore
assunti in un ordine geometrico, col tem-
po subisce mutazioni, frantumazioni, sug-
gestioni mimetiche del movimento. L’at-
tenzione indotta al processo compositivo
spesso ottenuto con gli elementi primari
della sovrapposizionc delle tele imprimo-
no una sigla ironica, un’allusivitd da gran
giuoco. espositiva dei diritti dell'immagi-
naziofic attraverso sigle, modelli e anche
stilemi claborati dall’arte moderna.

11 passaggio all’astratto dal figurativo che
contiene in se gli elementi strutturali o
meglio, I valori della visione, talché ad
un certo punto la natura, come afferma
Argan, dopo aver agito come tcrmine
medio, si pone quale diaframma impedi-
tivo dell'identitd dei valori, & constatabile
in Calderara lungo uno svolgimento sto-
ricamente definito. Il Termoli 1974 ha
avuto Palto merito di organizzare per la
prima volta in Italia, una mostra ufficiale
dell’artista di Vaciago. Nella cornice sug-
gestiva del Castello svevo, il transito cui
si accenna avanti, & colto nel punto di
svolta con la presenza di poche ma es
senziali opere. I dati biografici pongono
il 1959 come l'anno in cui lartista com-
pose il suo primo quadro astratto. Questa
indicazione & molto problematica o, quan-
tomeno, fissa un dato, per un verso,
esteriore: ciot la eliminazione dal quadro
dell’immagine umana o pilt genericamente
naturalistica. Tale operazione essenzializ-



zante non modifica i termini all’opera di
Calderara nei cui quadri, anche in quelli
pitt antichi, la realtd cromatica tende
sempte verso la luce e a strutturarsi se-
condo la linee di una equilibrata messa
a punto del rapporti spaziali. Accade, co-
si, che, inttodotta una dizione astratta, i
valori del quadro si caricano di un aggan-
cio reale, talché il colore ha sempre il
segno dell’csperienza e la stessa compo-
sizione non & raggelata in una staticita,
ma si muove ¢ provoca lo sguardo con la
continua dislocazione degli elementi. La
specificita di Antonio Calderara sta in
questa qualitd di risvolto e di tendenza
verso un autre ineffabile dietro la finesse
visiva, Una tendenza alla storia, alla mo-
bilitd che spesso l'artista rende esplicita
in sequenze grafiche di forme geometri-
che fondamentali come la linea e il qua-
drato. C'¢ da agpiungere che nella ten-
denza ad una generalizzazione e al cosmo-
politismo opetativo, Calderara recupera
gli umori di una chiarezza lombarda: &
questa una identificazione alla radice che
si fa sostanza e crescita nel tempo.

Treviso

Gino Rossi

di Piera Panzeri

Treviso ha dedicato una mostra esau-
riente alla pittura di Gino Rossi, artista
veneto che, nell’arco di poco pit di 10
anni (dal 1908 al 23, con l'interruzione
del petiodo di guerra) sctissc un capitolo
importante alle origini dell’arte moderna
italiana. La figura di Gino Rossi si situa
nel gruppo di artisti che a Venezia, ope-
rarono — in polemica con la ufficialita
celebrata alla Biennale — un’azione di
svecchiamento e di rottura, aprendo la
via alla cultura europea; e ne emetge
per la particolate cosclenza critica — te-
stimoniata dalle numerose lettere — con
cui diede un supporto teorico al proprio
lavoro, e lo difese fronteggiando un clima
di incomprensione e ostilita. Con la mo-
stra di Treviso la critica si pué dire con-
cluda la ricognizione delle componenti
culturali molteplici che entrarono nella
pittura di Gino Rossi; alcuni elementi
sono gid stati sottolineati in varie occa-
sioni dagli studiosi: la scoperta a Parigi

dei fauves, il rapporto con Matisse; D'af--

finith, pitt esplicita, con Gauguin e Van
Gogh e, nell'ltimo periodo, il riferi-
mento diretto a Cézanne. Fortunato Bel-
lonzi aggiunge una rivalutazione, non pri-
va di polemica, del peso che nella for-
mazione dell’artista ebbero il simbolismo
dei Nabis e il Liberty, anche attraverso
Papporte delle Secessioni, Si ha perd
Iimpressione che la complessitd culturale
di Gino Rossi abbia assorbito la proble-
matica critica, impedendo che sia sciolto

G. Rossi, Paese in Bretagua.

del tutto il nodo della sua individualitd,
put cosi prepotente da mantenete una
autonomia ben definita al confronto con
i maestrl francesi. Due quadri — due
capolavori — che si possono assumere
come cmblematici, « La fanciulla del fio-
re» del 1908 e « Fanciulla che legge »
del 1922 — cntrambi, quasi ad accen-
tuarne il significato di sigla, molto amati
dall’autore, sembrano a prima vista ap-
partenerc a universi antitetici: il primo,
risolto stilisticamente con la sinuosita del-
la linea e la stesura piatta di coloti puti,
propone una meditazione fortemente spi-
ritualizzata, di una sostanza quasi meta-
fisica, della natura; mentre il secondo,
nella durezza della costruzione dei volumi
e nella severitd cromatica di origine cu-
bista, presuppone un impatto ben altri-
menti immediato con il dato reale. Non
a caso chi privilegia il pericdo anteguer-
ra di Gino Rossi, come Bellonzi, si la-
scia incantare dal lirismo e dal natura-
lismo contemplativo, forzandone, anzi, i
termini in chiave idealistica e misticheg-
giante e finisce per respingere pli esiti
raggiunti nel dopoguerra. E' facile atte-
nuare la contrapposizione osservando, ad
esempio, che in altri quadri [antinomia
¢ molto meno accentuata; che, volendo
semplificare la questione stilistica in ter-
mini di linea-colore, contrapposti alla
forma-volume, anche la linea pud ab-
bandonare 1’arabesco per essere  utiliz-
zata In funzione costruttiva (come indi-
cano alcunc descrizioni asolane); infine
¢ rivelatrice una frase di Rossi stesso
del 1913, guando appariva ancora legato
alla ptima maniera: «Non fard pil i
quadretti leggiadri che accarczzano loc-
chio, simpatici pet la composizione de-
corativa come una volta. Sono diventato
pit1 aspro, violento ¢ duro; e sto facen-
domi una coscienza plastica (questo &
I"mportante) », Ma probabilmente il di-
scorso va portato pilt avanti. Come pre-
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messa mi sembra importante rilevare la
libertd con cui Gino Rossi affronta il
problema dello « stile »: che non diventa
mai schema, modulo ripetuto, per la con-
tinua tepsionc a inventare soluzioni non
scontate, a risolvere in termini diversi
dal gid realizzato. Anche se questa ri-
cerca vigile si attua in un campo di in-
dagine ristretto, entto una gamma di va-
tiazioni delimitata. Il punto pilt delicato
da precisare rimane forse, nell’arte di
Gino Rossi, la patticolare e mutevole
soluzione secondo cui il dato di partenza
viene trasposto in immagine, ricondotto
a funzione espressiva autosignificante.
Sembra che, anche 13 dove pilt si avverte
una trasfigurazione dell’elemento natura-
le, una sua utilizzazione in senso meta-
forico, rimanga inconfondibile, quasi co-
me un’eco non del tutto cancellata, 'im-
pronta di una naturalitd terrestre, car-
nale: nei volti dei pescatori, o nelle ve-
dute di Burano i tratti fisionomici e pae-
sistici si risolvono si in elementi stili-
stici, ma mantengono putr sempre una
memoria di esperienza wvissuta sensorial-
mente e partecipata umanamente, Se cosl
non avviene si ha immediato il sospetto
della maniera, dell’accademia di se stesso.
Che poi, col trascorrere degli anni, la
forma del reale afferrl con maggiore pre-
potenza Gino Rossi, & inequivocabilmente
espresso dagli umanissimi, drammatici ri-
tratti femminili eseguiti nel 191314, E
una conferma viene dal perjodo ultimo,
quando il modulo cubista non viene de-
clinato in chiave mentale, intellettuali-
stica, ma mantenendo una adesione alla
fisicitd dell’oggetto, La rivoltella, la bu-
sta, il libro, non sono seltanto articoli
insoliti nell’inventario della natura mor-
ta cubista, ma segnano una direzione
di ricerca che purtroppo-fu tragicamente
interrotta quando, poco dopo, la malattia
mentale rese Gino Rossi impotente al
lavoro,



Suzzara

Premio Suzzara e simili

di Guido Giuffré

Per varie ragioni, la XXVII edizione del
Premio Suzzara é emblematica di una si-
tuazione che riguarda, pitt o meno, Hutti
i « Premi». Abbiamo percid ritenuio uti-
e porre alcune domande a Guido Ginffré
che, con Paolo Fossati e Franco Solmi,
ha quuto Uincarico di realizzare gquesta
edizione del Premio Suzzara stesso,

Nac: Negli ultimi tempi si sono avuti
diversi  tentativi di rinnovamento dei
« Premi ». Anche il « Suzzara » ha cercato
di libetarsi delle pesanti eredita del pas-
sato, puntando sulla interdisciplinarietd e
sul decentramento. Tuttavia, a nostro av-
viso, & rimasta una « festa», un « avve-
nimento » per di piti importato e, di con-
seguenza, con scarsa incidenza su quella
educazione artistica che dovrebbe essere
Pobiettivo di qualsiasi manifestazione pub-
blica. Qual’e il tuo punto di vista?
Grurrre’:  Conosco la posizione di Nac
su questo tipo di manifestazioni e, sostan-
zialmente, la condivide. Ma credo che
il Premio Suzzara vada esaminato nella
sua specifica concretezza, E, soprattutto,
vadano tenuti presenti 1 « precedenti »,
Ossia le vecchie edizioni, che erano effet-
tivamente, delle mostre celebrative, ap-
punto delle « feste », avulse dalla realta
locale e che, in modo identico, avrebbero
potute farsi in qualsiasi altra cittd ita-
liana. Presa coscienza della inutilita di
proseguire la vecchia formula, quest’anno
si & deciso di cambiare. Si & deciso di
farlo in un certo modo ed & stata abba-
stanza lucidamente programmata la im-
popolaritd di questo cambiamento, Cosa
che si & wverificata puntualmente, Vale a
dire che questa edizione non & stata ben
accolta e dal pubblico e dall’entc orga-
nizzatore, cioé gli «amici del Premio
Suzzara ». La tisposta alla obiczione di
Nac sta propric in questa decisione di
cambiare in un modo che rappresenta una
rottura nell'ambiente, La interdisciplina-
rietd non & un fatto huovo; perd la me-
scolanza di arti visive, cinema, teatro,
musica ecc. a Suzzara ha creato un certo
disagio. Unita al decentramento, ha dato
luogo ad una serie di manifestazioni col-
legate che hanno suscitato un certo fer-
mento, un certo (per quanto relativo)
coinvolgimento della popolazione, la qua-
le spesso ha assistito al lavoro degli ope-
ratori e qualche wvolta li ha addirittura
ajutati. Questa & stata una novitd ed ha
creato stimoli del tutto nuovi,

Sta bene la rottura tispetto al

Nac:
passato, Ma & sufficiente?

N

Giurrre’:  Certamente non ¢ sufficien-

-

Collettivo, Abitanti muti, 1974.

te, perd & necessario. Direi che il Suz-
zara doveva passare per un'edizione di
questo tipo. Constatata la inutilitd di
una manifestazione di vecchio stampo —
come, d’altronde, lo sono tante altre che
si fanno in Italia — piuttosto che stilare
il certificato di morte, si & deciso di cam-
biare. E da un’edizione che cambia non
si pud pretendere un risultato definitive.
Certo, il nuovo « Suzzara» non & suffi-
ciente a far si che i cittadini abbiano
un’altra disponibilitd nei confronti del pro-
blemi dell’arte, Perd credo che da quest’
anno essi siano pit disponibili ad una pre-
sa di coscienza che I problemi dell’arte non
sono una serie di quadrl appesi in tre
stanze ma sono davvero una serie di pro-
blemi. Aver creato, ripeto a Suzzara, con-
dizioni di questo tipo mi sembra un fatto
tilevante. E’ una prima apertura, una
rottura non soltanto di un certo tipo di
manifestazione ma di un costume, B’
chiaré che questa nuova formula non
deve cristallizzarsi. Altrimenti si rica-
drebbe, parl pari, nell’ertore precedente.
Questo & emerso anche in un dibattito
tenutosi nell’ambito del « Suzzara». E
a conclusione & stato stilate un docu-
mento nel quale si auspicano parecchie
cose. Per prima, che la gestione del
Premio passi a del rappresentanti eletti
democraticamente, Poi, che la manifesta-
zione assuma un carattere continuativo,
con rassegne di vario tipe, cine-club, di-
battiti, ecc., mirando ad una partecipa-
zione pin attiva della popolazione. Quecl-
la partecipazione che proprio la continuita
pud favorire,

Nac: Hai detto che da quest’anno i
cittadini di Suzzara sono pit disponibili
a considerare l'arte un problema. Puoi
citare qualche cpisodio che abbia stimo-
lato tale mutamento?

Giurrre’s  Vorrel ricordare, per prima
7
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cosa, che anche in questa edizione c’&
stata una sezione di pittura, Poteva sem-
brare una pigra persistenza dei vecchi
Premi. In realtd, in un contesto cosl
articolato, proptio nel confronto con ma-
nifestazioni molto diverse, ha riproblema-
tizzato la stessa pittura, Vorrei inoltre
citare il palo che Staccioli ha piantato
nella piazza, Sbattendoci il naso, la gente
si chiedeva che cos'eta quella cosa de-
finita « artistica », che sostituiva la « sta-
tua ». Forse nessuno laccettava, nessuno
ci credeva ma, in fondo, si sono accorti
che un artista poteva fate quella « cosa »,
per di pill accettata dalla critica e dagli
organizzatori. Questo 1li ha fatti certa-
mente pensare. Una altro esempio: un
gruppo di operatori cstetici, fra cui Mon-
tesano venuto da Parigi, ha ritagliato
alcune sagome di legno rappresentanti i
protagonisti di celcbri quadii sui lavo-
ratori (lo spaccapictre di Courbet, i semi-
natori di Millet ecc.). La presenza di
queste figure, che erano uscite dal qua-
dro per invaderc la cittd, ha aperto molti
interrogativi. I capannelli che si sonho
formati intorno tappresentavano un tipo
di cutiositd, provocavano critiche, ironie,
insomma interessi che mi sono sembrati
positivi.

Nac: Non ti pare che, data l'assenza
completa di strutture per Ieducazione
artistica, queste operazioni cadano in un
terfene totalmente impreparato e percid
non riescano a trasformarsi da provoca-
zioni in un rapporto fruttuoso?

Grurrre”:  Sono d’accordo sulla inade-
guatezza di manifestazioni di questo tipo
a risolvere 1 problemi di una educazione
artistica, intesa in senso ampio. Ma co-
me ho gid accennato, una edizione come
questa mi pare necessaria se & wn WMo-
mento di un’azione culturale pili vasta,
pitt impegnativa, coinvolgente lintera po-
polazione.



Aree di ricerca

| parenti

di Adriano Altamira

Alcuni anni fa, quando, a proposito del-
le ultime tendenze, cominciarono ad usci-
te, subito dopo le prime manifestazioni
che le rivelarono, 1 primi scritti critic
di recensione o di lancio, sembrava che
questi gruppi o correnti, o atteggiamenti,
non avessero né padre né madre, Cautis-
sime erano le poche affermazioni al ri-
guardo: che «arte povera» fosse, per
esempio, una specie di «informale a
grana larga » (Barilli); e passo del tempo
ptima che si accennasse, nello stesso or-
dine d'idee, ad una patentela ira « mi-
nimal » ¢ «conceptual art ».

Ancora nel °72, la Millet faceva notare
come si fosse pensato a questa probabile
linea evolutiva con grande ritardo: ri-
tardo dovuto anche alla tardiva scoperta
della minimal, che pur essendo contem-
poranea, era stata storicizzata solo dopo
la pop art. Nonostante i pochi artisti che
si possono effettivamente definire con-
cettuali, con un decente margine di ap-
prossimazione, siano quasi tutti ex mini-
malisti (Kossuth, Barry, Weiner, Hue-
bler), nel ’69 Trini parlava ancora della
minimal come di un’arte « da etichetta »,
pet contrapporla ad un’arte senza etichet-
ta, che doveva essere la concettuale, la
povera — distinzioni particolari in quel
momento non se ne facevano ancora:
in un libro come «arte poveras» del
Celant crano mescolati Kossuth, André,
Zorio, Dibbets.

Ancora adesso si parla poco del fatto
che un genere di atteggiamento culturale
come quello concettuale, diciamo, anche
alla larga, detivante dalla radicalizzazione
di un atteggiamento come quello astratto-
minimale, abbia come padrino, per non
dire come padre, un Duchamp invece o
insieme ad un Ad Reinardth; un Du-
champ al posto di un Brancusi, di cui,
ad esempio, un Andté, si definisce di-
scepolo. In questo senso, & da seguire
con estremo interesse una traccia che la
critica sta proponendo (in sede, per esem-
pio, di riscoperta di un certo surreali-
smo), dove comincia a tilevare delle ana-
logie tra certe important! poetiche del
pienc ’900, ed altre pift recenti, che fino
a leri avtemmo creduto completamente
estrance, Il Kossuth « magrittiano » di
Menna (vedi Nac 6-7/74) mi-sembra pat-
ticolarmente convincente: e limmagine
di uno «scollamento tra linguaggio e ri-
flessione metalinguistica » in Magtitte,
visto in funzione di una identitd tautolo-
gica kossuthiana sclo «tra segno e se-
gno», mi parte particolarmente indicata
a sottolineare un tipo di evoluzione dia-
lettica: pitt della lettura kossuthiana di
Pia Vivarelli (Nac 5-74), guando patla
di One and three saws come di un «al-

lineamento tautologico ».

Personalmente ritengo che uno studio in
chiave magrittiana di alcuni interpreti
delle nostre ultime tendenze, datebbe am-
pi ed interessanti risultati, richiamando
non solo all'attenzione la sottile investi-
gazione fatta dal pittore belga sul rap-
porto opgetto-parola, ma anche la sua
felice invenzione di immagini emblema-
tiche, riptese e tradotte, magari fotografi-
camente, in piu di un caso, da un certo
numero di operatori, Il « quadto nel qua-
dro» di Paolini non & forse {in wveste
di lettura sofisticata ed angolata) il « qua-
dro nel quadro » della «condition hu-
maine » del bruxellese? La stessa fisio-
nomia « culta » dell’arte di Paolini in que-
sto caso, e di moltissimi altri operatori,
suggerisce l'interpretazione del loro la-
voro come operazione di mera e conti-
nua rilettura, talvolta attenta, talaltra
solo erudita. A pid riprese s’ accennato
a questa caratteristica dell’arte del '900
di presentarsi innanzitutto aperta a qua-
lunque genere di stimoli: stimoli che
d’altra parte non sono sempre precisi co-
me sembrano, ma che anzi, qualche volta,
parrebbero puramente pretestuali. Effet-
tivi, ma non per le loro peculiari carat-
teristiche, che non sono quasi mai — di
fatto — rispettate, forse nepputre note
0 ben investigate, ma solo rivissute in
chiave fantastica (interessante, a guesto
tiguardo, per esempio, la posizione di
una Lippard rispetto al « primitivismo »
di Picasso ¢ Brancusi), quindi atbitraria,
Entto certi limiti, diventa difficile inter-
pretare def legami di parentela che a pri-
ma vista parvebbero innegabili; pure, sem-
pre entro questi limiti, vien fatto di no-
tare come gran parte della cultura di
tutto questo secolo, e dall'inizio, ciog
da molto molto presto, ruoti attorno a
cetti temi, a certi problemi, e vien fatto
di dite che dove non tocchi, gid dall’ini-
zio, il nocciolo della questione, ne indichi
per lo meno, a volte con grande preci-
sione, D'itinerario per arrivarci. Ho rile-
vato in questo senso un'analogia interes-
santissima tra l'indicazione di poetica di
un Celant impegnato a tracciare, in bre-
ve, alla fine del suo volume « Arte Po-
vera », il ritratio della nuova arte « senza
etichetta » che nasceva allora (soprattutto
in Italia, a giudicare dal metro di giu-
dizio che sceglieva per le sue misurazioni)
¢ 1 programmi a Junga scadenza dei nostri
futuristi pill intelligenti: antenati anche
loto (nonostante certi bistrattamenti) di
una progenie pill numerosa di quella ef-
fettivamente loro attribuita.

Per Celant, infatti, le caratteristiche sa-
lienti, e comuni, alle operazioni degli ar-
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tisti che riuniva, in quell’occasione, sot-
to il termine di arte povera, erano so-
prattutto due: la’ prima era linterpreta-
zione (naturalistica?) del mondo visto co-
me correlazione di sistemi analoghi, com-
mensurabili: per esempio minerale, ve-
getale, animale ¢ umano (detto altrimen-
ti; fisico, biologico e sociale, o politico);
la seconda, stava invece nella capacitd
d’identificazione, da parte dell’artista, con
la matetia del suo studio, che diventava,
conseguentemente, capacitd di percezione
pilt che « immagine manipolata ». In Ma-
rinetti stesso, forse pitt che negli altri fu-
turisti (anche se si deve probabilmente
ammetere che qualche immagine dei pri-
mi manifesti della pittura sia sua, per
esempio nel Marinetti teorico del nuovo
teatro, & dato di leggere (forse pitt espli-
citamente che nel manifesto tecnico della
letteratura, o del movimento futurista
stesso) che tra gli elementi del nuovo
« meraviglioso » hanno parte preponde-
rante le « analogie profonde tra umanita,
il mondo animale, il mondo vegetale e
il mondo meccanico ». {Teatro di Varie-
ta, 1913), Sempre nello stesso manifesto,
Marinetti parla di upn’arte che « utilizzi
la collaborazione del pubblico », cui viene
negato il ruclo di «stupido voyeur»
(Celant parla dello stimolare «un’inter-
vento partecipativo), che sia «natural-
mente antiaccademica, primitiva e inge-
nua» (in un altro punto incoraggia ad
usare <« tutta la gamma della stupidag-
pine, dell'imbecillitd »), mentre leggiamo,
in Celant: «..un momento che tende
alla decultura, alla regressione..., allo sta-
to prelogico e preiconografico, al compor-
tamento elementare... ».

La distruzione della prospettiva, della not-
ma, [impedire lo stabilirsi di qualsiasi
genere di tradizioni di Marlnetti, conti-
huano a cortispondere simmetricamente
al « vivere in arte », quale esistenza fan-
tastica in continua variazione con la real-
td quotidiana » del Celant, cosi come I’
immedesimarsi celantiano dell’artista « con
le cose», «sino a renderle parte di se
stesso, sue propaggini biologiche » richia-
ma il problema della disumanizzazione
dell’arte di Marinetti, ciog, il procedi-
mento della sostituzione del personaggio
uomo coh le «cose», con '« ossessione
lirica della materia ». Nel manifesto tec-
nico della letteratura, leggiamo: « non si
tratta di rendere i drammi della materia
umanizzata. B’ la soliditd di una lastra
d’acciaio che ¢l interessa di per sé stes-
sa... » fino a giungere, qualche decina di
righe dopo, forse ad una delle pit grosse
proposte poetiche di questo secolo, che
ci secmbra in pieno rispondente a tutta



una serie di situazioni ancora attuali:
« ..glungeremo un giorno ad un’arte an-
cora pilt cssenziale quando osetemo sop-
primere tutti i primi termini delle no-
stte analogie pet non dare pit altro che
il seguito Inintetrotto dei secondi termi-
ni». B’ quel passaggio dall'allegoria al-
Panalogia di cui parla Mario Verdone a
proposito della letteratura futurista, che
segna, non semplicemente un passaggio

Aree di ricerca

La mediazione

di Mauro Corradini

Che la forografia abbia, dal suo apparire,

costituito un motivo di amore-odic per
i pittori, non & una novitd, né & un caso

che la fotografia nasca dalle ricerche pit-

toriche. Quel che & stato sempre mute

vole, & il rapporto tra i due elementi:

fotografia e pittura che si contendono lo

stesso spazio poetico-operativo, fotografi

e pittori che cetcano mediazioni derivate
dall’arte parallela (ed & fuor di dubbio il
miglior rapporto con la «figurazione »

che con la pon figutazione).

La recente riassunzione della fotografia,

soprattutto nei settori ctonachistico-docu-
mentario o di impegno civile, & avvenuta
pitt per « temi » ¢ pet « immagini », che
non a diverso livello, tisoclvendosi il dato

dell'immagine fotografica in uno stilema

espressivo, oppure in una simbolizzazione
dei termini descritti e, nel casi pitt felici,

nella risoluzione in iconogramma dell’im-
magine designata e trascritfa. Ma, come

appare evidente, soltanto in quest’ultimo

G. Brambilla, Racronto urbano,

dal simbolismo storico al ’900, ma dal
simbolismmo come « sistema», ad un si-
stema analogico, pitt complesso, che & in
definitiva quello ancora opetante. « Un
fare dell’arte come cleptomania culturale
che vive sull’assunzione delle cariche ever-
sive degli altri linguaggi » dichiara a un

. certo punfo Celant, riferendosi a politica

e tecnologia: perché non alla letteratura?
Le analogie tra i «sistemi» sono ap-

della fotografia

caso il discorso-rapporto con la fotografia
si risolveva (e si risolve} a livello di ve-
rifica linguistica, mentre negli altri casi,
il linguaggio rimaneva (e rimane) appog-
giato ad altri elementi connotativi, di na-
tura realista, ma con specificazioni che
non mette conto qui indicare. Soltanto
con l'avvento della fotografia nell’orbita
« concettuale » (per esempio I'utilizzazio-
ne del fotogramma puro a livello di pro-
vino), si realizza una prima assunzione o
livello linguistico del mezzo. Ed & pro-
prioc questo il dato pill interessante e
nuovo, che vale la pena di sottolineare
in alcune giovani presenze (ed escludia-
mo appositamente il dato concettuale per
una divetsa chiarificazione linguistica).

La fotografia, in modo analogo all’utiliz-
zazione che ne fece, ma per breve tempo,
la « mec art», viene utilizzata come cle-
mento linguistico discriminante; 1’assun-
zione avviene ciok a livello prepositivo:
il dato & rigido, sicuro (né & possibile
mettere in forse il dato fotografico; se
ne mettera in forse, semmai, I'angolazio-
ne), Il discorso acquista chiarezza {logi-
citd prepositiva) e ['oggetto & oggetto,
senza alcuna mediazione intermedia, se
non quella del transfert letterario che lo
tiutilizza. Nell’ambito di un discorso « sul
reale », la poesia della fotografia & pit
razionale, pitt aperta alle tensioni emo-
tive individuali e anche piti corretta nel-
I'imposizione ottica. La cittd di Brambil-
la (per citare uno di questi giovani) di-
viene essa stessa « autorappresentativa s:
lautore diviene medium, soprattutto di
natura esperienziale, Gli accostamenti pos-
sibili {che vanno dal recupero «op »
ancora leggibile nell'impostazione della
« mec-art » a recuperi di diversa natura,
come la struttura guerreschiana che sor-
regge le figure del giovane Bernardi) ten-
dono costantemente non a svilire il mezzo
fotografico, ma a valorizzatlo e privile-
giarlo. Si realizza cio® « listantanea anti-
romantica » che ribalta il senso della pit-
tura « en plen air », ma ribalia anche e
contraddice il travaglio csistenziale dei
gruppi neo-figurativi, Né & un caso, del
testo, che proprio la lucida struttura di
Guerreschi venga assunta da un Bernardi,
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punto la caratteristica dominante della
nuova nostra cultutra.

Anche Kaprow, in una sua conferenza
tenuta a Milano qualche mese fa (presso
Flash Art Information) patlava dell’im-
portanza del teatro d'oggetti futurista,
delle scenografie di Balla e Prampolini,
nella nascita ¢ nella crescita dell’happe-
ning. A un certo punto viene il dubbio
che siamo davvero tutti patenti.

e non altra o diversa; I'immagine diviene
icona senza mediazione, & essa stessa
<« rappresentazione » in senso brechtiano,
e la storia, il dramma, 'umanita si auto-
rappresentane nei personaggi metropoli-
tani di Augusto Berpardi o nelle strutture
metropolitane di Gianfranco Brambilla.
L’anonimo quotidiano, come dato ineli-
minabile del nostro tempo, viene tipro-
posto con valore di vocabolo attraverso
questa utilizzazione della fotografia, al
limite dell’errore tecnico, come parte lin-
guistica significante (anche se, contempo-
raneamente, in scala gid concettuale, e
quindi negante « questa » realtd). Non a
caso il discorso « verso » laltro, che tan-
to muove in questi anni Ia cultura fign-
rativa nazionale, si struttura cosi in « di-
scorso altto », proposta altra, con una
violenza e un’inventivitd nuove: si ritor-
na all’opera realista « tout-coutt», con
pregnanza di significati. La riquadratura
di Brambilla o la struttura di Bernardi
divengono supporti operativi: la poeti-
citd del reale viene espressa nella poeti-
cita dei rapporti. Per questo, al di 1a
delle differenze evidentissime di struttu-
ra (e potremmo ricordare anche il gio-
vane De Sanctis o il giovanissimo Goi),
nelle opete di questi autori possiamo
costruire e leggere l'andamento struttu-
rale dell'opera, dimensionato in situa-
ziohe « a-narrativa »: non gid che man-
chi il racconto, ma il racconto & la realtd
stessa nella sua complessa presenza.
L’analisi di questi movimenti iconogram-
matici, cosi come scaturisce ¢ si delinea
nell’andamento strutturale dell’opera, di-
viene I'clemento base di lettura: I'opera
autorappresenta contemporaneamente sé
stessa (il .suo autore) con I'immediatezza
qualificante del termini rappresentati;
ne copsegue una miglior possibilita di
« lettura » senza schematismi o ideologiz-
zazioni, ma nei termini reali di un dibat-
tito prepositivo.

Gianfranco Brambilla, Dario De Sanctis, Ras-
segna G.B. Sassoferrato / Awgusto Bernard:,
Gianfranco Brambilla, Dario De Sanctis, Ras-
segna « Arte e lavorow, Suzzara / Awgusto
Bernardi, Gianfranco Brambilla, Alfonso Go,
L'uome, la cittd, Saronno.



Universita di Salerno

Problemi del metodo

A chinsura di questi « inserti » curati, di volta in volta, da vari Istituti di Storia dell'arte, pubblichiomo questi tre festi di
Angelo Trimarco, Silvana Sinisi e Alberto Cuomo dell'Universita di Salerno.
Pur nella diversite dei campi d’indagine, ¢i sembra che essi siano uniti da una cerfa metodologia, gia esemplata, peraltro, negli
« Studi sul Surrealismo », apparsi wel n, 67, a cura del medesimo Istituto.
Cid a conferma di una caratteriviazione dei singoli Istituti di Storia dell'arte che, a nostro parere, mon puo che trovare artic-

chimento in un dialettico « confronto ».

Cosa che abbiamo tentato di fare in questo 1974,

Jung: arte linguaggio archetipi

di Angelo Trimarco

Una mappa di citazioni pud fare da bat-
tistrada, immediatamente. « Se si preten-
de... che I'analisi spicghi anche 'essenza
dell'opera d’arte stessa, questa pretesa
dev’essere categoricamente respinta », Ed
ancora: « Il mistero della creativita é...
un problema trascendentale che la psico-
logia non pud risolvere, ma soltanto de-
scrivere » 1,

La sottolineatura junghiana dell’incapacita
teorica della psicoanalisi a decodificare
I'opera &, in veritd, un motivo ricorrente
(¢ fermo) anche in Freud. Nel saggio su
Dostoevskij e il parricidio, 1927, I'avver-
timento capitale figura gia dall’attacco.
« Vorremmo distinguere, nella ricca peg-
sonalitda di Dostoevskij, quattro aspetti:
lIo scrittore, il nevrotico, il moralista e il
peccatore », Per aggiungere subito: « Pur-
troppo dinapzi al problema dello serit-
tore 'analisi deve deporre le armi » 2,
Un altro punto &, invece, di estremo in-
teresse nella riflessione junghiana sull’ar-
te, La critica radicale, voglio dire, al me-
todo biografico. « La sua (del poeta) bio-
grafia... & sempre irrilevante dal punto di
vista dell’arte » 3, L’ottica freudiana & ora
rovesciata, si capisce, Basti pensare alla
lettura leonardesca (psicoanalisi dell’au-
tore) e alla Gradiva (psicoanalisi dei per-

sonaggi).
Se Freud, cosi, non va oltre il ticono-
scimento  dell’incompetenza  térritoriale

della psicoanalisi dell’arte a decodificare
la realtd dell’opera, Jung, invece, patte
proprio da questa impossibilita per spin-
gere il discorso in una direzione certa-
mente pitt fruttuosa. Non ¢’8 dubbio, in-
fatti, che Jung con questa manovra, met-
tendo definitivamente in crisi il biogra-
fismo e il contenutismo della psicoanalisi
dell’arte tenuta a battesimo da Freud
con la lettura della Gradiva e di Leo-
pardo e continuata, in maniera pit o
meno sconsiderata, fino al nostri giorni,
inizia un discorso diverso.

In un saggio del '22 (il ptimo, credo,
dedicato ai rapporti psicologia analitica/
arte poetica) Jung delinea in modo suf-
ficientemente chiaro e articolato il suo

piano. In fondo la ctitica al biografismo
freudiano si lega direttamente ad uno
degli assi fondamentali o all’asse fonda-
mentale della dottrina junghiana. « L'o-
rientamento esclusivo verso i fattori per-
sonali, che & richiesto dalla causalita per-
sonale, non & assolutamente ammissibile
per l'opera d’arte, poiché qui non si
tratta di un essere umano, ma di una
produzione che va oltre Iindividuo » .
La critica, dunque, al contenutismo, al
biografismo, alla causalita, al biologismo.
{(«..Una psicologia, il cui orientamento
sia esclusivamente biologico, potrd essere
applicata forse con ragione all'uomo, ma
mai all'opera d'arte ») ha le proprie “ra-
gioni nell’esigenza teotrica di saltare il
« mito personale » e lindividuale, pin
semplicemente, per attingere 1 cowufenuti
dell’incosciente collettivo. Siamo allora al-
la rottura tra Freud e Jung.

Delineato il progetto, Jung si affretta ad
avvertirci che non tutte le produzioni
artistiche raggiungono tale profondita.
Ma evidentemente sono queste (e soltanto
loro) che costituiscono l'oggetto della sua
ticerca e del suo impegno. Le altre rap-
presentano la faccia senza luce della luna.
La distinzione &, fuori dello splendore
delle parole, tra opera intenzionale e ope-
ra simbolica (si legge anche deliberata-
mente simbolica). Dove & chiaro, perd che
anche Dintenzionalitda dell’opera non pud
che rinviate a mosse segrete e nascoste, a
una stratigrafia inconscia. Ma in questo
caso Il sottosuolo & solamente un retro-
piano. Cito Jung. «Nel primo caso si
tratta di una produzione intenzionale, ac-
compagnata e diretta dalla coscienza, che
per mezzo della riflessione giunge alla
forma e all'effetto woluti; nell’altro caso
si tratta, al contrario, di un fenomeno
che sorge dalla natura incosciente, si rea-
lizza senza lintervento della coscienza
umana, anzi, all’occasione, insorge per-
sino contro di essa, per conquistarsi in
modo dispotico la propria forma ed il
proprio effetto » %, Per ragioni di taglio
salto le ptecisazioni, gli accorgimenti, le
prudenze fatte scattare da Jung per evi-
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tare equivoci € malintesi. Mi limiterd a
riferire, sulla scorta junghiana del resto,
come, tutto sommato, questa distinzione
riconduca a Schiller, all'atteggiamento in-
genuo e all'atteggiamento semtimentale.
Draltronde non pud essere casuale che la
tematica schilleriana & stata assunta da
Jung come uno dei momenti significativi
della storia dei «tipi psicologici»: «..
Attraverso losservazione dei meccanismi
opposti, Schiller & giunto a stabilire Pesi-
stenza di due tipi psicologict al quali nella
sua concezione spetta lo stesso significato
che io attribuisco all'introverso e all’estro-
verso » & E, per timanere nell’ambito dei
raccordi, si potirebbe accennare all’ambi-
valenza junghiana (che & pol anche di
Freud) classicismo-tomanticismo. Un’am-
bivalenza che palesemente & testimnoniata
dalla differenza tra opera intenzionale e
opera simbolica, al punto che all’opera
intenzionale, guidata e otganizzata dalla
chiarezza (evidentemente sterile) della co-
scienza, Jung, in omaggio al classicismo,
affida la Tucentezza delle «leggi» e del-
la «bella forma dello stile» e petfino
la « visione armoniosa della perfezione » ¢,
Si & detto che Pidea dell’opera simbo-
lica va dislocata lungo la roftura junghia-
na. « Noi moderni simmo destingti a ri-
vivere la spirito, cioé a fare Uesperienza
primordiale. Questa & l'unica possibilita
di rompere il cerchio tagico delle leggi
biologiche » 7. Quelle leggi biologiche (che
rappresentano la mossa estrema del di-
scorso freudiane, lo sappiamo) che per
nessuna ragione possono aspirare a porsi
come principio unificatore dell’opera d'at-
te, ha ayvertito Jung. Il cammino &, dup-
que, segnato; & la via che conduce al-
l'incontro con la propria Ombra. Un in-
contro indispensabile perché attraverso
I'Owmbra si spalanca il « mondo dell’ac-
qua, in cui & sospesa ogni vita, dove
comincia il regno del ’simpatico’, l'ani-
ma di tutto cio che & vivo, dove io sono
inseparabilmente questo e quello, dove
io espetimento ['altro in me stesso e l'al-
tro esperimenta me come un lo » % L'Om-
bra, la profonda sorgente, il mondo del-



Pacgua sono immagini sugpestive (plato-
nico-mistiche) per alludere {piuttosto che
per designate) all'inconscio collettive, Una
teoria estremamente problematica e ac-
cesa, ambigua senz'altro, suggestiva cer-
tamente (ma pericolosamente suggestiva),
che & anche, bisogna ticonoscerlo, un
tentativo di interrogare il fondamento
(Grund), le strutture profonde del nostro
essere (ma Jung, e non a caso, non parla
‘mai di strutture profonde).

La geografia delle citazioni possibili dard
ragione della problematicitd della teoria
dell’inconscio collettivo. « Di per sé stes-
so l'incosciente collettivo non esiste nep-
pure, in gquanto esso non & altro che una
possibiliti ». Ma & una possibilitd (e qui
il discorso precipita) « che noi ereditiamo
da epoche remote in forme determinate di
immagini mnemoniche, o, per parlare dal
punto di vista anatomico, quella possi-
bilita che ¢i & trasmessa nella struttura
del nostro cervello » . La tematizzazione
dell'inconscio collettivo come possibilita
e come vmofo, viene, dunque, scriamente
attaccata dalla caparbia persistenza biclo-
gica, dalla teoria dell’ereditarietd storica
o, addirittura, fisiologica,

Se Jung non riesce a eludere la trappola
dell’ereditarietd non riesce neanche, seb-
bene operi in modo raffinato, a scansare
la rete dell'innatismo: i due poli dentro
i quali, secondo Lévi-Strauss, & irrimedia-
bilmente imprigionata la teoria dell’incon-
scio collettivo 1. « Non esistono rappte-
sentazioni innate, ma possibilitd innate
di rappresentazioni.. esistono categotie
dell’attivitd della fantasia, in certo gual
modo & priori di cui Pesistenza non 2
dimosttabile senza l'esperienza, Esse ap-
paiono solamente nella materia formata,
quali principi regolatori della sua forma
zione » 1N,

Certamente Jung cerca di stabilite un
raccordo tra idee & priosd, categorie, e
opera finita, insistendo che ® possibile
ricostruire il « modello primitivo dell’im-
magine primordiale » soltanto a partire
dalla « materia formata », dalla formazio-
ne che & sotto 1 nostri occhi. Tuttavia
Jung non riesce a configurare queste idee
a priori, le categorie, se non come « pos-
sibilitd innate di rappresentazionis, in-
cappando anche, come ha suggerito Lévi-
Strauss, nell'inevitabile teclogismo che &
sotteso all'innatismo. E la stessa Interpre-
tazione della Jacobi, giocata fino all’ul-
timo, sul carattere formale degli archetipi,
si scontra con questa drammatica realta,
Quando con il consueto andamenta, pun-
tiglioso ¢ vigile, di citazione-commento
la Jacobi dice che I’archetipo « pud emer-
gere in molti studi e piani psichici, nelle
pilt varie costellazioni, (e che) si adatta
nella sua apparenza, nella sua foggia, alla
situazione del fromento; eppure rimane
sempre il medesimo nella sua strottura e
nel suo significato sostanziale » 12, eviden-
temente ¢ preoccupata di portare in pri-
mo piano esclusivamente l'aspetto  for-
male dell'inconscio collettivo e le varia-
zioni storiche dell’archetipo. Una lettura
acuta e intelligente senz’altro che, perd,

nion & in grado di neutralizzare le rigorose
note di Lévi-Strauss. Cosl l'inconscio col-
lettivo, ipotizzato come possibilitd e vuo-
to, diventa subito, nuovamente, pieno di
« possibilitd itnate di rappresentazioni »,
ridiviene, come I'inconscio personale di
Freud, ancora un fopos e una presen.a.
Da questo punto di vista, stando all’inter-
pretazione junghiana della teoria dell’in-
conscio di Freud, lipotesi dell’incoscien-
te colletrivo conserva tutte le difficoltd
che Jung rimprovera a Freud acquisendo,
in pit, lungo il cammino i difetd letali
dell’innatismo-teclogismo e del misticismo.
L'opera simbolica tinvia direttamente, si
sa, all'incosciente colleftive e al suoi con-
tenuti, agli archetipi o immagini primor-
diali, alle profonde sorgenti della wita,
alle estreme lontananze dell’essere. L'ope-
ra d'arte erompe dal «regno delle ma-
dri», dunque, « Il tornare a immergersi
nello stato primigenio della paréecipation
mystique & il segreto della creazione e
dell’azione artistica, poiché a questo li-
vello dell'esperienza non & pitt in causa
il singolo soltanto, ma la collettivitd » 3.
Del resto Jung trent’anni prima {o poco
meno), nel saggio pitt a lungo da me fre-
quentato, ha avvertito che «il processo
creatore... consiste in un’animazione in-
cosciente dell’archetipo, ncl suo sviluppo
e nella sua formazione, fino alla realizza-
zione dell’opera perfetta. Il dar forma
all'immagine primordiale & in certo modo
un tradurla nella lingua di oggi, ed &
per mezzo di questa traduzione che ognu-
no pud ritrovare laccesso alle fonti pil
proforide della wita... In cid sta Pimpor
tanza sociale dell’arte » .

Il compito che Jung assegna all’artista,
anzi allo « spirito creatore » (che & un’al-
tra cosa) & quello, allora, di dare forma
alle immagini primordiali, ai comtenuti

dell'inconscio collettivo. Addirittura Jung:

parla di fradarre immagine archetipica
nella lingua di oggl. Lo « spitito creato-
re» anima, traduce, infatti, il simbolo
archetipico che, pure nella variazione, ma-
gari all'infinito di sé, & perd sempre il
medesimo nella sua struttura e nel suo
significato sostanziale (secondo l'inequi-
vocabile formulazione, gid ricordata). I’
vero che i simboli archetipici sono ine-
sauribili e « l'unica cosa che corrisponde
alla loro natura, & il lore plurisignifica-
to» 5. Ma & innegabile {d’accordo sul-
Vinesauribilita) che il plurisignificato si
riferisce esclusivamente alla sua duttilied,
alla capacitd cioé di adattarsi alla situazio-
ne del momento, alle sue wvariazioni sto-
riche.

Per Jung lo « spirito creatore » suscita,
dunque, simboli, anima archetipi, insorge
dal « regno delle madri ». E T'opera d’ar-
te, realizzata, diviene cosi la mediazione
e il transito per la vita profondissima, per
le sorgenti pit remote di energia creatri-
ce. Il circolo adesso si salda. Lo « spi-
rito creatore » dell’artista anima gli arche-
tipl per la costituzione dell'opera che,
formata, diviene, a sua volta, veicolo e
ottica di transizione per la vita primor-
diale, una vita ricchissima e piena di
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fronte alla povertd e alla miseria del
presente.

L’opera svolge, cosi, un duplice ruolo
nella concezione junghiana: il ruolo di
mediazione e di regressione verso le fonti
dimenticate di energie e, al tempo stesso,
la figura della compensazione e dell’equi-
librio. « Volgendo le spalle alla manche-
volezza.del presente, 'aspirazione dell’ar-
tista si ritrac, sino a raggiungere nel suo
incosciente l'immagine primordiale che
potrd compensare nel modo pilt efficace
limperfezione e la parzialith dello spirito
contemporaneo. Essa s'impossessa di que-
sta immagine, e traendola dalla piti pro-
fonda incoscienza per ravvicinarla alla
coscienza, ne modifica la forma in modo
che essa possa essere accetta all’uomo
d’oggi, a secondo delle sue capaciti» %,
Dlaltra parte lidea dell’arte come com-
pensazione ¢ come possibilitd di ritor-
nare alle « fonti di piacere divenute inac-
cessibili nel loro (dei fruitori) incon-
scio» & un tema che Freud ha tematiz-
zato nell’Introduzione alla psicoanalisi 7.
Percid da questo punto di vista (anche se
la prospettiva & mutata) Jung non porta
contributi nuovi,

Il problema, in veritd, non & certamente
qucsto, giacché riguarda, in modo pre-.
minente, la possibilitd stessa del costi-
tuirsi dell'opera simbolica. Quello che
non ¢ chiarc affatto (sul piano teorico,
si capisce) & come lo spirito creatore del-
Vartista possa animare archetipo, tre
durre nella lingua di oggi I'immagine
simbolica primordiale, dare forma a que-
ste figure primitive.

La difficoltd estrema nasce dal fatto che
Jung svaluta totalmente la funzione del
linguaggio, che radicalizza al massimo
le «due forme del pensare », che riduce
la comunicazione a semplice trasmissio-
ne di informazioni. Esistono due « for-
me di pensare » dicc Jung nei Simboli
di irasformazione: «il pensare indiriz-
zato, e il sognare ¢ fantasticare, Il pri-
mo, opcrando con gli elementi del lin-
guaggio, serve a comunicare ed & faticoso
e sfibrante. Il secondo, per contro, opera
senza sforzo, spontaneamente potremmo
dire, con contenuti gid belli e pronti e
guidato da motivi inconsci. Il primo crea
acquisizioni nuove, adattamenti, imita la
realts e cerca di influire su di essa, II
secondo invece-volge le spalle alla realtd,
mette in libertd tendenze soggettive ed
¢, per quel che concerne I'adattamento,
impreduttivo » ¥. La scienza e la tecnica
si schierano sul fronte del « pensare in-
dirizzato », mentre 1 sogni e il mito (un
«s0gno secolare »), le fantasie, dalla par-
te del «sognare o fantasticares, natu-
ralmente, Cosl anche, credo, Popera in-
tenzionale e lopera simbolica si dislo-
cano hingo queste «due forme di pen-
sare ».

L'opera simbolica, dunque, & una for-
mazione simbolica ¢ non una formazione
linguistico-comunicativa, & il flato degli
archetipi nella loro variazione storica (ma
immutabili e universali nella loro so-
stanza) ed insieme il lwogo a partite dal



quale =z ciascuno di noi & possibile lo
sprofondamento nella vera vita.

Allora vuol dire che lopera simbolica
(Punica forma dell’arte di cuil mette con-
to interessarsi) & un’epifania, una rive-
lazione di « tendenze sogpettive» e di
« contenuti belli e prontl », inesauribili,
universali e irrazionali. Compare il mo-
tivo della ripetizione. Ma della ripeti-
zione che non & scarto e differenza ma
variazione del gid noto (e sul gid noto).
Un lavore di citazione, si dircbbe, che
riflette ancora la mentalitd positivistica
dell’afferramento diretto, immediato, del-
la realty. E non importa se poi la realtd
& il mondo umano o I'inconscio perscna-
le (il grande nemico di Jung) o i conte-
nuti archetipici dell’inconscio collettivo.
L’opera & ripetizione di un medello e la
critica che volesse seguire (¢ quella che
la segue) le orme junghiane &, inevita-
bilmente, una formazione alla terza. E
limmagine platonica della cavetna, che
tanto ha suggestionato Jung, pud essere
assunta a questo punto come emblema.
La critica, attraverso, l'opera, che & epi-
fania archetipale, dovrebbe discendere ad
attingere quella vita primordicle che ri-
schia la dimenticanza e la solitudine. La
critica dovrebbe diventare lavoro psico-
logico. Jung, dal canto suc, me ha ten-
tato un esempio nel libro sui simboli
della libido che Northrop Frye conside-
ta, insieme alla ricerca di Frazer, If ramo
d’oro, «veri e propri studi di ctitica
letteraria, e molto importanti» . Tl ri-
chiamo di Frye agli junghiani Sémbold
della trasformazione & quanto mai oppot-
tuno perché allarga il discorso troppo
spesso accorciato agli esigui seritti teo-
rici sui rapporti tra psicologia analitica
e esperienza artistica o ai soli due esempi
{le letture di Picasso e di Joyce) a un
lavoro assai pilt significativo e impor-
tante, Si tratta, infattl, di un commento
che difficilmente si potrebbe rinvenire
negli scritti che specificamente Jung ha
dedicato alla questione dell’arte. L'invito
a rileggere 1 Simboli della trasformazione
in chiave di critica letteraria e di critica
dell’arte in generale e i risultati che se
ne possono ricavare ¢i spingono ad al-
lineare in questa recente cosmografia teo-
tico-critica un altro libro, i Tiépi psico-
logici. L’asse Goethe/Schiller e soprattut-
to un'attenta riconsiderazione dei legami
con Nietzsche, al di fuori delle facili ac-
cuse (soprattutto dopo la rilettura di
Nietzsche e dopo la chiarificazione di
certe tentazioni junghiane), per citare
soltanto qualche passaggio obbligatorio,
potrebbero essere assai utili a considera-
re, in modo pil1 lungimirante, Fintero di-
scorso di Jung sull’arte e sulla critica.
Un discorso che, pure sprofondando la ri-
cerca ai limiti dell’inaccessibile (che tutta-
via di notizia di sé attraverso mille sim-
boli), a riflettere con attenzione, non fa
melti passi avanti rispetto alla teoria freu-
diana. Lo spostamento del fuoco dall’in-
conscic personale all’inconseio collettivo
si rivela meno decisivo di quello che
sembra. L’inconscic junghiano non meno
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di quello freudiano & un fopos e una
presenza, un pieno. Poco conta, poi, che
i contenuti siano le rimozioni e le forze
istintuali o i simboli archetipici e le
immagini primordiali, L’opera, in un ca-
so come nell’altro, ripete un contenuto.
Col risultato che Jung come Freud non
sl preoccupa di analizzare l'opera. L’ope-
ta invece di essere rapportata alla mi-
tologia personale dell’autore o dei per-
sonaggi o dei fruitori viene ricondotta al-
la mitclogia dell'incosciente colletiivo.
Daccapo a del contenuti. Del resto Jung
& stato chiaro: « Soltanto quella parie
dellarte che comprende i processi df
formazione arfistica pud essere oggerto
di studi di tale geneve, ma non guella
che rappresenia Uessenza medesima del-
Parte. Questa seconda parte, che cerca di
sapere in che cosa consiste Parte in se
stessa, non pud divemire oggette di in-
dagine psicologica, ma soltanio di un esa-
me estetico-critico » P, Non c’&¢ dubbio,
ora, che la saldatura & completa. Jung
si sposta sulle stesse posizioni di Freud.
Di fronte al problema dello scrittore e
dell’artista l'analisi deve deporre le ar-
mi. Quello, dunque, che Freud e Jung
possono indicarci sono i « processi di
formazione artistica», e 1 comtenuri del-
lopera. L'essenza dell’arte & un'indagine
che affidano, invece, ai critici e agli cste-
tologi. Questo sdoppiamento dell’espe-
rienza artistica (in « processi di forma-
zione » ed «essenza ») deve essere ricon-
dotto, poi, al motivo di fondo: al fatto
che sia Freud che Jung trascurano com-
pletamente (anzi Jung l'avversa aspra-
mente) Iidea che I'arte & un sistema lin-
guistico e una struttura comunicativa e
che una ricerca sull’essenza e sul wmaistero
dell’arte & una leggenda ascetica !,

1 C.G. Jung, Psicologia e poesia, in « La di-
mensione psichica », trad. it., a cura di L.

Urs Lithi

Aurigemma, Torino 1972, pp. 84-83,

2 8, Preud, Saggi suilarte, Iz letteratura ¢ i
linguaggio, trad. it., Torino 1969, wol. 1,
p. 323,

3 C.G. Jung, op. cif, p. 89.

4 C.G. Jung, La psicologia analitica nei suoi
rapporti con ['arte poetica, in « Il problema
dell’inconscio nella psicologia moderna », trad.
it., pref. di G. Jervis, Torino 1973, pp. 36-37.
5 C.G. Jung, op. cit., pp. 41-42.

5 C.G. Jung, op. cit., pp. 3844,

T C.G. Jung, Freud e la psicoandlisi, trad. it.,
a cura di L, Aurigemma, Toring 1973, p. 382.
3 C.G. Jung, Gli archetipi dell'inconscio col-
lettivo, in «La dimensione psichica», cit.,
p. 135, :
8 C.G. Jung, La psicologia analitica nei suot
rapporti con larte poetica, cit., p. 48.

10°C. Lévi-Strauss, [ntroduzione di C.L.S. al-
Popera di Marcel Mauss, in M. Mauss, Teoria
generale della magia, trad. it., Torino 1963,
p. XXXV

1 C.G. Jung, op. cit., p. 48.

12 7, Jacobi, La psicologia di C.G. Jung, trad.
it., pref. di Jung, nuova ed., Torino 1973,
p. 63. Della Jacobi si cfr. anche il recente
Complesso Archetipo Simbola, trad. it., To-
rino 1971,

13 C.G. Jung, Psicologiz e poesia, cit., p. 89.
W C.G, Jung, La psicologia analitica nei suoi
rapporti con Uarte poctica, cit., p. 50.

15 C.G. Junm Gli archetipi dell'inconscio col-
lettivo, in «La dimensione psichica», cit.,

. 138,

16 C.G. Jung, La psicologia analitica nei suof
rapporti con Parie poetica, cit., pp. 50-31.
178, Treud, Iniroduzione daia psicoanalisi,
trad. it., pp. 339-340.

¥ C.G. Jung, Simboli della trasformazione,
trad. it., 2# ed. riv. da L. Aurigemma, Totino
1970, p. 32.

19 N, Frye, Favole d'identits. Studi di mito-
logiz poetica, trad. it, Torino 1973, p. 19.
® C.G. Jung, La psieologia analitica nei suoi
rapporti con larte poetica cit., p. 29,
2L Un'indagine pil articolata & stata condotta,
al riguardo, nel nostro saggio (al quale ci
permettiamo di rinviare) L'imconscio dell’ope-
ra. Sociologia e psicoanalisi dell’arie, Roma
1974 (in particolare nel eap. Marxisnto/ psico-
analisi ¢ un'ipotesi di psicoandlisi dell’arte).

La cosa perduta

di Silvana Sinisi

«In primo luogo I'umaniti comprendeva
tre sessi, non due come ora, maschio e
femmina, ma se ne aggiungeva un terzo
partecipe d'entrambi e di cui ora & ri-
masto il nome, mentre la cosa si & perdu-
ta. Era allora l'androgine, un sesso a sé,
la cul forma e nome partecipavanoe del
maschio e della femmina: ora non & ri-
masto che il nome che suona vergogna...
Ecco dunque da quante tempo 'amore re-
ciproco & connatutato pegli uomini: esso
ci restatura I’antico nostro essere perché
tenta di fare di due una creatura sola
¢ di risanare cosi la natura umana ». Co-
si Platone nel « Convito »,

Urs Liithi recupera, oggl, il mito antico
e lo ripropone come modello alternativo
alla condizione di infelicitd e separatezza
dell'vomo moderno. Preso atto che sin
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dalle origini la scissione & intrepretata
come tadice di ogni sofferenza, unica sal-
vezza possibile & ritrovare «la cosa per-
duta », l'unitd originaria. In questo e
nell’attenzione rivolta all’amore come ele-
mento unificante e rigeneratore la sua
ricerca si apparenta a quella dei surreali-
sti. Ma a differenza dei surrealisti, per
i quali landrogino non esce fuori dal
livello della metafora, configurandosi co-
me ideale mitico ¢ aspirazione irraggiun-
gibile, Liithi restituisce fisicita al model-
lo, lo riconduce tra nei, impiegando spre-
giudicatamente in questa operazione il
proptio corpo. Egli si trucca e si trave-
ste, ostentando su di sé T'unione delle
due nature: maschile ¢ femminile. In
una serie di autoritratti del 1972 ['assun-
zione di una connotazione femminile &
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U. Liithi, Performance, 1974,

limitata al wolto, truccato e spesso in-
corniciato dai lunghi capelli di una par-
rucca. Altre volte il travestimento & con-
dotto sino in fondo con l'utilizzazione
di una serie di dettagli sapienti che van-
no dall’acconciatura all’abbigliamento, dal-
Pespressione alla posa sofisticata. Il tra-
vestimento non & mai casuale, ma & as-
sunto ogni volta in riferimento ad un
modello preciso, che non trova 1iscon-
tro nella banalitd quotidiana, ma in un
passato in qualche modo leggendaric, i
« folli anni ruggenti», e in una condi-
zione eccezionale: la petsonificazione di
una grande diva dell’epora,

Non senza itonia Liithi sembta, cosi, in-
dicare che, pell’attuale condizione deca-
duta, il mito non & rccuperabile nell’as-
solutezza delle origini. Di qui 1'assun-
zione, in luogo del modello platonico, di
un mito del nostti tempi: la « vamp »,
tipico sex-symbol della psicologia collet-
tiva. L'identificazione con questo perso-
naggio del passato consente all’artista di
mantenere un distacco dall'immediatezza
del presente, svelando il valore simbolico
della sua operazione.

Fotografia e azione comportamentale co-
stituiscono 1 mezzi linguistici ai quali
Liithi affida il suo messaggio. Costante
negli autoritratti la contrapposizione dia-
lettica tra i termini opposti della divi-
sione e dell’unitd. Liithi inserisce, infatti,
la sua immagine, personificazione della
unione del tontrari, in un contesto che
sia da un punto di vista compositivo che
iconografico & situato sotto il segno della
separazione. Ricorrente, ad esempio, l'or-
ganizzazione di un lavoro in pit sezioni
staccate o l'impicgo di schemi composi-
tivi bipattiti che frazionano la super-
ficie. A questo si aggiunge la meditata
scelta delle immagini che ripropongono
ulteriormente, per via analogica, il tema
della divisione. Un autorirtatto del *70
& organizzato intorno a tre nuclei distinti
e sovrapposti: uno sfondo vegetale sfo-
cato e intravisto in lontananza, un secon-
do piano-cesura costituito dalla fronte di
un armadio diviso in due ante, un pti-
mo piano, nettamente emergente sugli
altri, con l'artista, seduto su un divano,
travestito e atteggiato seconde il consue-
to personaggio femminile, Da uno stato
di natura (la vegetazione), presentato co-

me indistinzione, si passa, cosl, ad una
condizione di separatezza indicata allu-
sivamente dall’armadio diviso in due me-
td uguali, per riattingere infine ['unitd a
un diverso livello con Iimmagine del-
I'uomo-donna.

Lo stesso tema & proposto in un lavoro
composto da due pannelll fotografici ac-
costati. Alla divisione resa dall’immagi-
ne di due rive fiorite tagliate da un rivolo
d’acqua, Litthi oppone la riunificazione,
ostentando provocantemente il volto true-
cato ¢ il torace nudo.

Altrove lallusione alle due metd del-
I'androgino & proposta mediante la sotti-
le cesura chiara, quasi un taglio, che la
profonda scollatura segna sul torace, men-
tre il legame che ricostituisce lunitd &
dato dalle corde che legano saldamente
il corpo dell’artista. Questa immagine ap-
pare collocata al centro della fotografia
e sovrapposta ad uno sfondo che rap-
presenta un fittissimo intrico di piante.
In contrapposizione all’armonico stato di
natura, simboleggiato dalla vegetazione,
il tentativo di recuperare una totalita si
configura per P'uomo, creatura decaduta,
come una sorta di violenza su di sé (le
corde, la scollatura-iaglio), un'effrazione
delle norme. Di qui anche il fascino am-
biguo, inquictante e sottilmente petverso
dell’immagine femminile proposta da
Liithi.

Se nei lavori fotografici il tema della
separazione si impone a livello sia com-
positivo che iconografico, in dialettica
contrapposizione allunftd, nelle azioni, al
contrario, l'accento cade esclusivamente
sul tema della totalitd. Liithi trasferisce

Architettura

il suec modello nello spazio della vita,
prestando all’androgine il calore e lo
spessere’ del suo corpo. Una cuta minu-
ziosa e vigile del dettaglic regola Iesi-
bizione che si svolge in un clima di so-
speso  estraniamento. Il distacco dallo
spazio e dal tempo ptesente, che & Ia
condizione della separatezza e della di-
spetsione, & sottolineato dai gesti e dalle
espressioni dell’artista che, silenzioso e
assorto, sembra tiaffiorare lentamente da
una dimensione «altra ». In questo sen-
so acquista un preciso significato rituale
la cerimonia della vestizione e lopera
paziente del trucco che precede lentrata
in scena dell’artista.

Identificatosi con la totalita dell’andro-
gino, Liithi si lascia osservare, distaccato
e assente, limitando la sua azione alla
semplice esibizione di sé. Ma talvolta,
esce dal suo isolamento per compiere un
atto significativo. In una performance,
tenuta a2 Napoli (Studic Motra), Liithi,
infrangendo il limite della separazione
con il pubblico, ha cercato di instaurare
un rapporto circolare con gli spettatord.
Raccolto un foglio, vi ha impresso l'im-
pronta delle sue labbra, quindi, in segno
di comunione, I'na donato ad uno, poi
ad un altro dei presenti, ripetendoe piu
volte il gesto emblematico. Il supera-
mento della divisione che si identifica
con la solitudine e l'infelicitd, la propo-
sta alternativa di una totalith, recupera-
bile anche attraverso la wvia dell’amore,
sono le indicazioni centrali del progetto
di Litthi. II suo messaggio & consegnato
al foglio insieme all’impronta del bacio:
4« you are not the only who is lonely ».

La morte dell’artistico

di Alberto Cuomo

L’accusa di formalismo operata nei con-
fronti dell’architettura italiana sembra es-
sere ricorrente negli ultimi anni della
nostra storia di architetti; intorno agli
anni '60 essa veniva formulata dalle pa-
gine di « Architectural Review » proprio
da Banham, nei confronti di Rogers e
del suc tentativo di attuare una analisi
critica del patrimonio di forme che il Mo-
vimento Moderno aveva create dietto gli
appelli ideologici del funzionalismo. E’
solo superando un notevole disagio che
pud riprendersi oggi quella polemica, si
ha limpressione cioé di dire discorsi
«gia detti», di essetc parlati da una
parola gid spenta, di partecipare al gioco
retorico della continua destituzione di
atteggiamenti gid vissuti e continuamen-
te riscoperti ¢ rinnovati, che & pol in
definitiva il gioco dell’arte borghese. La
consapevole « ripetizione » delle forme
dell’architettura moderna, da un lato, e
gli anatemi lanciati stavolta da Zevi dal-

le pagine di « Atchitettura cronache e
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storia », ultimo custode dei valori e dei
contenuti ideali del Movimento Moderno
ci mostrano infatti solo la incapacith
dell’architettura attuale di dire il nuovo,
¢ in definitiva la sua impossibilitd ad
esscte immediatamente fautrice di conte-
nuti alternativi, Ma se ha poco senso ve-
rificare nel presente il fallimento concre-
to degli assunti del Movimento Moderno
e tuttavia ribadirne il senso e riaffermar-
ne i principi, risulta molto pilt coerente
la posizione di chi, preso atto della im-
possibilitdi di un radicale rinnovamento
dell’architettura, manifesta nella stessa
pratica operativa di questa incapaciti e
di questa impotenza, nella professione di
una « autonomia » che si espliciti co-
me analisi scientifica dei processi formali,
ovvero come esposizione dei meccani-
smi logici della « formativitd » architet-
tonica, Pertanto il tentativo odierno, del-
Iarchitettura, di svelare lordine norma-
tivo che sottende i discorsi architettoni-
ci, cosl come si sono costituiti nella tra-



dizione pid tecente, tende ad un appro-
fondimento della conoscenza dei proce-
dimenti dell’'uvomo nel suo farsi, e ma-
nifesta di una autonomia che non vucle
essere assoluta identiti con se stessa, ma
che cerca ‘i motivi della sua integrazione
con Deteronomo nella coscienza storica
del walore retorico dell’architettura, ov-
vero della sua «inutiliti» o della sua
impossibilitd ad interpretare il reale nella
sua totalith, proponendo sul piano del-
la prassi, una coerente ptrofessione di
retoricitd che verifichi esclusivamente la
propria presenza nel mondo, in tempi in
cui siamo chiamati essenzialmente a te-
stimoniare della nostra coazione. La in-
tenzione di una scientifizzazione dei pro-
cedimenti formali dell’architettura, che
titrova il suc significato sociale nel de-
siderio, relativo al sottinteso tentativo di
alfabetizzazione, di una partecipazione
colletiva al farsi della citta, ha quindi
origine nella coscienza di una « crisi»
e di una «caduta» dell’arte che, oltre
la morte dell'ideale classico, verifica og-
gi la incapacitd di definire il quetidiano
medesimo, cui si era offerta, per porsi
il problema del suo senso. Risulta es-
sere, allora, priva di significato la accusa
di tautologicitd che da pil parti & rivolta
a questa architettura che aspita alla sua
esclusiva autocoscienza, dal momento che
tale intenzionale tautologicita diviene, nel-
la coscienza storica della sua necessita,
eroica professione di vita. Del resto una
architettura che tenda ad una formaliz-
zazione logica, accetta il principio della
sua verifica in una « falsificabilita » che
rivela i discorsi scientifici garantendone
la verita relativa delle assunzioni; la sua
aspirazione allora, ad esaurirsi comple-
tamente in se stessa, propone una < to-
tale verith » dei suoi enunciati che vale
solo nella eventualitd di una « totale fal-
sitd ». La possibilitd di essere di una
tale architettura, che si verifica in una
esaustiva sistematicitd delle sue formu-
lazioni, & proprio in una scelta priori-
taria che la mette completamente in gio-
co, vale a dire che «la necessitd di una
scientifizzazione della architetturas & un
« postulato ideologico » che non & spie-
gabile scientificamente ma che trova la
sua ragione nella nostra storia, nella sto-
ria di ciascune di noi; la scientificita del-
la architettura viene allora ritondotta a
« poetica » e 'autonomia di una consa-
pevolezza storica. Si dimostra invece ve-
ramente tautologica, ed anzi formalistica,
quella critica che esaurisce il suo giu-
dizio nell’esclusivo rilievo di sillogismi
linguistici, senza verificare le esigenze
storiche degli attuali atteggiamenti del-
T'architettura, e direi le esigenze storiche
della ctitica stessa, o di un certo tipo di
ctitica tradizionale.

La «tautologia » infatti, risulta essere
fatale ogni qualvolta una pratica umana
tenta una sua formalizzazione logica ed
una sua definizione rigorosa; la necessa-
ria « incompletezza » di ogni sistema lo-
gico determina infatti, insieme ad una
condizione di veridicitd, una non totale

dimostrabilitd, per cui una completa ed
esaustiva spiegazione di esso si verifica
solo al di fuori del sistema stesso, in un
nuove sistema che lo comprenda, una
architettura che aspira alla scientificita
mediante la formalizzazione dei suol
procedimenti, pretende allora non una
critica che si esaurisce all’interno dei
suol stessi postulati, in una analisi dei
linguaggi e delle intenzioni poetiche, ma
piuttosto una critica che rivendichi a
sua volta una autonomia ed una scienti-
ficitd, comprendendo cosl il suo stesso
valore retorico e la sua stessa tautolo-
gicitd, e che costituisca comungue un si-
stema comprensivo di quello relativo al-
la pratica artistica, nel senso che defini-
sca leggl e listituisca relazioni fra il si-
stema dell’arte e il suo estetno, fino alla
confluenza finale di arte ¢ critica nella
loro immedesimazione nel sistema pil
genetale della vita. In fondo proprio una
tale critica, che apsira ad abbandonarc
i parametri operativi e a sfuggire la tra-
dizionale funzione coadiutrice delle ope-
razioni estetiche, per assumersi il ruolo
storico di essere continua attivita demi-
stificatrice, nel tecupero di un autonoma
riflessione che detenga il controllo di sé,
arroccata in upa estrema difesa del « pen-
sate », finisce per riconoscersi in una
operativitd che, consapevole della com-
promissione dei suoi mezzi, ne tenta il
riscatto atttaverso una medesima opera-
vione di astrazione, che si conligura ap-
punto nella ricerca di una sistematicitd
intesa come discorso sull’arte, nel ten-
tativo stavolta di una estrema difesa del
« fare ». Paradossalmente una ctitica che
a tutti i costi sfugge loperativitd, la
rittova suo malgrado in un’arte che po-
ne se stessa come riflessione sull’arte, che
tenta al massimo grado la concettualiz-
zazione € che evita il pit possibile di
«dire » se non se stessa; per una critica
che rifiuta l'operativith per essere « cri-
tica della critica » si assiste oggi ad ope-
razioni che rifiutano l'attivitd critica per
porsi in prima persona come critica di sé
come « arte dell’arte »,

La coscienza di agirc rivoluzioni trave-
stite, mascherate da vesti passate, rivolu-
zioni citate, comporta la necessita di dire
questa impossibilith di uscire dalla cita-
zione: il « nuovo » dellarchitettura con-
temporanea consiste proprio nella coscien-
te esplicitazione della impossibilita di di-
re il nuovo. I Five Architects esprimono
probabilmente pitt di aliri questo modo
di essere della pratica progettuale come
« ripetizione » analitica di sé, quasi iti-
nerario della memoria prima di un de-
finitivo distacco. Swvelato il movimento
della logica borghese, come logica del
« gia detto », del nuovo come riformula-
zione di un pensicro gid noto, essi ri-
fiutano il ricorso alla continua « scoper-
ta» di novitd consumabili, su cul era
fondata la produzione architettonica del
Movimento Moderno, per cui il conven-
zionale risultava privo di « accuratezza
creativa », pPEr proporte una creativita
fondata piuttosto sulla « invenzione », sul
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rittovamento ciogé del nuove sulla scorta
di una logica codificata dei procedimenti
creativi. La novitd di una tale architet-
tura consiste nell’esercizio di una ripe-
tizione di certi meccanismi compositivi,
che offra oggetti gid consumati sul pia-
no dell’'immagine e, insieme, una attitu-
dine critica che colga Ie origini del pro-
cesso del loro farsi, oltre che del loro
consumo. Questa sorta di « coazione a
ripetere » forme e metodologie gid note,
ha probabilmente origine proprio nella
inconscia infanzia formale dell’architet-
tura modetna, le cui forme si sono co-
stituite autonomamente dalle intenzioni
ideologiche e dalle esperienze vissute,
costituendo cosi una sorta di struttura
logica, uno spessore della coscienza cui
& impossibile non fare riferimento. II
ricorso al sofisma poi, di questa architet-
tura della ripetitivita, & in ultima analisi
il segno pitt evidente di una « razionaliz-
zazione » della esperienza fallimentare del-
la architettura moderna. Una tale architet-
tura che non vucle essere mera citazione,
maniera, tende piuttosto a stimolare 1 mec-
canismi della Invenzione creativa, cosi
come sono proposti dalla  architettura
moderna, mettendo in luce la logica co-
struttiva che li sottende; essa si fonda,
quindi, su una rigorosa, teoria, e, in
quante fisica manifestazione di questa,
¢ essa stessa teoria, Il riferimento alla
linguistica & a questo punto cvidente, e,
oltre alla trasformazionalitd chomsclkiana,
& verificabile la medesima dicotomia saus-
suriana langue-parole, del resto gli stessi
Five si riferiscono in termini evidenti
alla esperienza dell’analisi linguistica:
Eisenman ponendo in seconda istanza i
valori semantici, o addirittura negandoli
{del resto & forse possibile una semantica
formalizzata?), opera sulle « strutture sin-
tattiche » tentando di mettete allo sco-
perto I meccanismi logici di origine « pto-
fonda », 1 cosiddetti «integrali sintatti-
ci» che presiedono al processo della pro-
gettazione e che egli rinviene in una se-
rie di opposizioni fondata sulle qualita
relazionali del « lineare », del « planare »
¢ del «volumetrico ». Questa architettu-
ra che parte da un esatto e febbrile ri-
lievo delle opere del Movimento Moder-
no, e dalla comprensione dei loro pro-
cessi compositivi, propone la citazione
come divulgazione del linguaggio della
architettura moderna, ma altresi come
« museificazione » pet cui  all’attiviea
odierna, non resta che mostrare nella
freddezza del repetto archeologico Ia
perdita dei wvaloti che lo costituivano
per la celebrazione di una esclusiva te-
stimonianza di se stesso. A proposito di
queste architetture Frampton parla di
« modellini », Colin Rowe di « palco-
scenico di profezie» e di « distesa di
simulacri », <@ In essa in effetti, in
questo esscre del passato per testimonia-
re unincapacitd presente, un attonito
estraneamento che divdene presenza cri-
tica in quanto esposizione dei programmi
inattuati e inattuali lasciati inevasi dal
Movimento Moderno nel caos edilizio



contemporaneo.

Il «laconico stupore » delle architetture
dei Five & rinvenibile in quelle di Aldo
Rossi mediante operazioni diverse, (il
fuori scala, Uindiflerenza al contesto ecc.)
che tuttavia hanno origine in una mede-
sima posizione teorica. Anche Rossi ten-
ta, come i Five, di far emergere le strut-
ture « profonde » dell’attitudine dell’uo-
mo attraverso un sondaggio archeologico
operato stavolta lungo tutto il terreno
del costruito; laddove i Five si riferi-
scono ad un lessico recente, Rossi attra-
vetsa tutta la storia dell’architettura, as-
sumendola, nella stratificazione della cit-
td odierna interamente al presente. II
termine di riferimento & quindi la citta,
la citth Intesa come architettura, come
materiale formalizzazione del rapporto
dell’'vomo col mondo, Iarchitettura divie-
ne cosi rilettura dell'urbano in quanto ri-
proposta del valori memoriali (Rossi par-
la di inconscio collettivo) sedimentati nel
tempo. Il sistema di Rossi & impostato
su una logica di significanti il cui ricorso
storico ha definito una sorta di « lingua »
dell’architettura, la garanzia di varietd
delle proprie proposizioni & offerta da
una verifica storica di ricorrenze formali
e tipologiche, che nella misura in cui
hanno subitc un «uso s innescano un
processo di  « significazione d’uso». Il
luogo privilegiato In cui si verificano
nella loro essenzialitd e nella loro rela-
zionabilita, le forme, & il monumento;
allievo di Rogers, Rossi progetta, anche
laddove la tipologia prevede una seriali-
t4, per monumenti, ovvero per forme che
raggiungono, in una rarefatta esempla-
rita di rapporti, una dimensione interna
che coglie le modalith originarie del
linguaggio stesso dell’architettura. Pre-
scindendo dalle valenze di significato
ideologico e dalla volontda di una com-
prensione totale del mondo, per Rossi
all’architetto & concesso il controllo scien-
tifico di un’area di attivitd concreta che
interpreti [architettura come puro si-
gnificante, trovando tuttavia, in questa
visione archeoclogica e tautologica il suo
significato e il suo senso nella coscienza
di una separatezza storica dell’architetto
¢ del suo fare, per cul ai consolatori
conati ideologici si oppone la coerente
professione di uma autonomia che rinun-
ci ad intraprendere disegni globali.

Ma se ¢’ una coscienza di inutilitd sto-
rica dell’architettura, ovvero di una at-
tuale incapaciti a significare altro da sé,
c’t altresl la consapevolezza che il lin-
guaggio medesimo dell’architettura, come
sistema di norme che si autodefinisce,
possiede strutturalmente questo scarto dal
mondo. Massimo Scolari fa cioe della
coscicenza storica della non semanticita
del linguaggio architettonico, il «sen-
so » stesso dell’architettura, e della sua
impotenza a definire il mondo una sua
modalitd fenomenologica. Nel momento
in cui ci si rende consapevoli che & il
linguaggio che pone il mondo, ovvero
che ogni pratica formalizzatrice determi-
na con le sue autonome modalita, le mo-

dalitd di lettura e di comprensione del
mondo, il « senso» di ogni linguaggio si
identifica proprio nello iato che wverifica
tra sé e le cose, e Ia sua veritd nel « non
detto » che si nasconde nel « detto »,
nel «silenzio» che & nel continuo farsi
parola. La possibilita di mettere in luce
questo divario & offerta dallo slittamento
dal linguaggio dellarchitettura a quello
che le sta a monte, il disegno, e sotto-
lineare tuttavia la wolontd di essere an-
cora all’interno dell’architettura: « Ia con-
dizione dell’architetto si riduce a quella
dell'uomo di fronte al tavolo da dise-
gno », L'architettura esibisce cosi il
suo silenzio nella riduzione pill estrema
del suo linguaggio, quella del progetto
che diviene pura presenza del disegno, in-
teso come una sorta di metalinguaggio
che si esercita su un linguaggio inespres-
so, quasi l'ultimo segno di una pratica
che va scomparendo, cco finale di una
voce che ha smesso ogni dire.

Un silenzio esibito, e un linguaggio che
espliciti completamente le proprie de-
terminazioni, che tenti cioé la completa
esposizione del dicibile che possiede, rap-
presentano 1 due versanti della « tauto-
logia ». Se da un lato si accetta di « ta-
cere su cid di cul non si pud parlare »,
dall’altro, nella consapevolezza  che
«quando non cf si studia di esprimere
Pinesprimibile, allora niente va perduto,
ma Dinesprimibile & l'ineffabilmente con-
tenuto in cid che si & espresso», i si
concede la possibilitd di parlare per dire
esclusivamente nel parlabile, anche cid
che in esso non & contenuto; una tau-
tologia che si manifesti come tale, che
professi se stessa, finisce per offrirsi cos
a un giudizio non tautologico e per dire
la weritd su sé medesima, muta nella sua
veste logica, finisce per acquistare parola
e dirci il senso della sua e della nostra
storid.

Le esemplificazioni portate rappresenta-
no solo i momenti limite di un atteggia-
mento che pervade gran parte dell’archi-
tettura contemporanea, che pud riportar-
si comunque al tema dell’arte posto con
il Romanticismo; parafrasando la de
finizione di Dardi offerta all’architettura
sperimentalistica odierna, come « inter-
nazionale del pittoresco » si pud definire
questa architettura, che aspira al con-
trollo di sé mediante la costruzione di
un ordine logico non trasferibile al mon-
do, ma esclusivamente concluso nel suo
essere pura « astanza », come « archi-
tettura del sublime». Non a caso si &
parlato a proposito di tale architettura
di classicisino, infatti se una definizione
corretta della «classicith » prevede la
immedesimazione ed anzi la identitd tra
« forma» e «contenutos», [matcria e
spirito) all’architettura contempotanca cui
& dato registrare i limiti mondani della
sintesi proposta dal Movimento Modet-
no intesa come progetto totale dcl mon-
do, giustamente & attribuibile il ruolo di
essere classicistica rievocazione, ovverg
tangibile riesumazione di un ordine per
duto, e quindi constatazione di morte.
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Cio che differenzia larchitettura attuale,
con il suwo tentativo di sistemazione lo-
gica, da quella del Movimento Moderno
cui essa si riferisce e che pute si fondava
su una razionalitd (costruttivismo, de
stijl, razionalismo) & nel fatto che men-
tre questa ultima esplicitava la « morte
dell’arte bella » ancora rappresentandosi
e rappresentando, quella odierna rifiuta
ogni rappresentazione pet porsi tout-court
come professione di morte, nel tentativo
di rivelare la struttura logica dell’arte,
quasi corpo disseziohato su cui esercitare
una autopsia. L'arte romantica cioe, {ino
al Movimento Moderno, pur nella con-
sapevolesza della perdita della pienezza
dello spirito, realizzata nella sintesi clas-
sica di coscienza e natura, aspirava ad
una nuova pienezza, mondana, che la
poesia cercava di attuare nell’accoglimen-
to della divisione del lavoro, e delle sue
tecniche produttive, come necessario al
progredire dell'uomo, e nella celebra-
zione del quotidiano. Il disegno indu-
strigle & il chiaro esempio di questa fi-
ducia, per cui, pur nella coscienza di
una caduta, vi era una tensione a « rap-
presentare » attraverso una visione uto-
pistica, un moendo in cul si realizzava una
nuova unitd ed i ritorno dell’'uomo to-
talmente in sé. L’arte contemporanea ha
invece perso questa fiducia di essere por-
tatrice di una nuova sintesi, laddove Iar-
te passata restava rappresentativa nel
tentative di trasferire il suo ordine al
mondo {Mondrian) o nell’esercizio mi-
metico della causalitd del quotidiano (Pol-
lock), quella odierna ha definitivamente
realizzato la profetizzata disgiunzione he-
geliana tra forma e contenuto, per essere
da un lato «forma della forma» (come
sistema logico) e dall’altro « contenuto
del contenuto » (pura prassi, ovvero ab-
bandono dell’arte per una scelta di vita);
essa non ha alcuna intenzione di tra-
sterirsi al mondo, anzi sa che [l'unica
possibilitd di un recupero dell’estetico
¢ proprio pella morte definitiva dell’ar-
tistico, della poesia come realtd separata,
per cui ['accettazione della separatezza
non & attuata come in passato nella vi-
sione di una nuova sintesi, ma come scel-
ta per una regressione che portl dalla
separatezza alla « fine » definitiva del-
l'arte che si concede al mondo esplici-
tando i suoi meccanismi logici e rappre-
sentativi. La « via lunga verso la critica
radicale dell'ordine sociale » dellintellet-
tuale, ha probabilmente il suc inizio e il
suo punto d’arrive, in una messa a morte
della sua realtd separata dall'interno stes-
so della separatezza, nel rinvio ad un ri-
goroso controllo della propria tecnica e
nella «attribuzione al proletariato del
diritto di disporne s, questi forse sono
i termini entro 1 quali all’intellettuale &
concesso di perdere la sua « singolaritd »;
all’« assassinio » operato dalla cospira-
zione borghese, egli pud opporre lesor
cismo di un suicidio ritualizzato nell’of-
ferta dei suoi specifici mezzi al mondo,
per cui nella continua perdita di una iden-
tita specifica egli possa riconoseersi uomo.



Sezione a cura del Centro Internazionale per I'Educazione Artistica

L’educazione artistica in Polonia

di lrena Wojnar

Pubblichiamo un estratto del saggio che la prof. Irena Wojnar ha preparaio per una recente inchiesta, curata dal Centro Interna-
zionale per UEducavione Artistica di Venezia per conto dellUNESCO, nel quale vengono sottolineate le nuove tendenze peda-
gogiche, caratteriziate da una decisa interdisciplinarietd, che si vanno sviluppando in Polonia, paese di antica e nobile tradivione
artistica, sia nell'ambito del sistema scolastico che in guello dell’educazione permanente. Irena Wojnar, docente presso IUni-
versitd di Varsavia, & tra i maggiori specialisti di pedagogia estetica in campo internazionale; & awtrice di importanti saggi ira-
dotti in varie lingue, tra i quali il fondamentale studio « Estetica ¢ Pedagogia » pubblicato in italiano dalla Casa Editrice La

Nuova Tialia (Firenze, 1970).

La wvisualitd domina il mondo contem-
poraneo e si impone attraverso tutta una
serie di fenomeni che vengono accomu-
nati sotto il termine, per altro non trop-
po preciso, di immagine. Le arti visuali
abbracciano, oltre le arti plastiche in
senso tradizionale, anche P'arte dellim-
magine in movimento, ciog il cinema, lo
spettacolo teatrale diretto come pure quel-
lo diffuso attraverso lo schermo televi-
sivo; includono pure le arti industriali,
prodotte dall'unione dell’arte con la tec-
nologia, che contribuiscono alla creazio-
ne dell’ambiente quotidiane dell’'uome.
Nella nostra epoca, le arti visuali hanno
numerosi rapporti con la musica e la
letteratura, che tradizionalmente erano
prive di una visualita diretta. La musica
ha un rtwolo importante negli spettacoli
teatrali e cinematografici, la nuova mu-
sica prova che si possono creare « scultu-
re sonores e « balletti di vibrazioni ».
La letteratura non ha soltanto lettori ma
anche spettatori, poiché esiste una lette-
ratura cantata, parlata e visualizzata sul
grande come sul piccolo schermo.
Non si pud pertanto considerare il pro-
cesso educativo soltanto attraverso le ar-
ti visuali in senso stretto semza metterlo
in relazione con il processo educative
che tocca tutte le altre forme d’arte, Sia-
mo quindi sostenitori di una teoria ge-
nerale che deve ispirare tutte le ricerche
particolari per arrivare a impostarc cor-
rettamente il grande problema della « edu-
cazione attraverso l'arte », studiato per
la prima volta da Herbert Read.
Questa concezione ha in Polonia una ap-
plicazione particolare, conforme alle ten-
denze dello sviluppo sociale e culturale
del paese. 1 processi di democratizzazio-
ne dell’arte, intensificati dai nuovi mezzi
tecnici di diffusione, pongono in essere
metodi completamente nuovi per lo stu-
dio dell'arte sia nel senso tradizionale
di patrimonio culturale che in quello
di prodotto della creativita contempora-
nea, I grandi cambiamenti culturali e le
trasformazioni sociali ricevono un soste-
gno importante da parte dell’arte, che
resta pur sempre un fattore di esperienza
umana tra le pili intime e personall. Si
produce cosl un significativo processo
di consolidamento culturale della socictd

grazie a esperienze artistiche comuni; il
popolo riceve una formazione nuova di-
spensata attraverse 1 valori estetici che
penetrano, nello stesso tempo, sia nella
vita emotiva che in quella conoscitiva,
stimolando l'immaginazione.

La pedagogia proposta attraverso i nu-
merosi studi di Bogdan Suchodolski (pat-
ticolarmente « Educazione per il futuro »,
la cui prima edizione & del 1946, pub-
blicato in Italia nel 1964) metite in evi-
denza il ruclo primordiale dell’arte nel-
Parricchimento dell’universo umano, L’ar-
te appare cosi non soltanto come fattore
di un’educazione estetica in senso stretto,
che misura il buono o il cattivo gusto,
ma, in una dimensione piu vasta, come
conferma della presenza dell'uomo quale
esscre creatore e come incitamento alla
trasformazione della realthd. Si tratta di
formare un nuovo modello di uomo dallo
spirito aperto, di un uomo pensante ¢
sensibile, di un uomo che pud essere de-
finito Homo Aecstheticus.

E’ di conseguenza chiato che la forma-
zione dell’'vomo attraverso larte & um
processo parallelo a quello della vita;
csso si effettua sia nel sistema scolastico,
scguendo programmi obbligatori, sia al
di fuori di qualsiasi organizzazione peda-
gogica, attraverso liberl contatti con il
mondo delle arti, Questo processo, che
& inteso ¢ otganizzato per i bambini e
i giovani, diventa pol sempre piu indi-
vidualizzato con la crescita e la matura-
zione dell’individuo. Per questa ragione
bisogna prevedere, sul piano pratico, i
diversi momenti nella formazione esteti-
ca e artistica dell'individuo.

Questa teotia pedagogica generale ha
ispirato e continua ad ispirare numerose
ricerche cstetiche. Da una decina d’anni
esiste un centro specializzato per questo
tipo di studi, che & unico in Polonia, il
Gruppo di Ricerca sull'Educazione Este-
tica, che fa parte della Facoltd di Edu-
cazione dell'Usniversitd di Varsasia. Que-
sto Gruppo, diretto dai professori Bog-
dan Suchodolski e Irena Wojnar) si oc-
cupa di: 1. ricerche sulle basi teoriche
dell’educazione attraverso larte; 2. ti-
cerche operative sull’educazione attraver-
so le arti sia all’interno che al di fuori
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del sistema scolastico; 3. insegnamento
a studenti per il diploma di pedagogia
generale e per il dottorato; 4. diffonde-
re le conoscenze teoriche negli ambienti
pedagogici in collaborazione con il Sin-
dacato degli insegnanti.

Questo gruppo di ricerca attivamente con
PUniversitd Copernico di Torun (che di-

spone in un Istituto specializzato per

la formazione degli insegnanti di mate-
rie artistiche) e con 1 servizi educativi
del Musel nazionali di Varsavia, Poznan,
Cracovia e Gdansk, _

Bisognera poi ricordare quattro istituti
che dipendono dal Ministera della Pub-
blica Istruzione e che si interessano pu-
re alleducazione artistica, IIstituto di
Ricerche Pedagogiche, Ulstituto di Per-
fezionamento per Insegnanti Elementa-
ri, Vlstituto per i Programmi e i Manua-
i Scolastici o Ulstituto di ricerca per la
Gioventés. Esiste pure una Casa Editrice
di Studi Pedagogici che pubblica una 1i-
vista per insegnanti, «Le Arti nella
Scuola ».

Notevole & pure Pattivitd, sempre nel
campo dell’educazione artistica, dell’As-
sociazione degli Artisti, dell’ Associazione
per la Cultura Teatrale ¢ del Movimento

dei Cine-Clubs.

Per concludere, ci sembra evidente che
tutti i problemi che toccano leduca-
zione attraverso larte devono esser visti
in un vasto contesto sociale in funzione
di una «societd educativa » dove, non
soltanto a scuola, ma sopratutto attra-
verso esperienze culturali direttamente
vissute 'uomo & invitato a formarsi, a
« imparare a imparare ». L'arte apre lo
spirito al di 13 depli schemi limitati
dell’ambiente scolastico, ispira attivita
educatrici di un nuovo tipo che corri-
spondono a nuove forme di espressione
e di autodidattica. Il nuovo modello di
uvomo si forma talvolta in maniera spon-
tanea, pitt attraverso la prescnza dei
muovi valori della cultura e della vita
che attraverso processl pedagogici inten-
zionali, L’arte diventa cosl uno stru-
mento pedagogico tutto particolare, pri-
vo del didattismo tradizionale, che do-
manda soltanto la partecipazione e l'im-
pegno personali.



Teatro

Situazione

di Italo Moscati

A che punto & la situazione teatrale,
qui da noi? Non stard a ripetere quan-
to, su fatti e problemi particolari, ho
gid esposto sul teatro italiano, un teatro
che ha superato gli anni sessanta, tra-
sformato da un grosso rinnovamento con
la crisi della produzione ispirata al do-
cumento storico o al brechtismo, e con
I'affermazione e successiva crist della pto-
duzione cosiddetta d'avanguardia in cui
si & consumato — consolidandosi almeno
come momento di passaggio — il recu-
pero delle forme anti-naturalistiche. Mi
preme, facendo il punto dell’esposizione
di diversi «casi» o « tendenze » ospita-
ta da « Nac », di raccogliere qualche ele-
mento per tentare di capire cid che si
prepata o si sta prepatando. Innanzi-
tutto, bisogna tenet conto di un fatto
condizionante proptio sul piano specifico
della produzione. L’austerity ¢ le gravi
questioni economiche del paese hanno
accelerato un processo di selezione che
se spinge gli imprenditori privati ad ac-
centuare una politica di mercato incen-
trata sul consumo (con riduzione dei
margini di rischio coperti dalle sovven-
zioni statali, sovvenzioni che ancora esi-
stono ma sulle quali gli stessi imprendi-
tori fahno sempre meno conto per le
« disfunzioni » della macchina ministe-
riale); da un altro lato, questo processo
fa sl che la scena pubblica, ciod i teatri
stabili e 1 circuiti direttamente collegati
alla iniziativa statale tipo Eti, abbiano
avvertito come non mal la necessitd di
tidimensionare 1 ptogrammi per cludere
le critiche sullo spreco e per razionalizzare
il suo intervento. Non sembrano pil
possibili i cartelloni faraonici; o meglio,
1 cartelloni assottigliano gli appuntamenti
con lo spettatore e concentrano gli sforzi.
Si nota anche la volontd di una maggiore
collaborazione tra gli stabili e aumentano
gli scambi, mentre — laddove ci sono —
le esperienze regionali vanno limando i
propositi altetnativi e disponendosi a
formare consorzi tra enti locali per evi-
tare “dispegsioni, inutili moltiplicazioni
di proposte e di azioni promozionali.

Scorrendo i titoli che si annunciano, si
scopre facilmente che la nuova stagione,
appena iniziata, in buona parte ricalca
quella precedente con una serie di riprese
che indica appunto il desidetio di com-
pletate uno sfruttamento del prodotto.
Per altri versi, cid che risulta inedito,
non ricalca i modelli pilt recenti di sfre-
nata, e magati raffinata, esplosione ba-
tocca. Ad esempio, con credo che sia
semplicemente casuale il passaggio di un
regista come Aldo Trionfo, che lavora
per lo stabile di Torino, dal « Nerone &

morto » con Wanda Osiris al « Gesti»
tratto dalla famosa sceneggiatura di Dre-
yer. Lo «sfogo» nello spettacolo che
tutto travolge e tutto rovescia sul pub-
blico tra Iucl, canzoni, lustrini si & are-
nato nelle difficoltd interne ed esterne
degli stabili e lascia una ampia zona di
incertezze. Si vuol procedere a colpo si-
curo ma la matassa della cultura teatrale
& cosl aggrovigliata in strutture riluttanti
a modificarsi che non si scorge un itine-
rario complessivo, e non si scorgono nem-
meno itinerari diversificati, Solo una ac-
curata prudenza.

La razionalizzazione ¢ il ripiegamento dei
soptassalti anarchici, con un teatro pri-
vato che — come ho detto — si va fa-
cendo sempre piu grintoso e aggressivo,
dominano l’intero panorama. Neanche la
ricerca e la sperimentazione ne sono esen-
ti; anzi, questo & il settore dove l'ina-
sprimento dei costi, oltre che la obbiet-
tiva e definitiva conclusione dei periodi
«eroici » degli anni sessanta e dell'ini-
zio degli anni settanta, si fa sentirc di
pilt. In un numero di « Nac», mesi or-
sono, patlavo della fine dell’avanguardia,
intesa come spontanea testa di ponte, al-
la quale vedevo subentrare la ricerca in-
tesa come « genere », ciod come un qual-
cosa di istituzionalizzato accanto alle strut-
ture esistenti. E’ nata infatti una asso-
ciazione che raccoglie numerosi gruppi e
che si presenta come un vero e proprio
sindacato. Ma non & l'associazione in sé
(che andava fatta) a provate l'istituziona-
lizzazione. Essa segna, caso mai, la fine
di un lungo perindo in cui la rottura con
le scene dei circuiti privati o pubblici,
con il loro linguaggio e con il loro pub-
blico era condotta sul filo di una conte-
stazione spesso improvvisata e comungue
urgente, trasmettendo un bisogno conti-
nuo, un andare e venire tra arte e poli-
tica, tra vita e ideologia.

Era unoc scatenamento dietto ad alcuni
modelll stranieri (i citatissimi Living,
Grotowski, Btead and puppet) fortemen-
te concorrenziale e competitivo. La lorta
non era soltanto tra scena ufficiale, di-
ciamo cosi, e scena off oppure off . off,
ma ira i componenti — anzi, i militanti
— della scena alternativa. Si assisteva ad
una realtd gruppuscolare contraddistinta
da una sete di forme nuove in parallelo
alle cose nuove politiche da esptimere.
In fondo, nonostante le apparenti ma so-
vente anche sostanziali differenze, 1 grup-
pi che lavoravano sul gesto o sul corpo
erano assai vicini ai gruppi che lavora-
vano sulla parola politica e che negavano
ogni parentcla con i primi (la vicinanza
era data dalle posizioni d'attacco al « si-
stema »; mutava — e non era ovviamente
motivo di secondaria importanza — il
modo di organizzarsi e di elaborare una
strategia). [l tramonto, mal compiuto to-
talmente, dei gruppi gestuali incalzati du-
rante il ’68 dai gruppi politici non po-
teva non incontrarsi con un altro tramon-
to; quello degli stessi gruppi politici che
avvertivano, come i loro colleghi, di muo-
versi in un senso parziale,
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L’istituzionalizzazione, a mio avviso, sca-
turisce dall’incontro di due linee irrisolte
che marca un atteggiamento di resistenza
e di pausa. Se l'avanguardia, opgi come
oggl, non si sa che cosa pud essere per-
ché dowvrebbe teoricamente essere capace
di nascere «contros la stasi, la ricerca
e la sperimentazione si sa bene che cosa
sono: zone previste e consacrate sia dal-
la critica {in anni addietro negativa, e
adesso addirittuta pronta all’elogio incon-
dizionato ¢ aprioristico) sia dalle autori-
ta (le sovvenzioni che vengono concesse
¢ l'udicnza alle richieste di spazio).

Il grave dellistituzionalizzazione & I'ac-
cettarla, Molti gruppi, infatti, agiscono in
relazione ad essa, rinunciando all’antono-
mia e scartando l'ipotesi di uno scontro
con la realtd tecatrale al di fuori di un
semplice piano di sostituzione. L'effetto
diretto di una simile situazione & la ti-
presa di un discorso sul « popolare » che
di rado & davvero indice di un obiettivo
serio & concreto, e pill spesso & una tran-
sitoria, momentanea adetenza ad una pro-
posta da dissolvere subito nell’economia
di uno spettacolo. E in questo modo, si
creano 1 presupposti petr un titorno pa-
ternalistico e interessato alla mimesi del
« popolare » con episodi regressivi. C'&
un livellamento, insito nell’istituzionaliz-
zazione e nella resa che D'asseconda, mi-
naccioso e controproducente. Non accade
pitt che alle spalle di alcuni modelli si
vada componendo una schiera di epigoni
perché il modello & «uno» ed & deter-
minato dalla rapida assunzione degli sti-
moli in circolazione, e dalla loro applica-
zione consumistica, I modello &, insom-
ma, o rischia di essere, un gruppo astratto
che si attrezza e opera in rapporto ad un
inserimento nelle zone previste e consa-
crate, perdendo di vista i conflitti nella
societd, la scontro tra le classi, gli orien-
tamenti e la egemonia da stabilire perché
sia possibile un cambiamento.

Con queste premesse, la stessa animazio-
ne teatrale (teatro nelle scucle o nei
quartieri, teatro per o dei ragazzi) che
ha tutta una battaglia da fare per affer-
marsi senza integrarsi, & spinta ai margini
e deve condurre da sola quel che si pud
definire il ripristino della creativitd, e si
sente obbligata a sostenetsi con la de-
magogia di essere la sola alternativa tea-
trale. Il che non & vero, sia perché & pur
sempre teatro, ciod qualcosa che ha bi-
sogno di una cultura per legittimarsi, e
non c’¢ cultura se non intersecandosi
con l'esistente; sia perché costituzional-
mente entra a far parte dell’ambito in
cui agisce: un gruppo di animatori non
pud essere. una coscienza portata dal di
fuori ma, per funzionare, & e deve essere
coscienza che si costruisce collettivamen-
te. E’, del resto, la mancanza di un la-
voro collettivo che sta alla base della
crisi teatrale, e per collettivo non intendo
un lavoro condotto dentro un gruppo di
attori o di teatranti ma dentro un am-
bito preciso. Non importano le contrad-
dizioni, importa la preoccupazione co-
stante di affrontatle.
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La sfortuna della fotografia

di Ando Gilardi

Il pegpior difeito della fotografia & di
assomigliare ad un disegno. O a una pit-
tura. Anche un laghetto di montagna as-
somiglia ad un quadretto di stile molto
realistico, di quelli tesi nello sforzo di
imitare la natura con soggetti paesaggi-
stic; ma nessuno parla del linguaggio
dej laghetti di montagna. Almeno in ter-
mini di analisi figurativa. Ci sono poi
gli specchi: questi somigliano ai prodot-
ti dell’arte della raffigurazione come di
pilt non si potrebbe, Per giunta stanno
appesi ai muri: proprio come i quadri!
Eppure non esiste un testo critico sugli
specchi. Sard perché la loro figura non &
stabile ed & mutevole: ma che c’entra?
Non esiste un’arte meno stabile e pit
mutevole della danza: eppure nessuno
mette in dubbio le sue possibilith espres-
sive, ovvero la ticchezza del suo linguag-
gio, ed esiste in merito una ctitica molto
specializzata. Invece vi & mai capitato di
sentire: « Vedi quel signore? E’ un cri-
tico famoso », « Di che », « Di specchil
Ha scritto un libro splendido su la * Ste-
ria sociale dellimmagine riflessa’». Ba-
sterebbe forse cominciare per arrivare fa-
cilmente ad un Museo Nazionale degli
Specchi, e pol magari ad un istituto uni-
versitario di ricerca sulle Figure Spec-
chiate. Per quel che riguarda il Museo
qualcosa del genere gid esiste nei barac-
coni degli Specchi Curvi: la gente paga
per entrare e vedere la realtd, di cul fa
parte, deformata. II procedimento in arte
& ben noto con il nome di pittura ana-
morfica, Oggi quasi tutta la pittura &
anamorfica e place molto per questo,

La fotografia & stata chiamata fin dal
principio « specchio con la memotia ». A
rigore di termini & uno specchio che fun-
ziona male, che si scarica subito, come
certe batterie scadenti. Un lampo e zac!
Per questo specchio & finita: non funzio-
na pin, si & fermato, non cammina sulla
via interminabile degli specchi buoni, ca-
paci di produrre sempre nuove immagini
all'infinito. Ma proprio questo suo di-
fetto, questa fragilita, I’ha fatta assumere
in quella specie di Ospizio delle Imma-
gini in Lenta Decomposizione che & 'ar-
te. Adesso, con l'inquinamento atmosfe-
rico, la decomposizione non & nemmeno
tanto lenta. Povera fotografia! Appena
entrata nell’ospizio le hanno subito fatto
indossare la divisa dei ricoverati, che ap-
punto si chiama « linguaggio ». Cos’s il
linguaggio? Una divisa, appunto, che na-
sconde la reale natura di uns cosa per
farle assumere l'aspetto che meglio s’ad-
dice al discorso che intende fare, o che
sa fare, il direttore dell'Ospizio. Pardon!
Il ctitico. Adesso invece di linguaggio si

dice « codice ». E' una parola molto brut-
ta; si pensa subito a delle norme presta-
bilite ed alle quali si deve ubbidire, e
si ubbidisce, nolenti o volenti, Da dove
nasce il «codice» non si sa: probabil-
mente, come quelli giuridici, da un di-
ritto di proprictd sull’'immagine. Clog:
il significato di essa pill conveniente &
quello che ne accresce il wvalore sul
mercato. Non vedo altra spiegazione ra-
zionale.

Ma torniamo alla fotografia. Fate wun
piccolo esperimento: contate in un qua-
lunque giorno della vostra vita quante
fotografie avete occasione di vedere stam-
pate su carta sensibile, fotografica, e quan-
te stampate su carta non sensibile, con
gli inchiostri, Non ci si pensa, ma quelle
che nol chiamiamo indifferentemente fo-
tografic si distinguono proptio in gueste
due categotrie. Attenzione la differenza &
enotme: & la stessa che distingue il pro-
getto di una casa dalla casa costruita e
sul piano che pih conta, ciog in termini
economici. Facciamo l'esempio della co-
pertina di un rotocalco a grande diffo-
slone: la realizzazione tipografica del fo-
tacolor della bella ragazza che mostra
{(quel che si dice: la tiratura per la ven-
dita) costa varie decine di milioni. Per
il fotocolor, di questa somma, sono state
spese poche decine di migliaia di lire, 11
fotografo & in definitiva un progettista
{la fotografia & questo: una proposta di
realizzazione industriale) meno pagato di
ogni altro. Ad un geometra che vi dise-
gna un pollaio si liquida molto di pin.
Ma torniamo a quell’esperimento; du-
rante il giorno avete occasione di vedere
centinaia, migliaia addirittura di  foto-
grafie tipografate e, 2 meno che non siate
un fotonegoziante con laboratorio di stam-
pa e sviluppo, pochissime, o nessuna,
fotografie-fotografie, Chiamiamole cosl.
Proprio come avete occasione di vedete
centinaia di case e nessun progetio.
Adesso attentl: per gquanto sembri comi-
co, la stotia, anzi le storie della fotografia
(anche le piti accreditate: del resto non
sono molte) si occupano, e quasi esclusi-
vamente, di fotografiefotografie. Ciog di
proposte fotografiche non accolte, di pro-
getti fotografici non realizzati dall'indu-
stria. Per dirla brutalmente: di fallimenti
produttivi. Cioe, preciso: queste fotogra-
fie « famose » sono realizzate casomal
{cioé raggiungono il traguarde della stam-
pa con linchiostro) per illustrare il libro
di storia che le propone come esempi di
una storia alla quale non hanno parteci-
pato realmente. Fate conto ad un altro
libro, di storia delle genti: zeppo di nomi
di generali che non hanno mai indossato
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una divisa, nemmeno combattuto una bat-
taglia. Volevano solo fare il generale, ma
non ci sono riusciti. Quel che i salva
dal completo oblio & che ne avevano
Paspetto (molto pit dei generali davve-
ro) naturalmente seconde il parere del
critico,

Questa riflessione (e questa realtd: basta
sfogliare un testo sulla fotografia, o an-
che visitare una mostra di fotografie mol-
te volte) pet me & affascinante. Napo-
leone, tutti lo sanne, era un omiciattolo:
piccole, trippute, calvo e con una faccia
da pitocco diventato parroco di campa-
gna. Mai visto niente di meno marziale.
Se la storia militare fosse scritta da un
critico fotografico, il nome di Napoleone
non vi apparirebbe. Perché per quel czi-
tico non conta la realizzazione In gene-
rale, ma l'estetica del progetto. Che sia
stato respinto dalla storia non significa:
l'importante che non lo respingone i suoi
gusti. Lo conforta in quesa mistica l'al-
tra storia dell’arte, la pittura, Quest’ulti-
ma si realizza nel progetto: anzi, se ol-
trepassa questo limite decade nella « co-
pia », nella « riproduzione »: e come tale
perde di valore, di pregio, di autoritd
anche. Insomma: il contrario della foto-
grafia: che ha tanto pitt valore, e pregio,
e autoritd indifferenziati quanto pint vie-
ne coplata, moltiplicata, riprodotta...

Per questo ho detto al principio che il
peggior difetto della fotografia & quello
di assomigliare alla pittura. O passa alla
storia, e allora non vale niente, O wvale
qualcosa e allora non passa alla storia.




Problemi di critica

Critica d’arte e matematica

di Bruno D’Amore

1. Tutte le volte che nella storia della
critica d’arte si sente fare cenno al bino-
mio arte-matematica, il pensiero corre a
casi arcinoti in cui un artista, oltre che
essere ufficialmente riconosciuto come ta-
le, & stato anche un wvalido matematico.
Non essendo necessario fare nomi, e re-
stringendo il campo d’indagine alla sola
arte figurativa, & naturale iniziare uno
sguardo moderno a partire dal Rinasci-
mento. La necessitd di conoscere (e non
solo ’intuire’) 1 canoni della prospettiva
che proprio in quel tempi finiva d’essete
una presa di coscienza spontanea e co-
minciava ad essere una scienza, rendeva
ottimi artisti geometri acuti e costrin-
geva gli artisti attenti a tiflessioni geome-
triche, Tuttavia, ben altti rapporti, tra que-
ste discipline apparentemente cosi lonta-
ne, dovevano instaurarsi (basti ricordare
gli studi assai pilt recenti di Panofsky).
Tante che oggi possiamo, a ritroso e con
cogniziond critiche assai pitt smaliziate,
giudicare se realmente una disciplina ab-
bia influenzato I'altra. Una recente mo-
stra romana (De Mathematica, L’Obelisco,
giugno-luglio 1974), ha dimostrato, con
dovizia di particolari, che non solo una
tale relazione & possibile, ma documenta-
bile e ricca. E tuttavia, sebbene sempre
pilt siano gli artisti che usano <come
campo di indagine argomenti tratti dalla
matematica, cid non pud che essere con-
siderata una moda, attuale ma destinata,
come tutte le mode che si rispetting, a
passare.

Esistono, dunque, diversi modi d'inten-
dere il rapporto arte-matematica; rappot-
ti di ’ispirarzione’ reciproca a parte, di
gran lunga pit interessante mi sembra
quello .che prospetterd pilt avanti ¢ che
dovremo chiamare, per maggior cortet-
tezza: rapporto critica d’arte-matematica.

2. Sebbene fino a non molto tempo fa
non I'avrebbe mal ammesso esplicitamente,
ritenendosi soprattutto un calcolatore o
uno studicso di figura, oggi il matema-
tico va considerato come un ticetcatote
nell’ambito di preblemi di linguaggio.
Studiare la logica matematica, oggl, signi-
fica occuparsi del linguaggio della logica
matematica; studiate la geometria (se que-
sta parola ha un senso preciso nel lin-
guaggio comune) significa soprattutto siu-
diare il linguaggio della geometria. Tan-
t't vero che ogni matematico che si ri-
spetti tende essenzialmente a caratteriz-
zare non proprietd di calcolo, di figure,
di rapporti numerici, ma soprattutio am-
biti linguistici, relazioni tra * parole ’, ciog
possibilitd di accostamento tra parole a
prima vista estranee. E’ evidente che cid
non sarchbe possibile se non ad una con-

dizione: l'esistenza di un linguaggio for-
male tramite il quale formulare ’frasi’,
discernere ’ proposizioni’ da ’frasi non
ben formulate’, *dedurre’ teoremi da
* frasi’ accettate come ’ assiomi’, dedurre
teoremi da altri teoremi, e cosi via. Oggi
si comincia a delineare una teoria che
sembra possa avere un ruolo unificatore
nel bailamme in cui la matematica spe-
cialistica dell’ ’800 ci aveva lasciato come
erediti. All’inizio del secolo, la teoria de-
gli inslemi cosiddetta cantoriana sembrd
tornire un linguaggio universalizzante e
onnicomprensivo; oggi si crede profonda-
mente che tale ruolo spetti alla teoria
delle categorie. Tale teoria ha un pregio
profondo: non solo & formalizzata, ma
pud servire come formalizzatrice. E la
necessitd di formalizzare il linguaggio del-
la scienza (di qualungue scienza) & eviden-
te: sarebbe impossibile controllare seman-
ticamente la verita di uha proposizione,
se non esistesse gis, a priori, una veri-
lica di coerenza di tipo sintattico-forma-
le. Si pensi che esistono, nella lingua co-
mune, parecchie parole il cui rinvio se-
mantico & molteplice; ¢id non pud es-
sere ammissibile nella scienza.

3. Se poi si considerano diversi fatti,
gida messi in evidenza a lungo altrove,
non si puo che restare stupiti della pro-
fonditd e del numero di rapporti di stu-
dio tra i due mondi in oggetto. Solo per
citare 1 casi pil recenti, si possono bre-
vemente mettere jn relazione da una par-
te determinate avanguardie artistiche, dal-
Ialtra determinati recenti studi matema-
tici. Ad esempio, il comportamento sem-
bra poter essere caratterizzato da una si-
tuazione conflittuale, nella quale agiscono
*interessi ' diversi: da una parte Dattore,
chi agisce; dall’altra lo spettatore, duali-
sta subattore, che subisce, per il solo
fatto d’essere presente, ['assalto dialettico
del primo. Nella matematica esiste, da
pochi anni, una teoria formalizzata che
studia proprio le situazioni conflittuali,
detta teoria dei giochi; suo scopo prin-
cipale & proprio quello di studiare, in si-
tuazioni del tipo descritto, le strategie
‘ottimali * per I 'glocatori’; non solo,
da alcuni anni si sta tentando di applicare
i risultati delle t.d.g. alle situazioni di
conflitto dialettico, in cui lo ’scontro’ &
putamente verbale. Un altro esempio &
fornito dallo studio tecente della cosid-
detta ’arte analitica’ nella guale sembra
preminente I'analisi del rapporto tra ’og-
getto deseritto ’ e * oggetto linguistico che
desctive ' (si veda NAc, nn. 5, 6, 7, 1974).
In rmatematica, studi di questo genere
sono tra i piu antichi e risalgono almeno
ai megarico-stoici e ad Aristotele; ma solo
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certe riflessioni di B. Russell (la sua teo-
ria dei tipi), dunque in questo secolo,
dovevano risolvere la questione:; di fatto,
perd, solo studi assai pifi recenti e assai
pit sottill ¢ complessi hanno fatto piena
luce sul rapporto linguaggio-metalinguag-
gio. Ancora un esempio ci & fornito da
certa parte della cosiddetta arte concet-
tuale. Si pensi alla famosa asserzione di
Cutforth, tesa a provare I'artisticita di un
oggetto  mediante un'artisticitd imposta
dall’asscrzione stessa; si pensi a Kosuth
che fornisce un oggetto enunciante se
stesso; si pensi ad Agnetti, a Venet, a
Weiner, a Barry. Non pud che essere con-
siderato evidente che questi autori sono
legati a riflessioni non tanto sul linguag-
gio dell’arte, ma sul linguaggio in sé: i
loro argomenti sono argomenti logici, di
logica del linguaggio, Certo, nel mondo
matematico, .cid non costituisce novita,
dopo la sistemazione dovuta ai matema-
tici e linguisti presenti nel Wiener Kreis;
ma pel mondo dell’arte, il coraggio di
(ueste asscrzioni & costato fatica. Si noti
pure che questi artisti del linguaggio esi-
gono che la prova della verita della loro
asserzione sia vera in sé, scnga tiferimen-
to al mondo ' esterno ’; esattamente come
volevano riuscire a fare Hilbert ed i suoi
allievi, ptima che Gédel mandasse a mon-
te i loro progetti tanto ambiziosi...

4. Resta da chiarire, come ultima pre-
messa al discorso finale, cosa debba in-
tendersi per ’critica d’arte’. E’ chiaro
che, a questo punto, le divergenze sono
ammesse e che di quanto segue riuscird
forse a convincere solo chi avrd accet-
tato questa ' definizione ». « Critica» 2
in generale un atteggiamento metalingui-
stico nel quale si interpreta un linguaggio
o se ne cercano pgiustificazioni in campi
paralleli.

« Critica d’arte » &, dunque, uno studio
metalinguistico mediante il quale si patla
di operazioni d’arte; dato che un linguag-
gio non parla di sé (questa particolarita
¢ riservata, come ho cercato di far capire,
solo a certi metalinguaggi formali), una
critica d’arte non puod che parlate del suo
oggetto, ciot del linguaggio dell’arte. Tra-
lasciando dunque la critica d’arte piti am-
biziosa, qui mi limito a considerare solo
una critica d’arte che, in un linguaggio
di riferimento’, usi termini, frasi, re-
gole, per poter parlare di operazioni ar-
tistiche, d'arte. I campi paralleli o di =i
ferimento possono essere molteplici, dal-
Pestetica alla psicoanalisi, dalla poesia
alla letteratura, dalla politica alla filoso-
fia, dalla cibernetica (come pure & stato
fatto) alla antropologia,



5. Il campo matematico, in questo sen-
so, & usato solo da pochi anni, ma sem-
bra essere il pilt promettente. Prima di
procedere, mi si permetta ancora un in-
ciso. Studi quali la topologia, la teoria dei
grafi, la logica sono stati coltivati da secoli;
e tuttavia, prima di poter ammetiere che
Ia topologia & una disciplina matematica, si
deve attendere la fine del 1800; cosi per
la Teoria dei grafi si deve aspettarc so-
stanzialmente questo secolo; per la logica
la metd del 1800, Perché? La risposta &
unica, semplice e definitiva; prima di
quelle date, le discipline dette erano si
oggetto di ricerca e di studio, ma il lin-
guaggio era talmente lontano dall’essere
formale che non si prospettava neppure
lontanamente la possibilitd, la speranza
che un giorno esse potessero raggiungere
una tale autosufficienza rispetto al lin-
guaggio comune, da essere esprimibili in
un linguaggio ’proprio’ ed opportuno;
anzi, se qualcuno avesse detto, solo al-
Pinizio dell’ ’800, che un giotno la logica
sarcbbe stata una disciplina matematica,
parecchi avrebbero pesantemente deriso
il * qualcuno’ (si pensi che Kant stesso,
che pute era un colto..., considerava la
logica tutt'altro dalla matematica). Ebbe-
ne, dobbiamo ad uno studio di Boole
questo passo fondamentale; costui studio
Ia logica usando come riferimento lingui-
stico il linpuaggio formale della matema-
tica, Il gioco era fatto: a partire da
quell’idea, gli studi si moltiplicarono, e-
sempi di frasi’ logiche divennero esem-
pi di ’fresi’ matematiche, regole imper-
fette di deduzione logica divennero re-
gole formali di deduziope matematica.
Certo, gran parte dclla logica fu scartata,
ma si pud ben dire, oggi, che era la za-
vorra, una * palla al piede’, Cosl accadde
pet la topologia, cosl accadde per la teo-
ria dei grafi che, alla fine del '700 era
considerata un divertissement pet borghe-
si senza occupazione.

Qualg il massimo vantaggio di un linguag-
glo formale & presto detto:. in essa, ogni-
frase & decidibile, cio& pud essere decisa
comc vera o come falsa (sul significato
preciso di questi termini, in matematica,
& inutile dilungarsi, essendo oramai as-
sai noto). Una analoga ' decidibilita * per
quanto auspicabile in ogni campo di in-
dagine umana, & ben lungi dall’essere pos-
sibile nel linguaggio comune e, ancor meno
nel linguaggio della critica d’arte dove,
anzi, la contraddizione sembra essere non
solo premessa indispensabile, ma rifugio
ammesso di ogni 'studioso’ incapace di
giustificare le proprie scclte,

Ecco dungue il motivo preciso che spin-
ge da alcuni anni aleuni interessati a stu-
diare la possibilitd di formalizzare il lin-
guaggio della critica d’arte. Essendo que-
sto ambizioso sogno assai lontano dall’es-
sere tealizzato, & bene cominciare come
Bocle, a proposito della logica: avere cioe
scmpte e costantemente come campo pa-
rallelo di riferimento linguistico in ogni
analisi critica la matematica (o certa lin-
guistica matematica).

Insistendo nel fornire esempi, concedere

possibilitd, tentare rapporti analogici, cre-
do si finird col dover ammettere che il
modello matematico & funzionale, almeno
tanto quanto gli altri. Ma solo uno sforzo
critico comune e costante potrd pol pet-
mettere l'ulteriore passo avanti, quello
teso a fornire, sempre tramite la matema-
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tica, un linguaggio formale che caratte-
rizzi la critica d’arte. Questa critica ana-
litica, giovane, immatura, delineata nelle
pagine precedenti, dovra solo essere il
punto d’avvio per la instaurazione di un
definitivo (e quindi duraturo) rapporto
tra arte e matematica,

Sul superamento dell’arte

di Mario Costa e Mario Perniola

Ecco il secondo dei dialoghi tra Mario
Costa e Mario Perniola sulla situazione
attuale e sulle possibilité future di cid
che, cvomunemente viene chiamata «la
esperienza artistica ».

Il primo didlogo é state pubblicato nel
# 11,

Pernipla, La wvolta scorsa tu avevi pro-
spettato la possibilitd di una nuova fun-
zione sociale e rivoluzionaria dell’arte,
quella, in breve, di ridestare dalla bana-
lizzazione controrivoluzionaria della vita
quotidiana. To affermavo di non credere
a questo poterc dell’arte. E’ abbastanza
significativo a4 questo proposito il con-
trasto Nietzsche-Wagner. Per entrambi il
problema & appunto quello di come I'ar-
te pud raggiungere il pubblico. In un
primo tempo entrambi credono di po-
terlo risolvere allo stesso modo, & il
momento dell’entusiasmo wagneriano di
Nictzsche. A partire invece dal 1876 av-
viene tra I due una rottura propric su
questo punto perché Nietzsche si accorge
che la maniera wagheriana non & altro
che uno spettacolo, cio® in un certo senso

Lopera wagneriana & il precedente degli
p &

attuali strumenti di comunicazione di
massa; Nietzsche rifiuta allora Wagner
e nello stesso tempo rifiuta 'arte, consi-
derandola ormai come una strada che ap-
partiene al passato; cgli perd non & in
grado di portare avanti radicalmente que-
sta linea e ad un certo punto ricade di
nuovo su di un'arte concepitda come pa-
rodia e si mette addirittura a scrivere un
poema, il « Cosi parld Zaratustra », in
cui perd le cose, dal punto di vista con-
cettuale, sono espresse con una grandis-
sima confusione.

Costa. Ma alito & riffutare Wagner e
Patte come spettacolo, e su questo sono
io il primo a non avere dubbi, altro &
negare la possibilita di poter ancora e-
sprimerc 'opposizione attraverso una pat-
ticolarc ¢ nuova operazione artistica. o
personalmente non ho nessuna difficolta
a riconoscerc I'arte anche in Nietzsche;
se per artc si intende una esperfenza ma-
terializzata di alteriti assoluta, allora
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Nietzsche, nel momento stesso in cui ne.
ga larte la fa di fatto.

Persiola. Questa esperienza di alteritd
radicale o eccessiva si manifesta nell’arte
soltanto in certi periodi storici, mi pare
invece che tu imposti un po’ il problema
in roaniera astorica,

Costa. Jo non credo che sia cosl; credo
che lalteritd assoluta sia anche al di
sotto dell'arte greca o di Raffaello e cre-
do che l'artc, in sé, come categoria sto-
rica, nasca dal bisogno della alterita ri-
spetto al mondo.

Perniola. In altri termini fai un discorso
teorico sull’arte che perd diventa meta-
storico, cio®é prima dai una definizione
dell’arte e poi cerchi di individuarla nei
vari periodi o autori.

Costa. No, questo & il processo che se-
guo qui, ma nell’ordine del mio pensiero
il processo & stato inverso; cioeé dopo es-
sermi reso conto, ad esempio, che al di
sotto della cosiddetta purezza dell’arte
greca non ¢'2 affatto 'Olimpo, o che al
di sotto dell’arte tinascimentale non c’&
affatto la screnitd e accettazione gibiosa
del mondo, ho maturate storicamente la
concezione dell’arte come di un fatto le-
gato al bisogno di alteritd,

Perniola. Questo mi sembra il punto
fondamentale del nostro dissenso. Tu ten-
di a sopravvaluiare enormemente 1im-
portanza dell’arte; per me invece il di-
scorso si pone in altri termini: in certi
petiodi effettivamente nella poesia e nel-
Iarte si ¢ manifestata questa espericnza
di opposizione eccessiva, perd soltanto in
certi periodi particolari. Non a caso, ad
esempio, nell’ltalia moderna questa espe-
rienza & stata estremamente marginale.
Costz. E’ mancata ogni volta che & man-
cata l'arte, perché ogni volta che trovi
I’arte trovi anche che essa & in qualche
modo collegata al bisogno di alterita, e
queste vale per 1'Ttalia.

Ma poi, il discorso per me & teorico e
storico assicme. E’ teorico nel senso in
cui ti dicevo sopra cioé nel senso che



esso non vuole limitarsi solo ai fatti e
considerare anche le possibilita, & perd
anche storico perché muove da certi fatti
fondamentali, ciot da un lato il bisogno
ancota vivo i moltl artisti di opporsi al
potere con 1 loro strumenti e dall'altro
la incluttabilita della mistificazione del-
Iarte e dei suoi significati.

Perniola. To non credo che ci si possa
ancota oppotre al potere con le forme del-
Parte. Questa opposizione in certi periodi
si manifesta sotto forma religiosa, in altri
periodi sotto forma artistica, ma oggi
siamo molto pit in 14

Costa. Si, ma solo che non va perduto
tutto. Prevalentemente & cosl, ma non
totalmente, Questa forma attraverso la
quale si & espressa 'opposizione, continua
ad esistere, viene assimilata dal potere e
si cristallizza, ma per il solo fatto di es-
sere radicata nel bisogno della opposizio-
ne, puo sempre continuare ad esprimerla.
Le esperienze religiose autentiche sono
venute fuorl putre nel mondo moderno e
nel momento in cui vengono fuori sono
oppositive, Camillo Torres rispetto alla
Chiesa ufficiale & fortemente oppositivo.
Cio¢ credo che allinterno della stessa
forma tecuperata e cristalizzata dal po-
terc & sempre possibile esprimere una
opposizione allo stesso potere proprio
perché l'opposizione & legata alla natura
stessa della forma,

Perniolz, Non mi sembra che queste
siano opposizioni radicali, esse sono in-
vece opposizioni molto limitate; ciod una
volta che un certo tipo di opposizione &
recuperata dal potere non & pitt valida,
non pud esscre pilt ripercorsa o ripropo-
sta nella stessa maniera. Ciog, ad esempio,
se il discorso mistico & interamente re-
cuperato nell’ambito della Chiesa uffi-
ciale, non pud pit esprimere opposizione
€ guesta stessa deve presentarsi sotto
altra forma,

Costa. Infatti con Camille Torres si pre-
senta sotto altra forma, non si presenta
sotto la forma mistica, si presenta sotto
la forma della lotta contro il potere co-
stituito della Chiesa nel quadro di una
radicale trasformazione rivoluzionaria del-
la societa; d’altronde tutta la storia della
Chiesa & la storia.di una opposizione che
sempre viene recuperata ¢ che sempre si
ripropone. Si tratta insomma, a mio av-
viso, della possibilita di attingere alla
stessa fonte e della necessitd di trasfor-
mare 1 modi e gli strumenti della lotta,
e questo credo valga anche per Darte.

Perniola. FEcco, torniamo un po’ al di-
scorso dell’arte che mi sembra partico-
larmente chiaro. Noi non vediamo I'arte
del secolo scorso nella maniera in cui la
vedevano nel secole scorso. Benjamin di-
mostra come il tipo stesso di percezione
dell’arte viene meno col passare del tem-

po: nol non sentiamo pitr la musica me-
dioevale come la scntivano nel medio
evo; questo vuol dire che un cetto tipo
di strumenti tecnici cambia il prodotto
stesso che cessa di agire efficacemente;
anche per questa ragione penso che 1'arte
non sia pin uno strumento adeguato ad
esprimere ['opposizione perché tutto Io
spazio & occupato da questa pseudo-arte
che & lo spertacolo o gli strumenti di
comunicazione di massa. I nostri stessi
sensi non riescono pill a cogliere lo choc
contenuto, ad esempio, nclle espericnze
d’avanguardia, e le percepiamo come una
patte dello spettacolo culturale imbastito
dal potere.

Costa. Ma il problema & appunto que-
sto, quello ciod di individuare una ope-
razione artistica capace di esprimere un
significato oppositivo refrattario alle co-
perture mistificanti e spettacolati del po-
tere,

Penso che non sia giusto affermare che
Popposizione non pud pit esprimersi nel-
Parte perché ¢’¢ un fatto che smentisce
questa affermarione: esiste all'interno del-
la coscienza di un numero sempre cre-
scente di artisti una contraddizione tra-
gica tra la volonta della opposizione ¢ Ja
impossibilith di poterla veramente espti-
mere non perché siano csautite le possi-
bilitd oppositive della forma in sé, ma
perché i ruecli, le qualitd e le strutture
entro cul operano sono legati al potere.
Non mi sembra corretto liquidare teori-
camente 'arte ed ignorare completamen-
te questo fatto che fa parte della nostra
storia; forse da questo punto di vista &
la tua posizione ad essere metastorica,

Perniola. La tua volontd di voler trova-
re delle nuove possibilita agli artisti &
un po’ dirigista; se gli artisti non sanno
uscire da questa situazione non credo che
debbano essere gli intellettuali o I critic
ad indicare le nuove vie.

Costa. Cosl pero sei tu ad essere legato
al concetto borghese dell’artista, dell’ar-
tista cio® come creatore autonomo di for-
me e di possibiliti. Non credo che si
tratti di fare del dirigismo intellettnale,
credo invece che si tratti della necessitd
di lavorare assieme,

Si tratta di elaborate un nuove concetto
di arte, radicalmente diverso da quello a
cui siamo ancora abituati; un fatto clod
in cui Parte, la critica e la storia non
siano pitt distinte ma vengano unite in
una operazione € in una azione unica,
E’ solo per questo che mi sento autoriz-
zato a parlare; non mi sento molto lon-
tano dagli artisti né molto divetso da
loro.

Perniola. Io credo che ci sia molto da
fare soltanto a livello di chiarificazione e
di demistificazione dell’estetica e della
storia dell’arte.
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Recensioni libri

Catalogo della mastra di Gino Rossi a Tre-
viso, a cura di Lulgi Menegazzi, Ediz. Electa,

Lettere di Gino Rossi, a cura di Luiging
Rossi Bortolato, Ediz. Neri Pozza.
Grusepee  Mazzorrt, Collogui con Gino
Rossi, Ediz. Canova.

I tre wolumi su Gino Rossi, usciti in coinci-
denza della mostra di Treviso, costituiscono
un cospicuo contributo all’approfondimento
dell'uomo e dell’artista spesso  considerato
dalla storiografia e dalla critica nostrana con
sufficienza o, guanto meno, con la pervicace
incomprensione che gli scritti e i docomenti
pubblicari testimoniano ampiamente, dagli
anni In cul & wissuto a ogei. Fra le cause,
come scrive Bellonzi in uno dei sagei del
Catalogo, vi & ['eccessiva schematizzazione
data unilateralmente da noi delle avanguardie
artistiche e relative fonti — almeno fino a
tutti gli anni Cinquanta — tendente a sotto-
valutare 'apporto delle Secessioni, del Sim-
bolismo, del’Art Nouveau, che, se certa-
mente fanno parte dell’atmosfera culturale
dalla ¢uale & partito Rossi — con un pin
preciso aggancio al Nabis — non ¢l fornisce
senz’altro le chiavi per comprenderlo. Va
detto invece che quei richiami sono stati un
po' le pezze d'appoggio usate da parecchi
critici per negare l'arte di Rossi, quasi fosse
stato un semplice agglornatore della pittura
italiana dei primi decenni del secolo e non
un artista originale. Marchiori ha insistito
pit volte sulla complessitd della cultura fi-
gurativa di Rossi (cfr. Iintroduzione al vol.
della Rossi Bortolato e le illustrazioni), che
comprende non solo le avanguardie a lui
cofitemporanee — per es. un certo paralle-
lismo col ’fauvisme’ — ma una profonda
conoscenza degli antichi, di cul alcune testi-
monianze sono nei disegni eseguiti analiz
zando opere del Museo Guimet, del Museo
di Cluny, delle differenti sezioni del Louvre,
a partire dagli Egizi, permettendogli di met-
tere a punto nuovi strumenti di visione pit-
torica, con una serietd di studi ¢ di impegno
che attestano una riechezza di interessi che
convergeranno nella sua pittra a un notevole
livello di sintesi. Nonostante la straordinaria
luciditd delle formulazioni pittoriche di Ros-
si, la sua & un’opera che resiste anche alle
letture approfondite, dissimulandone quasi le
componenti; non si di Immediatamente se
non a costo di notevoli distorsioni e frain-
tendimenti. Tra 1 testi pit paradigmatici si
veda quello di Ragghianti del 39 (riportato
nel vol. di Mazzotti) di un’intelligente in-
comprensione per I'artista, con una curiosa
fuga nel ’dover essere’ guanto mal equi-
vocd, col solito generica rinvic a Van Gogh,
e Gauguln che non spicga nulla e cif da
sospetti circa il modo di leggerli. Oppure —
come fanmo altri — si esalta la parte pitt
lirica della pittura di Rossi fino al '14 circa
e si negano le successive esperienze ’ para-
cubiste’; & il caso dello stesso Nino Bar-
bantini, che pute ha capito Rossi fra i primi
ma, come le Lettere del Nostro denuncianc
fin dal 1920, era ormai estraneo al nuovo
mdrrlm impresso da Rossi alla sua pittura;
& anche il caso di Bellonzi che, oltre a in-
sistere sul carattere mistico e visionario, fi-
nisce cbl negare che Rossi ci abbia guada-
gnato nella rinuncia « ai fulgori appiattiti ch
un colore favoloso» della prima fase. Si &



anche abusato del decorativismo, che affiora
in molte opere del periodo brctone e succes-
sivo, ma non in tutte, e quasi mai dopo il
'13-14. La linea non & che incidentalmente
usata come puto contorno (come in ’ Mesti-
zia® o in *La bnona pesca’, del 1910), ma
tende via via a diventare clemento dinamico
e definitorio della forma, non solo nelle
scansioni ritmiche ma partecipando di precisi
e mutevoli valori cromarici. Anche laddove
Rossi pare sfiorare P’arabesco nella ' Grande
descrizione asolana’ del 13, si tratta di
un’istanza costruttiva che si va facendo sirada
sul piano, attivizzando ogni parte della su-
petficie dipinta.

Seguendo Iitineratio di Gino Rossi, la rico-
sttuzione cronologica tentata nella mostra e
nel Catalogo lascia spazio a molte incerterze,
dato che il sitnarsi di certe opere nel com-
plesso della sua attivitd pud dare adito a
differenti Interpretazioni. Quel che & evi-
dente, seguendo le opere di sicura darazione,
2 che Rossi andava allontanandost dalle chiu-
sure culturali nazionalistiche, sempre pilt pres-
santi attorno al "20, tendenti a egemonizzare
ogni spazio ideologico e operativo (si pensi
alla Metafisica, al Valorl Plastici, poi al Pit-
tori del Nowvecento), trovandosi escluso dal
dibattito, in una singolare posizione avan-
zata proprio negli anni « del ripiegamenti e
delle rinunce », come scrive Marchiori, op-
ponendosi « con Iintransigenza delle conce:
zioni artistiche, alla nostalgia del « piede di
casa », dei titorni al focolare domestico dei
* maddaleni pentiti’ delle avanguardie ita-
liane ». L’istanza costruttiva della forma &
una conseguenza delle differenti scelte di
Rossi, che nelle nature morte del 22 trovere-
mo precisata recuperando taluni aspetti mot-
fologici del cubismo, innestandoli su un uso
timbrico e insieme ’locale” del colore, un'ipo-
tesi di sintesi che intravvediamo ¢ che s col-
lega alla riflessione su Cézanne, di cul in
Italia non troviamo riscontri (Morandi era
su una diversa strada), visti gli accademismi
neo-cezanniani, al di qua del Maestro di Adx.
I1 dibattito storiografico e critico su Rossi
& ancora in pieno sviluppo come dimostrano
le wvarie proposte interpretative del Catalogo
che affrontano 11 problema da varie angola-
ture, con saggi di F. Bellonai, G, Marchiori,
Ty Menegazzi, G. Mazzotti, L. Minassian, G
Perocco e L. Rossi Bortolato. Il saggio di
Menepazzi & puntuale nel complesso, ma non
& suffragabile l'affermazione citca lapparte-
nenza del futuro di Rossi a Carrd ¢ a Mo
randi; si tratta invece di uno sviluppo origi-
nale, drammaticamente interrotto, Guidoe Pe-
rocco insiste su un richiamo di Rossi al Van
Gogh degli ultimi anni, «quello di Arles e
quello di Auvers-surOise». In realtd non
vediamo nessun nesso fra la follia di Van
Gogh e quella di Rossi, sc non nell’ostilith
dellambiente sociale che si manifesta nello
scattare di meccanismi di emarginazione cul-
turale, che rtiavia sociologicamente e psico-
logicamente sono stati solo simili. Tralasciando
il salto di decenni, differente & stata la pro-
blematica artistica, molto diverse le due per-
sonalitd, Ammesso che le diagnosi della « psi-
chiatria dell’esclusione » possano contare qual-
cosa al di 13 delle analisi stilistiche, non vi
sono nessi fra la sensorialitd epilettoide di
Van Gogh (secondo linterpretazione della
Minkowska) e il latente schizoidismo di Ros-
si (stando alle cartelle cliniche pubblicate sul
Iibre di Mazzotti, che parlano, fra altro, di
demenza precoce): le opere anche a4 uno
sguardo supetficiale sono eloquenti, malgrado
le difficoltd di lettura dovute alle warie po-
larita della personalitd di Rossi. Tantomeno
poi il rapporto tra 'malattia mentale’ e crea-
tivith & comparabile: mentre in Van Gogh

la seconda non sembra essere stata intaccata
considercvolmente dalla prima, In Rossi &
quasi cessata ogni attivita creativa dopo il
26, gid alquanto allentata, La componente
romantica in Rossi & accenmata ¢ presenta
non pochi nessi con l'espressionismo, anche
se & pitt lirica e distesa, pilt intimistica di
certi esempi d'Oltralpe, ma improntata a un
maggior rigore formale: si tratta di una forte
istanza intellettuale ¢ razionalizzatrice che
interagisce, in modo non sempre sospettabile,
nel suo lavoro, ben lontano da miticl istin-
tivismi, che facilmente trapassano poi in mi-
tobiografismi. La componente razionale resta
sullo sfondo di una resa pittotica sempre
fresca, risultato di un equilibrio teso, fino
al punto di rottura, fra pulsioni contrastanti:
sono quelle istanze soggettive dell’io che,
nell’oggettivizzars] in prassi sociale, rischiano
la totale alienazione, la paralisi. Di qui forse
si spiega la disperata lotta di Rossi per te-
nere unita alla dimensione vissuta {la *vita ')
quella della forma attraverso la pittura, ten-
tativo che si @ concluso in une scacco che
va rimeditato da vatie prospettive, non ultima
quella di molti pittori coevi che delle dimen-
sioni vissute sl erano gid ’liberati’, confezio-
nando forme buone per domande ideclogiche
adeguate a ben altre offerte.

Indispensabile per ricostruire le molte fonti
culturali di Gino Rossi, nonché la sua cul-
tura, ricca, precisa e quant’altte mai consa-
pevole, sono le 113 Lettere curate da Luigina
Rossi Bortolato: {ra quante pubblicate, 44
sono del tutto inedite e altre 12 erano state
edite solo parzialmente, per lo pitt indirizzate
a Barbantini e a pochi altri amici: tra cui
Boccioni, Semeghini, De Tuoni e Springolo.
Emerge da tutte una consapevolezza precisa
5u1 proprio lavoro, sulle battaglie culturali
i Ca’ Desaro a Venezia assieme a Martini,
Semegh.ml, Casorati, Moggioli, Garbari, Sco-
pinich, fra i pi important, che si propone-
vano di rinnovare non solo lo stagnante am-
biente artisticoculturale veneziano (con rife-
rimento alle Biennali degli anni Dieci e Venti,
accademiche nella sostanza) ma cercando di
catalizzare altri giovani artisti italiani, crean-
do collegamenti che, le infauste avventure e
scelte imboccate nel primo dopoguerta hanno
vanificato con i varl ritorni all'ordine. L'in-
comprensione di tutti i suol amici in quegli
anni, debitamente inseriti nelle costituende
corporaziont artistiche, & a una atronta letiora,
totale per le scelte di Rossi intorno al '20.
La conginra del silenzio, durata quasi fino a
oggl, e le reticenti osservazioni di taluni te-
stimoni sulle vicende drammatiche della vita
di Rossi, che culminerannc nella follia del
’26, non riescono a dissimulare questa realtd
¢ diventano molto sospette le ginstificazioni
che si appellano alla psicologia dell’artista:
la sua estrema sensibﬂitz‘\ il suo pessimismo,
le ’segrete apprensioni’ o altri tratti del-
Puomo che non giustificano affatto  questi
esiti, al di fuori dalle asfittiche condizioni
ambicntali. Non si tratta quindi semplice-
mente di una particolare labilitd della perso-
nalita di Rossi, né di predestinazione —
come favoleggia qualcuno —, ma di un cre-
scendo di esperienze dolorose e drammatiche
sul piano famigliare, dell’esperienza di pri-
gionia e dell’accompagnarsi allinsuccesso ar-
tistico di compatimenti e derisioni che ren-
devano irresolubili le difficoltd pratico-eco-
nomiche.
Alle generose aperture e illusioni dell’ante-
guerra, seguiranno le sconfitte del dopoguer-
ra, sempte pilt cocenti e prive di vie d'uscita:
stupisce allora l'eccezionale petrseveranza del-
P'artista nel delineare, malgrado le gravi re-
sistenze sociali, nuove prospettive di lavoro
senza compromessi di alcun genere. In tal
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senso Le leffere sono un documento d’ecce-
zigne, in quanto tivelano specularmente e
sullo sfondo, oltre al meccanismi politico-
culturali di esclusione delle possibili proposte
*di disturbo’, anche Pottusita del provin-
ctalismo italiano e insieme wveneziano; sarebbe
salutare rilegeersi le stroncature dell’epoca:
Soffici, Marangoni, la Sarfatti, ecc.

Pits sconvolgente ¢ il libro di Mawzotti che
riporta 1 collogui in manicomio con Rossi —
iniziati appena nel 1933 — dal quali emer-
gono lucide osservazioni, ma anche Iinanitd
degli sforzi degli amici per farlo uscire e il
perpetitarsi di quella incomprensione di cui
abbiamo detto {si veda per es, il testo di
Springelo a p. 118), quasi un tentativo di
alleviare la falsa coscienza nei confronti di
un dramma che sfuggiva loro completamente,
vnol per una certa Identificazione con i mec-
canismi di esclusione messi in opera dalla
stessa classe a cul appartetievano, vuoi per
il divaricarsi delle battaglie culturali che an-
davano conducendo — non del tutto coscien-
temente palitiche — ben diverse da quella
di Rossi, di maggior portata ma votata al
fallimento. Il vero merito del libro ci sem-
bra consista nel mettere ben in chiaro proprio
questo, anche se occortono strumenti di let-
tura forse diversi da quelli usati dall’Autore.
Notevole il corredo di documenti: fotografic
di Rossi e della sua famiglia, riproduzioni
delle lettere, di alcune opere, di ricordi e
testimonianze inedite, di appunti biografici.
C% anche una scelta dei Diari clinici dei
varl ospedali psichiatrici presso i quali Rossi
¢ stato ricoverato e che vanno letti con le
dovute cautele, commisurate alle pratiche psi-
chiatriche di allora. Conclude il libro mna
serie nutrita di sceitti ¢ di giudizi eritici,
quasi tutti autorevoli, salvo un paio che o
fanno mettere un po’ in dubbio i criteri delle
inclusioni e delle esclusioni, ma che atte-
stano della lenta ¢ graduale comprensione
per la pittura di Rossi, inconclusa ma acqui-
sibile finalmente al posto che gli spetta nei
tre pritni decenni del secolo.

Giorgio Nowveiller

Con i bambini nel quartiere (Diari di lavoro
del Gruppo del Sole), Ediz. Emme, Milano.

Sarebbe semplicistico pretendere di esaurire
in poche parole le complesse ragioni che
sono alla base dellliniziativa che il Gruppo
del Sole ha intrapreso e che questo libro ha
il compito di divulgare

Gruppo si & costituito a Roma il primo
gennaio 1971.
Il Iibro si apre con degli organigrammi che
rendono subito chiaro, visivamente, come e
con quali programmi & sorto il gruppo.
Balza subito evidente Pimportanza data alla
creativiti artistica spontanea, stimolata da
materiali ¢ impulsi offertisi naruralmente. In
uno schema ordinato, chiaro, non casuale che
¢ nella mente dcgli ﬂ_nimatori, deve invece
spontaneamente e liberamente aprirsi il mondo
interiore dei hambini senza nessuna appa-
rente costrizione. Per attuare guesta non fa-
cile impresa il Gruppo ha scelto un quartierc
popolare alla periferia di* Roma, il Quadraro-
Tuscolano, dove ha aperto per 1 ragazzi del
quartiere, dai 6 agli 11 anni (l'etd della
scuola elementare), un laboratorio per mani-
festazioni artistiche (arti visive con tecniche
varie, teatro, poesia, musica ecc.). I compo-
nenti del gruppo sono 12, ma gli animatori
scno 7. Si sone costituiti tre gruppi di la-
voro in base alle scelte fatte dai ragazzi che



venivano attratti dalle diverse tecniche se-
guite. Lo scopo del gruppo non & quello di
istituite un doposcuola, ma un’antiscuola,
ciot di risvegliare nei tagazei tutto cid che
la scuola addormenta.

Roberto Galve nella premessa al diario di
lavoro del gruppo -« Uno », illustra con one-
sta oblettivitd 1 presupposti, le difficolta, gli

aggiustament] pet supetarle, senza mai per-

dere di vista la meta. Diciamole con le sue
parole: «E’ tutto da costruire ad ogni pas-
s0; come diceva Machado, il poeta spagnolo:
« Caminante non hay caminos, el camino se
hace andando » (Viandante non «i sono stra-
de, la strada si fa camminando) », Galve di-
chiata di essere stato afutato in gquesta im-
presa dagli insegnamenti di Alexander Neill
prendendo a modello la scuola da Iui creata
g Summerhill, ma non sottovaluta i pericoli
che essa potrebbe rappresentare in mano a
una borghesia illuminata. L’educazione non
deve mai perdere di vista la realtd sociale in
cul opera, per sviluppare levoluzione del-
Pvomo in tuttl i sensi, quindi anche sociale
e politico.

La cosa importante che va detta & che i com-
ponenti del Gruppo del Sole vivono delle
risorse del loro lavoro individunale e auto-
finanziane questa loro stracrdinaria iniziativa.
Dagli elenchi dei materiali usati i si rende
conto quale pnere cid comporti, Per 1 locali
invece sono riusciti a trovare ospitalitd pres-
s0 il Centro Sociale Tuscolano.

Dalla letrura dei diari, seritti tutti con chia-
rezza esemplate € con una tensione che si
trasmette anche al lettore, si comprende il
grande sforzo a livello fisico e psichico che
un layvoro del genere costa e questo si coglie
nel senso di soddisfazione e di picnezza nelle
giornate in cui i ragazzi hanno risposto, cor
risposto, e di sconforto in quelle giornate in
cui I'animatore ha avuto la sensazione che il
tempo sia andato perduto,

Concluderei con le parole che, una delle
componenti del gruppo, Silvana Grieg, dice
nell’introduzione, e cioé che i diari di lavoro
che costituiscono il libro « nascono dall’esi-
genza di chiarificare a sé stessi il senso e il
valore del lavoro compiuto e di diffonderlo
a tutti guei settori interessati alla ricerca
pedagogica intesa in sehso antiautoritaric e
socializzantc ».

Romana Savi

Jean-Louts Scuerer, Scemografia di un atia-
dro. Un saggio di semiotica della pittura,
Ubaldini Editore, Roma.

Il libro di Schefer prende a pretesto il
quadiro di Paris Bordone « Una partita a
scacchi » per condurre uno dei pilt convin-
centi tentativi, fra guanti fino ad oggi pro-
vati, di indagine semiotica della pittura, con
una metodologia complessa che si pone non
su un piano genetico, ma su quello struttu-
rale. Il lavore si ayvale largamente della
gramunatologia di Hjdlmslev, da cul denivano
in parte le proposte semiologiche di R. Bar-
thes, le elaborazioni di J. Kristeva e di altri,
che qui vengono utilizzate in modo originale.
L’indagine mette in gioco tutti quei rapporti
che intervengono fra il guadro e il linguag-
gio che ’riscrive’ la scrittura del quadro
stesso, costituendo il ’testo’ vero e pro-
prio. L'interrogaziene di Schefer non si sof-
ferma speculativamente intorno alla linguisti-
citd o meno della pittura, né si attarda pre-
giudizialmente a definite o delimitare un

*linguaggio iconico’ da uno 'verbale’, ma
muove dall'approceio descrittivo (apparente-
mente marginale) medianre una serie di op-
posizioni binarie a diversi livelli, secondo
una scelta di letrura che porta a definire una
serie di sequenze (nell'ordine della meta-
fora) che permettono di costituire i1 diversi
codici che «non riescono a saturare I'imma-
gine » essendo essa stessa, generatrice di co-
dicl. Interessanti critiche scaturirono da gue-
sta e altre scelte di metodo alle ricerche ico-
nologiche di E. Panofsky, il quale secondo
Schefer appiattirebbe la letrura dell’opera in
una « eqguazione analogica fra pittura e mon-
do», abolendo la specifici(d della ”Jlingua’
pittorica, annullando il testo. L’autore pro-
pone invece la lessig (un insieme di codici)
come tcoria generalizzata della lettura, sosti-
tuendo al primato della lingua il testo. II
sensg & reso possibile dalla strottura del
sistema,

Fra le molte osservazioni da meditare (prov-
visoriamente conclusive) valgano ad esempio
quelle a p. 101: «non esiste un livello pu-
ramente denotato dell’immagine », dato « che
I'immagine & sovraccodificata: le lessic non
dividono solamente la superficie, esse ne
moltiplicano Uimmagine », « demoltiplicazione
che non & una connotarione dal momento
che ne definisce la struttura », il che permette
pol di date delle risposte, sia pure parziali,
alle interrogazioni circa il rapporto fra co-
dice e Immagine, codice e lessia, superficie
(del guadro) e sinmagma alllinterno della
struttura del sistema. Di estremo intcresse e
assai articolate risultane le osservazioni sul-
Porpanizzazione prospettica del quadro, al di
la dell'ovvio aspetto di °finzione’ (che tut-
tavia trova una sua decantazione a proposito
del teatro e dello statuto della rappresenta-
zione pittorica nel Cinguecento), attraverso
le oppesizioni di normative e naturale —
perspective artificialis e naturalis — dell’ana-
logia ¢ I'antinomia; e fra le implicazioni, i
sottili sdoppiamenti fra lo sguardo diviso
(del riguardante) — «fra un desiderio & un
possesso le cul forme sono inconciliabili » —,
quello del doppio ritratto (del guadre) e
quello specularmente ipotetico {dell’autore),
implicazioni che vengono considerate in vari
contesti del discorso. E diremmo, in ag
giunta, che talunc analisi spaxiali fatte dalle
avanguardic pittoriche, strutturalmente (& ope-
rativamente) non sono lontane da queste,
anche se hanno per oggetto aspetti diversi
dello spazio.

Leggendo il testo di Schefer & difficile fu-
gare I'impressione che I'immagine fotografica
del guadro abbia giocato un mmole determi-
nante nel concorrere a dclimitare la stessa
lettura testnale, dato che vengono codificati
e tematizzati a pit livelli i fattori grafici,
spaziali ¢ Inminosi inerenti all’organizzazione
e agli elementi figurali che configurano il
quadro, con esclusione di quelli tonali & co-
lotistiei (che qui, nel caso di Bordone, sono
essenziali). Si tratta comungue di un limite
che non solo — se & giusta Ia nostra illazione
— non impedisce scavi testuali notevolissimi,
ma incide searsamente sull'importanza di
questa ricerca e il peso che pud assumere nel
supgerire nuove ricerche semiotiche. Tnutile
dire che Vindagine appare lontana dalle di-
mensioni psicologiche (che tuttavia tocca,
riassorbendole in una notevole * distanza ® dal-
Popera} permesse dalla cosiddetta * presa di-
retta’, che porta sul versante delle motiva-
zioni percettive £ non, conducendo a guegli
aspetti geneticl e fenomenologici, che gui si
escludeno con precisa predeterminazione.

Giorgio Nonveiller
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Arserto Formy, Solaria, Letteratura, Cam-
po di Marte, Ediz. Canova, Treviso, L. 2500.

I1 libro fa parte di una nuova collana in
30 volumi dedicata alle riviste dell’Ttalia mo-
derna e contemporanea (dal secondo Set-
tecento ad oggi), di notevole interesse se si
pensa che & la prima volta che viene affron-
tata una panoramica del genere dalla nostra
editoria. La collana scgue criteri antologici,
con intenti di scrupolosa documentazione
sulle riviste, talora prescelte per limpor-
tanza determinante che hanno avuto sul di-
battito culturale e civile, talaltra scelte per
occasionare la rivisitazione di pagine maga-
11 poco note — o apparentemente mar-
ginali — ma flluminanti per ricostruire, in
prospettiva storica, certe trame ideclogico-
culturali del nostro paese. Destinatari di
questa iniziativa sono la secuola, gli studio-
si, il pubblico pitt largo. Il volume curato
da Alberto Folin antologizza alcune annate
cruciali delle riviste Solgrig (tra il 26 e il
'30), Lettergtura (tra il '37 c il '40) e Cam-
po di Marte (i1 ’38 e il ’39), repercndo i
momenti che segnano gli effetivi trapassi
nell'elaborazione di un filo ideclogico ab-
bastanza unitario — che coinvolse scrittori
come [Llio Vittorini, Carlo Emilic Gadda,
poeti come Dugenio Montale, Alfonso Gat-
to o Scrgio Solmi, critici come Gianfranco
Contini o Raffaello Franchi — che si di-
panerd dal primo curopefsmo di Solarie, pu-
ramente  letterario che, con debite muta-
zioni, maturerd nell’esperienza dell’ermetismo
di Letteratura per poi sfociare — da parte
di un certo gruppo di scrittori, poeti e cri-
tici — nell'impegno pitt a sfondo politico-
sociale di Campo di Marte. Olire al dibat-
tito di ordine stretramente letterario, spesso
& reperibile un dibattito anche sulle arti
figurative: quasi tutti 1 numeri delle rivi-
ste, contenpgono riproduzioni di opere di
artisti, pit o meno legati da amicizie o af
lnitd ideclogiche con determinati scrittori;
vi sono spesso scritti criticd, di artisti ¢ non,
sulle arti figurative, rccensioni di mostre,
di Iibri dharte, ecc. B’ possibile, a una at-
tenta letrura complessiva di questi contri-
buti, ttrovare scarti o precisi parallelismi
fra il lavoro letteratio e quello figurativo
o di critica d’arte. In Solaria questi scarti
sona spesso noteyoll: i contributi figurati-
vi, per lo pil, appartengono all’ambiente
fiorentino, tutto sommato provinciale, del
post-impressionismo  degli anni  Venti, in-
triso di neo-cezannismo novecentistico. Le
uniche figure di spicco sono Ottone Rosai
{che rtroviamo in tutte tre le riviste con
un ruolo culturale rilevante) e il giovane
Matino Marini. In Lefferatura troviamo mol-
ti scrittt df Luigi Battolini, interessanti per
il valore indiziario su certi orientamenti sto-
riografico-ideclogici di quegli anni, oltre a
recensioni su libri d'arte di vari autori che
andrebbero rilette.

In Campo di Marte il parallelismo con le
arti figurative & pilt serrato, ceinvolgendo
problemi inerenti allimpegno anche ideolo-
gico-palitico  dell’artista, con testi veramen-
te graffianti sulle situazioni in corso nella
pittura, nel cinema, nell’architettura (come
quelli per es, di Giulia Veronesi o di Anna
Maria Mazzuechelli). Tre essenziali note
informative di Glorgio Nonveiller accompa-
gnano la scelta delle illustravioni di ciascuna
rivista — a fine del volume — fornendo 1
primi spunti per approfondire, appunto, i
rapporti fra arti Ogurative e letteratura, che
sono molteplici e ancora poco studiati.

G.N



Schede

a cura di Gabriella Meloni
e Piera Panzeri

Tommaso Trmvi, Rotella, Edit. Prearo, Mi-
lano, L. 25.000.

Molti pittori astrattisti ¢ informali degli anni
50 e oltre, tendevano a escludere dal loro
orizzonte di ricerca 1'immagine di massa come
contrapposta e contraddittoria rispetto alla
pittura, e non a torto: da una parte il cosid-
detto vuoto sociologico dell’arte — che an-
dava approfondendosi — dall’altro 1'uso me-
ramente ideologico e strumentale dell'imma-
gine. Rotella & stato fra i primissimi in quel-
la temperie, e forse non del tutto consape-
volmente, a rivolgere 1 propri interessi verso
I'immagine massificata (manifesti pubblicirari,
cinematografi, ecc.), sia da un punto di vista
di allargamento dell’ambito estetico-artistico,
sia da quello delle *mitologie’' che gquesta
alimenta, ma in seconda istanza, non senza
una sottile dose di cinismo e di vitalismo
insieme.
Nellopera di Rotella Iappropriazione del-
I'« opgettivo » & sul plano del travolgimento
dei codici iconici di partenza (con il decol-
lage, lo strappo che lascia emergere immagini
aleatorie pitt 0 meno probabili), ottenendo
una ri-vitalizzazione dell’immagine iniziale sul
plano pittorico, non senza il rischio che a
una possibilitd di decifrazione venga sosti-
tuita una re-mitizzazione, una sorta di ’epi-
fania? dell’accadimento a livello iconico —
almeno in taluni lavori. Ma & derivato dopo
il ’64 un lavoro di ordine pih che altro con-
statativo e di *reportage ’, sia pure di estre-
mo intercsse. Trini analizza acutamente § vari
momenti dellopera di Rotella, le intenziona-
litd che la muovono, gli esiti, e ne & uscito
un libro essenziale per la globale intelligenza
del lavoro dell’artista, con riproduzioni a
colori € in bianco e nero di quasi tutte le
opete in una edizione assai accurata sul pianoc
grafico ¢ tipografico. Si potrebbe avere qual-
che riserva sol taglio scelto da Trini, tutto
all'interno del lavoro di Rotella, che, sc da
un lato & un pregio, dall’altro mette in se-
condo piano gli scambi con "ambiente romano
¢ parigino e con gli altri artisti, che pure ol
sono stati — al di 14 della difesa dell’origi-
nalith e relativi primati — rendendolo tut-
faltro che un isolato quanto a formulasioni
artistiche, anche se il suo atteggiamento af-
fatto peculiare non & stato subito recepito
nella sua portata effettiva.

G.N.

Awnna ANToNIAZZO, Educavione figuraiivg at-
traverso Uarchiterinra, Bdiz, Patron, L. 4.800.

Iautrice riassume in questo volume le sue
esperienze didatriche, suffragate da un lavoro
pluridecennale nella scuola gquale insegnante
di disegno e storia dell’arte nei licel sclen-
tifici, di notevole interesse soprattuttto dal
punto di vista operativo. Le proposte della
Antoniazzo coinvolgono la didattica del di-
segno, per lo pitt architettonico, collegato in
modo Irrinunciabile alla stotia dell’arte, pro-
filando vari tipi di esperienze anche sul piano
tecnico-pratico: da quelle costruttive tridi-
mensionali ai plastici architettonici esepuiti
con vari materiali. Tali proposte vanno wviste
come momenti specifici di approfondimento
teorico ¢ di esperienza concreta sulla conft-
gurazione degli spazi c sul valore figurativo
dell'immagine atrchitettonica. Nella prima par-
te del volume lautrice da un’inguadratura

teorica al problema dell’insegnamento dell’ar-
chitettura, con interessanti considerazioni sul-
la sua importanza — con argomentazioni af-
fini a quelle di Benevolo — e sulla sua
rilevanza interdisciplinate, anche se non sem-
pre convincenti sul piano pedagogico, dal
momento che ci sembra difficile (per guanto
appaia ovvio), affermare che 'architettura sia
pit educativa della pittura o di altre arti,
magari perché pit socializzara, il che a una
analisi sociologica approfondita non sempre
& vero e invece dovrebbe cssere oggetto di
ricerca. Questo limite non intacca sostanzial-
mente le proposte della Antoniazzo per svi-
luppare una didattica artistica all’interno del
liceo scientifico, costituendo uno stimolo al-
I'approfondimento delle motivazioni culturali
che potrebbero informare le riforme dell’or-
dine secondario superiore. Molte sono le
esperienze concrete riportate nel volume, ric-
co di illustrazioni sui lavori degli allievi, di
descrizioni, di schematizzazioni, utili sul pia-
no didattico.

G.N.

E. Crrsrorti, B. Hinz, Z. Birorrr, Arte e
fascismo in Italia e in Germania, Edit. Fel-
trinelli.

Questo libro riporta un ciclo di conferenze
iniziato alla Casa della cultura di Milano,
nel marzo del 73, con una relazione di Cri-
spolti sul tema « Futurismo e fascismo », se-
guita da una di Fagone, « Il Novecento e
gli anni trenta» {la quale non compare in
questo volume ¢ verra pubblicata a parte),
da una di Berthold Iinz, « Per [estetica del
nazionalsocialismo » e infine, una di Zeno
Birolli, « Verso un’arte fascista », Alle varie
relazioni sono seguiti interventd di §. Anto-
melli, R. De Grada, L. De Maria, M. De
Micheli, C. Tontana, F. Masini, M. Moran-
dini, M. Rosci, e R. Tedeschi. Occorrerebbe
sorivere un altro volume per dialettizzare con
i vari oratori ¢ i rispettivi interventi, poiché
cl sono punti d'incontro e di scontro, il che,
peraltro, rende vitale e stimolante e lettuta
del libro e spinge il lettore a penetrare an-
cora pit a fondo guel petiodo e le situazioni
socioeconomiche e culturali che ne hanno
reso possibile lo sviluppo. Gl interventi che
a mio avviso, puntualizzano di pili la situa-
zione, pritna e durante quegli anni, sono per
la Germania quello di Berthold Hinz e per
I'Ttalia, oltre all’esame attento di De Micheli,
il lucido intervento di Rosci il quale mette
a confronto il rifiuto ampio e profondo dei
tedeschi che si tradusse in una straordinaria
emigrazione intellettuale in tutti i campi sia
wmanisticl che scientifici; mentre in Ttalia,
all'infuori di Gramsci, gli altri pochi com-
battenti culturali, non inferiori a lui per in-
tegrith morale, ma senza « sufficienti stru-
menti logici e ideologici » pagarono di per-
sona, ma non tiuscirono ad arginare la « cre-
scente organizzazione del consenso ». Conclu-
derel con le parole di Roscl: «..l'essere fa-
scismo e nazismo, sovrastrutturalmente par-
lando, specifiche manifestazioni di anticul-
tura »,

RS,

Grorro CarLo ARrGaN e Marisa Vescovo,
Bice Lazzari, Ediz. Scheiwiller.

Questo volumetto — Documenti Arte Astrat-
ta N. 3 —, pubblicato in occasione della
mostra della Lazzari all’Arte Centro di Mi-
lano comprende una prefazione di G.C. Ar-
gan, un testo di Marisa Vescova e 23 tavole
in bianco e nero e a colori scelte dal 1925
al *72.

Il libretto & un interessante contributo allo
studio di questa artista la quale sta por-
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tando avanti una ricetca rigorosa £ coerente,
fonte inesauribile di riflessioni e stupori; in-
dagine che opera a livello psichico e razionale,
1l testo di Argan di una chiave di lettura
del suo linguaggio segnico sottolineando che
esso & basato sul segro, segno in quanto por-
tatore di significato, Nel testo della Vescovo
viene fatta invece una indagine cronologica,
a partire dal disegni astratti del 23, moti-
vandone il significato anche a livello di com-
portamento umano, in opposiziene al mo-
mento storico in cul nascevano, Sono rive-
latrici in quesio senso le parole della stessa
Lazzari in una intervista di Montana che la
Vescovo cira: «..so con certezza che la
societd mi & profondamente presente, e in
gquesto 5enso i sento Impegnata, ma futto
cid opera solo inconsciamente ncl mio la-
voro... dimenticare il mondo wvuol dire, a
certe condizioni, operare in definitiva per
esso, per gli uomini, per donare agli altri una
riscoperta di umanita senza mistificazioni »,

RS,

Groreio Dr Gonova, Disegni e sculinve di-
pinte di Mattie Moreni, Editori Rinniti.

Cinquanta tra disepni e foto delle sculture
a colotl costituiscono il corpo di questo wo-
lume, introdotti da una penetrante presen-
tazione di Giorgio Di Genova il quale sotto-
linea V'importanza e le ragioni del ritorno di
Moreni al disegno, da oltre 20 anni, abban-
donato. Per capirne limportanza basta sfo-
gliare il volume: il lettore & colpito dalla
bellezza ¢ dalla carica di comunicativitd con
le quali i disegni lo catturano.

Le ragioni, come dice Di Genova, erano in-
site nel desiderio di fare scultura; infatti fis-
sare 'idea come si presenta alla mente dello
scultore, con uno schizzo, & il primo passo
verso la scultura.

Ginstamente DDi Genova fa notare come un
artista che per tanti anni aveva soltanto di-
pinto sia riuscito ad ottenere subito nel di-
segno un segno che fa invidia al migliori di-
segnatori e ritiene che la spiegazione di cib
sin fornita dallo stesso Moreni il quale una
volta disse che le sue operc .erano realizzate
con le pitt lunghe pennellate nella storia del-
Parte contemporanea. Cice dipingeva dise-
gnando con il pennello. Nella sua pittura
inoltre era in muce anche la scultura perché
spesso nel quadro sfogava la sua esigenza tat-
tile, intervenendo, per realizzare la polpa

delle sua angurie — la carne, la chiama Di
Genova — ditettamente con I polpastrelli
delle dita.

Inclire per comprendere la nascita dei suol
monumentali pezzi di anguria che sembrano
usciti dalla tela per diventare oggetti, Di
Genova cita un brano dello stesso Moreni
apparso nel camlogo di una mostra a tema
1! Lavero alla quale il Moreni gigvane aveva
inviato il quadro Lz Fucina: « Il lavoro a
cui penso ¢ il lavoro delle macchine, il lavoro
delle industrie, Ci sono certi bagliori di sal-
datori autogeni, di fetro & di acciaio appena
fuso, che ha preso quel colote azzurro iri-
descente ¢ griogioscuro, un senso di fornace
che & tutto rosso di fuoco; c’& un senso di
fatto tecnico, di martelli e di tensioni, gra-
vith quasi maestosa, e poi il rumore ».

In queste parole ci scno gia le sue ultime
sculture: Uw’anguria in disfacimenio e Un'an-
guria ferita, entrambe in ferto dipinto.

Come nella sua pittura anche nella sua scul-
tura «..si compenelranc visionarismo cosmi-
co e sessuale e constatazione disperante ¢ im-
potente dellinesorabile e inartestabile sfacelo
csistenziale ed ecologico dei nostri giorniw».

R.5.



Brevi

a cura di Cesare Chirici

Acireale

Palazzo Comunale: 82 Rassegna internazio-
nale Acireale Turistico Termale, dedicata a
« Ironia come alternativaw, a cura di Ciro
Ruju. Fra gli artisti invitati: Adami, Arroyo,
Baj, Baruchello, Cavaliere, Del Pezzo, Isgrd,
Nespolo, Persico, Pozzati, Starita e Trubbiani.

Alba

Palazzo dells Maddalena: Per iniciativa del
Comune, « Omaggio a Pinot Gallizio », a cura
di Mirella Bandini.

Bari

Bonomo: 47 serie sul tema « Idem » di Giu-
lio Paclini, ovvero « regesto delle opere come
motive a4 figure geometriche sparse »; conti-
muazione della intelligente ricerca che da
tempo potrta avanti artista torinese.
Campanile: Intensi dipinti di Giancarlo Os-
sola, ingiustamente un po’ trascurato dalla
critica. :

Tem:: TFabio De Poli, giovane fresco, pun-
gente fiorentine,

Bologna

Diirer: Pitture di Ganfranco Fasce, fedele
alla poetica informale. :

Forpi:  Sculture di Pietro Cascella, fra cui
il gruppo « Oracolo » del 74, posto in Plazza
S. Stefano, d’intesa col comitato di quartiere.
Stivani: QOpere di varie epoche di Alberto
Magnelli. :

Studio G7: Mimmo Rotella con le sue
abili, irrequiete manipolazioni,

Boelzano

Galleria E: Henz Mack, che & stato sempre
il pitt libero e visionario del gruppe Zero.
Sole: Recenti « strutture fisse con licenza
cromatica » di Mario Nigro, uno del nostri
pilt seri artisti,

Brescia

Banco: « Dissoluzione, mito e stile » di Mi-
chele Zaza, un concettuale allusivo.

Castelli: Opere del tedesco AR, Penl,
Nuova cittd: Una dozzina di opere assai ri-
gorosa di Enrico Castellani,

Nuowvi strumenti: Dopo il « Fluxus concer-
to» di Ben Vautier, la serie di immagini
arte-critica di Adriano Altamira, dal titoloe
« Area di colecidenza »: ricerca fra le pitt
nuove, oggi.

Sincron:  Geometrie seriali dello  svizzero-
fiorentino Hans Jorg Glattfelder,

Cascina

Istituto statale d'arte:  Mostra-documento con
¢ testimondanze di vita della scuola e dei suoi
rapporti con l'ambiente »,

Colonnata
La Soffitta:  Incisioni di Giannetto Fieschi.

Cremaona

Galleria 23: Immagini « del bel gioco della
violenza » i Sergio Borrini.

Erbusco

Palazzo Comunale: Col titolo « Coazione a
mostrare », una inferessante rassegna di alto
livello di sole donne, italiane e stranicre, con
un «omaggio» a Fontana guale ideale pa-
drine,

D Michals 1968 Urs Liithi 1972 R. Magritte 1937

A,

Altamira, Areq di coincidenza (Brescla - Nuovi strumenti),

. Hoppet, Ufficio in #na piccols cittd (Milano - La ricerca dell'identitd).
. Olivieri, Composizione, 1973 {Milano - Milione),
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G. Ossola, Ricordo di Carnac, 1974 (Bari -
Campanile).

A. Negri, Disegna, 1974 (Milano - Biblioteca
Civica).

Ferrara

Centro Attivits Visive: Una settantina di
apere, tra ceramiche, sculture e lito, di Ce-
sare Siviglia in cui la matrice latino-ameri-
cana & filtrata da esperienze europee.

Firenze

Area: Mario Merz con disegni e progetti di
tavoli per «una casa In costruziohe perma-
nente nella quale possano vivere da 1 a 88

persone ».
Inguadrature:  Sottile discorso di  Luciano
Bartolini.

Moro:  Progetti scultorei assai limpidi e con-

vincenti di Giuliana Balice.

Pananti: Disegni per una Pieta di Ventu-
rino Venturi, un toscano misconosciuto i
spetto a dquel che merita. -
Schema: Performance  del
Liithi.

travestito Urs

Genova

Minetti Rebora: Opere del concettuale sta-
tunitense Dennis Oppenheim.

Polena: Tele recenti di Gianfranco Zappet-
tini.
Verso: Immagini ironiche di Luca Alinari,

capofila di un inreressante gruppetto fioren-
tino, unitario e sagacc.

Gubbio

Palazzo dei Consoli: 7% biennale della ce-
ramica dedicata alla «scultura in ceramica »
con una trentina di espositoni, scelti fra i
nostri migliori. La rasscgna & stata curata da
Enrico Crispolti,

Lecce
L’Elicona:

Santarella, che adesso usa immagini {otogra-
fiche per una comsapevole, diversa « geogra-
fia » del corpo umano.

Ulteriore passo avanti di Elio

Livorno

Peceolo: Dipinti di Winfred Gaul, un te-
desco fra i pitt rigorosi dell’ambito della
« fluova pittura ».

Lodi
TI Gelso:

Ramous.

Belle, armoniche sculture di Carlo

L. Broggini, Disegno, 1933 (Borgomanero -
L’Incontto).
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Mantova

Chiodo: Dipinti recenti di Roberto Pedraz
zoli.

Palazzo del Te: Sopraffollata antologia di
Carlo Levi, con una esposizione delle opere
non cronologica e conseguente risultato idea-
listico,

Merate

Studio Casati: Sculture fortl, di chiaro e
implicito contenuto politico, di Giuseppe
Spagnulo.

Milano

Annunciata: Mostra dell’inglese Richard Al-
len, pittore che fa un discorso di rigoroso
equilibrio geometrico-emotivo.

Artecentro: Forme geometriche in dissolven-
za di Francesco Guerrieri.

Bergamini: Originali di uno splendido skes-
ehbook, del '71, di Grahan Sutherland.
Blz: Dipinti su tela e strutture solide curve,
antiche e recentl, di Arturo Vermi, coerente
ricerca di assoluto,

Bocehi:  Vlassis Caniaris, un greco che con
fonemi pop visualizza la condizione dolorosa,
specie degli esulf.

Castelli: = Importante mostra di
Morris.

Castello  Sforzesco; Alla Sala delle  Asse,
organizzata dalla Ripartizione cultura del Co-
mune, antologica dello scultore Carlo Paganin,
Darsena: Mostra di biologia-cibernetica di
Giovanni Valentini, dal titolo « Operazione
cyborg ».

Diaframma: Fotografie di paesaggi,
forme astratte, di Franco Fontana.
Eidos: Iperrealismo in tetracotta policroma
di Ernesto Ornati.

Eros: Sotto il titolo « Eros come linguag-
gio », una serfe di serate appositamente pro-
gettate dagli autori invitar. Finora: Desiato,
Hidalgo, la Orensanz, Mauri, Simonetti, Pi-
sani, Bravi, Presentatori Lea Vergine e Re-
stany. Nelle intenzioni: sotto il segno Eros-
Thanatos, profeta Bataille; non sempre il
livello & stato adeguato.

Falchi:  Strutture geometriche lignee di Ben
Ormenese,

Fauno-Jolas:  Serie trascolorante di ritratti
di Man Ray eseguiti da Warhol,

Medea: Grossa mostra con una sessantina
di opere di Fontana, presentate da Crispolti.
Mereato del sale: « Riflessioni » di Vincen-
zo Terrari, una ricerca proseguita con coc-
rcnza € autonomia.

Milione: Con 'aggiunta di gualche dipinto,
pastelli e disegni di Renato Birolli da un
Taccuine delle Marche e « personaggi meta-
morfosi paesagei » di Entico Della Torre,
riprodotti mirabilmente in fac-simile nei pri-
mi due volumi della collana Le sinopie edita
da La Spirale e curata da Vittorio Fagone.
Ortelli: Michele Patisi che opera con sot-
tile ironia con fregi, stemmi, arazzi ecc.
P.L.: Ductus scgnicocromatico con sapien-
te, fresca invenzione di Simona Weller.
Palazzoli: Dopo il ritorno alle otigini del-
I'nomo di Antonio Paradiso, mostra « Alta
fedeltd » con Agnetti, Di Bello, Fafetti, Sal-
vadori e Tobas.

Trentadue: Opere recenti di Giuseppe Zi-
gaina, presentazione di Werner Haftmann,

Robert

come

Vismara: Dinamiche forme aswatte di Sil-
vano Bozzolini.

Molfetta

La Medusa: Dipinti di Robert Carroll. Pre-

sentazione di Roberto Tassi che parla di
« realismo magico ».
Napoli

Centro: Opere di Michelangelo Pistoletto.



Morra: « Azione melanconica 2x2x2» di
(Gina Pane una delle protagoniste della « bo-
dy-art ».

Nuovo Mezxogiorno: retrospettiva di Luigi
Pepe Diaz.

San Carlo: Le immagini fantasiose di Ma-
riano [zzo.

Trisorio: Neon e progetti di Dan Tlavin.
Virual Art: Le note « 25 lettere» indiriz-

zate familiarmente da G.A. Cavellini ai

« grandi » della storia.

Novara

Uxa: Opere non recenti di Enzo Mari.
Omegna

Spriana: Matrio Raciti, la tela come campo

di un diario minimo condotto con segno fra
i pili autentici.
Palazzolo 5/0

Studio F22: Col titolo « Diversitd e con-
tinuitd », una scelta antologia di noti artisti,

Palermo

Arte al Borgo: Due maestri dell'incisione,
Luigi Bartolini e Giuseppe Viviani.

Parma

Galleria A: QOpere di Hugo Demarco, un
importante artista argentino.

Pavia

Collegio Cairoli: Grosse tele colorate con
cui il sardo Michele Mulas recupera la pro-
pria matrice isolana.

Pescara

I Diamanti: Disegni, tempere ¢ collages di
Concetto Pozzatl.

Reggio Emilia
Civici Muysei; Grande antologica di opere
antifasciste di Matino Mazzacurati.

Rimini

Sala dell’ Arengo:  Mostra di. gessi originali
di Alberto Viani, quasi la totalitd dell’'cpera
di guesto importante scultore,

Roma

Ariete:  Affascinante, piccola mostra della
grafica, dal '57 a oggi, di Enzo Brunori.
Ardi Visive: Angelo Buscema e Santo De-
petro, due giovani allievi di Scialoja, con
promettenti qualitd pittoriche. )
Astrolabio:  Sintesi della mostra commemo-
rativa del pittore dei primissimi anni del se-
colo, Alfredo Savini, tenutasi a Bologna a
cara del Comune.

Bateaw Lavoir: Sculture e dipintl recenti di
Nado Canuti.

Cannaviello: Stimolante rassegna di « nar-
rative art », clod Puftima tendenza di moda.
Centro Informazione Visiva: «Quadri &
scultare » di robusta espressivitd di Remo
Remotti.

Etrusculudens: Opggetti totemici di  diver-
tente fantasia di Joseph Kurhajec.

Fante di Spada; Silenti rimembranze fami-
liari del viareggino Giuseppe Bartolini.
Ginlia: Temi letterari del prolifico disegna-
tore altoatesino Markus Vallazza.

Marcon IV: Progetto come propedeutica al-
l’opetare artistico di Renato Nuzzolese. Inol-
tre, sculture sempre pil elementari di Edit
Reval.

Margherita:  Sculture spesso intense di Bob
Brennen.

Marlborough: Serie di sculture di Lynn
Chadwick, cosciente, sublime « maniera» do-
po Moore.

Ocg:  Piceoli, felicissimi collages di Giosetta
Fioroni.

Palazzo Esposizioni: Rassegna di grafica au-
striaca del XX secolo organizzata dall’Tstituto
Austriaco di Cultura,

Segno: Disegni di Carlo Cego, geometria,
come diceva Licini, che si fa sentimento.

SM 13: Piccola, stimolante antologica di
Bruno Caraceni,

Vittaria: Disegni recenti di Pericle Farzini.
Savona

Brandale: Michelangelo Conte, fedele all’
astratto concreto,

Torino

Davico: Realismo stantio del fiorentino Ma-
rio Fallani,

LP 220: Insieme col Fauno e la Galleria

Marin, ha presentato parecchie opere di Pino
Pascali.

Martano: Happening di Allan Kaprow dal
titolo « Affect ».

Stein:  Jannis Kounellis con le tragiche, so-
spese rappresentazfoni di mitd.

Sperone:  Disegni di Gilberto Zorio su ma-
teriali diversi, sul tema della «stella ener-
glas.

Trento

Castello:  Nell'ambito dell’Autunno  trenti-
no », retrospettiva di Tortunato Depero.
Trieste

Foram:  Sculture e disegni di Dusan Dra-
monja, uno dej maggior: scultori jugoslavi.
Udine

Plurima: Dopo 1 «giochi d'acqua» di Fa-

brizio Plessi, « sculture recenti in legno poli-
cromo a struttura modificabile » di Bruno
Chersicla.

Venezia

Barozzi: Mario Cresci, che fra i nostri gio-
vani fotografi & forse quello che sta speri-
mentando con pill originalitd i rapporti arti
visive-fotografia.

Canale: Mostra di poesia visiva con opere
di Arias-Misson, la Bentivoglio, Bory, Car-
rega, De Vree, Marcucei, Miccini, Ori, Per-
fetti, Pignotti, Sarenco e altri.

Cavallino: Opere di Shu Takakashi.

Museo d’aree moderna:  Tutta Uopera grafica
di Giovanni Barbisar

R. Morris, Feliri, 1973 (Milano - Alessandra

V. Arena, Sistema bivdente u 3, 1974

{(Roma - Marcon IV).
G. Collina, Epg, 1974 (Verona - Quaglia).

Castelli),

32



Le riviste

Segnalazioni bibliografiche

a cura di Luciana Peroni
e Marina Goldberger

pata n. 12 (L. 2500), T. Trini: Gilbert &
George - G. Panza di Biumo: Environment
Art Museuns - Projekt 74, Colonia - Hans
Haacke, Manet-Project '74 - James Coleman -
La Scuolz superiore libera di Joseph Bewys,
intervista di Werner Krueger - D. Palazzoli:
Il corpo come massaggio e come messaggio -
Parliarno delle Body Art... iniervista a Lea
Vergine di D. Palazxoli - G. Tibaldi: 11
carpo, Pumanesimo, Uarte - L. IngaPin: 11
corpo viennese - Giuseppe Penone - M. Se-
renellini: I nuovi Adami - Vit Acconci -
Cioni Carpi - Brian Eno - M.V. Carloni:
Donna, in nome del corpo - D. Palazzoli:
Ketty La Roeca - AC.: Antonio Paradiso -
AM. Cattaneo: Clera wuna volta un bam-
bino - Enrico Job - Chirs Burden - G.E, §i-
monetti: From the open «Cages fo the
cosed doors of the perception.

CAPITOLIUM lug/ago ‘74, B. Mawiura: Etiore
Ferrari - V. Apulec: Cario Quaglia - S. Orien-
ti: Rocco Coromese - G. Dorfles: Nino
Caruso.

LOTTA POETICA n, 34-35-36, numern monogra-
fico su Sarenco.

PER LA CRITICA n. 3-6, (L. 1500), L. Mags-
rotip: Ll'arie come prodazione.

CASARELLA n. 391 (L. 1400), G. Celant: Al
di fuori del design, Gordon MattaClark - A
Bowuito Oliva: Frima posizione.

ARTE 2000 n. 17-18 (L. 2500), Intervista con
Carlo Ripa di Meana di F. Passoni - CL.
Ragghianti: Manzir - D. Cara: Lino Tiné -
L'Aide di Remo Brindisi - Intervista ad A
Bowito Olivg di T. Carpentieri.

pisMISURA n, 1/2 (L. 400), E. Serafini: Ap-
punii per wun wiglior rapporto arie masse.

FOTOCRAFIA TTALIANA n, 194 (L. 1000), I.
Zapnier: La difficile infanzia della fotografia
italiana - Luigi Veronesi.

UVZETA n. 1, dedicato a « Italy Two - la ri-
cerca estetica in Italia dal 1960 ad oggi»
con scritti di F. Carbone, F. Menna, A. Boat-
1o, E. Colombo,

puoTo 13 ott, 74 (L. 1000), Giuseppe Pinni
Galante e la Liberta di riproduzione - Lorenzo
Piemonti ¢ Gianni Cigolini, wuna amicizia
controcorrente - A. Gilardi: La Madonna di
Stalin - Christo Valley Superstar,

1. LEOPARDI n, 5 {L. 300), Giorgio Ciacci,
seritti di 8. Trojani, M. Giacomelli, L. Stroz-
zieri F. Carnpevali, V. Volpini, W. Piacesi,
F. Ciceroni - Giordano Perelli, scrifti di F.
Ciceroni, S. Trojawi, S. Sassi Cuppini, G
Ripanti, V. Volpini, E. Moroui, G. Mosci,
A, Gattucei.

FUTURISMO 0GGI n. 63, A. Sartoris: Cercle
et Carré - Ben: Solidarietd con Dottori - A

Russo: Introduzione ol Futurismo - G. Ar- -

wmandi: Marinetti in Russia.

provosTA n. 12-13 L. 600, numero monogra-
fico dedicati alle nuove ftendenze del featro
COHEEHIPOTANED,

t'mNeIsonNE n. 5 L. 1500, F. Franco: La car
ta - L. Fraccalini: Mario Calandri incisore.

a cura del Centro Di

I libri e i cataloghi selezionati possono esse-
se richiesti divettamente al Centro Di rita-
gliando Iz cedola a fondo paging e usufruen-
do cos) di uno sconfo particolare del 10%
sui prezzi indicati. Tali prezzi sono al netto
dell'IVA.

Volumi

Social concern and the Worker: French
prents frome 1830-1910, mostra itinerante Sta-
ti Uniti 1974, pagine 138, illustrato b/n,
prezzo lire 4500,

Thegter i Exil, 1933-1945, Betlino 1973,
pagine 200, molto illustrate b/n e colori,
prezzo lire 8700,

Terry Fox, Berkeley 1973, interamente illu-

strato b/n, prezzo lire 3500.

Henri De Toulouse - Lautrec, Ixells 1973,
pagine 130, molto illustrato b/n e colori,
prezzo lire 3500, .

Vent'anni di lavoro per la Pinacoieca Na-
vionale di Bologwa, Bologna 1973, pagine
206, molto illustrato b/n, prezzo lire 2500,

G.A, Cavellini: 25 lertere, Brescia, 80 pagg.,
21 . b/n, lire 3.000.

Giuseppe Chiari: Teatrino, Brescia, 80 pagg.,
21 ill. b/n, lire 3.000.

Antonio Digs: Some Artists Do Some Nor,
Brescia, 80 pagg., 19 ill. b/n, lire 3.000,

Anna Antoniazzo: Educazione figuraliva at-
traverso Uarchitettyra, Venezia, 248 pagg.,
142 ill., lire 4.800.

Renaio Barilli: Tra presenza e assenza, Mi-
lane, 303 pagg., lire 4.500.

Renato Birolli: Taccuino delle Marche, in-
troduz. di Vittotio Fagone, Milano, 74 pagg.,
58 ill. facsimile, lire 15.000,

Al Centro Di, Firenze

TITOLO:

Enrico Della Torre: Persondgei metamorfosi
paesaggi introduz, di Franco Russoli, Milane,
74 papge., 59 ill. facsimile, lire 12.000.

José Guadalupe Posada: La rivoluzione mes-
sicang, a cura i Bruno Caruso, DBari, 80
pagg., 96 ill., lire 2.000.

Roberto Tassi: Il planets di Sergio Vacchi,
Bologna, 337 pagg., 460 #l. b/n € a colot,
lire 30.000.

Giorgio Di Genova: Disegni e sculture di-
pinte di Mattia Moreni, Roma, molto ilu-
strato, lire 15.000.

Luigt Lambertini: Le ere tecnologiche di Ivo
Sassi, Roma, 150 pagg. ¢ molte ill, live 6.500.

Giuseppe Mazzorti: Collogui con Gine Rossi,
Treviso, 160 pagg., 60 iIl,, Jire 3.000.

Marcelin Pleyner. L'insegnamento della pit-
tara, Milano, 264 pagg., lire 3.600.

E. Crispolti, B. Hinz, Z. Birolli: Arte ¢ fa-
scismo in Italia e in Germania, Milano, 181
page., lire 2.200.

Orsvaldo Licini: Ervante, eroiico, eretico, Gli
scritti letterari e tutte le lettere raccolti da
Zeno Birolli, a cura di T, Bartoli, G. Baratta,
Z. Birolli, Milano, 241 pagg., 31 miprod., 8
ill., lire 3.800.

Dario Viterbo, testo di Lara-Vinca Masini,
Tirenze, 100 ill., lire 25.000.

Richard Wagner, L'arte e la rivoluzione, e
altri scritti politici, 1848-1851, a cura di
Marzio Mangini, Rimini, 151 pagg., lite 2.000.

Bice Lazzari, prefaz. di GC. Argan, testo di
Marisa Vescovo, Milano, 73 page., 23 i,
b/n e a coloci, lire 2.000.

Tommaso Trini: Rotella, prefaz. di Pierre
Restany, 220 pagg., 500 il. b/n e a colod,
Milane, lire 25.000.

Franco Solmi: Alberto Giorgi, gioielli e scul-
ture, Bologna, molte ill., lire 12.000.

Franco Solmi: Arcana di Framcesco Cenci,

Bologna molte ill., lire 12,000,

Vi prego di inviarmi una copia delle seguenti pubblicazioni segnalate sul
M veeene di NAC. Desidero ricevere i volumi [J contrassegno [ dietro fattura
proforma, con lo sconto del 10% 4 spese di spedizione.

Nome, indirizzo, firma:

Data del timbro postale



Ieo Parisi, Ipotesi per una casa esistenziale,
testi di E. Coispolti, J, de Sanna, A, Miotto,
P. Restany, Roma, molte ill, lire 5.000.

I. Cassou, N. Pevsner, E. Langui: 1884-1914,
Nascita dell'arie moderna, Milano, 448 pagg.,
389 ill. b/n, 52 a colori, lire 30.000.

Carlo Pirovano: Marino Marini, corpus delle
sculture, Milano, 184 pagg., 147 grandi ta-
vole, 397 ill, lire 40.000,

Rosario Muarabito: Nel ventre della fantasia,
Macerata, molte L, lire 5.000.

Paolo Triglia: Variazioni modualari, premessa

di Luigt Bernardi, molte ill,, lire 3.000.

Enrico Crispolti: Ugo Nespolo, Milano, molte
ill., lire 9.300.

Mario De Mickeli: Jorn scultore, fotografie
di Matio Rearosio, Milano, molte ill., lire
12.000.

Giancarlo Pandini: Avte figurativa negli anni
60, Pitenze, 176 page., lire 1.000.

Cesare Vivaldi: A caldi occhi, poesie, 1964-
1972, Milano, 133 pagg., lire 2.000.

Karel Teige: Il mercato dell’arte, Torino, 161
pagg., lire 1.400.

Nino Giammarco: Luoghi politici progetti
1971-73, testi di E. Crispoltd, A. Del Guer-
cio, N. Ponente, Roma, 100 pagg., 24 ill. a
colori € 40 b/n, lire 5.000,

Videotapes

Il Centro Di presenta il lavoro di Art/tapes,
che nel corso di un anno ha svolto un intenso
lavoro nel campo dei videotapes, I videotapes
prodotti dalla Art/tapes possono essere ac-
guistati o affittati. 51 di un primo elenco
con i soli pressi di acquisto. Per informazioni

rivolgersi al Centro Di.

Eleanpr Antin, Europa n. 1, 1974, b/n so-
noro, min. 30,

(Firato a Firenze, L'artista rievora ve Catlo I
in simbiosi con [a Ballerina e conversa usando
le uniche tre parole dlitaliano che conosce,
prezzo dollari 173.

Christian Boltanski Quelgues sonvenirs...,
1974, b/n sonoro, min 14, In 7 sketchs Bol-
tanski intetrpreta i ricordi pit comuni d’in-
fanziz con un grosso pupazzo che & petit
Christian. Girato a Fircnze in un teatro,
prezze dollard 175,

Pierpaolo Calzolari, Senza Titolo, 1974, b/n
sonoto, min. 17. Performance di tre persone
accompagnata da una frase iterata fuorl cam-
po. Girato a Firenze, dollari 175.

Giuseppe Chiari. Concerto af Buin, 1974,
b/n sonoro, min. 30. Sonoro dal concerto al
Royal College di Londra, aprile 1974, prezzo
dollari 100.

Giuseppe Chiari. Concerto di Spoleto, bin
sonoro, min. 14, Trasposizione in tame (1974)
da un film in 8 mm. Girato a Spoleto nel
1972 in occasione della performance dell'ar-
tista, prezzo doHarl 160. .
Andrea Daninos. «Show of everybodys
death », 1974, b/n sonoto, min. 8 Imma-
gine dell'eroe decadente accompagnata da
musica di opera e operetta con simboli di
morte, prezzo dollari 100.

Gino De Domtinicis « Videotape », 1974, b/n
sonoro, min. 4, Simbolismo speculare, prez-
zo dollari 100.

Antonio Dias. « Illustrations of art on the
wse of multimedia », 1974, b/n sonoro, min.
14. Sketchs uno nmsicale, in o Dartista
danza e suona e laltro la parodia di tea
for two tramutato in banana for two, prezzo

dollari 160,

Simone Forti. No title, 1973, b/n sonoro,
in. 29. Video-tape girato allo zoo di Parigi
nell’'ottobre 1973 dowe lartista finterpreta
movimenti di animali, prezzo dollari 250.

Allan Kaprov. « Ther », bfn sonoto, min.
25. Tre partd collegate fra loro dagli elementi
acqua Tuce tempo un un’immagine bidimen-
sionale, prezzo dollari 200,

Allan Kaprow. « 3rd. Rountine », 1974, b/n
sonore, min. 33, Uno studio metalinguistico
sul wvideo-tape, prezzo dollari 200,

Cedola di commessione libraria

Centro Di
Piazza De’ Mozzi Ir
50125 Firenze

Notiziario

a cura di Lisetta Belotti

Cartelle e Iibri illustrati

Cooperativa Prove 10 (Via Bertoloni 1, Ro-
ma) un volumetto «Un Orso, una Foplia,
la Luna e... la Pelicita », testo e illustrazioni
di Carla Vasio e un volumetto « & accaduto a
un filino » di Mauro G, Cova.

Editore Alberto Schubert (Via C. Del Duca
2, Milano): cattella di 14 serigrafie ¢ un
testo di Antonfo Calderara dal titolo « Qua-
drato si, guadrato ng ».

L’Arcicoda (Via Trieste 3, S. Giovanni Val
darno): cartella di serigrafie, dal ritclo « Pro-
posta grafica 1974 », dei seguenti aitisti: Um-
berto Corsini, Ive Lombradi, Gianfranco Po-
gni, Cesare Ronchi, Mario Sasso, Italo Scelza,

Centro Internazionale della grafica (S. Marco
4038, Venezia): cartella di 5 serigrafie di
Armando Pizzinato presentata da Beniamino
Dal Fabro; cartella di 5 acqueforti di Manlio
Chieppa dal titolo « Gente di Puglia» ¢
una cartella di incisfoni del gruppo U com-
prendente i seguenti artisti: Manlio Alzetta,
Otello Fabri, Giuseppe Fraccalini, Gino Gan-
dini, Pacla Pitzianti, Roberto Stelluti.

Multicenter grafica (Via Verri 1, Milano):
presentazione di una cartella di 12 collages
di Robert Rauschenberg dal titolo « Pages
and Fuses »,

Centro Anpunciata (Via Manzoni 44, Mila-
no): presentazione di 8 cartelle di serigrafie
di Victor Vasarcly dai titoli Permutations,
Hommage a l'hexagone, Claritiers, Gestal,
Vega, Gordes, VP, Bach-Vasarely.

Premi

S. Gimignano. L'ottava edizione del Premio
di pittura di paesaggio « Raffaele De Grada »
& stato asseghato a Virgilio Guidi, del quale
& stata allestita una personale,

Ravenna. E’ stato indetto un concorso na-
rionale per l'ideazione di una fontana libe-
ramente concepita, destinata alla sede del-
I'Ospedale S. Maria delle Croci. Scadenza il
10 maggio 1975. Per informazioni rivolgersi
all'’Amministrazione, Via Missiroli 10, Ra-
venna,

Varie

Roma. La quarta mostra della ¥ Quadrien-
nale Nazionale d’Arte di Roma, dedicata alla
« Nuova generazione », si aprird nel Palazzo
delle Esposizioni, il 12 marzo 1975 e si chiu-
derd il 20 aprile. Vi parteciperanno — uni-
camente per ammissione — giovani artisti
italiani (pittori, scultori, grafici) ed operatori
estetici che abbiano compiuto il 20° & non
superato il 359 anno di etd: i primi con un
massima di tre opere e i secondi con un
massimo di due progetti. Le opere presen-
tate per 'ammissione saranno o tutte am-
messe o tutte non ammessg, in base al giu-
dizio di una gluria di accettazione che gli
stessi artisti ed operatori estetici eleggeranno.
Tl regolamento & da richiedere alla Segretaria
della Quadriennale (Palazzo dclle Fsposizioni,
Via Nazionale 194, Roma). Le schede di no-
tifica, distribuite dalla stessa Segretaria, do-
vianno esserc consegnate entro '8 gennaio

1975.



Indice 1970
Dal n.1aln 3

Accattino Enrico 3,43
Acquaviva Giovanni 3,42
Afro 2,34 . .

Altarocca Claudio 2,30 - 3,36
Ambrosecchia Anna 3,44
Amore mio 1,14 -
Andre Carl 3,31

Antinori Giorgio 3,41
Apollonio Umbro 2,41

- Apuleo Vito 121 - 3,1644
Arandjelovac 2,21
Arcangeli Francesco 3,14
Arena Vincenzo 2,34
Arroyo Eduardo 3,17
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Boetti Alighiero %17
Boetti GianPaolo 1,34
Bognolo Leda 3,45
- Bonfa Carle 1,17
Borgna Mario 2,36
Bortolami Mario 2,33
Boschi Dino 2,36 3,44
Bossaglia Rossana 1,34 - 2,12
- 3,3240
Brandi Cesare 3,35
Breton André- 3,37
Bruno Gianfrancce 3,30

Cabanne P. 3,37
Cadorin Guido 3,42
Cagnone Angelo 1,22
Canuti Nando 3,40
Cappello Carmelo 3,39
Caramel L. 1,5,13 - 2,22 - 3,10
Carmi Eugenio 3,42
Caroli Flavig 1,25 - 2,15 - 3,18
Carrino Nicola 2,34
Carroll Robert 3,42
Casorati Francesco 3,40
Cattaneo Pietro 2,36
Celant Germano 1,29
Cesana Eligio 2,14 - 3,23
Chianese ‘Mario 2,34
Colla Ettore 1,10
Colli Giancarlo 344
Coloric Bruno 3,39
Comi Ricky 2,17
Convegno Rimini 2,8
Cortassa Nanni 3,24
Corte Riccardo 2,34
Cortellazzo Gino 3,42
Costalonga Franco 3,41
Cova Mauro 3,44
Crevel René 3,37
Crispolti Enrico 1,10 - 2,14 -
3,29,43
De Bartolomeis F. 1,34
Degni Enzo 2,34
Delaunay Sonia 3,19
De Maria Walter 1,16
De Micheli Mario 1,19,34
Depero Fortunato 1,13
Devalle Beppe 1,23

De Vree Paul 223
Dibattito arte e didattica 1,32

Dibattito sulla critica 1,29 -
24 - 34

Di Bello Bruno 2,33,35

Di Castro Federica 3,22

Dieta di Montepulciano 2,6

Di Fabrizio Luigi 2,19

D'Ottavi Arnleto 3,42

Dottori Gerarde 2,31

Due decenni in Italia 3,15

Dvorsky Bohunuiz 3,43

Emiliani Dalai Marisa 1,21
Everling Germaine 3,37
Eulisse Vincenzo 3,43

Fagone Vittorio 1,17,28 - 2,11,
2431, - 3,2842

Farinati Paolo 3,45

Farrell Maugham C. 2,36

Fattori Giovanmi 2,33 - 3,14

Fazion Gianpietro 2,31

Fazzini Pericle 2,34

Fezzi Elda 1,24 - 3,21

Fiera di Francoforte 2,24

Fieschi Glannetto 1,34 - 3,27

Fleischer Max 2,34

Flora Paul 3,39

Fogliati Piervirgilio 3,26

Folon Jean Michel 3,40,41

Fossati Paolo 1,36 - 2,19 - 3,35

Francalanci Ernesto L. 3,31

Francesconi Mario 2,34

Frasnedi Alfonso 2,34

Freddi Bruno 2,36

Fuoco e schinma (S. Angelo
Lodigiano) 2,9

Galeries pilotes 1,26

Gambone Guido 1,20

Generalic ITvan 1,28

Genova '10-20 2.14

Ghilardi Mario 3,43

Giacometti Alberto 3,16

Giannini Giovanni 3,42

Giangquinto Alberfo 345

Giardina Giuseppe 340

Girardello Silvano 3,25

Giuffré Guide 1,15 - 2,13 -
3,16,35

Godard Jean Luc 1,33

Gribaudo Ezio 3,40

Gruppo Keks 2,22

Guietti Romano 3,44

Hains Raymond 2,36
Hoffmann Klaus 3,36
Hossiasson Philippe 3,42
Hrdlicka Alfred 2,33,35

Jones Allen 2,13

Josic Vida 2,21

Kienholz Edward 3,29
Klee Paul 2,27

Kobliha Frantisck 3,40
Kunstmesse (Basilea) 1,26
Lattanzi Luciano 3,326
Lattes Mario 3,43
Lavagnino Pier Luigi 2,33,35
Lazzari Bice 1,18

Leddi Piero 1,34

Leinardi Ermanno 2,34
Leonardi Nello 343
Lonzi Carla 3,5

Macourek Milos 2,26
Maffi Ugo 345

Maiolo Francesco 3,44
Maltese Corrado 2,5 - 3,35
Mandelli Pompilio 3,18
Manina 342

Mannucei Edgardo 1,24
Mardesic Boris 2,34
Margonari Renzo 3,42

23

Marotta Gino 1,14

Masson André 3,44
Mattioli Carlo 1,24
Mazzullo Giuseppe: 1,27
Meloni Gino 1,34

Menna Filiberto 2,8
Merello Rubaldo 2,12
Minervino Primo 3,44
Miroglio Valerio 2,16
Modernismo spagnolo 3,22
Montana Guido 1,3,18
Morandi Giorgio 1,25 - 3,35
Muller Brittnau Willy 3,40

Naifs a Zagabria 1,28

Naitza Salvatore 3,20

Natali Aurelio 1,14 - 24 -
3,17.45

Nicholson Ben 3,42

Noelqui 3,40

Novelli Gastone 2,35

Nuove correnti russe (Luga-
no) 2,20

Nuove presenze (Imola) 1,25

Nuti Mario 3,45

Olivieri Claudio 1,22
Oppenheim Meret 3,44
Orienti Sandra 1,26 - 2,18
Ortelli Gottardo 3,40

Pane Gina 3,44

Paolini Giulio 2,11
Paparoni Giovanni 3,33
Parmiggiani Claudio 2,34
Pascali Pino 3,44
Pasmore Victor 3,21
Passoni Aldo 3,19
Perissinotti Lia 2,26
Perusini Romano 2,18
Picabia Francis 3,31
Picasso Pablo 2,19

Picciau Giovanna 2,36
Pistoletto M. 1,34 - 3,34
Pittura '70 (Mantova) 1,21
Pizzinato Armando 1,19
Poesia anni 70 (Brescia) 2,23
Poliakoff Serge 3,30
Popper Frank 2,30
Porzano Giacomo 3,44
Pozzo Ugo 3,44

Premio Acireale 2,11
Premio Capo D’'Orlando 1,4
Pulga Bruno 2,33

Quadri Franco 1,33 - 3,34

Radice Mario 3,40

Raffa Piero 3,7

Raimondi Giuseppe 3,35
Rambelli Amilcare 2,14
Raphael Mafai A. 3,43
Rassegna Avezzano 2,18
Rassegna Massafra 2,33
Rassegna Ramazzotti 2,17
Rauschemberg Robert 3,45
Reale Basilio 2,23 - 3,23
Recalcati Antonio 3,28
Reggiani Liberio 2,34
Restany Pierre 3,37
Richter Hans 341

Rizzo Silvia 2,33

Rothko Mark 1,15
Ruffini Giuliano 2,15
Ruggeri Pietro 2,36

Ruzic Vojka 3,44

Saffaro Lucio 2,18
Santomaso 3,39

Sartorelli Guido 345

Sassu Aligi 3,44

Sborgi Franco 3,40
Scaramuzza Gabriele 3,35
Schenardi Armodio 3,44
Schiller Friedrich 3,37
Schoffer Nicolas 2,31
Schénenberger Gualtiero 2,20

Schoorhoven Jan 2,34
Scordia Antonio 3,16
S=dlmayer Hans 2,30
Sekine Nobuo 3,40
Serra Fiter Antonio 3,32
Severini Gino 3,44
Seuphor Michel 2,36
Siena Piler Luigi 3,40
Skuber Berty 2,36
Spazzapan Luigi 1,17
Spera Enzo 3,24,39,44
Spinoccia Pippo 1,22
Svoboda J. 2,26
Svolinsky Karel 3,43

Tallarico Luigi 3,37

Tantin Maric 3,39

Tazzi Pier Luigi 2,6

Tessarl Paoclo 3,41,45

Tinguely Jean 3,22

Tomassoni Italo 1,34

Toscano Bruno 3,33

Treccani Ernesto 2,31

Tredici Piero 3,42

Triffez Jean 2,36

Trini Tormmaso 1,31 - 2,25

Trolese 3,39

Tsoclizs Costas 3,42

Turcato Giulio 3,15,40

Uncini Giuseppe 2,19

Ungheri Saverio 3,44

Vaccari Franco 3,923

Vaglieri Tino 1,34

Valier Willy 2,33

Valsecchi Marco 1,27

Vergine Lea 2,7

Verna Claudio 342

Vigano Vittoriano 3,9

Vinca Masini Lara 1,20 - 2,10
- 3,815

Vincitorio Francesco 14,22,
24,34 - 2,17,21,31 - 3,3,25,27,
39,40,42,43

Vitali Lamberto 2,31

Viviani Vanni 2,33 - 3,22

Volanti Turi 3,42

Volo Andrea 3,43

Volpi Orlandini Marisa 3,4

Zafferana (interventi) 2,10
Zafferana (postille} 3,8
Zancanaro Tono 3,20
Zarpellon Toni 3,4144
Zaza Michele 342

Zigaina Giuseppe 3,43
Weintraub S. 1,34

Wojnar Irena 3,36

Indice 1971
Dal n. 1 al n. 12

Abis Mario 4,40

Accame G.M. 4,21 - 89,7

Acguerello italiano (Reggio
Emilia) 11,27

Adami Valerio 11,12

Adani Giuseppe 67 (i)

Addamianc Natale 3,26 - 11,44

Apnetti Vincenzo 3,44

Aillaud Gilles 4,37

Aldrich Virgil C. 1,43

Alfano Carlo 2,11,18

Alfieri Attilio 3,14

Alinari Luigi 2,25

Allen Eddie 1,40

Altarocca Claudio 1,43

Ambrosecchia Anna 11,24

America cultura visiva (Mi-
lano) 11,25

Anceschi Giovanni 89,8

Andolfatto Natalino 11,35

Angeli Franco 3,33



Paci Enzo 89,41

Pacus Stanislao 3,10

Pandolfini 3,36

Pagnacco Andrea 6-7,24

Palazzoli Daniela 6-7,24 - 8.9,
41 - 12,19

Palumbo Eduarde 6-7,39

Pandolfelli A. 6-7,35 - 10,26

Panerc Fiorenzo 4,35

Pansera Malek 2,19

Paolini Giulio 530 -"67,43

Paolozzi Eduardo 12,36

Paradiso Antonio 12,21

Pardi Gianfranco 5,11

Paresce Giuseppe 5,25

Pasotti Silvio 12,20

Passamani Brune 11,43

Pastorini Antonio 6-7 (i)

Patani Osvaldo 6-7,50

Patella Luca 8-9,43

Patelli Paolo 11,31

Paulucci Enrico 3,37

Pecoraino Mario 2,17

Pedrazzoli Roberto 3,26

Pentich Graziana 3,36

Per copia conforme (Arezzo)
6-7,16

Perez Augusto 1,32 - 4,37

Pericoli Tullio 441 - 6728

Perilli Achille 528

Perlini Tito 8943

Perissinotto Loredana 5,10

Perniola Mario 10,41

Persico Mario 6-7,24

Pérsona ( Belgrado) 12,33

Per una mduatnahzzazmnc
pit umana {Taranto) 3,37

Pes Lino 2,34

Pescador Lucia 11,27

Philips Peter 12,20

Picasso Pable 1240

Pietraforte Emiddio 5,26 -
10,26 - 11,21

Pignatari Decio 2,15

Pignon 1,29

Pignotti Lamberto 5,44

Pinelli Pino 3,26

Piotii Vittorio 3,19

Pippa Brunoc 3,36

Pirozzi Gmseppe 4,28

Pisani Gianni 3,26

Pistoletto Mlchelangelo 10 41

P15t60r1 primitivi (Prato) 11,

Pirtu31'a informale (Bologna)

Pivano Fernanda 8-9,45

Pizzinato Armando 136

Plotkin Adele 11,18

Poesia concreta?
dam)} 2,15

PogeSIIaS visiva dei pubblicitari

Pohnbny Arsen 3722 - 4,14 -
6-745 - 12,34

Poliakoff Serge 4,24

Politi Giancarlo 8946

Pomodoro Arnaldo 1,40 - 5,11
10,26 - 11,12

POSSE‘.Iltl Antomo 1,30

Possibilith di relazione (Fer-
rara) 1,18

Pozzati Concetto 1,40 - 67 (i)

Premio Fiorino 10,20

Premio Salvi (Sassoferrato)

{Amster-

Premio Lavoro e Societd
(Suzzara) 10,29

Premio Mazzacurati 10,17

Premic Michetti 10,21

Premio naif 1t‘ahan1 (Luzza-
ra) 3,22

Premioc Portici 10,19

Presta Salvador 6-7,49

Previtali G, 443 - 89,46

Prina Alberto 4,44

Problemi di_ estetica 10,12 -
11,13 - 12,11

Puni Ivan 5,40

Quadri Franco 5,11
Quintavalle Arturo’ Carlo 6-
7 (1) - 6-7,28 - 89,47 - 10,8

Raccagni Andrea 2,20

Raciti Mario 67,12

Radicioni Massimo 2,22

Radovic Zoran 5,39

Raetz Markus 5,23

Raffa Piero 6-7,30 10,12 - 11,
13 - 12,1113

Raffini Mauro 5,37

Ragghianti C. Ludovico 3,3

Rambaudi Piero 11,14

Ramella Giorgio 12,27

Rampinelli Pier Luigi 12,32

Ramponi Antonia 11,20

Ranpaldi Renato 4,44

Rassegna Mezzogiorno (Na-
poli) 10,26

Rassegna S. Fedele (Milano)
2,31

Rauschemberg Robert 12,14

Réal Gisele 10,10

Reale Basilie 1,23 - 2,15 - 3,16
427 - 5,15 - 67,15

Realta ambientale ¢ nuova
fotografia (Trieste) 12,30

Reazione a fumetti 5,2

Recalcati Antonio 12,23

Reggiani Mauro 1,29 - 4,35

Repetio Tino 5,25

Rescio Stelio 2,7

Restany Pierre 8-948

Revilla Carlos 1,28

Rho Manlio 6-7,26

Ricchetti Luciano 4,31

Ricei Mario 2,18

Righetti Renato 2,28 - 4,23

Riley Bridget 10,38

Riopelle Jean Paul 5,24

Rivosecchi Luciano 5,3

Rizzato Romano 5,24

Rodchencho Alexander 6-7,46

Roli Renato 4,44

Romagnoni Bepi 4,25

Rosenheim Bernd 6-7,22

Rossanda Rossana 8-9,48

Rossi Bortolatto L. 1,32 - 3,40

Rossi Gino 10,22

Rossi Guido 2,40

Rossi Ilario 11,44

Rosso Franco 3,39 - 5,6

Rotella Franco 1,13 - 5,26

Rothko Mark 5,12

Ruffi Gianni 6-7,21

Russo Vitantonio 4,16

Russoli Franco 12,44

Sablone B. 1,31 - 5,26 - 10,21
Sacco 2,35

Saffaro Lucio 4,21
Salvadori Aldo 11,27
Salvadori Remo 3,37
Samonia Mario 3,33

Sanesi Luigi 5,36

Santomaso 11,34

Sarenco 3,16 - 12,44

Sarri Sergio 1,39

Sartorelli Guido 1,40 - 2,39 -

3,19,3041 - 440 - 537 -

16, 24, 43 - 11,31 - 12,31
Sartorio G. Aristide 5,25
Savi Romana 3,28 - 341
Sassu Aligi 343
Shorgi F, 1,20 - 2,26 - 3,20

26

Scabia Giuliano 89,50

Scanavino Emilio 2,21 - 117

Scarabelli D. 5,31 - 67,49

Scaramuzza Gabriele 1,42 -
52143 - 67,24 - 10,41

Scheggi Paolo 2,13

Schifano Mario 1,31

Schmid Aldo 441

Schneider Gerard 1,25

Schonenberger Gualtiero 1,
25 - 3,25 - 541 - 10,10,32

Schumacher Emil 1,29

Schwarz Reiner 10,40

Schwitters Kurt 12,33

Scialoja Toti 6-7,39

Scianna Francesco 3,19

Scolari Ennio 6.7 (i)

Seppi Caterina 1,18

Serra Bartolomeo 4,30

Seveso Giorgio 11,44

Sguanci Loreno 4,20

Sguardo a nord-est 10,33

Short R. Stuart 1,43

Siena Pier Luigi 2,21 - 3,15 -
4,19 - 5,14 - 67,19 - 10,32

Sironi Mario 6-7,7

Skuber Berty 2,39

Solmi Franco 67 (i)

Sonnier Keith 4,32

Somaré Sandro 3,28

Soskic Ilia 2,21

Sottsass Ettore Jr. 89,51

Spadari G. 5,14 - 6-7 (i)

Spagnoli Stefano 3,32

Spagnulo Gluseppe 521

Spatola Adriano 4,44

Spazzali Luciano 3,32

Spedicato Salvatore 5,17

Spera’ Enzo 1,37 - 2,19 - 3,14,
37 - 4,16 - 512,17 - 67123 -
11,18,24,28

Spiller 1,40

Spinella Mario 89,52

Spiniello Giovanni 5,26

Spinosa Domenico 3,20

Spizzico F. 12,14

Spreafico Leonardo 5,32

Squarza Nino 67 (i)

Srnec Alecsandar 10,36

Staccioli Mauro 11,3,8

Stampfli Peter 12,28

Stasi Remo 5,26

Stepney 10,38 - 11,37 - 12,36

Stenvert Curt 11,42

Stella Frank 6-7,23

Sirazza Guido 6-7,18 - 10,32

Stuart Hall 5,44

Summa Franco 5,26

Superstudio (Milano) 5,20

Surbone Mario 6-7,41

Surrealisme (Bordeaux) 11,
36

Tabanelli Marcello 12,44
Tadini Emilio 12,7,21
Tagliaferri Aldo 2,14
Tagliaferri Romano 2,36
Talignani Roberto 5,26
Tamburello 5,14
Tancredi 4,25

Tapies A. 3,13 - 5,41 -
Tassi Roberto 6-7,50
Teardo Giorgio 12,31
Tempo Claudio 3.20
T=soriere Ugo 3,36
Tiné Lino 2,23
Todeschini Marisa 6-7,33
Tolu Vittorio 5,14

Tomasi Armando 2,24
Tomassoni Italo 2,5 - 12 42
Tomic Biljana 5,39 - 10, 40
Tomiolo Eugenio 12,44
Tondo C. Damianc 67,23

67,36

Toniato T. 10,32 - 11,32

Tonoli Gianni 10,4

Tornquist Jarrit 3,26

Torrandel Cardona 3,40

Toscano Carlo 431

Tovaglia Pino 6-7,15

Toyota 3,6

Tozzi Mario 1,21

Trini Tommaso 14

Tronconi Plerangelo 2,36

Trubbiani V. 5,16 - 12, 43

Trucchi Lorenza 3,33 - 6-7,36

Tudor Mario 6 729

Turcato Giulio 11,28°

Turchiaro Aldo 1224

Twombg Cy 5,35

Uncini Giuseppe 3,38

Uno spazio per 'uomo (Ter-
ni) 2,39

Vaccari Franco 5,14 - 89,52

Vago Valentino 325 - 67,12

Valentiper Peter 11,40

Valeri Ugo 4,33

Valeriani Luisa 11,43

Valier Willy 6-7,19

Vallazza Markus 4,19

Vallotton Felix 1,17

Valsecchi Marco 4,44

Van der Vant-Arno 12,33

Van Doesburg Theo 12 33

Van Dych Ger 3,42

Vangi Giuliano 10,21

Vasarely Victor 2,26 - 12,26

Vautier Ben 6-7,47

Vedova Emilic 3 13

Vedova Roberto 5,26

Vedovello Franco 1,16

Velickovic Vladimir 4,19

Venturi Lionello 2,43

Venturi Venturine 6-7,22

Vergine Lea 4,11 - 89, 754

Verona anni venti 10 34

Veroni Nives 6-7 (i)

Verrusio Pasguale 4728

Vescovo Marisa 10,28

Vettori Andrea 332

Vezzani Venceslao 6-7 (i)

Vianello Gianni 11,19

Vietri Tullio 6-7 (1)

Vigo Nanda 5,27

Villa Emilio 1,42

Villoresi Franco 67 39

Vinca Masini Lara 1 19 - 225
420 - 67,2126 :

Vincitorio Francesco 1,17,27,
29 - 2,232731,39 - 3283643
434,15, 192843 - 5223343
6-1,11 1621 304348 - 1018
20, 2? 40 - 11 ,6,10,22,25 35 40
43 - 12,1321 3:: 42

Vitalita del negatwo (Ro-
ma) 2,10 - 2,12

Vitone Rodolfo 3,20

Vivaldi C. 2,10 - 5,44 - 6-7,49

Volo Andrea 12, 37

Volpi Orlandini Marisa 6-7,48

Volumetti concettuali 67,13

Xerra William 2,41

Zanella Silvio 6-7,30

Zanuso Marco 89,54

Zennaro Giorgio 67,33

Zigaina Giuseppe 523

Ziveri Alberto 5,29

Zorio Gilberto 6-7 21

Zorzoli Giovanbattista 8-9,55

Waschimps Elio 10,26

Whannel Paddy 3, 44

Wiley William 12, 16

Il primio numero in grassetfo

indica la rivista, quello dopo

la virgola in chiaro la pagina.



Indice 1972

a cura di Romana Savi

It primo numero in grassetto indica la rivista, quello dopo la virgola in chiaro la pagina.

A

Abacuc 5,37

Abbiati Filippo 12,22

Accame Giovanmi M. 6-7.6

Adami Valerio 12,18

Agnetti Vincenzo 6-7,31

Aguilera Cerni V. 544

Aillaud Gilles 3,19

Alechinsky Pierre 8938

Alfieri A. Vittorio 11,40

Algeri Giuliana 11,11

Alinari Luca 5,37 - 67,18

Allegri Luigi 11,31 - 12,33

Allen Eddie 8944

Alliata Vicky 13540 - 2,3541
- 33841 - 44042 - 53841 -
6-7,41 )

Altamira Adriano 3,18 - 421
52223 - 6721 - 10,32 - 11,29
- 12,2541

Alviani Getulio 5,37

Ambrogio Gianni 3,33

Andolfatio Natalino 12,40

Andreace N, 4,38

Angelini Giorgio 1,19

Annone M. 3,31

Anselmi Anselmo 89,16

Antes Horst 89,13

Antico Italo 4,24

Antognini Carlo 4,44

Antohi Richard 12,36

Apuleo Vito 1,28 -2,32-3,22,23
- 4,30 - 530 - 67,25 - 10,42

Arakawa Shusaku 1,21

Arduini Francesco 3,29

Argan Giulio Carlo 2,43 - 11,5

Arico Rodplfo 5,34

Arita A. 436

Arnal Francois 8927

Arroyo Eduardo 2,10

Arte e societa (S. Vincent)
8.9,33

Art 3 (Basilea) 8915

Aspetti dellarte a Roma
89,31

Atza Antonio 3,18

Azuma Kengiro 242 - 4,36 -
5,27

B

Babs van Vely 135
Bacon Francis 1,36

Bairati Eleonora 1,3

Balcar Jiri 10,11

Baldassarre Umberto 4,14

Baldessari John 89,39

Balena V. 1041

Baj Enrico 8920

Balice Giuliana 6-7,36

Balla Giacomo 2,30

Ballo Guido 1044

Ballocco Marie 3,17

Balth C. 3,32

Bandini Mirella 1,29 - 2,34,35
- 327 - 432 - 5313233 -
6-7,31,3242 - 11,30

Baracco Emilio 1138

Baragli Giacomo 2,3

Barale Elisio 2,29 - 6-7,23

Baratella Paoclo 89,44

Bargoni Giancarlo 341

Barilli Renato 1,9 - 343 - 55
- 893

Barisani Renato 3,35

Barni Roberto 4,14

Basaglia Vittorio 5,30

Bec Daniel 67,24

Beckmann Max 67,6

Bellini Mario 89,27

Bellonzi Fortunato 1,42

Belluti Gianfranco 1,34

Belmontesi Fulvio 11,41

Belohradsky Stefan 10,25

Belotti Lisetta 146 - 2,46 -
346 - 446 - 546 - 6746 -
1046 - 1146 - 1245

Beltrame Renzo 2,10 - 3,12 -
42031 - 67,18 - 12,23

Bene Carmelo 12,32

Benedini Gabriella 4,15

Benjamin Walter 443

Bense Max 443

Benetton Simon 11,27

Bentivoglio Mirella 1,13

Berti Vinicio 67,37

Beuys Joseph 3,13 - 538

Bevilacqua La Masa 2,37

Bianco Remo 10,32

Biasi Alberto 341 - 12,38

Biasi Guidi 2,22
89,20

Biennale di Venezia 89,337

Biennale Grafica (Firenze)

Biennale Mentone 89,23

Biffi 11,24 )

Binga T. 67,38

Bini Nello 89,18

Bini Sandro 141

Bioli Enzo 1,25

Birolli Zeno 2,42 - 3,38,39

Bioules Vincent 5,22

Bittoni Renato 5,16

Boccioni Umberto 242 - 3,11

Bochner Mel 1236

Bodini Floriano 89,20

Bonfanti Arturo 11,22

Bonfanti Egidio 3,44

Boni A. 4,35

Boni Angelo 67,31

Bonito QOliva Achille 6-742

Bonnard Pierre 1,26

Borduas Paul-Emil 1,38

Borghi Leo 1,24

Boriani Davide 3,6

Borsi Franco 2,43

Bortoluzzi Ferruccio 3,32 -
4,16

Bory Jean-Francois
10,39

Boschi Dino 4,35

544 -

- -Bessaglia Rossana 1,42 - 2,43

- 51927 -883-10,29-1126
- 12,17
Botta Gigi 5,18
Bottarelli Maurizio 5,17
Boudnik Vladimir 10,13
Bozzetto Brumo 12,11
Briganti Carlo 6744
British Sculptors '72 440
Brundu Gaetano 3,26
Bruni Bruno 3,22
Bruno Gianfranco 1,18,19 -
3,16 - 676
Brunori Enzo 5,8 - 11,43
Bruschetti A. 1041
Bruzzone Franco 3,32
Burri Alberto 243
Bury Pol 4,41

C

Cabai Nilo 1,26

Cagli Corrado 3,15
Calabria Ennio 6-7,24
Calavalle Adriano 89,16
Calderara Antonio 1,39
Calia P. 10,41

Cald Aldo 89,42

Calos Nino 331
Calvesi Maurizio 243

Cambellotti Duilio 89,31
Caminati Aurelio 1,19
Campari Roberto 11,31 - 12,32
Campus Giovanni 8941
Candide 11,34,37 - 12,33
Cane Louis 5,22
Caneva Renato 6-7,35
Canfora Rolando 67,29
Camtatore Domenico 10,44
Canzani Giuliana 1,43
Capek Josef 18,15
Capogrossi Giuseppe 5,11
Cappello Carmelo 89,33
Carabellese Cosmo 3,33
Caraceni Bruno 8926
Caramel Angelo 2,37
Caramel Luciano 2,42 - 893
Cardinale Costantino 2,3
Caris Gerard 10,35
Carnicelli Oscar 1,6
Caroli Flavio 1,15 - 2,17 - 5,17
- 61,17
Carpi Cioni 341,44
Carrd Massimo 2,44
Carrino Nicola 4,18
Caruso Bruno 10,44
Caruso Luciano 10,44
Cartier-Bresson H. 11,36
Cascella Andrea 10,44
Cassa Salvi Elvira 1,17
Cassani Nino 4,25
Castellani Enrico 2,19 - 4,19
Catalano Tullio-2,19

-Cattaneo P. 4,36

Cavaliere Alik 895

Cavazzini Gianni
4,15,26

Cavellini G. Achille 5,37

Cecoslovacchia 72 (inserto)
10,10

Celli Luciano 11,44

Cerchiari Aldo 2,28

Ceretti Mino 5,36 - 12,38

Ceroli Mario 89,43

Cesana Eligio 3,17 - 12,27

César 89,28

Chalupecky Jindrich 10,10

Chersicla Bruno 5,37

Chiari Giiuseppe 11,30

Chirici Cesare 1,22,23 - 3,19 -
4,23 - 521 - 67522 - 10,38 -
11,19 - 122136

Chirnoaga Marcel 10,37

Ciaccio R, 6-7,36

1,25,34 -



Ciardo Vincenzo 11,28

Ciliberti Tallone Porina 1,44

Cintoli Claudio 3,13 - 11,1842

Cioni Carlo 1,18 - 2,19,33 -
3,15 - 4,16 - 6-1,12,38

Cipolla Salvatore 5,35

Ciussi Carlo 89,16

Clerici Fabrizi 3,35

Colajanni A. 6-7,36

Colangelo A, 6-7,41

Coletta Pietro 67,37

Colo Aldo 1,17

Colombo Gianni 442 - 124

Colombo M. 1241

Comiso (Ist. stat.
6-7,38

Comp 3 (Trieste) 1,32

Computer ¢ arte 2,34

Concorso ceramica (Faenza)
89,18

Concorso Granollers 10,30

Conenna Mimmeo 1,30

Consagra Pietro 10,40

Conte Michelangelo 10,44

d'arte)

Contessi Gianni 1,32 - 2,36 -~

4,32 - 671,33

Contratto trasferimento ope-
re darte 1,7

Cordioli Marco 6744

Corduas Sergio 10,15

Corna Vittoria 3,17 - 419 -
519 - 67,20 - 10,9

Corpora Antonio 5,20

Corra Alberto 67,35

Corfadini. Mauro 4,14 - 5,35 -
6-7,30 - 11,23 - 12,19

Cova Mauro 3,28

Costantini Roberto 11,31

Cremonesi Emilio 4,20 - 12,36

Cremonini Leonardo 5,21

Crippa Giorgio 6-7,4

Crippa Luca §943

Crispolti Enrico 3,1542 - 4,5
- 67,43 .

Cristadoro Daniela 11,42

Crivelli Rino 10,41

Croce 2,19

Croci Giovanni 11,19

D

Dadamaino 8941

D’Agostino A. 4,38

Dalai Emiliani Marisa 89,11
- 128

D'Angelo Claudio 1,25 - 89,33

Dangelo Sergio 89,24 - 10,38

Dalwood Hubert 441

D’Amore F. 437

Danesi Silvia 4,18

D'Arena Francesco 3,33

De Alexandris Sandro 541

De Chirico Giorgio 5,28

De Falco (C. 3,35

De Filippi Fernando 34 -
10,40

Delacroix Eugene 10,44

Del Franco Giuseppe 5,31

Del Guercio Antonio 67,43

Della Casa Giuliano 1,44

Dall'Acgua Marzio 12,43

Della Torre Enrico 4,35

Demetrescu Camilian 4,35 -
6-7,26

De Micheli Mario 144 - 4,44

Denegri Jesa 10,31

Depero Fortunato 12,39

De Sanctis Fabio 11,23

Design Ttaliano (New York)
8-9.27

De Stagl Nicolas 89,32

De Stefano Armando 6-7,24

Devade Marc 5,22

Devalle Beppe 8945

De Vree Paul 5,20

Dezeuze Daniel 5,22

Diana Pietro 2,28

Di Bianca Greco Antonietta
124,25 - 225 - 425 - 526

Di Bianca S. 537

Di Cara Mario 5,31

Di Castro Federica 1,27 - 2,33
- 324 - 42829 - 51028 -
67,2829

Di Genova Giorgio 10,44

Di Muzio Vittorio 10,40

Distel Herbert 89,39

Diulgheroff Nicolay 1,32 -
12,39

Dobes Milan 10,26

Dobrovice Juraj 12,37

Documenta 5 (Kassel) 2,39 -
897,39

Donati Carlo 11,41

Donzelli Bruno 4,30

Dore Nino 5,18

Dorfles Gillo 342 - 89,7 - 11,3
- 1243

Dotti Franco 8942

Dova Gianni 2,22

Dragoni Luigi 3,34

Duchamp Marcel 3,13 - 89,23

E

Eco Umberto 1,44
Educazione artistica 1,3 - 2,3
~33-43-53-674-10446
- 11,7 - 12,13
El Gibali Hussein 1,18
Ercolini Roberto 5,37 - 67,22
Esposto Arnaldo 1,18
Estetica 1,8-29-39 - 4,11 -
512-6-7,13 108 - 12,12
Expo 72 (Parigi) 89,28

F

Fabbri Agenore 89,30
Fabro Luciano 896

Fagioli Luigi 67,30

Fagone Vittorio 1,21,3841 -
22122 -34042 - 4544 - 55
- 67,3942 - 897 - 11,18 -
12,18

Falconi Gigino 6-7,43 - 89,21

Fanti Lucio 3,25

Farinati Paoclo 1,16,33 - 2,38 -
3,29 - 534 - 67,34 - 1223

Farulli Fernando 2,33

Fasce Gianfranco 67,15

Fedrizzi Ines 4,38

Ferrara (mostre comunali)
89,18

Ferrari Giuliana 12,16

Ferrari Vincenzo 5,14

Ferro Luigi 4,38

Festival dei due mondi (Spo-
leto) 89,32

Fezzi Elda 2,37 - 6744

Finotti Nello 1,16

Fisher Joel 67,16

Flora Paul 11,39

Fogliamanzillo L. 11,41

Fogliati Piero 4,38 - 5,32

Folon 89,25

Fomez Antonic 144 - 4,14

Fondi Mauro 89,16 ’

Fonio Giorgio 4,3 - 5,44 - 11,9

Fontana A. 1241

Fontana Lucio 4,37 - 6-7,18

Forgioli Attilio 5,29

Fossati Paclo 1,30 - 240 -
321,39 - 4522 - 542 - 10,10,
18,43 - 11,42 - 1241

Fougeron A. 340

Francalanci Ernesto Luciano
1,9 - 543 - 89,35

Franzoso Giuseppe 4,12

Fratini Francesca R. 444

Frau Franco 67,17

Fricker Franca 3,35 - 5,31

Friedlander Lee 1,13,14

Fuchs Ernst 1,28 - -

Furnari 1,28

Fusi Walter 3,32 - 12,39

G

Gai Candido 1,24

Gailani Carlo 3,31

Gallerami P. 4,36

Galli Aldo 4,36

Gallina Pietro 89,42
Galuppo Riccardo 124
Galvano Albino 3,32
Gambino Giuseppe 4,25
Garelli Franco 89,45
Gassiot-Talabot Gerald 1,44
Gatt Giuseppe 1044
Gaudibert Pierre 6-7,42
Genoves Juan 89,20

Gentile Vittorio 4,25
Gentilini Franco 2,18 - 544
Ghilardi Mario 1,28 - 5,27

Giaiotto Giorgio 11,10

Giammarco Nino 3,26

Gianbecchina 5,26

Giannotti M. 89,18

Giardina Giuseppe 11,39

Giavarotti S. 11,39

Gilbert & George 89,8

Giovane arte svizzera 67,23

Giovane piftura in provincia
5,16

Girardello Silvano 3,20

Giubbini Guido 24

Giuffré Guido 1,2627 - 2,30 -
325 - 42728 - 52944 - 67,
30,3943 - 1142 - 1226

Giunliani Michelangelo 6-7,28

Giuli Franco 11,38

Giuman G. 4,37

Giusti Walter 1,24

Goldberger Marina 1,45 - 2,45
- 345 - 445 - 545 - 6745 -
1045 - 1145 - 1244

Gorni Giuseppe 11,28

Governatori Aroldo 4,28

Grafica rumena 10,37

Gregotti Vittorio 89,24

Grignani Franco 89,33

Grigorjev Alexej 12,29

Gromo Giovanni 67,23

Grosz George 8920 - 10,41

Gruppe Mantova 1,4

Grygar Milar 10,21

Guarino G, 6-7,36

Guarino U. 1041

Guarneri Riccardo 4,16 - 5,4

Guasti Marcello 2,33

Guccione Piero 6-7,43

Guerreschi Giuseppe 1,22,23

Guerricchio Luigi 67,37

Guidi Nedda 1,28

Guidi Virgilio 2,17

Guiotto Paolo 3,15

Gussoni Luciano 2,29

Gutfreund 0. 10,17

Guzzi Virgilio 12,6

H

Haacke Hans 3,18
Hammacher AM. 242
Hanson Duane 89,7
Haruhiko Yasuda 1,44
Hausmann Raoul 3,11
Hayashi Y. 89,18
Heidrich E. 1040
Hernandez M. 889,37
Hofkunst Alfred 11,20
Ho Kan 1,23

Hugo Victor 240

i §

I denti del drago 89,23
Ilacqua A. 4,35



Il princ.apio (mostra) 5,23

Inga Pin Luciano 344

Imnocente E. 5,36

Interventi nella citta (Vene-
zia) 8936

Isgrd Emilio 344 - 12,30

Izzo Miranda Dino 12,28

J

Jannini Pasquale A. 12,41
Jasci Alessandro 6-7,21
Janouskova Vera 10,24
Job Enrico 11,40

Johns Jasper 8.9,25

John Jiri 10,13,14

K

Kepes Gyorky 543

Kestner-Gesellschaflt 4,40

Klee Felix 1,41 - 6-7,39

Klee Paul 141 - 2,14 6718 -
12,16

Klein Yves 6-742

Kolar Jiri 544 - 10,12

Kokocinsky Alejandro 4,29

Kolibal Stanislav 10,22

Kopecky Viadimir 10,20

Kopp Anatole 1044

Kounellis Jannis 89,10

Kratina Radek 10,20

Kucerova Alena 10,23

Kuchi Kobayashi 12,25

Kulterman Udo 1142 - 1241

L

La bella addormentata (Par-
ma) 8920

Lancini Ermete 12,19

Lange Dorothea 89729

Lanza Giuseppe Riccardo
10,39

Lanza Umberto 6-7,18

La Pietra Ugo 2,35 - 3,10 -
67,44 - 89,28

La strada (Eindhoven) 89,17

Lastraioli Franco 3,34

Laszlo Beke 10,25

Lauricella Carlo 2,29

Lazzari Bice 524

Legge 2% 1,6 - 2.8 - 3,7 - 413
-58 - 6711 - 10,7 - 119 -
12,14

Legnaghi Iginio 4,38

Leinardi Ermanno 6-741

Lenassini Roberto 10,34

Le Noci Marina 6-7,12

Le Parc Julio 4,39

Lerose Cosimo 1,24
Leverett Dawvid 1,33
Liberovici G. 1241
Lichtenstein Roy 543
Ligabue Antonio 6-7,37
Lionni Leo 3,33 - 5,23
Lisi Emio 12,13

Lista Giovanni 11,25 - 12,24
Llorens Tomas 10,30
Lochard Anne 10,42
Lohse Richard 6-7,37
Lombardo Sergio 2,36
Long Richard 11,24
Lorenzetti Carlo 8941
Lucchini 'Cesare 1040
Lupica Nino 3,17

Lupo Giovanni M. 444
Liithi UT 6Z23

M

Madella Gianni 3,21

Mafai Mario 5,13

Maffina G. Franco 144

Magnelli Alberto 8-9,37 - 1042

Maja Carlo 4,25

Malich Karel 10,20

Maltese Corrado 1,6 - 89,11
- 11,11

Mambor Renato 1,20

Manifestazioni artistiche fio-
rentine 1,44

Man Ray 3,39

Manzini Francesco 1,28

Manzionna Rosa M. 4,14 -

o 1128

Marcato Giulio 1,24

Marchiori Giuseppe 12,43

Marcolli Attilio 104

Marcucei Lucia 11,25

Margonari Renzo 222 - 3,18
-523-67,19-11,2328-1220

Mariani Elio 12,19

Mari Enzo 3,6

Marinucei R. 1041

Marotta Gino 4,37

Marrone 1,24

Martin Phillip 3,44

Martinelli Giulio 67,35

Martini Sandro 6-7,20

Martone Roberto 3,16

Mateescu Patriciu 11,21

Marussig Piero 838,35

Mascarin R. 10,40

Maselli Titina 89,30

Masson André 67,19

Matino Vittorio 3,29 - 420

Matisse Henry 89,3

Mattiacci Eliseo 4,29

Mattioli Carlo 5,37

Mangeri Salvatore 1,24 - 3,28
- 425 - 5,19 - 67,35

Mauri Fabio 1,17

Mc Lean R. 89,39

Medek Mikulas 10,24

Melani Fernando 6-7,38

Melloni Carle 4,14 - 3,17 -
6-7,31

Meloni Francesco 12,15

Melotti Fausto 3,38 - 89,34

Meneguzzo Franco 541 -
89,26

Menna Filiberto 12,6

Mensa Carlos 1,21

Menzio Francesco 1,30

Metamorfosi dell’oggetto 3,11

Miccini Eugenio 6-7,20

Migliorini Ermanno 12,42

Milano 70/70 89,24

Minuto Renata 3,29

Mirkoe 12,20

Misler Nicoletta 12,8

Mlynarcik 10,26

Molteni Mario 12,43

Mondrian Piet 5,39

Montuori Eugenio 12,37

Monti Rolando 4,38 - 6-7,11

Moore Henry 243 - 6744 -
89,19

Morandini Luciano 1,1826 -
4,34,44

Morando Pietro 1,23

Morawski Stefan 3,42

Morellet ‘Francois 1,44

Moreni Mattia 89,0

Morgan's Paint 89,30

Morino Pasquale 12,22

Morlotti Ennio 10,36

Mosca 8. 1241

Mosconi Ludovico 4,37

Mostra APG 2,39

Miihl Franz 3,28

Mulas Ugo 1,13

Munch Eduard 88,37

Murer Augusto 3,34

Musatii Cesare 5,42

Musdée d'art en question (s)

(Losanna) 8922

Mussini Massimo 11,35 - 12,34

Musso Enrico 1,24

N

Naitza Salvatore 51831 -
61,17

Nanni Mario 6-7,17

Nanmucci Maurizio 3,21

Nonveiller Giorgio 1142 -
1241

Napolitano Melchiorre 1,24

Natali Aurelio 1,22 - 3,20 -
4,17 - 521 - 12,19

Nativi Gualtiero 1,18 - 88,20

Nelva Giorgio 34 - 67,27

Nepras Karel 10,24

Newman Barnett
11,17

Niccolai Giulia 10,44

Nicholson Ben 1044

Nigro Mario 3,36

Nitsch Hermann 899

8921 -

Novak Iro 12,37
Novellli Gastone 4,31
Nuova Oggettivita 2,20

(0]

Oggettivita ed impegno 2,32

Olivieri Claudio 2,27 - 321

Opalka Roman 421 - 6744

Operazione Vesuvio 89,27

Oriani Pippo 1,32

Ori Luciano 11,25

Orr Cristopher 67,34

Ortega José 6725

Oriolani G. 4,35

Osservato da dentro (Mila-
no) 8926

Ottolenghi V. 1241

P

Pacus Stanislao 344 - 438

Pagni Riccardo 6-7,30

Paladino Salvatore 11,18
12,28

Palazzoli Daniela 5,14

Palermo 4,21

Pane Gina 6744

Panero Fiorenzo 5,19

Pannaggi Ivo 12,43

Paolimi Giulio 3,27

Pardi Gianfranco 2,10 - 4,10,
17 - 124

Parola-Immagine 1,25

Pasqualino Noto Lia 3,34

Pasqualotto Giangiorgio 443

Passatore Franco 12,41

Patella Luca 44 - 11,44

Pecoraino Mario 3,34 - 526

Pedrina Franco 527

Peli Romano 12,38

Pennisi Paolo 5,34

Pericoli Tullio 3,34 - 12,38

Perizzi Nino 6-7,36

Peroni Luciana 145 - 245 -
345 - 445 - 545 - 6745 -
10,45 - 1145 - 1244

Per pura pittura 67,33

Persico Mario 3,33

Perusini Mario 6-7,33

Pescador Lucia 5,36

Pescatori Carlo 442

Pesenti Franco R. 3,3

Peverelli Cesare' 11,19, -

Piacentino Gianni 6-7,32

Picasso Pablo 443

Picco Emilio 144

Pietraforte Emiddio 1,2526,
29

Pignotti Lamberto 10,42

Pini Giuliano 11,39

Pinottini M. 5,42

Pirandello Fausto 12,26

Pisani Vettor 89,7



Pittori veneti 3,28

Pizzinato Armando 3,32 -
12,39

Plescan Dimitri 3,33

Plattner Karl 1140

Plessi Fabrizio 4,36

Poesia visiva 4,22

Poggio Osvaldo 2,17

Pohribny Arsén 4,39 - 6722
- 10,27 - 1228

Popovi¢ Viadimir 10,27

Porzano Giacomo 3,23

Pozzati Concetto 1,20

Premio Burano 89,15

Premio Michetti 8921

Premio Suzzara 11,23

Presta Salvador 3,31

Progetto, intervento e wveri-
fica 4,17

Proposta '71,1,17

Pruno Bruno 4,26

Pulga Bruno 11,38

Q

Quadriennale di Roma 12,6
Quadri Franco 6-7,27
Que Thomme figure ..
Questionario SIASA 12,1
Quintavalle A, Carlo 141 -
2,1420 - 342 - 443 - 53942
-6726-89,11-1042-11,33

3,40

R

Radice Mario 1,44

Raffa Piero 1,8-29 - 39,42 -
411 - 512 - 67,13 - 108 -
12,12

Ragghianti Carlo Ludovico
4,43

Rambaudi Piero 5,33

Raphael Mafai 5,42

Reale Basilio 1,923 - 3,36 -
422 - 520 - 67,19 - 12,30

Regina 1,44

Reina Miela 4,32

Rendiconlo inchiesta 10,3

Resina Bruno 2,5 - 89,32

Restany Pierre 8-927

Reszler André 143

Ricci Enrico 12,39

Richter Vienceslav 10,31

Ricognizione '71 129

Rietveld Gerrit 3,39

Rimondi Raimonde 3,33

Rincicotti Luigi 5,19

Rinke Klaus 3,14,24

Riva Daniel 67,12

Rizzi Paolo 1,44

Romagnoni Bepi 144 - 67,14

Romano Giovanni 6-7,32,44

Romeo Carmelo 4,30

Rondelli Lia 67,32
Rosci Marco 3,11 - 67,6
Rosenquist James 3,37

Rossi  Bortolatto Luigina
10,44
Rossi G. 4,35

Rotella Mimmo 3,34 - 6744
Ruju Ciro 10,34 - 1144
Ruotolo E. 1,29

Ruscha Ed 1,36

Russo Vitantonio 3,31
Rustico Gianni 11,38

s

Sablone Benito 3,22

Saffaro Lucio 4,35

Saliola Antonio 144 - 3,31 -
12,23

Salvini Innocente 11,26

Sangregorio Giancarlo 1243

Santini Pier Carlo 3,44

Santoro Pasquale 541

Sarenco 3,36

Sarri Sergio 4,23

Sartorelli Guido 1,32 - 237 -
-339-534- 673335 -89,15
- 1243

Sartoris Alberto 3,44

Sassi Ivo 6-7,37

Sassu Aligi 5,44

Savi Romana 1,34 - 238 - 3,31
-434-53643 - 67,36 - 11,26
- 12,43

Savinio Ruggero 8-9,43 - 11,44

Scandurra Placido 67,29

Scaramuzza Gabriele 443 -
12,42

Scheggi Paolo 3,10

Schmid Alde 1237

Schifano Mario 12,21

Schénenberger Gualtiero 1,
202144 - 420

Sciavolino Enzo 5,30

Scott William 12,23

Scroppo Filippo 89,44

Sed artisti Italiani 6-7,41

Sernaglia Renato 3,29

Serra Richard 3,35

Sesia Beppe 4,32

Settanta anni di manifesti
italiani 10,29

Seveso Giorgio 12,14

Shahn Ben 1,25 - 5,13

Sheibalova Zelibska Jana
10,27

Siciliano Enzo 6-743

Sillani Piccolo 11,44

Sima J. 10,17

Simeti Turi 67,38

Simonetti Gianni Emilio 89,7

Simotova Adriena 10,23

Sirello Enrico 6-741

Sironi ‘Mario 3,26

Sitta Carlo A. 444

Situazione dell'uomo 2,21
Sommaruga Renzo 3,29
Soskic 1. 3,32
Spadari Giangiacomo 5,9
Spagnoli Renato 5,17
Spagnulo Giuseppe 4,18
Spedicato Salvatore 6-7,25
Spera Enzo 1,15 - 67,16
Spinoccia Pippo 4,36
Staccioll Mauro 5,21 - 10,33
Stefanoni Tino 12,27
Stepney 1,36 - 239 - 441 -
538 - 11,1724
Sutej Miroslav 3,35
Sutherland Graham 335 -
8923
Sutor Armando 5,26,33

T

Tadini Emilio 55 - 67,14 -
124

Tagliolini A. 8944

Takis 3,33

Tapies Antoni 89,38 - 12,36

Tassi Roberto 11,44

Tavernari Vittorio 2,44

Tedeschi Nereo 10,44

Testimonianza per Pinelll
89,31

Titonel Angelo 3,22

Todeschini  Soresi
10,40

Togni Roberto 5,11

Toniolo Eugenio 11,41

Tonello Fernando 67,21

Tonevi Adolfo 1,19,20

Tornabuoni Lorenzo 67,38

Tornguist Jorrit 5,43

Tosi Arturo 5,19

Tosi Franca 5,36

Toso Nando 4,33

Trazzi Alberto 7,11

Treccani Ernesto 11,2

Triennale Incisione (Milano)
8925

Triennale Xilografia (Carpi)
89,16

Trigon (Trieste) 8-9,35

Trina Luciano 4,30

Tripodo Sandro 3,24

Trotta Antonio 1,29 - 11,29

Trubbiani Valeriano 525 -
6743 - 894

Trucchi Lorenza 137

Turcato Giulio 4,26

Marisa

U

Ugo Ugo 2,8

Undici artisti Los Angeles
1,36

Uncini Giuseppe 4,17

Universita e arti visive 89,11

Urbasek Milos 10,25

Usami K. 89,38

v

Vaccari Franco 3,44

Vacchi Sergio 1,15

Vaiano Roberto 3,34 - 428

Vaglieri Tino 423

Valsecchi Marco 2,44

Van der Want - Amno 1,35 -
240 - 441 - 10,35

Vangi Guiliano 12,26

Van Gogh Vincent 6-7,39

Vasarely Victor 89,28

Vautier Ben 89,8

Vedovello France 2,7

Vendrame Gualtiero 5,26

Venezia Enzo 1,24

Venirella Domenico 1,15

Ventrone Luciano 3,22

Venturi Venturino 2,19

Verna Claudio 2,38

Veronesi Luigi 2,3 - 418 -
8925 - 1043 - 11,22

Verrusio Pasquale 529

Vescovo Marisa 1,23,24 - 2,17
- 53,16 - 67,15 - 10,36 - 11,43

Vespignani Renzo 89,31

Vincitorio Francesco 1,5,7,23,
2539 - 21827284344 -
3783643 - 413222425 -
5,13,16,24,253143 - 6723,
242542 - 10,3,7,33,43 - 11,
2744

Vivaldi Cesare 11,43 - 12,6

Volo Andrea 3,26 - 4,30 - 5,30
- 84931

Volpi Orlandini Marisa 5,5

Von Graevenitz Gerard 6-7,22

w

Waldman Diane 5,43
Warhol Andy 67,27
Weller Simona 67,28
Wieser Hams 2,43
Wolfflin Heinrich 2,9
Wols 67,8

Wotruba Fritz 89,37
Wiinderlich Paul 4,37

X

Xerra William 344

Z

Zancanaro Tono 443

Zappettini Gianfranco 5,36

Zetti Ttalo 3,41

Zetti Ugolotti Biancamaria
11,20

Zini 2,19

Zotti Carmelo 1141



Indice 1973

a cura di Romana Savi
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A

Accame Giovanni M. 89,13

Acconci Vito 12,26

Adami Valerio 5,12

Addamiano Natale 4,37

Afro 67,15 - 11,17

Agnetti Vincenzo 2,13

Aimone Nino 3,39

Aillaud Gilles 5,8

Albertini Giorgio 4,39 - 10,35

Alinari Luca 1,15

Allegri Luigi 1,33 - 2,31 - 4,35 -
5,30,33 - 67,34 - 10,37 - 11,37

Allen Eddie 3,38

Allievi Accademia Brera 10,
12

Allievi
10,12

Altamira Adriano 1,38 - 2,15 -
4,16 - 5,10 - 12,27

Alto F. 67,38

Alviani Getulio 11,10

Andolfatto Natalino 11,12

Andre Carl 67,25

Andreace Nicola 10,43

Angeli Franco 2,18 - 10,15

Angelini Vitaliano 5,13

Anselmi Anselmo 6-7,3% - 11,
11

Anselmo 5,37

Anselmo Giovanni 3,4 - 10,23

Antico Italo 12,17

Apollonio Umbro 5,19 - 11,15

Apra Adriano 1043

Apuleo Vito 2,18 - 5,12

Arcangeli Francesco 2,2

Argan Giulio Carlo 2,23 - 10,
2

Arias Misson A. 3,40

Arico Rodollo 4,12,13 - 67,

. 16,24
Arisi Ferdinando 6-7,43

Arman 2,27

Armandi Marco 1043

Armitage Kenneth 10,27

Arroyo Eduardo 5,718 - 67,
20 - 10,43

Arte cronaca 71-73 6729

Avanzini G. 340

Avati Mario 2,35

Accademia Urbino

B

Bacci Edmondo 5,42
Bacon Francis 2,22
Baj Enrico 2,24

Balderi Igino 12,40

Baldessari John 4,9

Baldi Ghetti Orsola 12,42

Baldini Umberto 1,43

Balena Vincenzo 12,39

Balla Giacomo 11,29

Ballo Guido 1,43

Banchieri Giuseppe 1,37

Bandini Mirella 3,2 - 441 -
67,43

Baratella Paolo 5,7,89 - 11,
43

Barilli Renato 2,2,7,13 - 458,
19 - 673 - 89,14 - 11,26 -
122,18

Barisani Renato 6724

Barrias 4,40

Bartolini Sigfride 3,41

Baruchello Gianfranco 5,6

Basaglia Vittorio 67,18 - 10,6

Basile Ernesio 10,15

Battaglia Carlo 4,12,13 - 67,
16

Baylon Diana 1,15,16

Becher B. e H. 67, 39

Bedeschi Nevio 10,34

Bellandi Giorgio 58 - 10,33

Bellonzi Fortunatoc 11,42

Belluti Gianfranco 1,38

Belotti Lisetta 1,46 - 2,46 - 3,
46 - 446 - 546 - 67,46 - 10,
46 - 11,46 - 1246

Belirame Renzo 6-7,27

Ben (Vautier) 12,26

Bendini Vasco 10,15 - 12,29

Benetton Toni 10,30

Bense Max 5,24

Bentivoglic Mirella 143 - 5,
24 - 10,34

Berardinone Valentina 6-7,
38 - 12,38

Berman 1243

Bernardi Augusto 89,14

Bernardi Luigi 67,29 - 1141

Berté Carlo 1,37 - 6743

Berti Duccio 5,6

Berti Vinicio 1,16

Bertini Gianni 67,43

Biasi Alberto 11,10

Bibliografia arte e marxismo
89,43

Biennale di Parigi 3,27 - 11,
26

Birolli Zeno 142

Boccioni Umberto 1,42 - 4,
42 - 12,14

Bodini Floriano 6-7,13

Boetti Alighiero 2,16 - 34 -

10,15,25
Bonalumi Agostino 2,12
Bonini Giuseppe 12,35
Bono V.G, 543
Bonomi Luciano 12,37
Bonora Maurizio 5,38
Bordoni Enrico 4,29
Borella Rocco 4,38 - 6-7,18
Borghesan Gianni 6-7,43
Borghesi 10,20
Boriani Davide 3,25 - 52
Boschi Alberto 12,40
Bortoluzzi Ferruccio 3,37
Bory Jean Frangois 2,14
Bosgaglia Rossana 44 - 6-7,
43 - 1142
Bottarelli Maurizio 5,34
Boudaille Georges 3,27
Bozzola Angelo 12,38
Braschi 4,22
Bravi Giuseppc 4,20
Breddo Gastone 1,16,17
Bressan Lino 11,21
Bruni Bruno 4,38
Brunori Enzo 67,15 - 1229
Brus Gunter 12,25
Bueno Antonio 1,8,10,17
Bugli Enrico 1043
Bufiuel Luis 67,35
Buonarroti 4,22
Buren Daniel 5,10
Burri Alberto 2,22
Burn Ian 11,23
Bury Pol 427
Buzzati Dinoc 143

C

Calderara Antonic 67,16
Calidoni Mario 5,31
Calzolari Pier Paolo 10,17
Campari Roberto 1,36 - 2,34 -
441 - 531 - 67,35 - 10,39 -
11,38
Caminati A. 10,35
Campus Giovanni 10,20
Candide 1,33,35 - 2,33 - &7,
33 - 10,38
Caneschi Domenico 2,8
Cannilla Franco 67,28
Cannistracci Nino 4,14
Canuti Nado 5,38 - 67,18
Cappelletti M. 11,12
Cappello Carmelo 5,36
Carabba Nilde 6-7,37
Caraceni Bruno 67,18
Carandente Giovanni
Carena Antonio 34

67,43

Carlucei Carlo 114

Carnemolla Andrea 3,36

Carpi Aldo 5,29

Carpi Cioni 12,36

Carrega Ugo 4,28 - 5,26

Carrera Gino 2,19

Carrino Nicola 6-7,18,26 - 12,
21

Caruso Bruno 10,35 - 1128

Caruso Luciano 10,43 - 11,28

Caruso Ugo 89,16

Cascella Pietro 3,20

Castellucci Paolo 1,17

Catalano Tullic 3,43

Cattaneo Carlo 1,40

Cavalieri Alberto 2,37

Cavalli 8. 5,37

Cavellini Guglielmo Achille
10,11

Cazzaniga Giancarlo 4,14,36

Ceccotti Silvio 5,12

Celant Germano 4,41 - 11,43

Celli Luciano 10,32

Ceroli Mario 143 - 4,26

Cesana Eligio 2,12 - 58

César 2,28

Chamberlain John 4,26

Chasseguet-Smirgel  Janine
10,40

Chastel André 1,43

Chersicla Bruno 6-7,18

Chianese Mario 4,37

Chiaretti Tommaso 67,43

Chiavacci Gianfranco 1,17

Chighine Alfredo 12,29

Chirici Cesare 1,37 - 2,35 - 3,
41 - 4,36 - 5,11,34 - 67,306,
41 - 12,36

Christo 2,27 - 5,10 - 10,13

Chiumeo Rosa 5,16

Ciarrocchi Arnaldo 3,19

Ciceri Andreina 143

Ciniglia Giulio 6-7,31

Cioni Carlo 1,7,18 - 429 - &7,
15 - 12,38

Cipolla Salvatore 1022

Cirio Rita 443

Ciussi Carlo 4,13 - 10,34

Clerici Fabrizio 6-7,43

Cohen Bernhard 2,19

Colajanni Andrea 5,36

Colangelo Angelo 67,18

Coletta Pietro 6-7,18

Colla Ettore 2,2440, - 10,31

Collina Giuliano 2,37

Colombo Gianni 3,26 - 10,21

Colorio Bruno 11,9



Combaltimento per un’im-
magine (Torino) 4,8 - 521

Concarotti Ennio 6-7,43

Consagra Pictro 1041 - 11,
43

Conte Bruno 3,43

Contessi Gianm 4,11 - 11,7,
14,15 -~ 12,16,20

Cordio Nino 2,37 - 4,14

Cordioli Marco 4,13,37 - 12,20

Corpora Antonio 67,15

Corradini Maure 4,20 - 5,13 -
67,20 - 1228

Cortassa Nanni 3,40

Cosimelli 10,20

Costa Claudio 3,43

Costa Mario 243 - 541 - 89,
17 - 11,40

Costalonga Franco 12,3

Coslantini Roberto 12,34

Cotani Paolo 4,11 - 11,30

Crispolti Enrico 1,42 - 1243

Cristadoro Daniela 2,42

Croce Giancarlo 343 - 67,
19 - 12,18

Crone Rainer 1043

D

Dadamaino 3,26

D’Agostino A, 11,10

Dalai Emiliani Marisa 8§39,
1943 - 11,34

Dangelo Claudio 2,19

De Bartolomeis Francesco
6-7,42

De Castris A, lcone 89,19

De Filippis Fernando 5,6,89

De Grada Raffaele 542

De Kooning Willem 2,22

Del Brenna Giovanna 12,21

Del Conte Corrade 1,18

Del Drage Framccsco 242

Del Guercio Antonio 89,21

Declla Bella G. 4,22

De Luca Pino 6-7,37

De Lucis F. 5,39

D¢ Luigi Mario 11,5

Del Vecchio Crescenzo 4,22

De Marchis Giorgio 2,40

D¢ Maria Walter 10,25

De Micheli Gioxe 3,35

De Micheli Mario 89,3 - 12,43

Denegri Jesa 5,17

De Pisis Filippo 10,10

De Poli F. 10,11

De Saint Phalle Niki 2,28

Deschamps G. 2,26

De Siefanis S. 5,39

Devalle Beppe 3,17

De Vecchi Gabricle 3,23

De Vita Luciano 436

De Vries Hans 11,27

Diacono Maric 343

Dibbets Jan 10,26

Di Belle Bruno 521

Di Castro Federica 2,17 - 4,
17 - 5,15 - 67,28

Di Fabrizio Antonio 10,35 -
12,39

Di Genova Giorgio 540 - 8
9,22

Dine Jim 4,26

Dorazio Piero 4,13

Dorfles Gillo 8923

Dragone Picrgiorgio 839,43

Drei Lia 3,38

Dubuffet Jean 2,24

Duchamp Marcel 2,29 - 10,
14

Dufrene F. 2,28

E

Educazione artistica 1,6 - 2,
4-328-527-104-123

Emiliani Andrea 67, 3

Equipo 57 3,23

Equipo Cronica 3,42

Erben Ubrich 67,16

Ercolini Roberto 10,27

Ernst Max 545

Esietica (problemi) 2,6 - 3,
30 - 431 - 528 - 67,13

F

Fabro Luciano 2,15,16 - 6-7,
18,19 - 10,24

Fagioclo Maurizio 89,24

Fagone Vittorio 1,41 - 4,10 -
56 - 678 - 89,8 - 11,30

Fahlstrom 0. 4,26

Faictti Alberto 3,43

Fanelli G. 1029

Fanizza Franco 6-741

Farinati Paolo 2,19 - 11,6,33

Farulli Fernando 1,18

Fasce Gianfranco 67,15 - 12,
29

Favari Pictro 443

Faulirier Jean 2,22

Federici Renzo 1,18

Ferrari Giuliana 11,39

Ferreri 542

Ferretti L. 2,38

Ferro Luigi 67,39

Fezzi Elda 1,43

Fia E. 11,12

Filippelli Silvano 10,3

Finzi E. 11,11

Flavin Dan 6-7,23

TFogliati Picro 3,14

Fonio Giorgio 11,32

Fontana Ave 539

Fontana Lucio 222

Foppiani Gustavo 6-7,43

Forgioli Attilio 2,38 - 4,14,15

Formaggio Dino 5,40

Fornara Carlo 5,39

Fossati Paolo 1,42 - 2,1040 -
32141 - 43042 - 53940 -

24

67404142 - 893 - 1041
Foster Cornclia 4,43
Fourny Max 10,43
Francalanci Erncsto Lucia-
no 11,15
Franchi Dario 5,16
Francese Franco 3,19 - 44 -
10,13
Franco Lao Meri 5,43
Futurismo 12,14

G

Gaffurini Raffacle 4,20

Gallerani Paolo 12,22

Gallina Pietro 3,18

Gallino Luciano 3,3

Gandini Marcolino 2,37 - 5,
15

Gardumi 8. 11,12

Garroni Emilio 341

Gaspari Luciano 11,18

Gastini Marco 3,15 - 4,13

Gatti Perer M. Luisa 5,27 -
10,40

Gaudibert Pierrc 42 - 1243

Gaul Winfred 67,16

Geiger Rupprecht 67,15

Genovese Vitantonio 10,28

Gentili Pictro 343

Ghermandi Quinto 4,40

Giacometti Alberto 2,21 - 6-
7ol

Giammarino Nicola 4,15

Giannotti Maurizio 10,12

Gianquinto Alberto 1,37 - 2,
18 - 10,6

Ghitti Franca 12,39

Gilardi Piero 3,6

Gilbert & George 12,24

Giolli Raffaello 1,42

Giorgi Arabella 1,43 - 4,13 -
529 - 11,10

Girardello Silvano 52,3 - 11,
13 - 123

Girke Raimund 6-7,16

Giuffré Guido 2,11 - 4,13 -
6-7,14

Giust Bruno 11,21

Goldberger Marina 1,44 - 2,
44 - 344 - 444 - 544 - 67,
44 - 10,44 - 11,44 - 12,44

Gorini Mario 1,43

Gray Patience 6-7,19

Greenberg Clemen 6-7,25

Gribaudo Ezio 10,10

Griffa Giorgio 3,7 - 4,11,13 -
10,10

Grilli Mario 2,5

Grosvenor Robert 6-7,26

Gruppo di ricerca (Brera)
23

Gualerzi Mirko 67,36 - 10,30

Guarneri Riccardo 1,19 - 6
1,16

Guasii Marcello 1,19

Guccione Piero 4,13,15 - 10,21

Guenzi Costantino 10,30

Guerreschi Giuseppe 143 -
223

Guerrini Lorenzo 10,33

Guida Gino 6-721

Guidi Ugo 1,43

Guidi Virgilio 10,29

Guiotto Paclo 6-7,21

Gutiuso Renato 141 - 221

H

Hadjinicolacu Nicos 11,40
Hains R. 2,26

Hannah H. 438

Hartung Hans 2,23
Huguct Georges 5,43

1

Innocenti Marcello 1,20

Inserto 1¢ GIi anmi 60/70
Introduzione e Nouveau
Realisme) 2,21

Inserto 2¢ Gl anni 60/70
(Arte programmata) 3,23

Inserto 3 Gli amni 60/70
(La Pop art) 423

Inserto 4o Gli anmi 60/70
(Pocsia visiva e concreta)
523

Inserto 5 Gli anmi 60/70

(Strutture primarie) 67,23

Inserto 60 GIi anni 60/70
(Arte povera e Land art)
10,23

Inserto 7° Gli anni 60/70
{Arte concetltuale) 11,23

Inscrto 8 Gli anni 60/70
(Body art) 12,23

Inserto Arti visive in Tosca-
na 1,7

Inserio Torino 1960-1973 3,2

Inserto Le Tre Venezie 11,3

Il Donatello 11,42

Tod L. 5,37

Isgréd Emilio 5,24,25

Izzo Miranda Dino 4,22

J

Jasci 5,10

Joan Jonas 12,23
Jochims Reimer 6-7,16
Johns Tasper 4,23
Jones Allen 4,25
Jouffroy Alain 1243
Jucker K.J. 3,32

K

Kandihsky W. 12,6
Keler P. 331
Kienholz Edward 4,24
King Philippe 6-7,26
Klein Ywves 2,25



Knifer Julije 5,17
Kosuth Joseph 11.23
Kounellis Jannis 10,16

L

Lacquaniti Renato 1,20

Landi Angelo Maria 1,20

Landi Edoardo 2,35

La Rocca Ketty 1,21 - 5,25 -
12,23

Lecel Auro 1,21

Leddi Piero 2,36

legge 2% 2,5 - 3,29

Legnaghi P. 10,33

Leinardi E. 5,37

Le Parc Julio 3,24

Les Malassis 11,43

Leverett David 67,16

LeWitt Sol 67,23

Liberovici Sergio 241

Liberty {mostra alla Perma-
nente di Milano) 2,7

Liberty a Palermo 10,14

Lichtenstein Roy 4,25

Lisi Enio 104

Lista Giovanni 2,15 - 3,27,
41 - 4227 - 513 - 1042 -
12,14

Locatelli Antonio 11,25

Loffreda Silvio 1,21

Llorens Tomas 3,42

Lombardo Sergio 343

Long Richard 10,26

Lora Totino A. 524

Lorenzini Giovanni
zione 3,43

Lorenzctti Carlo 2,34

Luoratoll 3,38

Lo Savio Francesco 10,16

Liithi Urs 5,10 - 67,19 - 12,
25

Lux Simonetta 12,42

Fonda-

M

Mack H. 3,25

Madella M. 3,36

Magnelli Alberto 5,35 - 67,
43

Malquori Roberto 10,43

Maltese Corrado 8-9,24

Mambor Renato 4,26

Manfredi (Lombardi) 1,922

Manfredi Mauro 2,36

Manifesti cinesi 12,32

Man Ray 5,21

Manzano Arturo 1,43

Manzionna Rosa Maria 4,21 -
6-7,21

Manzoni Piero 2,23

Marangoni Federica 11,11

Marchegiani Elio 440 - 5,11

Marchiori Giuseppe 542 -
6-743

Margonari Renzo 335 - 67,

3143 - 1239
Mari Enzo 323,25 - 56,10
Mariani Umberto 3,40 - 57,8
Marini G. 340
Marini M. 10,32
Marinctti Filippo Tommaso
10,43
Marino 11,11
Markov Vladimir 10,42
Marocco Armando 5,11

. Martini Sandro 4,10,11 - 10,

27
Martini Stelio Maria 5,26 -
10,43 - 11,38

Marzot Livio 6-7,24

Marzulli Lino 5,38 -

Mascalchi V., 11,30

Mascherpa Giorgio 143

Maschietto Carlo 2,20

Maselli Titina 3,19

Masi Paolo 1,13

Masini Lara Vinca 1,12,22 -
11,31

Massironi Manfredo 3,24

Masson André 443

Matino Vittorio 4,11

Mattei C. 5,39

Mattioli Carlo 12,37

Mattioli Paola 67,22 - 1041

Maugeri Salvatore 2,16

Mazzola Arturo 3,39

Mazzon Galliano 1,39

Mazzotti A. 3,37

Mc Shine Kynaston 6-724

Meclani Fernando 1,22,27 - 10,
11

Meldini Piero 1241

Mendes Murillo 3,43

Meneguzzo Franco 10,21 - 12,
29

Menna Filiberto 1,43 - 6.7,

40 - 89, 26

Merisi F. 10,18

Merz Mario 2,16 - 3,9 - 10,
24

Merz Marisa 3,9,10

Miccini Eugenio 1,13,22 - 5,
25

Mid (Gruppo) 3,26

Migliorini Ermanno 1,8

Minervine Fiorclla 1,43 - 10,
42

Minguzzi Luciano 3,20 - 5,16

Misler Nicoletta 67, 40

Mitry Jean 441

Mochetti Maurizio 4,13

Moholy-Nagy Laszlo 4,9

Molinari G. 5,20

Mommens Norman 67,19

Mondino Aldo 3,8

Monet Claude 543

Montana Guido 89,27

Montani Mononi I. 1040

Morales Carmen Gloria 1,
38 - 411,13

10,18

Morandi Giorgio 10,17
Morandini Marcello 6-7,18
Morellet Francois 3,24
Morlotti Ennio 10,28
Mormone Raffaele 3,28
Mormorelli Luigi 12,40
Morris Robert 67,23
Motti Giuseppe 10,29
Moucha . 5,19
Mulas Ugo 2,29 - 430 - 67,
22 - 1041
Muller Gregoire 2,43
Munari Bruno 3,23
Murer Augusto 2,36
Mussini Massimo 2,32

N

Nagasawa 2,15,16

Nagel Peter 5,35

Nanni Mario 5,38

Nannucci Maurizio 1,27

Napoleonc Giulia 4,38

Natali Aurelio 59 - 892

Nativi Gualtiero 1,27 - 5,34

Negri Antonello 8943

Negri Mario 67,18

Nespolo Ugo 1,42 - 3,16 - 5,13

Nevelson Louise 6-7,37

Niepce Joseph 48

Nigro Mario 3,36

Nitsch Hermann 5,10 - 12,26

Nivola Costantino 3,20 - 4,40

Nocentini Armando 1,28

Noguchi 10,32

Nonveiller Giorgio 1,5 - 2,41,
42 - 539 - 679 - 10,840 -
1140 - 123

Novak L. 5,18

0

Olcese Giuliana 341
Oldenburg Claes 4,24
Olivieri Claudio §,2
Oliviero Ferraris Anna 11,41
Ongaro Athos 67,19
Ontani Luigi 12,18
Oppenheim Dennis 10,26
Ori Luciano 1,28 - 513,14
Ortelli Gottardo 5,37
Ossi Lina 11,42

Ossola Giancarlo 10,27
Osti Maurizio 10,42
Ottati Davis 1,29

Otto Muhl 12,23

Otiria N. 10,32

Ovan Nino 5,35

P

Pace Achille 3,20

Pacher Gian 11,812

Pacus Stanislao 1,39

Pagallo N. 11,34

Palazzoli Daniela 521 -
29

89,

Pane Gina 4,16 - 12,24

Panzeri Piera 1,42 - 242 - 3,
43 - 442 - 542 - 6743 - 10,
42 - 11,42 - 12,43

Paolillo Pier Luigi 11,32

Paolini Giulio 2,16 - 3,10 - 4,
41 - 10,25

Paradiso Antonio 443 - 5,11

Pardi Gianfranco 67,1718 -
89,30 - 10,20 - 12,22

Passamani Bruno 11,12

Passatore Franco 5,39

Passoni Aldo 1,7

Patclla Luca 4,19 - 10,26

Patelli Paolo 4,13 - 11,11 - 12,
21

Peccolo Roberto 1,29

Pedrazzoli Roberto 5,13

Pellis Giovanni 1,43

Pengo Rcenato 2,16

Penone Giuseppe 3,11

Perez Augusto 10,10

Perfetti Michele 10,43

Perilli Achille 3,35

Perizi Nino 10,10 - 11,19

Perlini Tito 8931

Perniocla Mario 541 - 8933

Perocco Guido 1,43

Peroni Luciana 144 - 2,44 -
344 - 444, - 544 - 6744 -
W44 - 11,44 - 12,44

Perugini Gabriele 1,30

Perusini Romano 10,6 - 11,
11,20

Pescador Lucia 12,37

Pescatori Carlo 440 - 12,28

Petlin Irving 10,22

Pezzoli Riccardo 4,20

Piacentino Gianni 3,11 - 6.7,
25

Pianezzola P. 5,37 - 11,12

Picasso Pablo 5,29 - 1042
12,43

Piccolo Emilio 10,43

Pierelli Attilio 10,17

Pipnatari D. 523

Pignotti Lamberto 1,11 - 5,
23 - 12,43

Pigola Rinaldo 4,37

Pinto Sandra 1,30 - 240 -
89,33

Pippa Bruno 536

Piraccini Osvaldo 6-7,30

Pisani Gianni 4,26 - 1225

Pistoletto Michelangelo 3,
12 - 10,17

Pizzinalo Armando 542 - 11,8

Pizzo Greco Alfrecdo 3,39

Plattner Karl 10,14 - 1143

Plessi Fabrizio 2,39 - 11,10

Pogni Gianfranco 1,30

Pohribny Arsen 5,18

Politano 10,20

Pollock Jackson 2,21

Polo Guido 11,9



Pomodoro Gio 6-7,18
Pompei Mario 3,34
Pozzati Carlo 2,35
Prampolini Enrico 10,19
Premio del Fiorino 10,11
Previtali Giovanni 89,3
Prini E. 10,23

Pucci G. 5,36

Pulga Bruno 67,15
Puliti Franca 4,39

Q

Quadriennale 1* e 2* parte
3,19

Quadriennale 3* parte 10,15

Quarta V. 5,35

Quintavalle Arturo Carlo 2,
40 - 33132 - 43234 - 5,
32 -673243 - 89,8 - 10,36 -
11,36 - 12,32

R

Raciti Mario 4,11 - 67,15

Radicioni Massimo 12,19

Raffa Piero 2,6 - 3,30 - 4,31 -
528 - 67,13 - 89,8

Ragghianti C. Ludovico 1,43 -
11,40

Rainer Arnulf 12,24

Rambaudi Piero 3,16 - 6743

Ramsden Mel 11,23

Ranaldi Renato 1,30,31

Rassegna 5. Fedele 143

Raysse Martial 2,25

Rauschenberg Robert 4,23

Reale Basilio 4,28

Renoir Auguste 1,43

Restany Pierre 1,2 - 2,26

Ricceri Gabriele 1,31

Ricci Paolo 4,38

Rieti Fabio 6-7,36

Rimondi Raimondo 3,20

Rinaldi B. 3,37

Rink Klaus 12,26

Rizzantc Paolo 11,22

Rizzi Aldo 1,43

Rizzi Paolo 11,15

Romagnoni Bepi 2,23

Romano Giovanni 89,34

Roncati Cristina 6-7,39

Rondoline Gianni 67,41

Rosci Marco 44 - 542 - 89,
3743 - 1241

Rosenquist James 4,25

Rossi Bortolatto Luigina 5,
43

Rossi Ilario 1,43

Rossello Mario 2,35

Rostagno Remo 2,41

Rotella Mimmo 2,28

Rothkoe Mark 2,22

Rubin William 542

Rubino Anionio 3,33

Ruffi Gilovanmi 1,31

Ruffini Giulio 6-7,30
Russoli Franco 67,2 - 1042

S

Sacchi Franca 12,27

Saflfaro Lucio 6743

Saitz Sergio 12,3

Saliola Antonio 10,35

Salmoiraghi Pietro 11,25

Salvadori 2,16

Salvatori Maria Grazia 3,37

Salvi Sergio 19,10

Salve 2,16 - 3,13 )

Sanfilippo Antonio 10,34

Sangregorio Giancarlo 2,39

Santi Piero 1,43

Santomaso 6-7,14,15

Sarnari Franco 4,14 - 5,36

Sartelli Germano 67,30

Sartor Gino 11,21

Sartorelli Guido 2,20 - 10,6 -
11,3,11

Savi Romana 342 - 67,30

Savinio Ruggero 4,14

Scanavine Emilio 10,19

Scaramuzza Gabriele 3,43 - 5,
40

Scarenzi Mario 5,42

Scatizzi Glorgio 1,31

Schénenberger Gualtiero 2,
8 - 4,15 - 12,19

Schmid Aldo 11,12

Schuler Alf 4,13

Scialoja Toti 2,24 - 4,13

Sciltian Gregorio 10,8
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Beniamino Finocchiaro
RICERCA: ANNI '70

Solo una programmazione politica
della ricerca pud arginare un falli-
mento che lattuale crisi sancisce
e tivela. La raccolta di testi che
pubblichiamo, testimonianza della
lotta, nell’arco degli ultimi dieci
anni, cui autore ha partecipato in
prima linea, ci di un quadro cri-
tico e prospettico della ricerca in
Italia: vincolata ad una visione sta-
tica e conservatrice della societd,
ma anche suscettibile di aprirsi ai
fermenti pure esistenti qualora I'il-
lusione tecnocratica e equivoco
dell’autoprogrammazione lascino il
posto alla consapevolezza della ne-
cessitd di un preciso inditizzo po-
litico nella direzione impressa alla
storia dai movimenti popolari.

Bataille
VERSO UNA
RIVOLUZIONE CULTURALE

« Tutta intera la nostra epoca &
lavorata da Artand, da Bataille »
{Sollers). Dopo il volume dedicato
al primo, quéllo su Bataille com-
pleta il « gesto teorico e pratico di
Cerisy-la-Salle. L’« atto » Bataille
propone al campo riveluzionario,
con una pratica della scrittura che
viene veramente dopo Marx e
Freud, le questioni chiave del sog-
getto e del materialismo.

IL PICCOLO HANS / 3

Un inedito assoluto di George Ba-
taille diviene il punto centrale di
unr discotso dialettico e articolato
in una serie di saggi: il non sapere,
lideologia, gli intellettuali. Man-
cato sul piano del sapere, I'incon-
tro di psicanalisi e matxismo si
verifica, per il soggetto del non
sapere, sul terreno reale della lotta
rivoluzionaria.

CLASSE / 9

Il punto di vista operaio. Primo
bilancio delle 150 ote. Modello di
classe sulla statistica. Lavoro di
massa come creativita collettiva.
Critica di base dell’organizzazione
sociale e del lavoro. Stato e pro-
spettive della ricerca marxista.

Frangois Chatelet
LA NASCITA DELLA STORIA

Dalla cultura classica greca emerge
il tema della storia e il suo intimo
nesso con le vicende della polis.
Problemi di interpretazione dei
maggiori testi del pensiero greco
e interrogativi sempre attuali sul
ruolo e sul significato della sto-
riografia si inttecciano in La na-
scita della storia rendendone la let-
tuta non soltanto un fascinoso iti-
nerario nella civilta greca lungo le
tappe che segnano il distacco dal
mito per la comprensione di una
« storicitd » ma una messa in que-
stione del sistema delle scienze
quale & stato elaborato dalla cul-
tura positivistica.

Una fascinosa traversata che coin-
cide con la conquista di una pre-
cisa dimensione politica, Un « clas-
sico » che si fa wverifica di teoria,
fondamento di pratica.

ANNUARIO DI POLITICA
INTERNAZIONALE 1972

1972: anno di traguardi e insieme
di transizione: avvenimenti decisi-
vi, nuove prospettive, nuove situa-
zioni sulla scena politica mondiale.
Dall’analisi critica del pit recente
passato, la comprensione degli e-
venti che si svolgono sotto i nostri
occhi.

Gaston Bachelard
IL DIRITTO DI SOGNARE

Un’affascinante ticetca sulla diffi-
cile sintesi tra immaginazione e
pensicro. Da Monet che dipinge le
ninfee di Giverny a Chagall che
risuscita il Paradiso, i Profeti e
le eta della Bibbia, a Waroguier e
ai suoi visi in bronzo, a Baudelaire,
a Rimbaud, Mallarmé, Eluard, Poe,
Balzac. Pagine stupefacenti sulla
peometria del sonno o sull’andro-
genia dell'inconscio, sulla paura,
l'immaginazione, 'onirismo vege-
tale, una galleria di sogni, letture,
evocazioni, meditazioni, lungo il
filo di una « diabolica fantastiche-
ria »,

Augusto Ponzio
PERSONA UMANA
LINGUAGGIO E
CONOSCENZA IN
ADAM SCHAFF

La problematica dei discussi rap-
porti tra arxismo e umanesimo
da un lato e marxismo e semiotica
dallaltro, affrontata alla luce del
lavoro teorico di Adam Schaff:
un confronto aperto e vivace con
le piti importanti posizioni del no-
stto tempo e con le pit attuali
discipline, apre il marxistmo a un’
ulteriore verifica della dialettica
esistente tra ideclogia e prassi so-
ciale.

Enzo Rutigliano
LINKSKOMMUNISMUS
E RIVOLUZIONE
IN OCCIDENTE

Per la prima volta in Ttalia la
gtoria, i documenti, le tesi del
Linkskommunisnus, i « comuni-
smo di sinistra » della Germania
degli anni venti, offrono a tutti i
marxisti lo stimolo non solo a una
verifica storica ma a una prassi ri-
verificata; ai movimenti della si-
nistra extraparlamentate in JTtalia
oggi, un momento di tiflessione,
la possibilitd di un confronto, un
contributo fondamentale per la lot-
ta ideologica,

Grazia Marchiand
L’ARMONIA ESTETICA
LINEAMENTI DI UNA
CIVILTA” LAOTZIANA

Contro una visione antropocentti-
ca, contro la scissione uomo-na-
tura, l'importanza della scrittura
nella cultura cinese antica illumina,
attraverso i lineamenti della civil-
th laotziana, la primissima impor-
tanza data a un rapporto intimo e
dialettico di teoria e di prassi.

Luciano Canfora
STORICI DELLA
RIVOLUZIONE ROMANA

Uno studio, attraverso i grandi
storici della rivoluzione romana, di
uno dei periodi pitt problematici e
inquieti degli inizi della nostra
storia,
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“Feltrinelli

novita e successi in tutte le librerie



