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Gli «altri» e un’idea

Mentre con la « postilla » di Carlo L. Ragghian-
ti chiudiamo, definitivamente, la discussione
sulla critica, e mentre l'intervento di Rossana

~ Bossaglia apre quello sulle « strutture », rite-
| niamo opportuno dire ancora due parole sul

« convegno » e relativo programma che ne &
derivato. :

Avevamo scritto che, a nostro avviso, questo
convegno aveva messo in luce la esigenza di
dare spazio, piii che alle teorizzazioni, a pro-
poste concrete. Cioe, passare dalle parole ai
fatti. I consensi a questo programma sono
stati immediati. Segno che si tratta di neces-
sita reale. Senonché, al solito, per ora sono
consenst venuti, quasi tutti, dagli « addetti
ai lavori ». A noi pare, invece — e 'abbiamo
gia detto — che a questa azione possano e
debbano partecipare tutti. C'é anzi da augu-
rarsi che gli interventi dei « mon addetti »
siano preponderanti.

Infatti siamo comvinti che molti dei nostri
guai dipendano dal fatto che, in fondo, que-
ste cose ce le stiamo rimasticando fra noi. E
il problema sta nel cercare di allargare, quan-
to pii e possibile, questo cerchio. Vale a dire,
rendere attivamente partecipi gli « altri».
Come arrivarci? Certamente sollecitando e
ampliando soprattutto il discorso sulla di-
dattica artistica e sulla scuola, che resta la
base di tutto. E cio che continueremo a fare.
Ma, secondo noi, forse ci potrebbero essere an-
che altre iniziative. Per stare nel concreto,
citeremo quella della « documentazione ».
In un’epoca in cui si & sentito il bisogno di
coniare la parola « scienza della informatica »,
in fatto di documentazione delle arti visive,
da noi, siamo al paleolitico: basti pensare al-
I'Archivio storico della Biennale! Percio, per
passare ad una era meno arcaica, si potreb-
be, ad esempio, pensare ad una serie di cen-
tri di documentazioni. Qualcosa che, per
adesso, serva a conservare i documenti (ca-
taloghi, foto, ritagli, ecc.) dell’attivita artisti-
ca che viene svolta in Italia.

Si tratterebbe di discuterne, e poi di organiz-
zarli, renderli efficenti. E ci sembra che que-
sto potrebbe essere un primo campo d’azione
dove anche gli « altri » potrebbero agire con
grande utilita. Anzi, dove il loro contributo
potrebbe risultare addirittura determinante.
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& una rivista indipendente
non legata ad alcun interesse
nel campo del mercato dell’'arte.

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




Discussione sulla critica

Postilla

di Carlo L. Ragghianti

Questa lettera di Carlo L. Ragghianti ci & pervenuta a dibattito sulla critica ormai concluso.
Malgrado cio e pur tenuto conto che per ragioni tecniche, ad evidenza, lo scritto si riferisce
soltanto alla prima parte della discussione che si & avuta su questo tema, abbiamo ritenuto op-
portuno pubblicarla egualmente.
Infatti, oltre ad essere una ulteriore « voce », che porta un contributo che si basa su una lun-
ga esperienza nel campo della critica d’arte, alcuni punti toccati da Ragghianti ci sembra che
investano molto da vicino le posizioni della nostra rivista.
Specie quando si richiama la critica ad una posizione « contro ogni equivoco od alterazione o
corruzione » e si postula una comprensione delle opere d’arte come « incontro d'infinite uma-

nitd e dialettica con esse ».

E, sopratutto, quando si ricorda che « il processo critico, quando si & avviato il suo movimen-
to, (...) investe tutte le forme di attivita dell’'uomo ».
Questi tre punti costituiscono anche il nostro programma e siamo contenti che a chiusura del
dibattito siano stati ribaditi cosi esplicitamente.

Caro Vincitorio, ho letto gl’interventi
nella « discussione ». Vi ho trovato
tendenze che non era agevole suppor-
re e che, pur sembrandomi lontane dal-
Pesser cessate le condizioni di cultura
di una tradizione divenuta fatto acca-
demico-industriale cui ho opposto co-
stantemente il mio lavoro, ne incon-
trano ispirazione e risultati. Commen-
to queste tendenze in alcuni aspetti
sintomatici, per dare un mio contri-
buto a raggiungere pill chiarezza e
inotivazione.

La Volpi Otlandini respinge 1'ufficio
del presunto critico o intellettuale come
mediatore dell’arte col potere (non
direi perd solo politico). Una tale fun-
zione © meglio setvizio nega la ctiti-
ca come tale, ma si pud estendere la
negativitd sino agli apparentemente pilt
innocui fenomeni « testimoniali » che
rappresentane di solito, come accom-
pagnamento di contemporanei, 'ade-
guamento della produzione artistica al-
la cultura prevalente d’altra e spesso
irrelativa elaborazione,

Qual’e 1l risultato di tale letteratura?
Quello di contribuire a che larte non
possa liberare il suo significato od ap-
porto autentico, intrinseco, ciog infi-
ne ad opprimetla o snaturatla, misco-
noscendola o deformandola. A rigore,
il riporto delle manifestazioni artisti-
che alle vulgate culturali implica, ve-
ramente, la « morte dell’arte », ridotta
a tautologia di contemuiti elaborati nel-
la cultura verbale, e pilt spesso in quella
che ha il calibro per poter essere di
moda.

L’artista, come gid tanto nel passato
storico, pud comunicare solo con gli
intelligentes, sporadicamente e ftam-
mentariamente; spesso & indotto per
accidia ad inserirsi, perdendo identitd
per trovare accettazione e successo nel-
la coincidenza, come dice il Raffa. Di-
mostrando, e quindi teorizzando, 1 casi
storici di aggiunta originale non solo,
ma di precedenza formativa e attivity
determinante di contenuti artistici ri-
spetto a quelli culturali-letterari, filo-
sofici, politico-sociali, credo si sia rag-
giunta la possibilita, oltre ogni pur
giusta polemica, di supcramento del
biasimato servizio <« critico », senza

possibilita di ritorno se non per abdi-

cazione morale e intellettuale coscien-
te, 0 se si vuole tradimento,

Bisogna essere, certo, contro ogni equi-
voco od alterazione o corruzione della
missione del critico (esprimo la stessa
esigenza della Volpi Orlandini, pur se
in termini che per me restano fichtia-
ni ¢ desanctisiani). Bisogna separatsi
consapevolmente dalla politica come mi-
lizia di partec od esercizio del potere
sociale, per escludere possibili commi-
stioni o soverchiamenti, Bisogna rifiu-
tarsi di fare I« esperto » anche quando
conoscenze € capacitd lo consentano,
contro ogni invito o richicsta, pet sot-
trarre in modo radicale o categorico
Pattivitd mentale, storica o critica (che
sono la stessa cosa, come metodo della
mente) dalle illazioni ¢ concessioni pra-
ticofinanziarie, comode e facili, della
professione. Bisogna preferire di de-
dicarsi a riforme e promozioni, anzi-

3

ché ad utilizzare a qualunque fine, an-
che di buona volontd ma di possibile
contingenza unilaterale, strumenti co-
mungue esistenti (ed a maggior ragio-
nc opporsi ad ogni velleitd di organiz-
zazione od arbitrariamento culturale,
a cominciare dalla propria). Bisogna
rifiutare o interrompere collaboraziont
a periodici ¢ glornali, per non cedere
a compromessi ¢ malgrado la perdita
o la riduzione di un ascolto,

Che cosa voglio dire con queste pato-
le che a taluni potranno sembrare trop-
po severe o spropotrzionate all’oggetto?
Voglio dire che a mio giudizio I'aspi-
razione della Volpi Orlandini & giu-
sta, anche se pud essere considerata
evangelica, moralistica, quacchera o ri-
goristica dall’establishment, e che una
tale espetienza ha un costo che occor-
re computare € misurare, mentre sa-
rebbe illusorio credere che tutti pos-
sano affrontatlo, se non sono o non
si fanno di ferro (e se no, bisogne-
rebbe esserc d’oro, o di sostanza ange-
lica). Non importa fare il confessore
per veder chiaro come non sia facil-
mente accettabile dai pitt d’identificare
la critica con una virtl eroica, nemme-
no come programma.

Ma questo detto realisticamente sul
piano della medietd della spccie, &
tanto pilt necessario affermare che I'eser-
cizio della fedelta alle opere darte, la
comprensione dei loto processi esigono
senza dubbio tutto fuorch® il profes-
sionismo e lo specialismo, anzi un’arti-
colata e cosciente esperienza umana
che non pud essere soltanto ricevuta,



data o supposta, ma dev’essere instan-
cabilmente cercata.

Comprensione, mi si conceda di ripe-
tetlo, significa essenzialmente incontro
d'infinite umanitd e dialettica con es-
se, quindi esige complementare libe-
razione da ogni egotismo (anche in-
tellettuale, come qualsiasi «sistema »
acquisito), per poter «diventare un
altro uomo », semptre; e comporta ine-
vitalmente uno spirito d’intervento, di
contrasto contro ogni cristallizzazione,
convenzione, scolasticismo, riserva o©
negazione, uno spirito di rivoluzione,
se si vuole, uno spirito che soltanto
apriorismi schematici ¢ spesso utilita-
ri possono identificare in tanti partiti
di « avanguardia » dove sono state in-
vece provate le applicazioni derivative
di tecrie e dottrine non che innovati-
ve, anzl vetuste,

I suoi collaboratori mi lascino ricor-
dare che durante il fascismo la critica,
anche e soprattutto la critica che al-
lora si chiamava estetica proprio in
quanto si proponeva di accertare e chia-
rire la interiore autonoma vita espres-
siva delle opere, senza ridutle o assog-
gettarle ad essete altro da se stesse,
fu intesa e condotta come libetatrice,
per la convinzione — anch'io citavo
allora il fout se tient — che il processo
ctitico, quando si & ayviato il suo mo-
vimento, o investe futte le forme di
attivitd dell’nomo, o cessa anche nel-
I'ambito in cui si & iniziato (gli esem-
pi sono a portata di mano). La critica
estetica divenuta critica pelitica e so-
clale, e da cid azione, contd tanti casi.
La polemica sottesa dagli scritti della
« discussione » & anzitutto morale, mi
sembra, € mi ha indotto percid a cen-
trare un motivo, il nesso tra mente
ed etica che si deve cercare di prati-
care prima di tutto guadagnandolo co-
me persuasione formativa e quindi ri-
conoscendolo come un dovete di tuttd
i giorni. Non credo perd solito incon-
trare appelli protestantici, in tema di
critica, come quelli che leggo ed in cui
mi riconosco.

Aggiungetd che sarebbe probabilmen-
te eccessivo dedurre, dagli appunti pu-
re anche troppo giustificati del Rafta
sulla situazione odierna della letteratura
sull’arte (che anch’io, confesso, leggo
poco, preferendo alire pane), la neces-

sitd che il critico o l'aspirante critico
debbano abbracciare I’ascesi, come gli
eremiti ¢ monaci che unicamente in
tale stato vedevano la possibilitd della
prassi di una pura vita religiosa; ma
certo non mi sentirei, neppur oggi, di
mancar di avvertite che la critica ¢ la
ctitica d’atte, se vogliono essere un
contribute all’umana costruzione, esi-
gono sactificio, e non solo come di-
sinteresse € dedicazione ad unha « ra-
gione pura », ma come obbedienza al-
le realtd o persone o rivelazioni art-
stiche, e come adeguamento eticamen-
te rigotoso al loro prodursi che non
& condivisione o estensione o estetio-
rizzazione o ripetizione, ma innovazio-
ne (quando '8, s’intende; ma non si
potrd cogliere mai, senza un tale at-
teggiamento aperto).

Chi mi dice, petd, che debba essere
necessariamente fuori della virtualita
storica una « milizia » raccogliente tut-
ti coloro che partecipino a una tale
concezione della critica? In diverse si-
tuazioni, non solo di religione, ma di
cultura (pensiamo soltanto  all'illumi-
nismo), si sono formate comunitd eti-
co-intellertuali che hanno avuto con-
seguenze.

La reazione particolarmente aspra alla
« politica della culruta » e all'uso del-
la cultura come potere nella societd
mi trova, ovviamente, del tutto con-
senziente. La critica & nepgazione della
politica, e dev’esserlo se vogliamo man-
tenere nella vita nostta e comune I'in-
centivo stesso di un'umanitd che non
sia concepita o voluta in termini esclu-
sivi o soverchianti di potenza, domi-
naziohe e repressione.

Venende ad altri argomenti, come po-
trei non sottolineare la richiesta del
Raffa di uscire dalle varie pregiudiziali
formulistiche e schematiche, per alli-
darsi al ripercorrimento dell’« avventu-
ra problematica di un’esperienza del
sentire », al « leggere le opete per quel-
lo che sono, attenendosi alle gudlita
significative, se ¢l sono, e parlare del
resto solo in funzione di esse»? E
quanto intende, mi pare, anche la Lon-
zi, dove vuole I'impegno a cercare « una
condizione di autenticitd », un'intui-
zione.

Senza pretendere d’investire una « stra-
tegia », parlerei di una direzione giu-
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sta, anche negli allegati che constatano
Palienazione della critica, e dell’arte,
nelle diffuse ideclogie marxiste e freu-
diane. Io non spero altro che nell’ap-
profondimento del metodo che si ro-
vescia nella singolarith di ogni pro-
cesso artistico {con patole pil tecni-
che, nella « logica del certo», e cre-
do che esso potrd provare sempre pilt
estesamente la sua vitalitd e adegua-
zione, venendo praticato da esperien-
ze umane e culturali differenziate per
origini e percorso (non ho mai preteso
di dare la mia come esclusiva, né esau-

riente),
Soggiungerel — parendomi id’essere un
po’ meno crociano di loro! — che il

problema della comprensione o dell’in-
terpretazione trattato dai partecipanti
sl pone forse in modo pitt complesso
di quanto non risulti dal definire la
critica come identificazione dell’intui-
zione od « alta coscienza », o come de-
terminazione © percezione di un’espe-
rienza qualificata del sentimento, Pen-
so che in quanto vi sia e si tenga fer-
ma questa esigenza, sard inevitabile
risolvere la critica in storia dell’opera,
non dungue in un’opposizione arte-non
arte (per cui ancora alla Lonzi appare
inconciliabile la « traduzione » dell’in-
tuizione in un discorso logico, potendo
Pintuizione essere sole attinta « fuori
delle idee », nell’arazionale o irrazio-
nale), ma in una distinzione attiva e
flessibile <he in un fare determinato
sappia ricostruire il processo integral-
mente umano, percid non solo e non
astratfamente un momento estetico.
So bene, per essermi travagliato sul
problema, che la sua soluzione & ardua,
ed anche in quanto postula di porte
¢ chiarire contestualmente la relazio-
ne coscienza-linguagpio.

Ma insomma si & in zona di sofferenza
e d’interrogazione, fuoti di quelle som-
me di specialismi e di estetismi, o di
quei meccanismi applicativi dell’inva-
dente scientifismo, che sono pilt abi-
tuali. Ben altri sono i problemi ai qua-
Ii sollecitanc e stimolano 1 partecipan-
ti alla «discussione », ¢ mi permetta
quindi, con questo intervento, di afte-
stare l'interesse che essi mi hanno su-
scitato.



Discussione sulle strutture

Riflessioni e dubbi

di Rossana Bossaglia

L’invito di Nac a un’azione comune,
volta a promuovere una generale con-
sapevolezza ctitica nei riguardi delle
arti figurative, e quindi una maggio-
re disponibilitd, da parte dei cosid-
detti fruitori (in atto o potenziali),
ad accettarne la presenza nella vita
d’ogni giommo, & invito allettante. Tan-
to pilt quando sollecita « proposte con-
crete » — e si pensa all’attitudine a
teorizzare propria degli interventi di
questo tipo. Ma & insieme invito peti-
coloso, perché rischia di svegliare in
chiungue si senta parte in causa, spe-
cie se del novero degli addetti ai lavori,
l'uzzolo della programmazione, con en-
tusiastici ma incauti « 1’ mi sobbarco ».

Mi pare pertanto che sia necessaria,
per una messa a fuoco dei problemi,
la presa di coscienza della reale situa-
zione culturale in cui ci troviamo o
troveremo ad agite; e quindi utile che
ciascuno metta al servizio della comu-
ne volontd di fare, la propria espe-
rienza personale: nel mio caso, le ri-
flessioni maturate dopo molti anni di
attivita didattica svolta non soltanto
nella scuola (Liceo e Universitd), ma
nell’ambito di sodalizi diversi ¢ in
particolare di organismi « ricreativo-cul-
turali » di grossi complessi aziendali.
Chiedo scusa preliminarmente dell’ine-
vitabile ovvietd di molte osservazioni
e della perplessitad di molti giudizi. Va
da sé che ho seguito con attenzione
gli interventi sulla critica comparsi ne-
gli ultimi numeri di Nac e che ho cer-
cato di far tesoro anche di quanto
emerso dal dibattito del 29 gennajo;
quindi, do per scontate quelle conclu-
sioni, quando conclusioni. sono state.
Dirdo solo brevemente, per affrontare
una volta per tutte la questione di
principio, che lo storico dell’arte, co-
me il critico, come Dartista, si pone
subito il problema della sua funzione;
non tanto il « che cosa possiamo fa-
re? » quanto il « & bene che facciamo
qualcosa? », Ma mentre dall’artista pos-
siamo accettare una posizione di riffu-
to, di silenzio, un atteggiamento nihi-
listico insomma, dallo storico una si-
mile posiziope & un nonwenso: gli ar-
tisti fanno storia anche itacendo, il
cronista e il commentatore evidente-
mente no — a meno che il loro ge-
sto di rifiuto non intenda negare che

esista la storia —.

A mio vedere, non ¢’¢ altra fattiva pos-
sibilitd di contribuire onestamente e
pianamente alla formazione di giudi-
zi autonomi, che insistendo sull’impo-
stazione storica del discorso. E <id in
ragione del fatto che ho riscontrato,
a tutti 1 livelli del mio operare, la
presenza di alcuni pregiudizi formatisi

ad evidenza nella storia, anche recente,

ma cosl radicati da parere imprescin-
dibili forme a priori.

Per esempio, ho sempre incontrato una
gtan richiesta di delucidazioni sull’ar-
te contempotanea; il che andrebbe be-
nissimo se una tale curiosita — o in-
teresse — non riposasse sul convinel-
mento pressocché generale che larte
antica sia pit facilmente comprensibi-
le, Tale convincimento ha, si capisce,
una sua tagion d’essere, basta che o
si intenda sul significato del termine
comprensione e sull'oggetto specifico
da comprendere; ma riesce indisponen-
te quando ci si renda conto che pre-
tende di nascere da un’ipotetica inno-
cenza intuitiva, mentre ha le sue ra-
dici proprie in un pervicace accademi-
smo. Che si tratt di un atteggiamen-
to passivo & dimostrato fra laltro dal-
la circostanza che di rado negli studen-
ti — e mai, stando alla mia esperien-
za, nel pubblico non specializzato —.si
incontra una qualche diffidenza, o so-
spetto, per l'oggetto artistico tradizio-
nale; a nessuno viene in mente di stu-
pirsi che esista, o sia esistito quell’og-
getto ben curioso che & «il quadro ».
Le persone che definiamo incolte sono
portate ad ammirare nell’opera d’arte
I'abilita — e quindi il virtuosismo del
verisimile — e il lavoro per il quale
sono state abituate a nutrire rispetto;
sono quindi ben disponibili a giudicare
l'opera. d’arte come il veliero nella bot-
tiglia, Ma se si sono liberate da questa
setie di grossolani « idola » e si sentono
avviate 4 concepire il « fatto estetico »,
sono subito raggiunte da una nuova
serie di pregiudizi: che sono appunto
quelli che la critica ha loto fornito nel
tempo. Infatti da noi non c’® persona
di media preparazione scolastica che
non sia — o non venga rapidamente —
persuasa della bellezza di un dipinto
dei cosidetti « primitivi »; mentre, di
fronte alla violenza comunicativa di un
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Rubens, stan tutti arroccati € sospet-
tosi: il dhe significa che il venturiano
«gusto dei primitivi », responsabile di
tanti vezzosi sdilinquimenti della nostra
borghesia, ha profondamente informa-
to di s€ la mentalitd corrente sulle arti
figurative,

Peggio: ha finito con il costituire un
prototipo di giudizio borghese. Ed &

‘qui, mi pare, il nocciolo della questio-

ne: i ceti popolari che si accostano
alla comprensione dell’opera d’atte lo.
fanno mello spirito e con la wvolonty
di acquisire un bene riservato sino ad
ora alle classi borghesi; con Ia stessa
psicologia con cui hanno voluto con-
quistare 1'automobile o il frigorifero.
Percid si compiacciono che Ioggetto
artistico sia il pill possibile simile a
quello di cui la borghesia ha fin qui
goduto come di un-privilegio: e per-
tanto il quadro, e il quadro d’autore
(come dimostrd nel dibattito del 28
gennaio l'intervento dello studente).
L’educazione al bello auspicata dai teo-
rici dell’Art Nouveau, nella petizione
di una vita panestetica, non ha trova-
to risonanza pressoc i ceti che inten-
deva riscattare, coinvolti anzi nel ge-
nerale scadimento del «senso esteti-
co» proprio della nostra civiltd: per-
ché non proponeva di conquistare qual-
cosa che esistesse gid, ma di trasfor-
mare il modo di vivere.

Gli studenti pitt consapevoli, d’altro
canto, che di questi condizionamenti
si son resi conto, per scavalcare il ti-
po di cultura tradizionale ricorrono a
nuove impostazioni metodologiche, qua-
le Pinterpretazione strutturalistica o
l'analisi psicologica. Non ho niente
contro I'una né contro Daltra; anz,
trattandosi i metodi che si pongono
in-una zona extra-storica, per non dire
astorica, possono afutare a darci ta-
gione di quella « costante estetica » —
intesa anche soltanto come volontd o
inclinazione — di cui Ia stotia non
fornisce spiegazioni, ma presenta solo
le variazioni mel tempo. E addirittura
semplificano 'opera del docente quan-
do costui si trovi impegnato a dimo-
strare — per convincere della legit-
timita dell’arte contemporanea — che
da un certo punto di vista non esisto-
no sostanziali differenze tra atrte anti-
ca e moderna,



Ma quando la scucla prepara le leve
dei tecnici, che mettano al servizio
della comunit le loro acquisizioni scien-
tifiche, deve tener conto che essi avtan-
no a dhe fare con oggetti fisici, con
fatti avvenuti, ¢ saranno chiamati a
interpretarli in maniera diretta, Sono
ben lontana dal sottovalutare il signi-
ficato della speculazione astratta, e co-
munque Uimportanza delle formulazio-
ni teoriche, di cui si nutre la nostra
speranza di poter ancorare la nostra
norma di vita a valoti non relativi.
Tuttavia la mia convinzione — e mi
si dica se sbaglio — & che la base della
preparazione di uno studioso dei feno-
meni artistici, il quale intenda organiz-
zare un discorso con il pubblico non
specializzato, & una rigorosa base filo-
logica.

Si badi infatti 2 quante mostre odiet-
ne, sulle quali vengono imbastite bel-
lissime interpretazioni di natura este-
tica o storico-sociale, pecchino nei fon-
damenti essenziali a un qualunque
discorso critico: ciod presentino, tanto
per dire, opere spurle, o d’etd diversa
da quella proclamata, o accostate alla
brava; e si rifletta a quale mai inter-
pretazione, o chiave di lettura, si presti
un materiale fasullo. La ricostruzione
storica & sempre ricostruzione filologica;
sennd & creazione fantastica. E nella
misura in cui uno studioso ha in mano
precisi strumenti d’indagine e i risultati
di rigorose ticerche specialistiche, sara
in grado di intavolare, se lo vuole, un
discorso piano ¢ chiaro con il pubbilco,
anche il meno qualificato. Solo il di-
scorso storico pud svegliare la cosclenza
ctitica del pubblico, fornirgli 1 mezzi
per difendersi dalle mistificazioni e
dalle sopraffazioni ideologiche; fare
ciod un’azione culturale a larga base,
Un ultimo esempio: non & stata un’azio-
ne culturale presentare al cosidetto
grosso pubblico un attista come Cout-
bet sotto la strombazzata etichetta del
« realismo »; il « grosso pubblico » in
quel realismo si raccapezzava poco,
essendo bene o male a conoscenza di
altri realismi venuti poi tanto pitt ag-
gressivi e spietati, B chiaro che il rea-
lismo di Courbet & tale se inteso nel-
Pambito della situazione del suo tem-
po, non in assoluto.

Per questa strada il fruitore pud ap-

che arrivare a rendetsi conto che il
rifiuto del proprio tempo & antistori-
co, e non & inseguendo i miti borghe-
si i quali sono stati rappresentati-
vi di una fotza, quando era una for-
za — che si conquista «la » cultura.
Quanto al giudizio di valore, uno sto-
rico dell'arte, in quanto tale, & tenu-
to ad esprimerlo — a distinguere cioe
bello da brutto, buono da cattivo —,
allo stesso modo In cul uno storico
della vita politica ed economica ver-
rebbe meno alla sua funzione se evi-
tasse di pronunciarsi sul significato
morale dei fatti che registra e discute.
Ma qui & il punto dolente, I'impasse
pitt sottile di tutta la questione: il giu-
dizio di valote — a cui i giovani stu-
diosi e criticl oggl sono poco interes-
sati, preferendo sostituitlo semmal con
quello sull’autenticitd, ma che i non
specialisti continuano a considerare pre-
minente {«& arte? » « hon & arte? »
«perché questo si e questo no? ») —
presuppone l'autoritd da parte di chi
lo emette; giacché non & dimostrabi-
le, comungue lo si giustifichi.

In questo senso soprattutto lesperien-
za che ho ticavato dai miei corsi di
lezioni e visite guidate a gruppi azien-
dali, benché ricca di elementi positivi,
non mi ha lasciata del tutto soddisfat-
ta, L’educazione all’arte viene offerta
a questi gruppl come alternativa per
limpiego del tempo libeto, secondo
programmi e strutture che, nonostan-
te lintelligente volontd degli organiz-
zatori, non escono dall’'ambito pater-
nalistico. Il tapporto tra Dinsegnante
e i suoi ascoltatori non & dialettico,
e tende a configurarsi come Delargizio-
ne ai meno provveduti del verbo —
¢ penso appunto al giudizio di wvalo-
re — di cui I'insegnante & depositario.
Si rischia 1'insopportabile superbia che
sta dietro ogni criterio divulgativo:
quando la persona di cultura spiega
« in parole povere » quello che il suo
pubblico — considerato comunque una
sottoclasse intellettuale — & «in gra-
do di capire ». Mentre, al di fuori
degli aspetti tecnici di una discipli-
na o scienza, tufto il resto & petfetta-
mente comunicabile.

Ma siamo ben certi della nostra volon-
ta di partecipare alla comunitd i beni
culturali che riteniamo di possedere?
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Una iniziativa a Lonato

A Lonato, in provincia di Brescia, in
concomitanzda con wno dei consueti
« premi di pittura», la locale Asso-
ciazione Artistica « Ottone Rosai », ba
orgamizzato una esposizione di opere
di artisti contemporanci e appartenen-
¢ a collezioni private, per comtrappor-
le alla paccottiglia che, di solito, af-
folla queste fiere pacsame. La espo-
sizione é stata intitolate « Appunti sul
nostro tempo - Nuove forme di pit
tura » ed & stafa accompagrata dalla
pubblicazione di un catalogo che, ol-
fre ad un preambolo di Gianni Tonoli
(cioé uno degli orgamizzatori), conte-
neva per ciascung opera esposta un bre-
vissimo  scritfo esplicativo. Convinti,
come siamo, della efficacia di simili ini-
ziative, abbiamo chiesto agli stessi or-
ganizzatori un resoconto della manife-
stazione. Eeco la risposta.

Preg. Direttore, grazie per la volontd
di sostencre liniziativa, el & stato
Punico assieme a Calderara e pochi al-
tri. Ma in compenso non & mancata
la presenza dei lonatesi. Abbiamo cal-
colato che nei primi tre giorni di aper-
tura abbiano visitato la rassegna 1500
persone (0 poco meno dato che abbia-
mo distribuito 800 cataloghi e non tut-
ti lo prendevano). Come da sua ri-
chiesta le segno alcune brevi note.

La mostra « appunti sul nostro tem-
po, nuove forme della pittura » & sta-
ta allestita in un palazzo di proprietd
comunale (il comune ha fornito i fon-
di per le spese) detto « ex uffici finan-
ziari » e‘situato nella piazza principa-
le del paese, che & poi la sede dell’as-
sociazione Rosai, Per quanto riguarda
le presenze degli artisti in catalogo, sal-
vo le adesioni di Calderara, di Fabiano
e di pochi altri, il resto & silenzioso,
cosi come silenzio & stato quello della
critica o degli estensori delle cronache
d'arte (anche se a questo siamo ormai
abituati). D’altra parte non avevamo
gli indirizzi di tutti e qualcuno (spe-
cie tra gli artisti) non avrad nepputre
ricevuto il catalogo,

Per quanto tiguarda le reazioni della
cittadinanza {sforzandomi di essere im-
parziale) ripeto che lafflusso di pub-
blico & stato notevole, di gran lunga
superiore ad ogni previsione. Le rea-

zionl sonc state tra le pill svariate
possibili: ho visto petsonalmente vec-
chiette e gente semplice, operai, resta-
re quasi un’ora in galleria e seguire
passo passo, con il catalogo alla mano,
le opere esposte. C'¢ stato un grande
entusiasmo da parte dei giovani dai
quali abbiamo avuto anche critiche e
stroncature segnate sul libro delle fir-
me, del tipo: « che schifo » « non ca-
pisco » « larte sfigurativa non mi pia-
ce» ecc. Ma dalle impressioni raccol-
te {anche sc forse & un poco presto)
emerge un giudizio positivo sull’ini-
ziativa, sulla necessitd di proporre e
far vedere questo tipo di opere. I lo-
natesi (in particolare felice & stata Iidea
di riservare una giornata per le visite
degli studenti delle scucle) ¢ non solo
loro, perché sono venuti da tutti i
centri vicini, hanno viste, hanno com-
mentato, criticato, discusso. Se ne &
patlato di questa iniziativa, se ne sta
parlando € se ne parlera a lungo nella
nostra cittadina. E non & poco! Mi
riproponevo assieme all’amico Tonoli
ed agli amici dell’associazione, di fare
azione culturale informando dando la
possibilita di vedere in Lonato, E 1’azio-
ne & {a mio modesto parere) riuscita.
Anche la contrapposizione della rasse-
gna «appunti... » con la mostra alle-
stita con le opere ammesse al Premio
di pittura Rosai {ammesse ed esposte
22 tele su 258 presentate: in giuria
Garibaldo Marussi, Franco Passoni e
Giannetto Valzelli) e percid dei trisul-
tatl esposti mi pare sia oltremodo si-
gnificativa e stimolante (oltre che
unica).

Anche lo stesso manifesto che abbia-
mo stampato e spedito (con il cata-
logo) alle principali gallerie, riviste,
criticl e artisti, con lo slogan e la se-
dia, preciso invito a tiflettere e capi-
re, e che trova rispondenza in quattro
sedie poste al centro di ogni sala in
cui era allestita la rassegna conferma
l'azione sociale, sociologica (¢ non ideo-
logica) che abbiamo voluto condurte
nef confronti della cittadinanza.

Noi non vogliamo dare giudizi sul wva-
lore delle opere esposte, sulla validi-
ta della mostra e del tipo di azione
informativa intrapresa. Per me, per
noi dell’associazione Rosai, che voglia-
mo, senza alcun scopo commerciale o
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appunti sul nostro tempo
nuove forme della pittura
lonate dal 16 al 24 gennaio 1871

qualcunc ha detto

che per comprendere un quadro

¢i vuole una sedia.

perché una sedia?

per il tempo di capire,

o voi capite in quatiro e quattrotto?
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Manifesto per « Nuove forme della pittu-
ra », Lonato.

di metcato, operare mell’ambito del con-
testo sociale in cui viviamo {Lonato e
la provincia di Brescia) limportante
¢ sapere di aver dato, ma soprattutto
di quanto resta da fare per la nostra
collettivitd, Ed anche di aver fatto,
anche se a distanza, quattro chiacchie-
re con gente che ci pud capire, Questo
mi basta.
Con la speranza di poterla conoscere
personalmente, per I'associazione Arti-
stica Rosal.

Ennio Moruzzi - Lonato

Le opere esposte appartencvanc ai scguen-
ti artisti: Apollonio, Bentivoglio, Bigolin,
Bory, Boschi, Calderara, Campus, Carabba,
Carmi, Castellani, Comune 2 di Caserta,
Costalonga, De Alexandris, Fabiano, Ferra-
ri, Ferro, Gerra, Gerz, Glattfelder, Isgrd,
La Pietra, Margonari, Marino, Megert, Mu-
nari, Nelva, Pedrotti, Prcsta, Rosa, Scacca-
barozzi, Spagncli, Toyots, Ulrichs, Vallg,
Verdi, Verga, Vermi, Wilding.



Arte e didattica

L’arte contemporanea

nella scuola

di Mirella Bandini

La conoscenza dell’arte confemporanea
& generalmente collocata nei program-
mi scolastici di storia dell’arte nell’ul-
timo anno, con brevi cenni dall’im-
pressionismo in poi, inserita infine qua-
si a forza nella gran mole nozionistica
di storia patria senza alcuna o quasi
apertura europea, L'arte d’ogpi — com-
presa, naturalmente, I’arte d’avanguar-
dia come le strutture ambientali, 1'ar-
te cinetico-visuale, il disegno industria-
le e grafica, l'arte programmata, arte
concettuale — deve invece divenire
1 cardine dell’insegnamento ¢ della
educazione artistica, da cui poi far di-
partire 1 filoni dell’arte del passato.
L’annosa questione delle ore e della
ripartizione del programmi pud essere
cosl superata in una nuova didattica
che, oltre a dover essere continua dal-
la scuola materna alle superiori, va
iniziata per ora dalle prime lezioni di
storia dell’arte nelle prime classi me-
die. La lettuta dell’arte del passato con
i nuovi valori visivi odierni diviene
cosl materia viva e reale, ¢ non me-
ra esercitazione nozionistica e libresca
a livello filologico-illustrativo. Ricordo
qui per inciso che gid 45 anni fa nei
corsi di stotia dell’arte del Bauhaus
yeniva adottato guesto metodo. E che
Lionello Venturi gid nella prima edi-
zione della Storia della critica d’arte
(New York 1936) aveva sottolineato
come « & Dlesperienza dell’arte attuale
che insegna a vedere larte del pas-
5ato ».

La sensibdlith acquisita attraverso la
esperienza dell’arte contemporanea, gli
schemi formali che larte del presente
continuamente modifica, danno un con-
tenuto attuale e completo alle opere
del passato, Non a caso la rivalutazio-
ne di interi periodi dell’arte del pas-
sato & andata di pari passo con I'acqui-
sizione di nuovi criteri formali che
Parte contemporanea andava svolgen-
do. Si veda, ad esempio, la rivaluzio-
ne dell’arte otientale attuata dall’Art
Nouveau; la rivalutazione dei primiti-
vi attraverso il cubismo e I’espressio-
nismo; del geometrismo rinascimentale
attraverso [astrattismo, ecc. ecc. Cosl
certi valori materici della pittura del
600 non sarebbero totalmente apprez-
zati senza Dlesperienza dell’Informale,
e certe soluzioni ottico-spaziali delle ar-

chitetture bortominiane e juvarriane,
nonché la lettura delle decorazioni mar-
motee del romantico toscano e lazia-
le acquistano maggiore completezza
dopo l’op art.

La coscienza dei fatti artistici d’oggi
¢ il tramite per una pit lucida com-
prensione della realth in cui viviamo:
in tal senso un certo tipo di educazio-
ne visiva & gid attuato generalmente
nella scuola media. Per quanto [inse-
gnamento di educazione artistica nella
scuola media, pur essendo impostato
liberamente dai programmi ministerfali,
rimanga per ora quasi sempre setto-
riale, & importante tilevare come cer-
ti ottimi testi adottati (cito quelli del-
I’Accatino, Bozzola, Parini) vertano sul
controllo, analisi ed educazione delle
capaciti petcettive del ragazzo median-
te la conoscenza strutturale delle opere
contemporanee, specialmente di tipo
astratto, ottico e geometrico in una
ricerca di ordine e di equilibrio dal
Bauhaus a Vasarely, da Klee alla scuo-
la di Ulm. Questo iniziale indirizzo di
apertura del ragazzo vetso 1 pill re-
centi apporti delle arti visive viene
poi genetalmente troncato nelle scuo-
le superiori con lassimilazione di una
cultura per lui freddamente libresca
e che verte unicamente sull’arte del
passato, per giunta ristretta all’ambi-
to nazionale, Un’altra profonda frattu-
ra ¢ data tra 'acquisizione spontatea
della informazione estetica attraverso
i mass-media e I'informazione culturale
scolastica. E ¢id quando viviamo in una
civiltda eminentemente visiva, basata
sulla rapiditd e sull’apertura di infor-
mazioni mediante ['azione di organi-
smi specifici come i musei ¢ le espo-
sizioni; quando pubblicazioni divulga-
tive (tipo Fabbri, Sansoni-Sadea, ecc.)
mettono in grado altrl lettori, privi
di studi, di avere maggiori € pill am-
pie informazioni di quanto si possa-
no dare con ben altto metodo e uti-
lita educativa nelle scuole; quando la
grafica pubblicitaria impartisce per le
sttade una nuova educazione visiva a
livello subconscio; quando, infine, vi-
vendo nell’epoca dell’oggetto di produ-
zione industriale e seriale, Iimportan-
ta del design diviene di giorno in gior-
no pill cospicua.

La cultura oggl come ieri non & assi-
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milazione passiva di nozioni, ma real-
ta vissuta ntella contemporaneitd, nella
pattecipazione e nella attivazione.
necessario dungue acquisire 'attitudi-
ne a valutare e a comprendere global-
mente 1 «fatti » essenziali delle arti
odierne della visione. E arrivare quin-
di ai motivi e alle implicazioni in cul
I’artista opera oggi: limpegno poli-
tico e ideologico, la responsabilitd mo-
rale verso i problemi della scienza e
della tecnologia, la presa di posizione
diretta e talvolta condizionante verso
i fatti della storia del mondo,

Oggi l'arte sembra pitt dedita che in
passato allo sfrurtamento dei propri
filoni formali e tecnici; Dartista sem-
bra interessarsi piti del fare che non
del fatto artistico; pitt del processo ope-
rative che non del prodotto finito.
Si pensi alla ricerca di nuovi media
espressivi nella continua sperimenta-
zione di nwovi materiali, tecnologic e
no; alle recentissime tendenze a spo-
stare 1'attenzione all’azione artistica in
sé, alla visualizzazione di processi di
pensiero, ai comportamenti, agli inter-
venti sulla e nella natura. Come gia
Mondrian, Wright, Le Corbusier teo-
rizzarono un modelle utopistico di esi-
stenza in un passaggio dell’arte nella
vita, cos! il filo conduttore di tutta [ar-
te contemporanea & la hecessith (gia
sentita mnella pedagogia estetica di
Schiller) di sottrarre I’arte alla sua tra-
dizionale condizione di eccezionaliti e
di trasferirne i principi formativi al-
Iinterno delle esigenze quotidiane
odierne. Dirette conseguenze dei pro-
blemi posti alla societa odierna dalla
rivoluzione industriale sono la neces-
sita di trasformazione delle strutture
e degli organi di diffusione culturale,
e la spinta alla conoscenza dei fatti
artistici.

L'educazione e la formazione del gu-
sto dei giovani d’oggi, va quindi, se
si accettano questi postulati, chiaramen-
te riveduta sulle basi di una nuova
didattica che va da corsi d’aggiorna-
mento € di perfezionamento degli in-
segnanti, a sussidi di viaggi, films di-
dattici, diapositive e conferenze spe-
cialistiche per gli studenti, e a nuove
forme di rapporto diretto museo-scuo-
la!, Tra le nuove proposte worrei ci-
tare il recentissimo libro dell’artista
designer Enzo Mari: « Funzione della
ricerca estetica » ediz, Comunita, base
per una successiva ricetca di gruppo
proposta al museo di Castelvecchio di
Verona, in cui viene indicata la scuo-
la e non la civica galleria d’arte moder-
na, come il luogo migliore per latti-
vita di informazione delle ricerche in
atto perché siano mostrate e discusse



nel loro stesso divenire, in una nuova
funzione dell’artista nel mondo mo-
derno. Qualcosa d’analogo & gia stato
realizzato in Italia da Eugenio Battisti
nel 1962-63, al tempo del suo inca-
rico di storia dell’arte alla Facoltd di
Lettere di Genova. In collaborazione
coi suoi assistenti fece venire a Geno-
va da Torino, Milano, Bologna arti-
sti e critici a patlare dei loro proble-
mi d’oggi in conferenze quasi settima-
manali e fece coincidere tali conferenze
con ‘ottime mostre alla Polena, ordi-
nate in modo da dare un’informazione
su tutte le tendenze attuali, invitando
assieme allo scultore e al pittore un
critico che discutesse con Iui dinnan-
71 alle opere. Di qui nacque in lui I'idea
di una raccolta di opere d’avanguardia
che si trasformd nell’attuale « Museo
sperimentale d’arte contemporanea »
di Torino. Dall'introduzione del Bat-
tisti al catalogo della mostra di que-
sto Museo nel 1967 cito, come con-
clusione, le seguenti parole:

« ..una mancanza di interesse per l'at-
te del presente comporta una analoga
freddezza per Parte antica, quasi come
se questa, isolata, fosse priva di stimo-
li. Sembra quasi che la natura delle
cose voglia che si arrivi al passato dal
presente, e non dal passato 2l pre-
sente... L’indifferenza per I'arte nel suo
farsi conduce rapidamente a un’infor-
mazione travisata del passato: nel caso
migliore porta a riempirsi gli occhi di
quelle tremende falsificazioni che sono
le riproduzioni, in bianco e nero e a
colozi, che distruggono il valore della
pczmeﬂata, le dimensioni, il punto di
vista, il rapporto con’ l'ambiente. Per
questa tagione gli istituti universitari
piu pronti, europei e americani, si so-
no sempre preoccupati di trovare una
forma di rapporto diretto con i musei,
quando addirittura non hanno creato
musei essi stessi (& il caso di Berhno)
o si sono associati a collezioni esi-
stenti... E nota la posizione dei musei
americani come centti di prestiti o di
diffusione a istituti universitari». E
pet finire ancora cito dello stesso Bat-
tisti: « ..un’opera contemporanea & le-
gata a noi da vincoli di generazioni, fa
parte dell’ambiente culturale che de-
termina il mostro stesso comportamen-
to e introduce in un dibattito in cui
non siamo fruitor, ma protagonisti ».

111 recentissimo testo di C.G. Argan «L’ar-
te moderna 1770- 1970 » (che si aggiunge ai
tre volu:m gia pubblicati di stotia dell’arte
italiana) & significativo come una visione
globale ¢ organica di una storia dell’arte
sttutturata con la coeva storia politica, eco-
nomica e scientifica, pottata avanti con chia-
rezza ¢ sistematicitd oltre le avanguardie
storiche fino ad oggl.

Due casi di

di Renato Barilli

Si sente riparlare ogpi di « morte del-
Parte ». L'espressione non & nuova, e
anzi pud vantare una illustre tradizio-
ne culturale; ma a differenza di altre
« constatazioni di morte », quella che
attualmente interessa Darte non pa-
re andare congiunta a connotatl an-
gosciosi e traumatici; una volta, la
«mortes di cui si patlava era una
trasformazione radicale in qualcosa di
completamente diverso, avvenisse es-
sa a favore della logica, o della scien-
za, o della politica. Ora & un « mori-
re » a4 vantaggio di un ambito stretta-
mente affine, & anzi un ritomare a qual-
cosa di pitt originario ¢ primordiale:
la sfera dllimitata dei comportamenti
esteticty, rispetto ai quali larte si si-
tua come un’isola patziale e ptivile-
giata entro un intero continente. Due
recenti mostte alla « Duemila » di Bo-
logna hanno portato seri contriburi a
una problematica che, & lecito preve-
dere, < 1mpegna e ci impegnerd sem-
pre di pit.

Le «sostituzioni»
di Germano Olivotto

Germano Olivotto & partito da un ti-
po di lavore che poteva essere frain-
teso come una versione nostrana delle
« strutture primarie », con 1 relativi
pregi di tigore e di Imponenza monu-
mentale, ma anche con qualche sospet-
to di inutilitd e sterilitd. Egli petd non
ha tardato a « ambientare » quelle strut-
ture primatie, a farle reagire su un va-
sto territorio, inseguendo il program-
ma specifico e originale delle « sosti-
tuzioni ». In che cosa esse consista-
ne, ¢ abbastanza chiaro: si tratta di
sostituite a4 un qualche elemento na-
turale, di paesaggio, un elemento vsten-
tatamente artificiale-ideale. Pii com-
plessa la ricerca del significato da dare
a questa operazione. A tutta prima,
si potrebbe pensare quasi a un gesto
di presunzione: mostrare che la sfera
dell’artificio umano sa fare meglio del-
la natura, produrre in modo pilt eco-
nomico ed essenziale. Ma & possibile
seguite una pista molto diversa: quel-
Pintrusione cosi violenta e scoperta &
pur sempre ['unico modo consentito
all’« uvomo tecnologico » di inserirsi,
malgrado tutto, nel regno della natu-
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ra, di farsi un suo cantuccio in essa.
La natura tale e quale sarebbe quasi
impraticabile: un immpossibile luogo ro-
mantico che tutti eviterebbero con ver-
gogna, mentre invece cosl, penetran-
do in essa con grinta quasi sactilega,
le si rida distanza, le si permette di
sprigionare per contrasto 4 suol ritmi
vitalistici. O forse meglio si pud sup-

_pporre una collaborazione tra natura e

artificio; Dartista, ticorrendo pet esem-
pio all’impiego di certi tubi al neon,
assume il compito didattico di sotto-

lineare ritmi e leggl di crescita dei

vegetali.

Una volta la pittura era il mezzo arti-
ficiale che assicurava questa « sostitu-
zione » didattica, in quanto essa estrae-
wa dalla natura leggi e schemi portanti
fissandoli sulla tela. Ora che gli « ope-
ratori visivi » hanno aperto una pole-
mica verso i privilegi dell’arte e del-
Pocchio superdotato dell’artista, il loro
compito sta nell’ideare 1 migliori espe-
dienti che permettanc di « totnare a
vedere » la natura, perd con mezzi
pubblici, « democratici », alla portata
di tuttd. La sottolineatura dei ritmi na-
turali & allora affidata ai tubi al neon:
come tante ferite fiammeggianti che tut-
ti possono infetite al corpo della ve-
getazione (nel caso specifico: il Parco
del Valentino). E la registrazione di
come la natura stessa reagisca a quel-
le ferite, di come le raccolga in sé
nelle varie ore del giorno, & compito
della camera fotografica o cinemato-
grafica.

Le foto e il film con cui Olivotto fis-
sa le vatiazioni luminose del Patco del
Valentino diventano cosl un equiva-
lente delle monettiane « Cattedrali di
Rouen ». Confronto che pud apparite
addirittura blasfemo, se si pensa al-
l'abisso sussistente tra Je due esperien-
ze: da una parte un caso estremo di
sottigliezza dell’« occhio » individuale;
dall’altra la rinuncia quasi completa
ad esso in favore di mezzi anonimi e
meccanici. Ma ¢’ da chiedersi se oggi
ci slano altre vie per poter dire in
modo equivalente le glorie della na-
tura; il fatto che Tartista rinunel =i
tradizionali strumenti di mediazione
cercandone altri anonimi e collettivi,
pud essere un gesto di saggia rinun-
cla, di indispensabile modestia.



Germano Olivotto: « Sostiturione u. 10-11 ».
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Stanislao Pacus;

Le «dichiarazioni di presenza»
di Stanislao Pacus

I cartoncini color paglierino ove con
Panonimia e Pimpersonalita di un at-
to notarile viene registrata la « presen-
za » di Pacus in qualche luogo mostra-
no subito di essere ben inseriti in una
direzione fondamentale dei nostri tem-
pi: la direzione che porta a un avvici-
namento sempre pitt spinto {(« asinto-
tico » & il termine tecnico) alle « cose
stesse ». Ed & affascinante constatare
come su questa via non si sia mai fat-
to abbastanza: qualcuno sembrava es-
sersi spinto all’estremo limite, ma ec-
co che un altro fa un passo ancora pil
avanti, Le cose erano state descritte
{con mezzi linguistici o grafici, non im-
porta) fino alla nausea; oppure erano
state rifatte tali e quali, o trasferite
di peso nel tecinto ideale dell’opera
d’arte; ma c’era sempre il sospetto di
un margine di mediazione, ¢ quindi di
distacco, Ora arriva Pacus, che pro-
prio per evitare questo sospetto resi-
duo rinuncia a fissare 'esistenza con
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« Dichigrazione di presenza» 1971,

1970.

« Sarséituzione ». 10-8 » 1970.
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qualche mezzo suo proprio, € anzi ne
aftida agli altri la responsabilita attra-
verso l'antico espediente della testimo-
nianza oculare.

Naturalmente non si pud fare a me-
no di rilevare il rovesciamento di ten-
denza che & implicito in tutto cid: av-
vicinamento asintotico alle cose sem-
brava la via stessa dell’immedesima-
zione, del contafto diretto; ma ecco
che un eccesso di immedesimazione fi-
nisce per impedire all’antista di « met-
tere le mani in pasta», al punto che
il compito di testimoniare sull’esisten-
za viene affidato ai mezzi pitt burocra-
tici e schematici che ¢i siano, come
quelli della notifica notarile. Ma si sa
che ¢ in cotso da tempo un fenomeno
di « morte dell’arte », e questi atti di
esistenza, che finiscono per essere im-
personali per troppa fedelti alla vita,
ne sono un indice impressionante, L’ar-
tista « passa {a mano », quasi per pau-
ra che 1 suoi attestati non siano con-
vincenti, ¢ affida ad altrd, al primo
che passa, il compito di affermare la
-presenza delle cose.
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Stanislao Pacus; « Galline e granotuyrco» 1971,

D'altra parte (e siamo a una nuova
battuta del circolo vizioso tra il con-
creto ¢ il mentale) le cose mantengono
pur sempte il loro potere, anche se
solo registrate in un freddo elenco.
Quando Pacus avvisa wrbi et orbi, suf-
fragato dalla testimonianza di citradi-
ni insospettabili, che in quel certo luo-
go saranno presenti certi oggetti del
suo enfowrage, sa bene che da loro
si sprigionerd un potere di evocazione
concreta. I come un autore dramma-
tico che, in lunghe didascalie, indica
il materiale plastico indispensabile per
far sussistere sulla scena la presenza
di un personaggio. Chi ha abbastanza
tantasia potrd evocarlo direttamente co-
me da uno spartito eseguitc mental-
mente; chi non ne avrd, potrd sempre
andare a vedere lo spettacolo per avet-
ne una visione in catne € ossa. Per
questo ha benevolmente acconsentito
a lasciare in galleria qualche traccia
fisica del suo passaggio, come aluto
tangibile per chi non & ancora alle-
nato alle vie impalpabili della lettura
mentale.



A Roma

Piero Manzoni

di Guido Giuffré

« La coagulazione delle sue idee non
produce un oggetto, ma appunto una
idea: ecco perché le sue opere si pos-
sono anche dire .con parole » scriveva
Mautizio Falziolo nel '66; ora Palma
Bucarelli aggiunge di essere persuasa
« che Manzoni mirasse soprattutto a
costruire un’estetica... », e questa este-
tica la troviamo esposta in centoven-
tisei * idee ’, per dirla con Fagiclo, rac-
colte alla Galleria Nazionale d'Arte
Modetna di Roma, promotrice la So-
printendente ¢ supervisore Celant, au-
tore tra l'altro di un irnerario critico
dell’avanguardista soncinese che pud
considerarsi esauriente e definitivo, Sul-
I’ ¢ avanguardista ’ la penna tradisce le
intenzioni: anche chi sctive ha « sem-
pre considerato », cos! come Palma Bu-
carelli, « Manzoni come persona seris-
sima, veramente un uvomo di pensie-
10 », con una certezza che mancava nel
’61 a Dorfles, quando denunciando « al-
cuni facili trucchi reclamistici » di Klein
(le modelle cosparse di colore) aggiun-
geva che «non si pud fare a meno
di rimanere incerti sulla autenticita e
la serietd di tali procedimenti ».

Accordatici dungue sulla serietd tor-
niamo a Celant, di cui il maledetto
traffico stradale mi ha vietato la con-
ferenza, sempre su Manzoni, seguita
all'inaugurazione della mostra. Celant,
¢ certo a ragion veduta, non spreca
nna riga di commento, fornisce un’am-
plissima serie di dati, compreso il ti-
po, il colore e il formato di clascuno
dei cartoncini che annunziavano le mo-
stre di Manzoni ¢ compagni, fino al
metraggio; non esclusi i centimetr,
di tutte le celebri ‘linee’, Egli segue
in ¢id la strada indicata dallo stesso
Manzoni, quando, superata [liniziale
febbre dei manifesti (nel primi due
anni dall’esordio ne formuld o sotto-
scrisse ben cinque), divenne enuncia-
tivo e lapidario: « I miel primi * achro-
mes ’ sono del ’57, in tela imbevuta
di caolino e colla, Nel ’60 ne ho ese
guiti in cotone idrofilo, in polistitolo
espanso, ne ho sperimentati di fosfo-
rescenti, e altri imbevuti di cobalto e
cloruro che cambiano colore col wva-
riare del tempo. Nel ’61 ho continuato
con altri in paglia e plastica... All'ini-
zio del ’59 ho eseguito le mie prime
linee, prima pil corte, pol sempte pill

lunghe (metri 10, 33, 1000 ecc.): la
piti lunga che io abbia eseguito finora
¢ di 7200 metri... Nel '59 avevo pen-
sato di esporre delle petsone vive...
Nel ’61 ho prodotto e inscatolato 90
scatole di ‘merda dartista’ (gr., 30
ciascuna).., ».

Anzitutto, dunque, essere e fare; da
tempo 'arte di Manzoni, e certo la
sua precoce rilevanza internazionale,
seppure, nonostante [’acutissima tem-
pestivitd, un tantino a rimorchio d'in-
tuizioni altrui — & ancorata al suoi
‘gesti’. Propric su NAC, un anno
fa, Trini negava « che Manzoni sia il
Meonocromo Blanco in contrapposizio-
ne a Yves Klein, 3 Monoctomo Blu »,
anche se, in una boutade, pare lo ab-
bia affermato lo stesso Manzoni. Se
¢ vero che Klein si definiva  pittore
dello spazio’ e ‘realista’ la differen-
za tra i due appare infatti incolmabi-
le: il nostro, toccando esiti cui si &
giunti sistematicamente in Italia qua-
si dieci anni dopo, & realista tanto
quanto non & pittore; le ‘basi magi-
che’, le "sculture viventi’, le mostre
commestibili, sono alla fine assai pit
significarive degli ‘ achromes’, sia pu-
re intesi in funzione metamente ne-
gativa.

Ma se non si tratta che di gesti, se
Manzoni « & stato il primo a disgiun-
gere {'arte dalla produzione di una
speciale categoria di oggetti, le opere
d’arte, ed a sostituirvi le azioni dimo-
strative ¢ gl'interventi dissociativi nel-
Pambicnte naturale e sociale » (Buca-
relli), non resta allora che i « Man-
zoni & morto, viva Manzoni ». Cos’g
questa tentata museilicazione? gqueste
spoglie disfatte di cidé che fu appunto
un’idea, esposte come cadaverini rin-
secchiti nelle campane di vetro? e cos’®
questa lettura sul « mistero dell’arte »
e sui « valori » rinchinsi e sigillati nei
tmbi di cartone? Manzoni oggi demi-
tizzerebbe se stesso contro i suoi glo-
rificatori.

Certo, va a tutto vantaggio della scien-
za e della cultuta centellinare il dare
e l'avere, sezionare il capello della prio-
ritd e delle influenze, Fontana, Burri,
Klein, e dimenticate I'ombta invaden-
te del Dada. Pii difficile & accordarsi
sulla centralith di queste che tutti chia-
mano ricerche e che potrebbero esse-
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re conclusioni fatali. Duchamp fece e
disfece, conficcd una spina profonda
nel fianco della cultura contempotanes,
e tird le sue somme anzitutio per sé;
non & facile estinguere la sua ipoteca.
E non & facile mutarne i termini, sep-
pure metta conto provarcisi.

Manzoni affermava che « non ci i stac-
ca dalla terra correndo o saltando; oc-
corrono e ali», e tentd di mettersi
le ali, gesto dopo gesto, ‘idea’ dopo
‘idea’, senza accorgersi forse ch’era
insieme pilt semplice e pilt difficile,
certamente pitt produttivo, provarsi a
camminare.

Piero Mansoni: « Lineg 33, 63 » 1959,




A Bari

Aspetti dell’Informale

di Enrico Crispolti

Immagino che gli stessi amici organiz-
zatori Ballo e Russoli (con Marino ‘in
loco ’) non avrebbero difficoltd ad am-
mettetlo (ed anzi lo si pud quasi leg-
gere nelle introduzioni al catalogo),
che questa mostra « Aspetti dell’Infor-
male » nella Pinacoteca Provinciale di
Bari ha valore e significato soprattutto
come occasione di vedere o molte vol-
te rivedere del quadsi di quality, e
come occasione di riparlare in genera-
le dell’Informale, la cui esperienza « su-
perata » lungo gli anni Sessanta da va-
rie proposte, anche radicalmente di-
verse, tuttavia non solo vi riaffiora (e
certo in molti aspetti dell’« arte po-
vera », per esempio), ma costituisce
alla distanza un fatto storico indub-
biamente cospicuo e rilevante. Giusto
percid ripropotlo: e questo la mostra
barese con una disinvolta antologia &
riuscito appunto a faslo.

Un’antologia incompleta {ma appunto
5%t detto «aspetti »), comunque una
buona antologia, che se non di lintero

panorama, almeno mei suoi capisaldi, -

ne offre comunque numerosi aspetti
salienti, cosi che in fondo il pubblico,
se non appunto completa, € se mon certo
storica, un'idea del fenomeno riesce
comungue ad averla, Non storica, per-
ché la mostra — malgrado un sottoti-
tolo, pate perd posticcio — storica non
¢ per niente: e sarebbe molto agevole
contestarla su questo piano, Del resto
pon & facile fare una mostra storica
dell'Informale. Non solo perché pri-
ma di fare una tale mostra occorrereb-
be fare questa storia, ciod disporsi ad
una approfondito impegno storiografi-
co, ma perché ancora prima occorrereb-
be porsi un problema — che risulta
poi determinante — di carattere me-
todologico. Quali sono ciod 1 limiti
dell’area stoticamente definibile come
problematica informale in tutti 1 suoi
diversi aspetti, le sue diverse e con-
trastanti polaritd? E come stabilire quei
limiti se non sul fondamento delle
maggiori « carte » storiche della poeti-
ca informale, a cominciate magari da
quel Ux art autre di Michel Tapié,
del 1952, che indicava ragioni comuni,
ma anche una sostanzisle varietd di
determinazioni linguistiche? Quindi su
caratteri centrali comuni (non di gram-
matica formale, bensl di necessitd esi-

stenziale della comunicazione a livello
primario, prenozionale, quasi prelingui-
stico) ampliare poi tale panorama con
ragionevoli annessioni per affinita, e
ragionevoli connessioni, tanto pill se
storicamente avallabili, Ad una tale
Impostazione metclogica della storio-
grafia informale accennai giusto dieci
anni fa in una nota per il convesno
di Verrucchio del ’61 (ripreso in:
Testimonianze, BEdizioni dell’Ateneo,
Roma, 1963).

Ma cid non si & verificato nell’iniziati-
va di Bari, proprio perché gli organiz-
zatori non la hanno pensata come una
operazione storiografica, per la quale
del resto si sarebbe chiesto ben altro
impegno (anche forse di tempo). Non
che non vi manchi qualche accenno
di articolazione di un discorso, em-
brionalmente almeno, verso lidentifi-
cazione di un panorama di connessioni
meno scopente. Penso alla presenza di
Tobey, 0o a quella di Hundertwasser,
per me del tutto plausibili e giuste, ma
che mon credo per altri altrettanto
pacifiche, come forse neppure quella
dello stesso Fontana (che comunque
era in quella retrospettiva dell' Informa-
le italiano che aveva organizzata a Li-
vorno nel ’63 Calvesi, e che, bene
o male, fu una mostra storica assai
pitt che non questa, internazionale, ba-
rese). Ma allora un ben pitt azzardato
e problematico discorso avrebbe -
chiesto la, candidatura di Giacometti,
di Bacon, di Suthetrland, di Germaine
Richier, che a mio parere sono incon-
testabilmente partecipi della problema-
tica informale come protagonisti dei
suoi aspetti di prevalenza iconica. Del
resto in quella «carta» di Tapié del
’52 s’incontrano proprio sia la Richier
che Sutherland; come, in pil, vi si
incontrano Matta — a Bari non con-
sidetato, ma che & fondamentale nella
formazione del primo surrealismo-astrat-
to mnordamericano, a Bari comunque
non affidano neppure a Gorky, che pure
informale fu e «in primis » —, Mat-
ta, dicevo, e Capogrossi, e Soulages.
Quest’ultimo, per esempio, ha diritto
di cittadinanza segnica accanto ad Har-
tung, per quanto questi sia pitt impor-
tante e lo preceda anche, per tutto il
lavoro svolto negli anni Trenta.

Si & scelta una via pit pacifica e me-
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no problematica, nel presentare gli
« aspetti » sulla scena ora a Bari, ma
si sono fatti cosl anche dei torti non
agevolmente giustificabili neppure sul
piano qualitativo, Non basta per esem-
pio Jorn a rapptesentare « Cobra »:
¢t almeno Appel, c’& Alechinsky, ma
se vogliamo fare un po’ di storia an-
cora prima ¢’ Carl-Henning Pedersen.
Non ha senso, francamente, affidare
uno « specimen » di informale tedesco
alla presenza di un abilissimo epigono
come Schumacher, ignorando che Jo
hanno preceduto con ben altra tensio-
ne Gotz ¢ Schultze, almeno, e che poi,
anche a voler essere shrigativi, occor-
re fare 1 conti con Hoehme (che & non
davvero da meno di un Tapies, con il
quale solo poi si & esemplicata la par-
tecipazione spagnola). Del resto, ripe-
tiamolo, la mostra non voleva essere
storica, ¢ cosl sarebbe inutile cercarvi
traccia di un Istler, per esempio, che
a Praga impiegava il segno libero du-
rante J'occupazione nazista.
Un’antologia, dicevo, di buone tele
{di Burti, De Kooning, Dova, Dubuf-
fet, Fautrier, Fontana, Hartung, Jorn,
Kline, Krasner, Pollock, Peverelli, Rio-
pelle, Scanavino, Tapies, Tobey, Twom-
bly, Vedova, Wols) senza pretese di
piattaforma storiografica, e purtutta-
via con pretese di distinzioni non fa-
cilmente comprensibili: come il taglio
netto che fa fuori, nella situazione ita-
liana, tutto il gran filone — di grande
importanza invece — Morlotti, More-
ni, Vacchi. Non solo, come ignorate
la vicenda di un Baj, «nucleares e
oltre, o in fondo la stessa di Bertini?
Se ¢ giusta la presenza di Tancredi o,
pitt in I negli anni, di Novelli, non
possono davvero esaurire, e meppure
esemplificare per vertici una generazjo-
ne a ridosso dei protagonisti iniziali
dell'Informale in Italia. E poi, stando
sempre alla situazione a noi pit pros-
sima, se si saluta con piacere la pre-
senza Mannucci (troppo spesso dimen-
ticato, ma che non fece parte del
« Gruppo QOrigine » come scritto in
catalogo), e anche di Milani, come giu-
stificare Je assenze di Franchina, di Col-
la, di Garelli, o, accanto 2i Pomodoro
— presenti con opere piuttosto pre-
mature, fra Scanavino scultore (un te-
ma quasi ignoto) e un certo materio-



Emilio Vedova: « Zampa di gatto» 1953,

Antoni Tapies:
1958,

« Gris con signo rojizo»

Edgardo Mannucci: « Opera.n. 2 » 1930,
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logismo di Butti — [’assenza macro-
scopica di Somaini? "

Tuttavia un discorso sulle assenze non
giustificate rischierebbe di annoiare pet-
ché si porrebbe ancora, per esempio,
pet gli inglesi: e gli scultori del grup-
po affermatosi nella Biennale venezia-
na del *32?; non solo, ma naturalmen-
fe anche per i nordamericani: s’& det-
to di Gorky e di Matta e Gottlieb, e
Pousette-Dart, ¢ — accanto alla Mit-
chell — la Frankenthaler; e cosl via.
E un gioco che andrebbe per le lun-
ghe, e infine appunto farebbe equive-
care sul senso della mostra e le sue
intenzioni: ripeto ancora, un’antolo-
gia In certi passaggi anche preziosa,
nofi uha mostra storica; anche se poi
si avra diritto di rimpiangere che 1'ini-
ziativa non sia planata piuttosto invece
su quest’altra soluzione, magati resttin-
gendo il taglio cronclogico, perché in
momenti come questi di faciloneria
pseudostoriografica (la mostra di Pra-
to, nella sua improntitudine, insegna)
in fondo abbandonare il campoc non
so quanto sia giusto. E forse ¢i avreb-
be dato anche un cataloge meno fret-
toloso, soprattutto per la documenta-
zione bibliografica, non solo cosl ca-
suale da fon poter neppure essere
detta omissoria, ma anche troppo im-
precisa (e non si vede perché debba
seguite ['andazzo, che & zalla fine una
frode per il pubblico che compra il
catalogo come fosse uno strumento di
studio),

Ma veniamo all’efficacia antologica del-
la mostra: questa & indubbiamente no-
tevole, sia per la qualith di molti pez-
zi, sia per le fila generali d'un discorso
che nell’insieme si riesce a recepire,
e che indubbiamente centra buona pat-
te degli aspetti che furono di questa
grande avventura svoltasi lungo un paio
di decenni in Furopa e in Ametica.
Una vicenda profondamente legata al-
Putgenza di un’intima connessione esi-
stenziale; tesa a significare un’immer-
sione mondana, una conctetezza pti-
matia di consistenza, che sono stati
acquisti non facilmente dimenticabi-
li, e che in modo pilt o meno espli-
cito, o pilt © meno sotterraneo, sono
tuttora operativi in molte stesse diver-
se nuove proposizioni dei nostri glornd,
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Ascoli Piceno

Alfieri, Gentile, Carboni

Nella mostra allestita da Aszilio Alfieri
— uno dei pittori di via Solferino —
alla galleria Nuove Proposte, erano pre-
senti sette dipinti datati tra il 1933 e
il 1953, gid esposti lo scorso anno al-
I'Arengario di Milano in occasione del-
la grande mostra antologica dell’artista
marchigiano. Nella iconografia di Alfie-
ti, questi dipinti rappresentano momen-
ti transitori di un discorso pittorico che,
almeno entro un certo atco di tempo, si
sviluppa in petfetta sintonia con lat-
teggiamento dell’autore, intento a recu-
perare una sua dimensione interiore, in
contrapposizione, se non in polemica,
con il mondo artistico di quel tempo
(« Non lasciatti sopraffare.. da quell’i-
solamento che precluderid la tua stra-
da...» gli scrive Persico nel 1933). Os
servate da una visuale stotica diversa,
assai pilt viclna a noi, queste opere
assumonc uno strano sapore profetico,
anticipatorio di tendenze e di modi e-
spressivi dei successivi decenni. Se a
« Fornaci » del 1933 ¢ a « Barattoli»
del 1940 & lecito riconoscere almeno
una contemporaneitd con certl stilemi
morandiani, in « Africa » (1944) ¢’ pil
che un presentimento dell’arte informa-
le, mentre la contaminazione di figura-
tivo-astratto di « Foglie alates (1942)
¢ tipica di mode revivalistiche di questi
anni e « Sicilia » (1953) precorre di un
buon decennio la pittura di racconto. E
non sarcbbe male approfondire in quale
misuta [ suol « collages », che iniziano
dal 1933 e che hanno una destinazione
chiaramente pubblicitaria (« In essi si
concretizza — dice Alfferi — la lezione
di Duchamp: il suo gesto polemico, ma
applicandolo soltanto sul piano pratico-
consumistico nelle varie *fiere’ d'Ita-
lia »), possono essere considerati gli ar-
chetipi dell’arte pop. In definitiva, se

deve essere riconosciuto il debito di
Alfieri nei confronti dei chiaristi, agli
inizi della sua attivith di pittote intorno
al 1930, non si deve dimenticare che
molti degli artisti italiani affermatisi do-
po di lui — primi fra wtti alcuni dei
protagonisti di « Corrente s — ne han-

Attilio Alfierl: « Composito archetipo n. 1»
1933,

no mutuato, prima ancora di un certo
modo di fare della pittura, il coraggio
di snobbare, contestandoli, 1 « parruc
coni dell’Arcadia ».

Sempre alla Nuowve Proposte, presentato
da Aldo Passoni, Agostino Gentile ha
esposto upa dozzina di opere nelle qua-
li, avvalendosi di un ateriale povero
come il cartone ondulato sul quale spar-
ge finte monocrome, crea una serie di
forme geometriche, dove la tazionalitd
combinatoria viene assorbita dal natu-
rale tessuto otticale del medium impie-
gato e, quindi, viene restituita in forme
sottilmente mistificatorie di un assunto
scientifico di partenza. Arte ludica, dun-
que, nel significato che questa definizio-
ne ha, ad esemplo, per le divagazioni
di un Del Pezzo,

Alla Galleria Rosati, il pittore Gaetano
Carboni ha riproposto un buon lotto di
dipinti recentemente presentati alla gal-
leria §. Carlo di Napoli. Pittore con un
solido mestiere alle spalle, Carboni si &
progressivamente distaccato dall’area del-
Pespressionfsmo  figurativo, per avvici-
narsi ad un tipo di pittura che non
neghi l'apporto della tradizione e, allo
stesso tempo, gli consenta di ramificare
la sua filosofia pittorica non pilt in chia-
ve esistenziale, bensi a livello di parte-
cipazione dell'uomo al processo di inte-
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grazione in atto tra tecnologia e limite
dell'umano. Gli & sembrato che per dare
connotazione eidetica a siffaito program-
ma, anziché cadere nei facili inganni di
uno spazialismo di maniera, fosse utile
il recupere di certo futurismo (acropit-
tura?) abbinandolo a forme di idealismo
astratto, Questa « rivisitazione » di mo-
duli espressivi congeniali al dichiarato
programma di Carboni corre solo il ri-
schio di rimanere invischiato in una
troppo iusistita parabola didascalica, do-
ve P'uomo finisce per assumere un ruolo
che non & capace di sostenere.

C. M.

Bari

Rino Di Coste

Nelle opere presentate al Censro 6, che
sono solo una piccola selezione di quelle
riprodotte nel volume di E. Miccini
« Rino di Coste un artista in situazione »
editc da TFantini, e di cui fa parte il
brano di F. Sossi utilizzato come pre-
sentazione, nelle opere presentate, di-
cevo, in cui ¢ evidente Ja necessita di
una opportuna e non occasionale collo-
cazione — azione e artista dipendenti
giustamente dall’'ambiente —, si regi-
stra, ad un livello operativo che wvalica
i confini possibili quanto azzardati tra
artc e programimazione, una definita e
cosciente volontd di uscire in uno spazio
nuovo che, pur immanente e dipenden-
te dalla determinata collocazione am-
bientale, derivi da una crescente elasti-
cizzazione e distcnsione, in senso inven-
tivamente aperto, della troppo rigida bi-
dimensionglitd di un dato semplice. Ori-
ginatiamente, e in un primo momento
di stasi, di mancanza d’azione, le opere
di Di Coste sono inquadrabili e defini-
bili in aree piane delimitate. L’azione
d'intervento sulla loro possibilitd di ela-
sticizzare lo spazio non solo contenuto
in potenza, ma che potrebbe sempre ul-
teriormente definirsi diversamente in oc-
casioni ambientali diverse, consiste nel
superare ¢ dipanare la logica del segno
che su superfici omogenee traccia I'ab-
bozzo di una indefinita narrazione di ti-
po geometrico, E una narrazione libera,
per le possibilitd di riflessione, ed allo
stesso tempo precostituita secondo un
arbitrario ctiterio di azione individuale
o collettiva, apparcntementc occasionale,
in corrispondenza dell’ambiente fisico e-
sterno e non solo di gquesto. Nel mo-
mento in cui inizia un qualsiasi inter-
vento sulle superfici plastiche preventi-
vamente organizzate, questc perdono le
loro caratteristiche bidimensionali per a-
prirsi, o aprire — dipende dal rapporto



« Percorrimento »,

Rino Di Coste:

che si vuol stabilire — quasi ad un gioco
che va dal riferimento icastico o sem-
plicemente strutturale alla liberazione ed
espansione di uno spazio mentale cla-
stico incontrollato. L’apparente rigidita
di alcuni elementi, non restrittivamente
modulari, & superato efficacemente dalla
loro capacit? non solo di stabilire sem-
pre nuove combinazioni ¢ relazioni ma
anche dalla possibilitd di stabilire situa-
zioni ed interferenze che vanno dal pia-
no oggettuale al piano umano allorquan-
do in esse & inserito un qualsiasi mo-
mento o azione di vita. Da una situazio-
ne bidimensionale ad una tridimensio-
nale, Da un’azione finita ad una infinita.
Questa volontd di Di Coste di uscire in
situazioni che siano altro ¢ in spazi che
ne siano la logica conseguenza, sempre
come possibilitd naturale di mutazione,
& inseribile nella riccrea di una percorri-
bilith metamorfica che lo separl dalle
contingenze del dato umano quotidiano.

E.&

Bellinzona

Movimento 22

L’esposizione che si & vista pell’Aula
Magna, Scuole Nord di Bellinzona nella
Svizzera Italiana sottec la denominazio-
ne « movimento 22» & singolarmente
eterogenea: dalla figurazione realista, ad-
dirittura con spunti novecentisif, fino
alle ricerche dell’arte visuale, alla pop-
art e movimenti analoghi, La mostra &
significativa di upa situazione esistente
in Svizzera: in primo luogo, il 22 vuol
indicare proprio i ventidue cantoni del-
la Confederazione, per quanto davvero
non contenga nessuna forma di celebra-
tivita {caso mai, & chiaro il contrario).
In secondo luogo, il raggruppamento
stesso & nato per successive aggiunte di
conoscenze personali. Al di fuori di ogni
associazione ufficiale, il gtuppo ne ripe-
te un difetto tipico: la mancanza di coe-
renza tra membro e membro. A sua
volta cid si pud ricollegare a un note-
vole disinteresse per i chiarimentl teo-

rici di fondo, ¢id che provoca una tipica
mescolanza di confusione e di tolleran-
za, di sopportazione e di qualunquismo.
Insomma, una polivalenza tipicamente
federalista.

Cid non toglic che siano da repistrare
patecchie presenze assal degne di nota,
la cui chiarezza & invcrsamente propor-
zionale alla passivita con cui vengono
ripresi codici espressivi stagionati: il
che & ovvio. Tra i pit efficaci credo
giusto citare, per cominciare, due pit-
tori figutativi che hanno ripreso i temi
della pop-att e i riferimenti alla societa
dei consumi, con grande perizia tecnica
e una intensa carica di convinzione:
Hugo Schubmacher (n. a Zurigo nel
1939) e Franz Gerfsch (Berna 1930). In
un paese di banche e di industrie, la
volontd di potenza nella sua realtd mo-
rale e psicologica pit affannosa e grot-
tesca viene denunciata da Schuhmacher
con un gigantesco Mister Universo dalla
pelle levigata ¢ lucidata come la carroz-
zeria d’automobile che gli sta dietro: a
sua volta la carrozzeria & accarezzata (e
quindi da oggetto d’uso trasformata in
oggetto erotico e massa di pulsioni psi-
chiche) come upa nuda pelle umana.
La testa dell’eroe & una grossa moneta
irradiante fulgori vari. Gertsch ha lavo-
rato esattamente dal punto di partenza
opposto: la debolezza indifesa della vit-
tima, che & una bambina ignuda, dallo
sguardo coscienzioso e atterrito, su un
divano: il tutto violentemente urtato da
una luce cruda che agisce come una
minaccia di prossima disumanizzazione,
tale da imporre come obbligo sociale at-
teggiamenti divistici precoci, coercitivi,
picnamente smascherati. Sergiv Piccalu-
ga (Campione - Lugano, 1934} taglia a
pezzi un paesaggio o un albero, facen-
done montaggl in formule didascaliche,
da manuale del petfetto turista, o tramu-
tandone linterno in strutture polivalen-
ti, che diventano quasi wvisceri, un cer-
vello, una netta massa di polpa. Nella
scultura: Pierino Selmoni (1927) pre-
senta plastiche a incastro mobile, oppu-
re progetti di composizioni di lamiere
laccate che suggeriscono intrico labirin-
tico, componenti istintive irrazionali, e
un senso di sospensione e non-funzio-
nalitda che diventa immagine dell’assur-
do, o di incomprensibilitd. Piero Trava-
glini (1927, Biren an der Aare) spinge
le composizioni «pop» fino al limite
dellarte povera (una grande catena di
pictra, in riva a un lago), ma qui si &
manifestato soprattutto in un collo di
bottiglia, completo della macchinetta che
chiude il tappo, in alluminio, grande a
staturz duomo, si che uno se la ritrova
davanti pari a sé: Impostazione non
nuova, ma rinnovata dalla scelta tema-
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Hugo Schuhmacher:

« Mister Universo».

tica e dall'uso di un materiale rigida-
mente lucente, inviolabile, duro, capar-
biamente monotono e non decorativo.
La ripresa degli oggetti solidificati av-
viene anche in Flavio Paolucei (1934)
il quale fissa lunghissimi indumenti che
ha resi lucidi e vischiosi insieme, aven-
doli intrisi di una plastica, e corredati
di catene che circolano sul pavimento.
Rinuncio a catalogare i melti altri, che
per il lettore qui non sarcbbero che
puri enumerati; osservo, per conclude-
re, I'assenza completa del concetto di po-
litica come lotta frontale (siamo in un
paese dove non esiste un grosso partito
di sistematica opposizione, gli scioperi
sono rari e le manifestazioni di piazza
senza spargimento di sangue da vari de-
cenni), presenate perd come individuazio-
nie di un sistema di vita fortemente isti-
tuzionalizzato, teso dalle convenzioni e
dal denaro, con le fote conseguenze.

G. Cu.
Bolzano
Leonardo Cremonini
Ho visto i primi quadri di Leonardo

Cremonini csattamente 20 anni orsono,
nel 1951, in quell’unica edizione del
« Premio Parigi » che si svolse a Cor-
tina d’Ampezzo e che ebbe come vinci-
tori, sia della mostra personale organiz-
zata dallAmbasciata d’Ttalia in Francia,
che di una monografia e del soggiorno
di un mese a Parigl, per la pittura An-
tonio Corpora e Antonio Music e per
la scultura Carlo Sergio Signori. Erano
i tempi nel quali il dibattito secrobrava
radicalizzarsi nella contrapposizione del-
Pastrattismo al realismo o del figurativo
al non-figurativo ¢ con le poetiche del-
Iincomunicabilith; svolte in spazi esi-
stenziali, si apptestava a ptevalere lin-



Leonardo Cremonini: « La gattz» 1956,

formale. I tre quadri esposti da Cremo-
nini, che aveva appena tenuta la prima
personale di un certo rilievo al Centre
d'art Ttalien a Parigi, passarono presso-
ché inosservati, per quell’essere fuori
dalla polemica dilagante, con la loro pro-
posta di una ptoblematica diversa, e-
spressa da forme neo-cubiste monumen-
tali, fortemente segnate, svolte in spazi
metafisici con colori essenziali: bruni,
grigi profondi e biacche calcinate, L’a-
spetto angoloso e distaccato di queste
opere, per il prevalere delle struttute
verticali su quelle orizzontali ed altri
elementi ancora, mi sembrd di forte e
triste carattere « gotico», particolarita
che attribuil al lungo sodalizio ed salla
comunita di lavoro in atte tra Cremo-
nini ed il pittore Karl Plattner, di cul-
tura ¢ formazione nordica, anch’esso
presente al « Premio» con tre tele di
uguale indirizzo sia per forme che per
contenuti. Ebbi modo, in seguito, di ten-
dermi conto delle differenze fondamen-
tali esistentl tra questi due artisti che
pur partendo da una matrice comune
andarono sempre pitt differenziandosi e
caratterizzandosi nella ricerca di una
realtd opgettiva e nella rappresentazione
ed approptiazione dell'immagine. Attra-
verso la elaborazione di una linea indi-
viduale di sviluppo Cremonini si indi-
tizzo, con risultati sorprendenti, verso
il continuo apptofondimento della inda-
gine conoscitiva, della equivocitd di una
situazione, svolta attravetso l'esame e la
vetifica delle proprie contraddizioni, dei
propti dubbi e delle proptie certezze.
Ebbe subito inizio la straordinaria for-
tuna critica che lo portd dalle mostre a-
mericane e francesi alla Biennale di Ve-
nezia, al % Premic Matzotto» ed alla
grande Antologica di Bologna, con oltre
100 opete eseguite tra il 1953 ed il

MOM ET PREMOM

€

&

djalglafaloelof oo lalalele]ola]o]w]s]w]a]=]a]=

[«]

=
LA

H1

!!|.-I;-: il T

L.k

TIT

g
[
0

@ -

-—'1 ‘i‘||l

T H £ o t T
t |! i [ T HE

Sarenco: « Scheda termografica» 1971,

1969. Pressaché dello stesso periodo e
numero sono gli 80 disegni esposti alla
Galleria Goethe in una mostra desti-
nata ad essere allestita successivamente
a Bologna, Roma, Bruxelles e Parigi, ed
in occasione della quale viene presenta-
to il volume « Ottanta disegni di Cre-
monini », editoc da Vallecchi con Ia col-
laborazione de «II Bisontes e con te-
sto introduttivo di Giuliano Briganti. Si
tratta quindi di una mostra antologica
della grafica del pittore che inizia con
« Piante vertcbrate» e « Animale sedu
to» del 1952, prosegue con « Gran-
chio» del 1954, «La gattas del 1956
e via via attraverso « Donna che si sve-
glia» ¢ «Lo specchio di una stanza»
del 1961, « Treno di notte s del 1966,
giunge a «Caldo di sera» del 1968.
Una mostra parallela a quella di Bolo-
gna, ma non di appunti, di memorie, di
progetti, ma di opere autonome Ja co-
noscenza delle quali non servird tanto
a spiegare il processo formativo dei suoi
quadri quanto ad approfondire i conte-
nuti, ambigui ed inquietanti, della sua
tematica rivolta all’indagine analitica ed
allucinante della societd contestata at-
traverso la propria presentazione em-
blematica. L’operazione di Cremonini,
attenta e concentrata, ha per oggetto
l'esame della struttura dell’ambiente del-
lvomo e dell'uvomo medesimo, con la
sua presenza logorata e consunta da ed
in questo ambiente; essa non si lirnita,
non si arresta alla ricerca ed al ritro-
vamento di un segno inedito e persona-
le, per divenire formulazione di un giu-
dizio definitivo di rifiuto all’integrazio-
ne in una societd alienata ed in via di
sempre maggiore massificazione,

B.L. &
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Brescia

Sarenco

Deve essere stato il rigidissimo inizio
dell'inverno e epidemia influenzale che
ne & seguita a indurre il « semprealler-
ta» Sarenco a trasformare cid che non
era un libro (stampato come un libro
a Parigi nel 68, per le edizioni Amo-
dulo) in questa che non & una mostra
(e che tuttavia occupa le pareti della
gdlleria Santa Cbhiara). Né libro, né mo-
stra, né opere in senso tradizionale, lo
si sard gid capito; ma cosa centra lin-
verno? Clentra: infatti le opere che Sa-
renco presenta sono <« Schede termogra-
fiche », schede ciod formate dallinterse-
carsi di ordinate, che hanno il compito
di indicare la temperatura del corpo (da
34,0 a 42,0 gradi), e di ascisse che scan-
discono i giorni del mese. Giorno dopo
giorne Dacquirente-fruitore della scheda
indicherd con un trattino nella casella
cotrispondente il valore della sua tem-
peratura corporea, dando cosl vita nel-
Parco di un mese {la mostra si intitola
appunto « Il mese termografico») a un
grafico che evidenzia il ciclo della pro-
pria personalitd, come scrive Sarenco
dichiatando di aver voluto « .. caratte-
rizzare direttamente lo svolgersi del ci-
clo creatore-fruitore ». Non & neppure
il caso di sottolineare quanto importan-
te sia in questa operazione la partecipa-
zione del fruitore. Cosi importante che,
io penso, in seguito lo stesso Sarenco
promuoverd il fruitore al rango di co-
autore, chiamandelo a co-firmare la car-
tella termografica che ha contribuito tan-
to direttamente a creare, Per il momen-
to, trascorso il mese e completato il
grafico, occotre riportare in galleria la
cartella in modo che il suo ideatote, fir-



mandola autentichi Ja personalitd termo-
grafica dell'acquirente dietro il compen-
so di una modesta somma. « Avrete vol
stessi la prova che ogni opera d'arte
& il risultato di una serie di operazioni
chimiche e fisiche », awvette lautore
con quel tanto di « guasconironia » uti-
le a creare il clima di scandalo indispen-
sabile alla sopravvivenza anche di questo
settore di arte sperimentale, battezzata,
come si sa, poesia visiva dagli stessi ope-
ratori, Da loro, e altrimenti da chir
Dal *64, quando si sono visti 1 primi e-
sperimenti di poemi e oggetti strutturati
con segni verbali e iconici, a tutt'oggi,
¢ mancata agli operatori poetico-visivi
qualsiasi fiancheggiamento da parte dei
critici, al punto che oltre a chiarite da
sé, come era giusto, le premesse tcori-
che del loro opetare, essi hanno dovuto
continuare pet anni a autopresentarsi,
polemizzate fta loro, otganizzarsi le mo-
stre inventandosi le gallerie e improv-
visandosi anche galleristi. Gallerista di-
venta Jo stesso Sarenco che nel 67 &
fra 1 fondatori, a Brescia, della galleria
Sincron e quindi nel °70, insoddisfatto
presumibilmente della piega mercantile
della Sincron, della galleria Amodulo.
Quecllo di Sarenco & un caso cospicuo
di attivismo culturale: mostre, pubbli-
cazioni, rappresentazioni, films, confe-
renze,., A partire dal 67 ovunque si
crei spazio per le ricerche poetico-visive,
in Italia o all'estero, troviamo Sarenco
e il suo impegno a fare della poesia uno
strumente di trasformazione della socie-
td, « Uno strumento di lotta politica ol-
tte che artistica», sctive recentemente
. schierandosi anche, dopo qualche tenten-
namento, a dare manforte apertamente
a quanti si battono da anni contro il
formalismo della poesia concreta. Quelle
programmatiche di Sarenco sono parole
che le sue cpere nomn sempre incarnano
compiutamente e che quindi vanno chia-
rite di volta in volta da altre parole,
magari provocatorie a ogni costo come
queste con cuj, dopo averci informato
che I'idea delle tavole termografiche gli
venne in un letto di ospedale militare
di Merano, dichiara con enfasi il suo
appoggio ai « compagni tirolesi e baschi
che lottano per I'autodeterminazione,
contro il capitalismo e Pimpetialismo ».
Un rapporto fra l'ideologia di Sarenco
e queste sue opere ¢ indubbiamente
(ed & qui il loro significato, pit che sul
piano estetico) nella misura in cui le
tavole termografiche contribuiscono a po-
tenziare — come hanno fatto altre ope-
ve di poesia visiva di altri operatori —
il clima anti-stituzionale che stiamo vi-
vendo anche in arte. Detto questo, non
mi pare importante chiedersi insieme a
Sarenco se « Il mese termografico » pos-

sa essere considerato un’operazione di
arte povera e concludere con lui che
« Certe idee dell'arte povera vengono
dalla poesia visiva ». Avendo ben pre-
sente il contributo della poesia visiva in
quest anni (sia i molti tentativi che i
pochi raggiungimenti), pilt di qualsiasi
calcolo di prioritd mi sembra utile dare
atto ai poeti visivi dello slancio libera-
torio che sottende le loro opere, come
le opere dell’arte povera, anche nei casi
in cui esse procedano da premesse con-
cettuali, B. R

Cagliari

Luciano Muscu

Lo spazio teorico, o estetico, di una
« scultura » del nostri giorni non & de-
finibile molto facilmente, neanche con
sofismi. In pratica non esiste wna di-
mensione che asserisca la specificiti, an-
che meramente fisica, del monumento
scultoreo: non la tridimensionality ef-
fettiva, non il modellato, il rilievo e
neanche la pit semplice e manuale « via
di levare ». Le distinzioni oggi valgono
sino ad un certo punto. Vale sempre
pilt, in concreto, Pindicazione del risul-
tato come « fatto», « fenomeno », « og-
getto » etc.; tutte cid nellordine pla-
stico, nella misuta in cul il tetmine tie-
sce a includere tutte le wvariazioni delle
ex «arti del disegno». Le «sculture »
che Luciano Muscu espone in questa
mostra al Centro Arti Visive, si pon-
gono interrogativamente ma con chia-

Luciano Muscu: « Sczltara in polistirolo »,

rezza tra una concezione della scultura
come arte del «lcvare » e una certa idea
dell’assemblage. Per i fermenti di nega-
zione e di complessa decodificazione di
dati personali e dei rituali di mestiere,
queste opere si dispongono nell’orizzon-
te della ricerca contemporanea di valen-
ze plastiche. Anche per questo fatto la
definizione pidt rispondente & quella pil
generica di « oggetti ». Senz'altro ¢’& una
dimensione ambigua nelle informazioni
che ne derivano, dovuta sia al dualismo
materico e sia alla duplicitd tecnica.
Questi oggetti sono composti, infatti, di
polistirolo profondamente scavato e di
rete metallica che ne protegge la strut-
tura e la imprigiona. Per la sua poliva-
lenza, questa strana « statuaria » supe-
ra il terreno della ricerca puramente
formale e si pone come veicolo esplicito
di messaggi « espressionistici»; acqui-
sta, oliretutte, un valore metaforico,
La semantica & abbastanza semplice, co-
noscendo tutti noi il significato e la fun-
zione della rete. Ma & bene guardare
pitt in 13, La perfezione asettica dei bloc-
chi geometrici dei polistitoli (materia
« artificiale » della pilt recente tecnolo-
gia) viene scavata e modellata secondo
movimenti tradizionali (elicoidali, fito-
morfi etc.) e anche ricondotta indietro
e contraddetta secondo un’idea del « bel-
lo» un po’ barccca. Questo modo di
rianimare ['ogpetto tecnologico viene a
scontrarsi con la prigione della rete, pro-
dotto rozzo di una vecchia tecnologia.
Ci si arresta cosl sul limite critico delle
scelte di civiltd, entro una gelata assen-
za di alternative. La semiologia non sa-
rcbbe completa se non si dicesse che
questa valoristica appare come un male
sottile degli oggetti: I'immagine sincre-
tistica raggiunge il pit delle volte una
fusione ottica di tipo pittorico, attraver-
so il colore dei materfali e l'articola-
zione dei chiaroscuri. Esiste ciod un in-
diretto tinvio ai valori edonistici. La pre-
senza di questi oggetti & significativa da
un altro punto di vista. Essi valgono
come sintomo di una rottura profonda e
contraddittoria nella civilth d’'immagine
« sarda », denunciando una svolta irre-
versibile nella generazione dei giovani
artisti che guardano con maggiore atten-
zione e Interesse al «vasto mondo ».
Culturalmente, l'operazione consiste nel-
la ricerca della contemporaneitd, in
quanto dimensione vissuta, e nel riffuto
del falso «realismow, che & stato tal-
volta proposto in nome di un’astratta
dignitd del folklore. Non a caso viene
rifiutato, oggi, di questa tradizione, lo
aspetto  pilt macroscopicatnente momnu-
mentale, mentre vengono salvate le qua-
litd decorative dei prodotti di un arti-
gianato che curiosamente, nel suo arcai-



smo, si & incontrato con certe avanza-
tissime proposte dell’arte modetna. Lu-
ciano Muscu ha intrapreso molto consa-
pevolmente questa strada nuova. Queste
sue « sculture » hanno una dignitd di
« presenza » e un livello qualitativo sem-
pre sostenuto, che pud anche identifi-
carsi con la «bellezza ». L’aspetto pint
interessante & dato comungue dalla mol-
teplicita di vie che questi oggetti apro-
no, non soltanto nell’ordine delle ricer-
che del giovane artista sardo, ma anche
per le indicazioni che emergone su un
terreno pitt generale.

3. N.
Campione d’ltalia
Dora Bassi
A Campione d’Ttalia, nei locali della

Pinacoteca, ha esposto una serie di ce-
ramiche figutative I'artista friulana Do-
ra Bassi, una personalitd interessante e
dinamica quanto schiva e solitaria. In
lei, come personaggio umano, attraggo-
no la sensibilith sempre pronta e sco-
perta, la cultura come fatto mai sepa-
rato  dall’atteggiamento esistenziale e,
quindi, 'umilta; nella sua storia d’arti-
sta la coerenza con la quale si & mossa
a realizzare, in modo sempre vivace e
sincero, il sogno di un’arte come cosa
di tutto l'nomo, Io la ricorde, a ridosso
degli anni 50, nel gruppe del pittori
neorealisti del Friuli, i quali — insieme
ai poeti e critici della rivista Momenti
— tentavano un rinnhovamento pittorico-
culturale, pur tra inevitabili carenze di
analisi e difetti. Di quel periodo resterd
comungue valida per tutti l'intensa e-
sperienza umana, aggiunta a un entusia-
smo che doveva poi dissolversi precoce-
mente al contatto di dispute sempre
pitl sottili sui significati, la funzione e i
modi formalistico-espressivi dell’arte, sul-
Tonda dello sviluppo capitalistico e dei
disincanti resistenziali. Gia allora Dora
Bassi, evitando ogni facile schematizza-
zione ideologica, impostava le sue figura-
zioni in un clima di solitaria, crepusco-
lare umanitd, dove I'abbandono alla mo-
tivazione interiore si faceva sempre piit
evidente e stilisticamente delicata. Venne
poi il momento della sperimentazione in-
formale, il tentative di risolverc i senti-
menti e le tensioni morali nell’'amalgama
o nella compenetrazione materico-colori-
stica: ne risultava una certa mortificazio-
tie, nascosta dalla veste del preziosismo;
non uno specchio di intime consonanze,
ma un gioco, piuttosto, di sottile abilita.
Dora Bassi si accorse di non poter con-
tinuare nel semplice « ricamo » e che do-
veva, semmai, inserire quell'esperienza in

un mondo di corpi. Si trovo, cosl, a im-
mergere le mani nella creta, a plasmare
figure in cui cominciaya a riassumersi o-
gni trascorsa ricerca. Nel bel mezzo dei
discorsi generali sulla validitd essenzial-
mente linguistica dell’arte, anche la Bassi
sceglieva, partecipando alla crisi generale,
fa sua chiave di poetica; all'inizio essa
poteva appatite destinata ad aprire una
delle tante serrature dell’evasione {nel suo
caso quella neoclassica della grazia e della
raffinatezza). A poco a poco, invece, riaf-
fiorava in lei, sempre pil precisa, Latten-
zione per l'uomo, per 1 suoi atteggiamenti
e stati psicologici, colti sui piccoli volti
o su tutte il corpo di figure adolescenti.
La scelta esemplare dell’adolescenza non
& avvenuta per caso: l'artista friulana, in-
fatti, si dibatte, essa stessa, in una condi-
vione esistenziale di incertezze, supera-
menti ¢ accenni al consolidamento. Cid
viene puntualmente rispecchiato dall’cle-
mento stilistico della sua opera: linee
dall’andamento spezzato, plani non deci-
samente bloccati, movimenti appena ab-
bozzati; o nella tecnica della verniciatura,
trattata e applicata in modo da far nasce-
re un gioco di luce adatto a sottolineare
l'essere-non essere della consistenza ma-
terica, La Bassi & diventata, alla fine, la
poetessa dell’adolescenza e della giovinez-
za. Nelle sue piccole fipure tese in un
castissimo abbraccic o languidamente ab-
bandonate, oppure arcuate delicatamente
nella stasi del sogno, nelle psicologie dif-
fuse da tutti gli elementi della struttura,
Dora Bassi ha recuperato — nonostante
le sue incertezze — anche il mondo della
comunicabilita, della speranza e dell’amo-
te: nel mito della giovinezza, nella favola
eterna dell’umanitd che rinasce.

L. M.

G. Achille Cavellini: « Awutoritrasi» 1970,
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Achille Cavellini

La vocazione di Achille Cavellini (Gal-
leria al Salotto) alla pittura risale al se-
condo dopoguerra (studiava Morandi,
De Pisis, Catrd nclla raccolta Fercldi di
Brescia) ed & stata ineluttabile come nel
‘47, a Parigi, la sua scoperta dell’uni-
verso ’arte contemporanea’, che egli ha
perseguito poi col gesto critico dell’ac-
quisto continuo: dai Birolli Morlotti
Vedova Santomaso, ai Manessier, Har-
tung, Poliakoff, a quelli dell’«informels,
e poi del « pop » americano ed eutopeo,
del « nouveau réalisme », dell’« optical »
eccetera. Cavellini ha continuato anche
a fare cose di sua manc e da parecchi
anni ormai vi si & gettato con una lena
che gid da sola & abbastanza stupcfacen-
te. Invece dell’assuefazione, e magari
del cinismo da collezionista, gli & rinata
la volontd di elaborare in proprio un
margine opcrativo nel quale coesistono
e spiccano come stelle fisse, come segna-
Li di una Weltanschauung singolare, le
esperienze compiute da ’lote’, gli altri,
quelli coi quali & in contatto ogni giot-
no. La vicenda della sua pittura, delle
sue costruzioni, si disegna dunque con
un tracciato di fitti scambi mentali, que-
tidiani, che si fa stringente, per nulla
velleitario, anzi ironico e fervido, pate-
tico e un poco spiritato. E chiaro che Ca-
vellini non tipete gesti altrui, ma piut-
tosto manifesta un’energia di intuizioni
scaturite da un attcggiamento trauma-
tizzato, conseguenziale alla frequentazio-
ne visiva delle opere d’altri, al loro es-
sergli presenti ovunque nella casa, in
ogni stanza, in una sorta di « puzzle »
allegro e drammatico. Il comportamento
esplicitato nella scelta critica dell’acqui-
sto & divenuto creative di uno speciale
spazio antropologico e ha provocato da
tempo una vitalita di risposte riflesse,’
sospese tra conscio e inconscio, In quel-
Paccanito provarsi in distruzioni’ e
"omaggi’, che & wun altrto momento di
un processo possessivo portato al suo
acme, Il gesto dcl ’fare’ appare a Ca-
vellini un momento di esorcismo, teso
fra odio e amore per quella irradiata,
logquace quantitd e qualitd di voel insi-
stenti, circuenti che invadono il suo spa-
zio psicofisico, e formano la pilt assil-
lante struttura ecologica della sua esi-
stenza. Di qui Pintenzione di compiere
un fuovo rito, di immaginare un rogo
totemico della propria smania di colle-
zionista. Dapprima le ’*opere’ imprigio-
nate in casse e bruciate; i simulacri del-
le "opere d’arte’, di stracci e legni, mes-
si insieme come casse di spedizione nel-



Panticamera di una mostra che non si
potrd mal fare; casse bruciacchiate, da
cui perd giungevano ancora spitagli di
colori ’ricordo’, (come nell’insieme pre-
sentato alla Toninelli di Milano, maggio
*70). Poi, ora, il feticismo trova una
consapevolezza nuova per sopravvivere:
correggere le opere, impiegare, ciog, cer-
te intuizioni, certi dettagli delle opere
dei maestri per collocarli come elemen-
ti nevralgici di una vicenda ’altra’, per-
sonale. Alcune soluzioni sono ricche di
potenziaile immaginativo, nella dimen-
sione di una composita estensionc ’ po-
pular’. Oggi sono | personaggi carbo-
nizzati di Baj, Allen Jones; o I'Italia
(da Klein), o il quadro lampeggiante
(da Vasarely), che perdono la loro tota-
lita ’ storica ’, e vengono segnalati in ne-
gativo. Anche la fotografia talora & im-
piegata da Cavellini per isolare sullo
spazio bianco i suoi ’strappi’ di punti
nevralgici dalle opere, gid ptreparati in
legno e carbonizzati; sulle foto egli pud
ancora intervenire col colore secondo
una propria regia, e svegliare certi spa-
zi, rotture, spostamenti di parti vitali,
fino ad individuare i tempi di una let-
tura critica piuttosto penetrante. In real-
ta, la fabula picta ha sempre un vero
potere di suggestione sul ’ pittore-col-
lezionista’ bresciano, che guarda all’at-
te come alla vera ragione della sua vita.
Certi *legni bruciati’ sono divenuti au-
tonomi, precisano una riserva di idee,
Fra crolli di assiti neti, come I resti di
una mappa urbana caotica e perduta, af-
fiorano iridi fulgide, come di *un Va-
sately’ — ormai irriconoscibile — di
cui si rinvengano tra le macetic mira-
bili schepge. La composizione propria
di Cavcllini riesce dungue a toccare un
intreccio particolate di risonanze, che
ora si vanno facendo pit unitarie. Tl
puzzde diventa una topografia ’sentita’
dal profondo. In mezzo al nero ’po-
vero” dei legni brillane strati Inminosi,
come certi barlumi di linea ¢ di colore
in un rusticane Inttico longobardo, ti-
nato perd dopo il *Merz ' di Schwitters.

BB

Cremona

Bianchessi, Scianna,
Piotti, Fontani

Al Poliedro il cremasco Feliciano Bian-
chessi segnala uno svolgimento del suo
crittogramma grafico e pittorico, snoda-
to e mobile come una singolare rosa di
Gerico che sa di natura e arte in egual
misura; sta in equilibrio fra oggetto e
sogpetto. L’intensitd delle fibrille lumi-
nose entro tragitti neri, sia nelle chine

che negli olii, emerge da fondi a colore
unito e ci avverte della tensione ad
approfondire questa materia con «una
intima violenza che deflagra con scatti e
strappi e pressioni...» (R, Margonari).

Al Torrazzo il padovano Francesco Scian-
na ha csposto una scelta di recenti di-
seghi aperti ad un’ampia ricognizione di
spazio; vi si riepiloga un’architettura (di
cui Scianna continua gli studi) d'inter-
no-esterno, spazio dell’'vomo e irradia-
zione illimitata. Da un fulcro d’ombra
pilt fitta (uomo o cosa o nodo emble-
matico) partono lineeforze centrifughe
atte ad esplorare altrove possibilita di
relazioni fisiche e mentali.

Il bresciano Vittorio Piotti alla Porsici
porta una scultura in ferro che presenta
un impulsivo processo verso la forma
{fino al cespo vegetale o al geroglifico
spezzato di un animale colpito, tagliato)
ed & un processo spiegato, ancor prima
di definirsi in termini di immagine, nel-
la violenza rugginosa del grumo di ma-
teria, che sa di tempo e cuoce in se
stessa la ’nota dominante’, il ’ pathos
straziante . (E. Cassa Salvi), costituendo
il valore di questi notevoli " pezzi’ ru-
stici, fucinati con efficacia.

Un toscano ancora al Poliedro: Volto-
lino Fontani (cenni critici di D. Durbé
c F. Bellonzi) presentava una scelta di
dipinti di arguta e abile trasformazione
di strati a ’macchia’, elaborati in nuo-
va mobilitd, quasi frenetica, del tessuto
timbrice luminoso. Nel dopoguerra a
Livorno Fontani era una voce libera, di-
ceva 'una parola pitl avanzata’ (Dut-
bé), *in un momento di massima af-
fermazione dei modi del Novecento .
Tratteggl neri segnano residui di cose
nell’ordito che rende incerti quei lasciti,
come miraggi. L’astrazione & a due pas-
si, ma la trama di fondo & sempre quella
di un affresco abraso dove sia perduta
la figura, sbiancato dal sole,

E. F.

Ferrara

Vittorio Basaglia

a

Vittorio Basaglia, & stato ospite del Co-
mune di Ferrara, al Centro A#tivitd Vi-
sive di Palazzo dei Diamanti, Con alcu-
ne opere di dimensioni inferiori ha por-
tato una grande composizione di quat-
tro metri per tre, (« La penitenza della
fuga ») che costituisce, probabilmente,
il ricpilogo di quanto Basaglia ha otte-
nuto da questi ultimi anni di studio sul-
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Vittorio Basaglia: « La penitenza della fuga ».

la forma e di maturazione intellettuale
sui motivi politici e significati morali
dell’esistenza. Si tratta di un pannello
su cui le immagini dipinte a tempera o
aggettanti in legho e cartapesta, si di-
spongono a corona intorno a una scala
a chiocciola interrotta dal margine su-
periore del tiquadro. Ma linteresse psi-
cologico dell'opera sta sullasse diago-
nale che congiunge Iangustiato sguardo
di un vomo in carcere e la testa di un
cavallo posta nell’esatto centro geome-
trico del quadro, che esprime lottusa
indifferenza morale della violenza. Men-
tre il cavallo si slancia su una donna di-
stesa, alla sua sinistra frana un cumulo
di immagini per lo pilt desunte dai sim-
boli della vecchia massoneria, ai tempi
in cui essa altro non era che una specie
di societd di mutua assistenza; alla sua
destra, invece, una donnha senza testa
sta a rappresentate la penitenza subita
dall’'uomo per quanto gli sta accadendo
intorno. La forma dell’'opeta, frastagliata,
sinuosa, contrastata, ricca di riferimenti
culturali, disposta su una superficie sem-
pre in conflitto tra grumi di immagini
e pause improvvise, & sulla linea di quan-
to sta facendo Basaglia da vari anni, sul
doppio binatioc della riscoperta della
grande pittura tradizionale e del recu-
pero della iconografia popolare ripor-
tata nel campo che le & proptio, in op-
posizione cio¢ al linguaggio « colto»
delle classi dominanti, Sul pianc morale
Popera di Basaglia, come dice Aldo Mu-
sacchio in apertura di presentazione,
tende a esprimere «la prevaricazione
dell’'vomo sull'uomo e, pitt in generale,
il progetto totalizzante di repressione e
di violenza esercitate dal sistema eco-
nomico nei confronti della socictd nel
mondo capitalistico del XX secolo »,
G. Sa.



Genova

Antola, Duranti,
Musso, Gischia,
Glattfelder, Spinosa

I canali accreditati di distribuzione del
’ prodotto *  artistico (gallerie, ecc.) ol-
tre alle ben note caratteristiche di con-
dizionamento che vengono ad esercitate
tanto sulla produzione quanto sul gu-
sto dei fruftori, presentanc come diffi-
coltd determinante la quasi totale im-
possibilitd di istituire una interazione
fra operatore e fruitore. L’opera artistica
viene ad essere infatti confinata in una
sorta di 'gabbja dorata’ senza riscon-
tri con I'ambiente reale, se non su lun-
ghe distanze quando giunge svuotata dei
propri contenuti critici e ’innocua . Un
tentativo di contrapporsi ad uno stato
di fatto come il presente che limita I'o-
peta in un limbo di specialisti ’ disin-
cantati” — e disinteressati — & stato
operato recentemente da tre giovani ge-
novesi, Sergioc Awniola, Maunrizio Duranti
e Alberto Musso; tutti e tre allievi del-
la locale accademia di Belle Arti, hanno
proposto le proprie opere ad un pub-
blico appositamente convocato per di-
scutere su di esse (nell’occasionale sede
della Terrazza Martini), in una sorta di
mostra-lampo, durata lo spazio di una
serata. Il tema era quello di offrire ad
un pubblico eterogeneco un certo tipo
di operazioni — legate ad una tradizione
gestaltica ton tadici alquanto lontane
nell’ambito dell’accademia genovese —
perché ne discutesse e soprattutto ne
fosse ’provocate’ in un confronto di-
retto. Al di 14 dei risultati raggiunti
(e della discutibilith del tipo di pub-
blico preso-.a campione) linteresse del-
Toperazione consisteva nel poter trova-
re nelle reazioni ¢ nelle osservazioni del
pubblico una verifica alle ricerche che
i tre glovani stanno svolgendo da qual-
che tempo collettivamente: soprattutto
perché cid potesse servire agli autori per
chiarire a se stessi i limiti e i problemi
di comunicazione legati al loro operate.
Ed inoltre come azione ’ didattica’, per
cosi dire, nei confronti del pubblico che,
avvicinato in ptima persona, il pilt pos-
sibile svincolate da diaframmi eteroge-
nei, potesse rendersi conto del processi
razionali e logici, e soprattutto di lin-
guaggio, di queste espetienze formali
ormai accreditate stoticamente presso Ia
« élite culturale », ma il pilt delle volte
respinti od accettati limitativamente in
senso decorativo dal grosso pubblico. La
chiarezza dell’operazione sta inoltre nel
fatto che i tre giovani, consci dei limiti
didattici e puramente sperimentali delle

proprie ricerche, hanno evitato esplici-
tamente di incrementare il diffuso equi-
voco fra ricerche formali e tisultati con-
clusivi delle ricerche: ossia fra didattica
ed opera. In questa direzione si colloca
il loro operare collettivo, nella divisione
del lavoro secondo i personali interessi,
sempre perd nella comune tematica del-
U'analisi delle forme modulari: analisi
che P’Antola sviluppa nella individua-
zione dei rapporti del modulo con il
colore, i una dimensione di costruzic-
ne razionale di situazioni psicologiche,
mentre il Musso & pilt attento ai pro-
blemi dei rapporti di movimento delle
forme modulari; ed infine il Duranti ap-
profondisce il comportamento matema-
tico e geometrico dell’opetazione, come
evidenziazione dei processi che si attua-
no nei rapporti modulari,

Alla Galleria Rotia & stata presentata
una rassegna di opere del francese Leon
Gischia, una delle voci pit interessant
dell’arte concreta, nella particolare ac-
cezione che questa ha assunto nel movi-
mento « Abstraction-Création »:  libera-
tosi da un rigido schematismo geome-
trico, Gischia attua una ticerca in cui
i fatti geometrici divengono situazione
di spazio reale e contemporaneamente
dimensione pittorica. « Gischia rifiuta
la serie, la sigla, la ripetizone meccani-
ca: ogni quadro cortisponde, sempte
attraverso up’analisi approfondita della
« visione », alla esigenza di « costruire »
unt mohdo vero e concreto, che abbia le
dimensioni morali del suo spirito.» (G.
Marchiori),

Le esperienze modulari tridimensionali
di Hansjorg Glattfelder, in accordo ad
una linea di ricerca che gid gli si cono-
sceva, sono il tema di una ristretta scel-
ta di opete tenutasi alla Galleria La
Polena. L'artista stesso — che si pre-
senta da solo nel catalogo — spiega le
motivazioni del suo operare cercando di

Alberto Musso:
1970.

« Moto circolare continuo »

far luce sulla posizione dell’artista nel
contesto storico contemporaneo e do-
mandandosi «se & pensabile un attep-
giamento produttivo nella posizione del-
Partista non integrate. Per quanto pos-
so vedere esiste una «chance» nella
sua possibilitd di creare dei modelli di
valore e di comportamenta.., »,

Dowmenico Spinosa, alla Galleria Il Vico-
lo, presenta una serie di dipinti alquan-
to recenti, in cui si propone di integrare
certe esperienze figurative in una cultura
pit chiaramente ed autenticamente in-
formale: ne scaturiscono rappresentazio-
ni in cui al di 14 della ’liberazione ’
cromatica caratteristica di questa sua
cultura, traspaiono creature di un mon-
do di insetti, solo a tratti desemantizzate
in un puro gioco cromatico. Ma forse
Popera di Spinosa si presenta maggior-
mente complessa ed organizzata quando
egli si lascia andare — in una dimen-
sione, crediamo, pil autentica — alla
pura suggestione delle superfici pittori-
che trattate con intensitd e corporeitd
materica, che richiamano, seppure lata-
mente, il mondo di un Tapies. Allora
egli pud creare delle reali situazioni in
cui ogni elemento della tela si determi-
na e si chiarisce come puto farto di vi-
talitd pittorica, in una stringente logica
di rapporti di fatti cromatici e fatti ma-
terici,

E &

Rodolfo Vitone

Nel 1963 Rodolfo Vitore iniziava quel
gruppo di espetienze visive che, con
premonitrice chiarezza, pilt che con ve-
tificata consapevolezza — forse — chia-
mava anacenosi, riproposte di valore, Si
iniziava allora un cammino che oggi, in
una stupenda piazzetta del Centro Sto-
rico di Genova dalle prospettive uma-
nissime quali i primi secoli dopo il mil-
le vennero proponendo in una sponta-
nea acquisizione di valori esistenziali (e
di necessitd), trova un suo punto d’ar-
rivo; premessa, anche, di dinamiche evo-
luzioni. Eppure, al primo contatto, le
opere di Vitone esposte attualmente al-
la galleria « Posirguoi pas? » (diciotto
litografie, dieci « vetrine », una quindi-
cina di grandi tele realizzate con il si-
stema del riportd fotografico ultetior-
mente elaborato con interventi croma-
tici diretti) sembrerebbero piuttosto sot-
tintendere un distacco operativo da quel-
le tele di allora, distacco tutto da spie-
garsi, tuttavia — lo si pud affermare —
apparente e, per cid stesso, inesistente.
Tanto che i impone la serie delle pri-
me anacendsi come punto di partenza,
se queste nuove esperienze si vogliono



Rodolio Vitone:
intenderc. E dircmo: erroneamente si
considerarono quelle tele in «bianco e
nero ». In realta il significato cromatico
veniva necessitato e disatteso dalla ra-
gione operativa che come intervento in
una realtd di pensiero in atto (per molti
aspetti anticipata) chiedeva un simbolo
«chiaro ». La natura concreta del ma-
teriale visivo scelto (la striscia di verni-
ce bianca sull'asfalto, come proiezione
di una presenza costante nella vita e nel-
la morte dell'nomo tipizzato del vente-
simo secolo) assumevano una esistenza
certamente simbolica, tuttavia congelata
nell’astrattezza del pesto costruttivo, sem-
plificata al limite dello «scontato »,
quasi strappata alle suggestioni dram-
matiche che un facile e immediato gioco
di associazionc d’idee poteva suggerire.
Un « segnale » smotto per concretezza
e per capacitd demitizzante. Immediato
emergeva un riverbero concettuale, re-
cepibile al di 13 della facile «inven-
zionc » matctica (anche se Incertamen-
te attraverso di essa): il tema di una
sorta di ecologia interiore, nei confronti
dell’emozione reagente alle suggestioni
di ur’epoca ¢ nello stesso tempo rivolta
a meplio qualificare un discorso com-
plessivo che a quello stesse simbolo-ma-
teria portava. Cosi assistiamo oggl ad
una moltiplicazione dei segni e dei sim-
boli, la cui presenza attua una visione
(c una proposta) decisamente unidimen-
sionale ¢ la cui organizzazione nell’ambi-
to dello spazio visivo dilata quel gesto
« astratto » in un pitt complesso valore
concettuale, in una sorta di spettacolo
congelato nella vacuith significante che
& la forza di tutte Je persuasioni occulte
che ci bombardano. Ancora una wvolta &
il risvolte semplice, immediato, di un

« Proposta di iucidente » 1971.

discorso drammatico che tiene campo,
ma ora evidentemente filtrato attraverso
una pitt scaltrita capacitd di analisi. Il
ritmo  delle « presenze » (ingrandimen-
ti giganteggianti di candele d’auto « pub-
blicitatie », simboli trasferibili a pres-
sionc, slano essi gli asettici omini da
indagini Doxa che le derisive immagini
stilizzate degli alberi dei progetti delle
nostre cittd, ecc.) si polverizza in un
cosmo frantumato, tispecchiandosi nella
tensione centrifuga delle lettere alfabe-
tiche spezzate, anch’esse una volta « se-
gno » di comunicazioni umane. E nasce
un senso limpidissimo di gioco, di inven-
zione al quadrato, che si appoggia, ciog,
su quella disinibita di un sistema che
ci vorrebbe, olire che metcificati, merci-
ficabili come stampini. Pcreid, in questo
cosmo che non ha pili bisogno di arti-
gianato, neppure mentale, lintervento
cromatico, che si esprime in rossi, ver
di, gialli, ecc., cola con la cotrettezza
del fumetto negli spazi bianchi citco-
scritti dalle figure. E sono colori stu-
pendamente « repulsivi », proprio per il
verde che va a « quegli» alberi, per il
rosso che circonda < quelle candele ».
Un’indagine in un certo senso ecologi-
ca, si & detto. Ed ecco i fiori, le pietre
amipdalee, i reperti archeologici (fram-
mentini) ordinati alla perfezione in «ve-
trine» (plexiglas su base di legho im-
macolatamente bianco): nessuno pud cu-
rarsi della « freschezza » vitale; impor-
tante ¢ la classificazione, la catalogazio-
ne, «a», «b», «c» e pol, nello stes-
so piano, inattesa, un’alira lettera. E
un balbettio « funzionalizzato », un co-
nato linguistico assutdamente « perfet-
to ». Fuori, sulla plazzetta Delle Vigne,
la sintesi « impressiva» di tale unidi-
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Giorgio Bellandi: « Tecnically Sweet » 1970,

mensionalitd: una proposta di incidente.
Nulla di pitt « normale », nulla di pid
«veroy di quell’auto sfascizta, Nulla
di pitt falso, nulla di pitt estranco di
quel finto prato di plastica e di quei
finti fiori (margheritone, anemoninoni)
di plastica anch’essi. La gente si ferma,
interroga, bizzarramente si muove sor-
presa. Ma il senso della realth & perdu-
to. Chi chiede se & un incidente non si
accorge « pitt» del fiori di plastica; chi
chiede «che cos®» non si accorge piby
del significato di quell’auto dai cristalli
feriti. Con cid Rodolfo Vitone ha ini-
ziato e chiuso lo spettacolo. Un inter-
vento nel panorama oggi porta a questo,
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Lecco

Giorgio Bellandi

Giorgio Bellandi (Galleria Stefanoni) @
pittore, nel senso pit specifico e meno
integrato, senza che questo riduca Tat-
tualita dei significati che esprime o gli
abbia precluso interessanti programmi
esplorativi. Perché, se non si & prodotto
in aggiornamenti squisitamente tecnolo-
gici (rinunciando cosi ai pitt facili atte-
stati di presenza) ha sperimentato in
profonditd certe prerogative strumentali
della pittura, senza limitazioni precon-
celte o imposizioni di percorso: la sua
liberta di movimento & stata favorita da
ampie capacita ideative e formative, ol-
tre che dal pieno dominio del mezzo;
doti che gli hanno permesso, in ogni
caso, di produrre tessuti pittorici di rara
qualitd. Per una puntuale registrazionc
del lavoro di Bellandi di questi ultimi



anni (dopo che ha messo a punto le
strutture linguistiche di fondo ed ha
individuato i moventi pili congeniali) &
necessario partire da quando ha inco-
minciato a saggiare gli effetti di un trat-
tamento specificamente pittorico, riser-
vato a supportl variamente plasmati, co-
munque diversi dalla consueta superficie
piana, Pitt indicativamente, & passato a
rivestire di pittura, suppellettili, dotate
a priori di prerogative formali e funzic-
nali e destinate a mantenerle: quindi, a
interessare, in potenza o concretamente,
interi ambienti (come nella « Stanza »
del 1968, che costituisce la prova cm-
blematica di queste esperienze). Questa
proposta di environnement pittorico in-
tegrale, oltre ai significati propriamente
iscritti nelle tessiture cromatiche, si po-
ne come sintesi e come alternativa sia ri-
spetto al trattamento scenografico di un
ambiente abitabile, consueto ai tempi
della grande pittura, sfa rispeito ad
interventi di intenzione ludica o con-
cettualistica o genericamente versiva,
suggeriti dalle recenti avanguardie. Per-
ché in entrambi questi metodi, preval-
gone fattori di alienazione o di evasio-
ne: nel primo, la tendenza a simulare
uno spazio diverse (di solito pin vasto
e pit ameno) della « stanza »; negli al-
tri, si pretende invece di intervenire nel
rapporto  ambiente-abitante con operas
zionl distracnti o di rottura, fuori da
quella misura umana dove il rapporto
potrebbe trovare il mnaturale equilibrio
e, dunque, propizianc fenomeni di ri-
getto, il cui significato pud essere ap-
prezzabile solo in termini di polemica
contingente. Bellandi, invece, facendo
collimare l'innesto di pittura cogli spazi
reali e con gli atredi usuali, tende a sta-
bilite una rclazione pertinente tra I'ope-
razione estetica e l'ambiente abitabile in
cul si produce. Perché, per un verso, lo
spazio e le cose si caricano di espressi-
vitd, rendendosi disponibili per un dia-
logo sensibile, che trascende, senza pre-
varicazione, le ragioni di contatto stret-
tamente stromentali, Per un altro ver-
s0, la pittura esce dalle aree di parcheg-
gio mitiche del « quadro» ¢ della < pa-
rete » per un contatio, finalmente, pto-
fano col fruitore che, sciolto da compli-
cazioni rituali, pud accostarsi per di-
sposizione spontanea: e, senza sostitui-
re ai miti della tradizione, nuove strut-
ture mitiche, spesso diverse solo perché
pilt pratuite e compromettenti. Con ana-
loga intenzione, Bellandi, cerca adesso
di ritrovare, con Ja mediazione della pit-
tura, un rapporto a misura d’uomo con
fatti e ambienti conosciuti, del mondo
esterno. Episodi della cronaca o del co-
stume contemporaneo (come nella re-
cente, grande immagine: « Week end

per un massacto » integrata da un ciclo
di studi preparatori di forte Impegno)
o, pitt semplicemente, un albero, un
paesaggio a portata di memoria. Nes-
suna intenzione propriamente rappre-
sentativa (perché al riguardo, davvero
sorgerebbe una crisi di congruitd e,
guindi, di attualitd del mezzo) né un
atteggiamento soltanto contemplativo o
contestativo o di riduzione concettuali-
stica: neppure, pittura, come veicolo
di pura introspezione, ma come metodo
di conoscenza ¢ di restituzione, che im-
potta il concorso di ogni dimensione
della persona. Un tramite capace di con-
durre ad una vera appercezione dei si-
gnificati, che inutilmente si pretende-
rebbe dalle strutture sofisticate ma fatal-
mente meccaniche, del computer o del-
Pobbiettivo fotografico. Espresso in que-
sti termini, il senso della ricerca di Bel-
landi, equivale ad un verificare il con-
cetto di pittura e la sua disponibilita,
nel comparto di esigenze e di risorse
del nostro tempo. L’operazione, & con-
dotta sul piano prammatico e, i risul-
tatl, benché Bellandi eviti civilmente o-
gnl accentuazione perentoria, sono pet-
suasivi. Questo induce ancora a conclu-
dere che, se & vero che opni esperienza
storicamente consumata & irripetibile, a
proposito della pittura si pud constatare
che & morta, solo nelle opere morte.
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Luzzara

Premio nazionale

dei naifs italiani .
Come al solito, il 31 dicembre a mez-
zanotte & stata inaugurata la IV Ras-
segna dei pittori non professionisti, il
cui numero negli ultimi anni & aumen-
tato a valanga, Quecsta mostra, installa-
ta nella Scucla Elementare del paese,
ci offre il pilt ricco panorama in questo
campo € rimane come esempie di ini-
ziativa culturale e commerciale per le
altre cittd, anche pilt grandi. Bisogna
sottolineare che 1 perseveranti organiz-
zatori comunali stanno qui sviluppando

Gino Cowili: « Cawvallo morente ».
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le idee di Cesare Zazattini, il quale vor-
rebbe rendere la sua Luuzara il centro
della cultura popolare della Bassa Pa-
dana, Con la tassegna e pol con la fon-
dazione, ancora patziale, del Museo dei
naifs, {che comprende anche un centro
di documentazionc) si sono fatti reali
e importanti passi sulla via di pil am-
pie realizzazioni. Tra laltro Zavattini
ha il merito di aver aumentato il presti-
gio della rassegna, attirando in giuria
conoscitori di naifs, come G. Vigorelli,
Mario De Micheli, Dino Villani, R. Mat-
gonari ed altri. La giuria ha scelto se-
veramente. Dai 115 invitati ha escluso 43
pittori, lasciando solo 128 dipinti sui
320 inviati. Si potrebbe dire che il Ii-
vello generale della mostra, in confron-
to all’anno scorso, si & elevato, benché
il non riuscito catalogp — unice docu-
mento che timane — possa provocare
una opinione contraria, La mostra pre-
senta alcune particolaritd. Per esempio
il visttatore ha il compitc di scegliere
quello che a suo avviso & il quadro mi-
gliore e votarlo con una scheda. Il vinci-
tore di questa elezione popolare & alla
fine decorato con la medaglia d’oro del
Presidente della Repubblica. Diciamo pe-
ro -che una tale scelta non sarebbe af-
fatto semplice neanche per un conosci-
tore, figuriamoci quindi per un profa-
no: i quadri, disposti sulle pareti sccon-
do un ordine .alfabetico, si sussepuono
diversi e contrastanti e sono difficilmen-
te confrontabili tra loro. Accanto al ti-
mido debuttante Monica troviamo le ve-
dute ornamentali di Allodi; dopo i mi-
serabili e violenti ritratti di Ghizzardi,
ecco la colta stilizzazione di un Prato o
di un Pieraccini; ci si trova a dover pa-
tagonare le infantili scene di Ricci Bitt
con le filosofie surreali di Pontiroli o
con 1 tradizionali quadei di giostre fatti
da Drago, per non parlare dei sogni pa-
nici della intellettuale Invrea, la quale
aveva una sala-omagpio. E non abbiamo
finora parlato di certo espressionismo da
salotto, e ncanche di certe visioni e os-
sessioni del mentalmente spostati, i cuf
spettri potrebbero essere un gioiello del-
la famosa collezione dell’art brfit di J.
Dubuffet. In breve: uno si trova da-
vanti a tanti tipi differenti, sia nei con-
fronti dell’espressione che dell’iconogra-
fia, ma anche davanti a differenti livelli
di concezione, da quella veramente spon-
tanea e primitiva fino alla stilizzazione
«alla naif », fatta con intenzione e pun-
tando al successo. Allora che scegliere?
Restano questi dubbi: & veramente ot-
timo cid che piace al wvasto pubblico?
Come riconoscere il pitt grande naff? A
guesto punto la giuria ha facilitato un
po’ lotientamento segnalando dieci qua-
dri per P'acquisto da parte del Museo



di Luzzara. Chi sono i dieci scelti? M.
Bortolami e F. Bolognesi ¢ mostrano
le figute delle favole sorte nella loro
fantasia febbrile, AF. Drago & un bra-
vo artigiano di Catania, F. Maiclo sa
dipingere le vedute della domenica con
la bravura di cetti disegnatori di tapisse-
rie, altri sono colti come I. Invrea e
L. Pieraccini. N. Proietti, artivato al li-
vello tecnico della pittura accademica,
ha commosso con la sua sentimentalita
romantica molti visitatori e ha raccolto
molti voti. Ma ha vinto il quadto « Ca-
vallo morente » di Gine Covigli, guadro
dal grande ardore espressionista e dalla
tremenda psicologia. Questo bidello del
modenese, autodidatta, appartiene oggi
alla schieta dei pin forti pitrori figu-
rativi d'Ttalia. Ma dove sono rimasti i
veri pittori naifs? Fra i dieci scelti, solo
due, Rovesti e forse Carozzi, meritano
yeramente questo nome. E quasi la stes-
sa ptoporzione domina anche la mostra.
Non si tratta per caso pit di una ras-
segna di pittori autodidatti che di naifs?
E cosa & naif in pittura? L’esperto ju-
goslavo dei naifs O. Bihalji-Merin ha
scritto che anche in Picasso, Legér o
Klee si trova una importante compo-
nente « naif ». E duranté gli ultimi die-
ci anni, tutto cid che non & stato dipin-
ta nei canoni dell’accademismo oppure
delle correnti moderne, & stato chiama-
to «naif ». Un bel glorno tutti i non
professionisti si autodefinirono «naifs»,
si misero addosso questa sigla di auten-
ticita. Voi dite: & solo un abuso del
termine, Ma dato che sotto questa eti-
chetta si danno premi, si paragonano i
tipl spontanei, ‘primitivi e tozzi con i
maestri della pittura della domenica e i
cultori della bellezza, per non parlate
degli altri, spesso cterogenei, ecco che
non si tratia solo di un fatto termino-
logico. Accade poi — e non solo a Lauz-
zara — che i colti, stilizzandosi consa-
pevolmente in attitudine «alla naif »,
raccolgono i premi e diventano — pro-
ptio loro attificiali — il modello della
pittura naif. Senza contare le conseguen-
ze commerciali del fenomeno. Cosi la
questione del termine, la mancanza di
coragpio critico nel separare categorie
non assimilabili, coinvolge tutta una fal-
sificazione di valori. A che serve poi che
le giurie siano severe, se gli indirizzi
sono stati erroneamente accostati? Ci
troviamo di fronte all'esplosione di un
fenomeno di pop-cultura, dove 1 wveri
naifs sono pochi., Sard allora necessario
sviluppare i criteri, le" rassegne, i regola-
menti dei premi con rispetto petr Ja di-
versitd delle situazioni, se si ritiene che
i premi siano wvalidi. Perché, in fondo,
a che cosa servono le premiazioni?
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Gastone Novelli:

Milano

Gastone Novelli

« Dipingere & anche esprimere per se-
gni cid che non sl pud, o non si sa, e-
sprimete con le azioni, Questa pud es-
sere una ragione per contipuvare, anche
se 1 magazzini del mondo sono gid pieni
di cose da guardare. Di fronte ai fatti
nuovi dell’arte le persone si bendano
gli occhi, temendo che il loro mondo,
fatto di confortevoli e edificanti idee
sulla bellezza, possa andare in pezzi.
Questa & un’alira ragione per continuare
perché cost si raggiunge un primo risul-
tato, una prima funzione, se vogliamo,
dell’arte come ’ricerca’ rivoluzionatia »,
E ancora: «pitt universi linguistici, o
segnici, vettanno sperimentati e portati
alla comunicazione, pitt largo sard il cam-
po delle possibili conoscenze offerto ai
fruitori. E soprattutto, la socialita di un’o-
pera non si deduce dal suo indice di
popolaritd ma nasce dalla, direi, socia-
lith dell’autore la cui esistenza finisce
con l'essere impegnata nella pratica con-
tinua con il proprio linguaggio ». Que-
sto che abbiamo citato & l'ultimo scritto
di Gastone Novelli, morto a Milano il
22 dicembre 1968, quarantatreenne, do-
po una memorabile partecipazione alla
Biennale di Venezia e agli inizi di un’at-
tivitd d’insegnamento a Brera. E un testo
che introduce con illuminata e induplica-
bile chiarezza a una visione complessiva
del suo lavoro ancora non sufficiente-
mente noto, € riconosciuto, in Italia do-
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ve certi superficiali equivoel di lettura
ne riducono originalitd, acutezza e por-
tata. Il pit vistoso di questi equivoci
riguarda la dipendenza dal lavoro di
Twombly, anchegli impegpato in una
scrittwra del quadro con un'attenzione
maggiormente puntata su una scrithura-
materia che su una serittura-segnale, pitt
incline a upa setie di definizioni nomi-
nali che reali, La scrittura in Novelli &
chiatamente un elemento per artivare a
una complessione del quadro: il colote
vi gioca molte volte con la stessa essen-
zialitA e sopratiutto l'uso del bianco
come un campo simbolico; esteso, dila-
gante superficie e campo di assimilazio-
ne dei segnali. La mostra allestita alla
Studio Marconi, ripresentd si puo dire
tutte le opere csposte alla Biennale di
Venezia del 1968 e in pil stabilisce un
percorso verso® quegli ultimi essenziali
definitivi risultati, Vi & facile leggere la
progressiva  direzionalitd, sempre pil
marcata e esplicita, verso una scrittwra
bianca e poi 'uso redifinito di questa
verso un punto di ancora pit difficile
equilibrio: una pitiura che sia materia
e scrittura, specchio di acute riverbera-
zionl mentali. E leggibile in un petcotrso
cosi esteso l'insistenza di un fitto col-
loquio con lo strumento stesso di una
ricetca  espressiva. Il linguaggio come
conguista di una pit affinata capacitd
di espressione, di pilt articolata e coin-
volgente comunicazione. L'ultima delle
ragioni che Novelli ha segnato in quel
« testamento » che abblamo citato al-
I'inizio diventa la prima: chiave e spie-
pazione di un puntate a uno specifi-



carsi del segno nella accumulazione dei
segni. In questo senso il lavoro di No-
velli si distingue tanto da quello dei
letzerisei che tentano di ridurre tra il
45 e il °50 il mondo della pittura a una
serie di alfabeti reali e inventati quanto
da chi incide nella materia scritte (Petet
Foldes, ad esempio) o segni cuneiformi e
continui (Marc Mendelson). Vi & anche
un’assorbenza sempre attiva da  diversi
sistemi di segnali: da qui lo sposta-
mento delle ultime opere verso una con-
cettualizzazione che non esclude una vi-
va € insopprimibile tensione poetica, u-
na ftensione immaginativa che & il dato
costante di un’operativitd mai inerte o
supina e forse in nessun momento au-
tomatica, Novelli tencva a dichiarare
di voler compiere un’operazione rivo-
luzionaria; ma non un’operazione reto-
rica di spostamento di situazioni o di
Inoghi d’azioni. Credeva di poter com-
piere una trasformazione radicale ope-
rando su quell’universo che egli cono-
sceva e possedeva; di poter abbattere
con una condizione di edificata estasi di
una bellezza socialmente conformata,
una situazione di inerzia sociale ¢ men-
tale. T suol quadri, grandi campi di una
attenzione dilagante e continua, pro-
pongono — in un processo che si pone
tra lo pitt vive «uscite» dopo una crisi
di‘un certo mondo legato alle vicende
dell'informale — la costruzione di una
pittura  liberamente attivata, secondo
una tagliente specificitd, irrovesciabile
nelle premesse e nei risultati, Un pro-
gramma ambizioso, lucide, di autentico
¢ non elusorio intervento. Novelli non
ebbe il tempo di realizzarlo compiuta-
mente; ma neanche di degradarlo o im-
mobilizzarlo. Forse per questo la sua
opeta oggi appatc pervasa da una ten-
sione in nessun punto comprimibile.

V. F.

Cagnaccio di S. Pietro

L'operazione culturale (mi si consenta
Pespressione di comedo, ancorché de-
testabile) che la galleria del Levante va
conducendo da anni, & di esemplare coe-
renza; additittura, riveste un carattere
pedagogico: avendoci presentato, in se-
quenza rigorosa, maestti tta i pitt signi-
ficativi — e 1 meno noti da noi per co-
noscenza diretta — dell’ambito simbo-
lismo Art nouveau; e a fianco, o subito
dopo, gruppi di maestti — specie d’area
tedesca tra espressionismo e nhuova
oggettivitd; con pochissime, e in genere
per qualche parte pertinenti, divagazioni
dal tema., Se operazione culturale & quel-
la che comunque accresce le nostre co-
noscenze storiche, e contribuisce alla
formulazione di un giudizio critico, una

impostazione sistematica quale la galle-
ria del Levante ha dato alle sue mostre
— fra tanto saltabeccare da un argo-
mento all’altro, senza linee programma-
tiche e pertanto senza grandi stimoli a-
gli approfondimenti, che & tipico delle
manifestazioni promosse anche da enti
pubblici — non pud essere considerata
che benemerita. Il pericolo — che & il
pericolo immanente in ogni tipo di spe-
cializzazione — & che si perda di vista,
nel prezioso accumulo di dati storici, la
necessitd di tcner chiaro il valore del-
Poggetto che & argowmento dell’operare;
puntualizzare le situazioni wuol anche
dire indicarne i limiti, i tic, i condizio-
namenti; ma Popera d’arte fa storia
quando & pottatrice di un significato
che non pud non tisiedere nella sua qua-
lita: altrimenti resta documento in ne-
gativo. Non solo: utile pud ben essere
portare alla conoscenza — sottintenden-
do nel pubblico una certa educazionc
preliminare — anche la produzione mi
notre, di contorno, di routine, di un de-
terminato clima artistico; purché le ge-
rarchie siano rispettate ¢ i valori rela-
tivi non vengano proposti come valori
assoluti. Il caso di Cagraccio di S. Pie-
fro mi pare prestarsi a cadere, e far ca-
dere, nell’equivoco. Prescntare il pittore
a un pubblico interessato al giudizio su
una particolare etd della nostra cultura
figurativa, & legittimo: dal momento
che di coltura figurativa si tratta e il fe-
nomeno € anzi ben calato dentro un
preciso momento della pittura italiana.
La proposta si muove nella scia — co-
me lo stesso Testori dichiara nel cata-
logo — del gran fermento di ricerche che
la mostra ficrentina di Ragghianti, del
'67, ha eccitato — o avrebbe dovuto
eccitare — (e che ha prodotto, per esem-
pio, limportante retrospettiva di Anto-
nio Donghi, aperta ora a Roma). Ma
dallo stesso Testori c¢i saremmo allora
aspettati che sottolineasse non tanto le
fragili peculiarity dell’artista (cui si -
conosce, per altro, civile misura espres-
siva, con punte di severitd formale che
controlla nobilmente la partecipazione
umana in quadrl come Le due sorelle
del 25 o I'Operaia del ’32); bensi il
suo inserirsi nel clima italiano tra il *20
e il ’30, e il suo debito a vicende e per
sonaggli che di rimbalzo si evidenziano
come fondamentali in quegli anni. Ca-
gnaccio ¢i inscgna, per escmpio, che
cosa significasse Casorati per un giova-
ne pittore nato e cresciuto in area ve-
neta: il Casorati prima maniera, della
Madre, delle Signorine, il pitt legato
a Ca' Pesaro; per arrivare a quello me-
tafisico-novecentista. Ci insegna ancora
come un artista di educazione veneta
tendesse a interpretare il Casorati ma-
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turo, riportandolo alle sue radici seces-
sioniste: la parafrasi che Cagnaccio fa,
con il dipintoe Dops lorgia, del celebre
Meriggio, & caratteristica nel recupere
di Hodler che vi si riconosce; come, in
altri dipinti, si avverte precisa la sug-
gestione di Schiele. In altre parale, Ca-
gnaccio ha un occhio sempre rivolto al
mondo tedesco: ¢ tale suo atteggiamen-
to, non essendo isolato, & assai indica-
tivo di una secondatia direzione del no-
stro Novecento; o ancor meglio, di una
seric di rapporti che parte del gruppo
novecentista chbe con la Nuova Ogget-
tivitA — gid confermati da altre mostre
del Levante, per esempio quella di
Schad —. In questo senso Cagnaccio
¢ in posizione estremista: i richiami
precisi che si riconoscono nei suoi qua-
dri a Severini figurativo, a Edita Bro-
glio, al purismo neoquattrocentista {per-
duranti nella sua tematica addirittura
fin verso il *40), sono offerti nel loro
pil1 crudo risvolto antiaccademico, in un
processo  di < cristallizzazione »  della
realtd esente dalle tenerezze, o, per con-
verso, dalle astratte geometrie, della
scuola italiana, Che tutto questo, poi, si
faccia poesia, & un altro- discorso. Il si-
gnificato  storico-didattico della mostra
non pud ambire al ruolo di recupero e
tisarcimento: di una lunga e importante
etd della nostra pittura,quale & letd no-
vecentista, & opportuno indicare, a wun
pubblico e a una critica per lo pilt pre-
venuti e scmplicistici, la varictd sottile
delle componenti e del registri; ma i
ruoli di protagonisti e comprimati sono
gid stati fissati, ¢ non sembra — a ra-
gion veduta — che possano subire so-
stanziali revisioni.

R. Bo.



Marco Cordioli

Scrive D’artista, nella sua premessa, non
senza ironia (e questa ironia & un dato
di cui bisogna tener conto): «... inve-
ce di caracollare di media in media, col
rischio di non esser pilt promosso, sard
pitt adatto farmi un privato discorso
sullo stato della pittura adesso, una fa-
coltd ancora duttile, se sl accettano e
riscattano certe convenzioni, € conven-
zione qui vuol dire operare conscia-
mente in dati limiti, con in pit il piace-
re di oltrepassarli appena possibile,... ».
« Proprio e appropriato » & il tiolo di
quest’ultima mostra di Marco Cordioli
al Salone Asnnwunciata che costituisce un
cosciente tiaggancio a quanto di meglio
aveva prodotto, quando si affaccid alla
ribalta milanese con le sue figure aral-
diche, specchiate e affrontate. In que-
sta utilizzazione « propria» delle con-
venzioni della pittura, Cordioli difatti
riprende un certo numero di temni (im-
magini, archetipi personali), natural-
mente passati attraverso il vaglio di una
seric di esperienze, fra le quali la pit
importante & Iincontro con la cultura
figurativa inglese. Fedeltd al propri te-
mi e ai propri mezzi. Rifiuto di scam-
biare per novitd di discorso un semplice
cambiamento di « medium ». Cordioli rec-
sta fedele al suo: la tela amorcvolmen-
te preparata, I'« antiquata » e lenta tem-
pera a uovo, che perd consente di ot
tenere traspatenze e dolcezze di colore
che nessun pigmento industriale pud rag-
giungere e, nel contempo, preserva un
certo margine di «manualitd » del cui
recupero si senite il bisogno; infine, un
repertorio di segni, certo evoluti rispet-
to a quanto L precede, ma in cul si
ravvisano le preferenze dellattista per
forme grafiche, a artiglio, a penna di
uccello, cutve scattanti, e per un ritmo

Marco Cordiolis « Ghange » 1971,

ottenuto suggerendo otticamente alcune
progressioni di azione (per esempio, la
ampia evoluzione curvilinea di « Chan-
gc ») oppure dando il « risultato » (quin-
di fermo) di una precedente « azione »
(il reticolo annodato di «Idoles); o,
ancora, si tratta del respiro binario, fra
pieno e circolazione diversificata, ma il
tutto contenuto in una forma emblema-
tica chiusa, di « Still », o dell’ondulare
graduato, prospetticamente apeito, di
« Mindblowing ». E si badi, non si trat-
ta di mere esercitazioni ottiche (di de-
rivazione gestaltico-costruttivista): nelle
opere di Cordioli ¢’ di pilt: una serena
padronanza del propri simboli perso-
nali che coinvolge sia la necessity gra-
fica (di scrittura), sia la suggestione spa-
zio-temporale, sia il bisogno di evocare
tramite il raffinato trattamento del co-

lore. Fanno da contrappunto a questi

bellissimi  quadri, le « appropriazioni »
dellartista che sono collages di imma-
gini tolte da pagine stampate, casual-
mente incontrate, ma raccolte con inten-
zione. Una specic di diario visivo, cor-
redate da commenti scritti, a volie impa-
ginato come in un racconto, che & una
sotiile {ironica) contestazione del puri-
smo meccaitistico (et similia) e, nel con-
tempe, la dimosirazione che, anche con
«strumenti da camera» e mezzi quasi
artigianali, l'astista, quando ha vera-
mente qualcosa da dire, pud ribadire il
fondamentale primaio . dell’invenzione e
deila riflessione anche senza ricortere
ai mezzi estremi della «nou-arte », E
tutto cid svolto con grazia sorridente
¢ con altrettanta meticolositd; un caso
piuttosto raro, oggi, in cul spesso 1'ap-
prossimazione fa le veci della sponta-
neita, il trasformismo frettolose, quelle
dell’avanguardia, ¢ il didatticismo pseu-
doscientifico e serioso tenta di farsi
passare per moralistico vaticinio. G. Se.

Valentino Vago

II nucleo della personale di Valentino
Vago al Saone Annunciata & costituito
da un natrito gruppe di tele di notevoli
dimensioni, tutte recentissime. Sono di-
pinti nef quali Partista, che da tempo ha
messo 4 punto un efficace ¢ personalis- .
simo  linguaggio espressivo, media in
nuova sintesi due aspetti tipici del pro-
prio lavoro; una marcata atemporaliti
e lintensa carica emotiva delle sue su-
bitance ed improvvise « apparizioni ».
Opere come V. 430, giocata sui bian-
chi e sul gialli, o la grande V. 446, co-
struita su un difficilissimo fondo carmi-
nio, ma soprattutto V. 444, dal campo
tripartito  orizzontalmente, possono es-
sere riguardatc sotto questo profilo co-
me esemplari. I fondi, pur nel colore
totalmente Inventato, hanno Ja mobi-
lith degli spazi atmosferici, suggerisco-
no profonditd illimitate, impostano uno
spazio fluide, indefinito. Ed entro que-
sto spazio certi decisi interventi, ora
sottili asticcicle, ora mossi elementi Ii-
neari, vibratili sempre come il fondo,
introducono una scansione pill rigida,
pitt determinata. Si crea cosi, anche sul
plano emotive, un contrasto che arric-
chisce opera e ci spinge a scrutarne pitt
a fondo i contenutl. Per Vago & stato
fatto tra lalivo il nome di Rothko, e
con ragionc se si pensa a certe tangenze,
da tempo superate, attorno al 63, Ri-
tengo che queste, come setvirono a lui
per approfondire ulteriormente il suo
mogdo, possano ora aiutare noi ad in-
tenderlo, In Rothko — a parte il di-
verso modo di .strutturare l'opera, un
modo che evita di avvalersi del rappot-
ti spaziali — vi & il senso preciso di
qualcosa che con la sua fmmensitd tra-
scende l'umano. Ma l'assiologia che sta
alla base nella pittura americana degpli
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anni cinquanta lo conduce a porre il
problema in termini di contrapposizio-
ne, di contesa per una suptremazia totale
e scnza riserve dell'uomo. Nasce di qui
una certa violenza, al fondo wvenata di
disperazione, della sua opera: « Roth
ko odia Dio», annotava Tancredi con
un giudizio drastico ma illuminante. In
Vago questa posizione & ribaltata, a co-
minciare dalla fruizione del dipinto, che,
si veda per confronto V. 444, attiva una
salda rete di rapporti spaziali. Sul pia-
no assiologico, poi, Vago rifiuta un an-
tropocentrismo cosl rigido da ammette-
re come unica fonte di wvalore la capa-
citd dell'nomo di dominare interamente
il proprio ambiente; le nostre civiltd
mediteiranee, legate ad una storia pil
lunga ¢ tormentata, offrono alternative
assal pitt meditate e flessibili. Sparisce
cosi ogni contrapposizionc, ogni senso
di contesa. Qualcosa di piut vasto, che
trascenda 'nmane, € accettato, ma sem-
plicemente, fuori di ogni considerazione
metafisica, come una constatazione di
fatto. Gli spazi profondi, senza limite,
suggeriti dai dipinti di "ago non sono
a misura d'uomo. I sottili elementi ag-
giunti, lungi dal richiamare Didea di
cose fisiche galleggianti o in movimen-
to, testano pure guide percettive al co-
stituirsi di una strutturazione pill pre-
cisa e determinata entro lo spazio illi-
mitato originario. Una situazione, quin-
di, decisamente atemporale, in cui nulla
pud essere interpretato, essere li per
forza propria, ma solo in virth di una
volontd csterna. Una volontd che il ca-
tattere tigorosamente oggettivo della si-
tuazione posta sulla tela e lintensa sug-
gestione che sprigiona dai fondi pon-
gono ancora una volta fuori del dominio
umano, Ma ['artista, che torpa ad ac-
cettare J'uomo come dotato di  limiti
schza scntitlo per cid menomato, ci
propone questo mondo come qualcosa
entro cui guardare senza false angosce,
come una cornice entro cul operare con
immutato impegno. Un modo attualissi-
mo di riproporci un atteggiamento che
studi relativamente recenti hanno indi-
viduato vivissimo nel primo umanesimo.

R. Be.

Jarrit Tornguist

Presentando lopera di Jarrit Tornguist
in occasione della personale alla Vismeg-
ra, Juciano Caramel ne sottolinea il
rigore metodologico ma, giustamente av-
verte che il pittore non ha scelte «la
via della pura sperimentazione scienti-
fica, ma quella di una spctimentazione

cstetica, fondata sulla scienza, ma ad

essa non riconducibile ». In questa sta,
infatti, la possibile salveuza di uno spe-

rimentalistno che, sebbene di struttura
eminentemente teoretica, pretenda di
produtre risultatl fruibili oltre i limiti
di una operazione didattica. Perché, il
contrabbande in sede estetica di signi-
ficati squisitamente scientifici (pit o
meno autentici e attuali) anche se nel
presente clima di gusto & favorito dal
largo ossequio verso qualungue tresiduo
di discipline tecniche, non & da solo ri-
solvente, né a livello di prodotto né di
concetto, E, il kitsch in camice bianco,
non & meno banale di quello in abito
d’artista: & solo pit mistificatorio. Ma,
oltre al fatto di voler risolvere le sue
esperienze In uno spazio propriamente
estetico, a Tornquist va riconosciuta la
coerenza di percorrere itinerari specifici
della ricerca visuale e, dunque, di ope-
rare in termini di assoluta pertinenza,
Perché, anche a questo proposito, con-
viene ribadire come troppo spesso, le
pregiudiziali scientifiche invocate per le-
gittimare proposte da fruire come comu-
nicazione visiva, sono in realtd avulse
da ogni problematica specifica del set-
tore ¢ si tisolvono fatalinente in una
dispersione d’impegno, anche se si ti-
promettono di conttibuire all’evoluzione
degli strumenti. La ricerca di Tornguist
& focalizzata sui rapporti di intensitd ed
ampierza di situazioni cromatiche. I1 suo
lavoro, infzia da una scansione misu-
rata del campo visivo, secondo linee
petpendicolari e, ogni porzione di spa-
zio risoltante, diventa il contenitore
esutte di un determinato stato del colo-
re. L'area e la forza di ogni singola si-
tuazione sono strettamente interdipen-
denti, in ragione di un numere che go-
verna anche la loro distribuzione nello
spazio complessivamente disponibile. La
mancanza di prerogative formali che
non siano riducibili al concetto di quan-
titd, consente di sentire il peso speci-
fico e assoluto del colore, nelle singole
accezioni e nelle interreazioni avvertite
tramite la percezione globale dell'im-
magine, Il discorso, per sua natura, non
traducibile neppure approssimativamen-
te in equivalenti verbali, si risolve in
esatte strutture armoniche, caratterizza-

te dal continuo stratificarsi di sonoritd

omogenee e diséfete. E se, ad una let-
tura analitica, la sequenza delle misure
cromatiche graduali, appare in termini
di assoluta razionalitd, la comunicazio-
ne espressa dal concerto, risulta capace
di penctrarc capillatmente i tessuti emo-
tivabili dell’osservatore.

B.Ge
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Pisani, Pinelli,
Bertini, Festa,
Pedrazzoli, Addamiano

Gianni Pisani, che & tra gli artisti na-
poletani certo uno dei pih significativi,
ha presentato alcune sue opere recenti
alla galleria « Milano », Disegni e og
getti che rivelano la complessita, gli sti-
moli, gli interessi, le contraddizioni del
suo spazio creativo, Poiché nella mo-
stra si notano alcune fratture, la pre-
senza di zone distinte, seppur coordi-
nate allinterno da una persistenza di
problematiche tutte inerenti alla condi-
zione esistenziale deil’nomo contenipo-
raneo. Lo scarto, tra I'una e Paltra arca,
¢ definito dal tipo di radice culturale,
o meglio di esperienza espressiva, in cui
le opere si collocane, E indubbio che
Pepisodio pop, quello inglese per I'esat-
tezza, ha avuto una notevole influenza
nell'autodefinizione di Pisani con una
biforcazione, da una parte in direzione
di un racconto sottile, intclligente, ricco
di risvolti ironici — ¢ qui ci riferiamo
agli acquerelli, sorta di distesi polittici
su cul si intrecciano ariosi discorsi raf-
finatamente formali —, dall’altra nella
concretezza dell’oggetto, stilizzato e pu-
rificato, in cui le implicazioni dramma-
tiche sono iterate, dal messaggio seria-
le, verso una dimensione anch’essa iro-
nica, scppur di maggior violenza, con
finalitd distruttive, vicina a una sorta
di angoscioso annullamento, Un risulta-
to che, per vic pit direttc, Pisani rag-
giunge con il terzo nucleo delle suc
opere, quelle che gli sono pitt proprie e
che, a parer nostro, rappresentano, co-
me nel passato, il filone centrale del
suc discorso. Qui il rapporto con le
cose, interpretazione e giudizio, rifiuta
qualsiasi mediazione, ogni spazio dub-
bio o variazione di lettura. L'irapatto
& immediato, esplicito; e non lascia
scampo, Una sorta di male oscuro de-



vasta la completezza, integritd e giun-
ge, attraverso uha rapida metamorfosi,
alla disfatta finale. L'immagine del brac-
cio che si corrompe e si disfa in cenere
¢ agghiacciante, reso pitt pauroso dalla
dinamica della ripetizione. Un processo
narrativo nuove rispetto alle opere tra-
scorse che ¢l proponevano immediata-
mente la testimonianza finale offrendo-
ci solo, del fatti preparatori, il reticolo
dei segni. Sale subito dentro un senso
di morte e di nulla, Poiché questa ¢ la
conclusione di Pisani (e l'oggetto-pisto-
la con la pallottola ancora in traicttoria
torna a sottolinearla), il suo continuo
proporte la non prospettiva, una umana
vicenda che una realtd senza utopie pos-
sibili cancella. Non &, ci sembra, un di-
scorso in chiave personale, ma Despli-
citazione di una condizione generalizza-
ta da cul tutti siamo travolti anche se
qualcuno ha deciso ancora di lottare.
Sul piano espressivo il discorso totna
alla pop-att e forse al nouveau réali-
sme, per quel piacere della materia su-
bito corrotta. Ma sono solo punti di
tiferimento poiché lartista riesce a sca-
valcarli e a riproporci una wveritd che,
nella sua testimonianza, ha un’evidenza
libera dal gloco di fastidiosi riferimenti.

La personale di Pino Pinelli, ospitata
dalla Vinciana, testimonia la complessa
evoluzione che l'opera dell’artista ha su-
bito negli ultimi anhni. Ricordiamo -la
ptecedente mostra alla Bergamini da al-
cuni collocata nello spazio della neofi-
gurazione ma che in realtd si svolgeva
su un piano assai differente. Vi risul-
tava un tentativo di rapporto, o meglio
di confronto, tra una natura scrutata
nell'intimitd della sua sostanza costitu-
tiva e la meccanicitd di uho spazio atti-

tra la meccanicitd progettata e una forza
vitale continuamentc bloccata nella sua
espansione. L’elemento morfologico ha
subito successivamente un processo di
stilizzazione, si & trasformato in un sim-
bolo mentre attorno lo spazio si & fat-
to pilt rarefatto, meno condizionato e
non pilt in attrito con quel che appa-
riva, limmagine-natura appunto, come
il centro dinamico del quadro. E avve-
nuto un fenomeno di sublimazione che
ha spostato il messaggio in una dimen-
sione pilt sottile, al limite di un terri-
torio metafisico, fitto di riferimenti con-
cettuali, La trasformazione appare doru-
mentata con esattezza nelle opere pro-
poste, che comprendone un arco di la-
voro di due anni. Pinelli ha usato am-
piamente 1 materiali plastici forse per
accelerare la trasformazione del conte-
nuti e per acquisire con magglore espli-
citd un huovo livello espressivo. Lo stac-
co rispetto al periodo precedente ri-
sulta preciso, sottolineato, oltre che dal-
la semplificazione delle forme, dalla le-
vigatezza delle superfici e dalle parti
specchianti che aggiungono preziosita al-
Iimmagine. E questo il momento cti-
tico da cui via via andrd sviluppandosi
la parte ultima del suo lavoro. Le zone
morfologiche appaiono in esso racchiuse
in moduli-contenitori che si collocano at-
tivamente nello spazio, cancellati a vol-
tc da superfici sovrapposte, coagulati in
grappoli densi o disseminati nel vuoto.
Pinelli, c¢i sembra, tende a conquistare
una sorta di totalitd di tempo e di spazio
o meglio a prefigurarsi un equilibrio
interfore di cui le cellule, proposte co-
me elemento di tensione, mal tiescono
ad infrangere la intangibilitd. Allo scon-
tro di un tempo egli ha sostituito una
tersa area spirituale o un’ipotesi di even-

ficiale, una contrapposizione insomma to utopico (ideologia o sogno) che una
Gianni Pisani: « Pistola con traiettoria » 1970.
e
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realta cristallizzata appena turba col suo
continuo porsi e riproporsi secondo un
disordine che, pur apparentemente ca-
suale, mai sfugge a una ferrea proget-
tazione.

L’estrosita, la vivacitd Intellettuale, I’an-
sia contitua di valicare confini, hanno
vortato Gignni Bertini a questo suo e-
sperimento, nello Studio Santandrea, pro-
iczioni multiple o fotofilm che dir si
voglia, premessa probabile a un progetto
assal pil ambizioso, fantascientifico, co-
me sembra di capire dalla descrizione
contenuta nell’annuncio della manifesta-
zione. Il discorso visivo & un incalzante
incrociarsi di immagini che®™ documen-
tano a sufficienza la dimensione umana
e le problematiche dell’artista, cosl ric-
co di scelte provocatorie e di corrosiva
ironia. Scegliendo a man bassa dai pro-
dotti della mass-media egli realizza un
messaggio che tende a distruggerli riu-
scendo, ancora una volta, ad assumere,
in esso, il ruclo del protagonista.

Pagani ha esposto le opere recenti di
Raffa Festa che da tempo mancava nel-
le rassegne milanesi. Una pittura che ha
avato travagli e rotture violente, acco-
munabili a molti nomi della sua gene-
razione. Le opere attuali si ricollegano
alla esperienza astratta entto la gquale
sono filtrate le componenti dinamiche
del costruttivismo. I quadri testimonia-
no una ricerca pienamente attiva che
trova il suo momento pit valido nelle
pitture recenti dove la tensione delle
linee e I'essenzialitd compositiva rive-
lano una raggiunta chiarezza di prospet-
tive.

Alla galleria « Angolare » si ¢ tenuta
la prima personale milanese di Roberio

Pino Pinelli: « Dipinto» 1970.




Natale Addamiano: « Appunii di viaggio »
1970.

Pedrazzoli, piovane pittore mantovano
che pur operando nell’area del surrea-
lismo si & proposto una riqualificazione
in termini attuali dell’immagine. Di lui
ricordiamo acute invenzioni, anche se
relegabili in un ambito letterario. La
sua attenzione alla comunicazione visiva
sembra ora aver assunto uha preminen-
za che egli dovrd portare innanzi ed ela-
borare in senso strettamente personale
poiché affiorano qua e 13 alcuni riferi-
menti, a Pozzati particolarmente. Co-
munque questo suo ultimo periodo di
lavoro rivela una tale volontd di porsi
in crisi che sicuramente non gli sard
difficile definirsi una piti libera area
personale.

Alla galleria Solferino, ha esposto Na-
tale Addamiano, di cui 1'Agrifoglio a-
veva proposto, lo scorso anno, ['opera
grafica. Il suo lavero si ricollega a uno
degli episodi della pittura milanese che
ebbe il suo avvio negli anni precedenti
il '60 dal gruppo del Realismo esisten-
ziale. In Addamiane, nei numerosi qua-
dri che espone, sono presenti molte
componenti derivate da questo spazio
pittorico, non wultime certe esperienze

compiute da Romagnoni con i collages,
Eppure il glovane pittore pugliese pos-
siede una indubbia potenzialith poetica
che dovri dare, al termine di upa rifles-
sione critica, risultati maggiormente au-
tonomi.

A. N

Olga Morano

« Il potere alle immagini», cosi si po-
trebbe definire la mostra di Qlga Mo-
rano alla Schwarz, parafrasande lo slo-
gan del maggio francese. Il inetro da
sartoria che viene offerto al visitatore
& la chiave e il segreto della sua pit
tuta. Infatti su questo metro & Ia
scritta:  « Tout est- dans la mesure s,
Ma, come & noto, non basta intuirle:
il difficile sta nel trovarla questa mi-
sura. 'E la Morano mi sembra I’abbia
trovata. Davanti ai suol quadei tutto
diventa piti chiaro e questa chiarezza
vivifica, stimola. Naturalmente si cerca
di capite, di analizzare il petché di que-
sta accresciuta vitalita, E si petcorrono
le sue tele cosl chiaramente costruite
con linee-forza che avvolgono come una
gabbia delle porzioni di spazio, plasman-
dolo in forme fantastiche, con numeri e
frecce che danno la sensazione di aiu-
tare a capire. Poi ¢’2 il colore: un colore
piatto, come da carte da gioco, ma an-
che questo dosato con un senso raro
della misuta. Verrebbe voglia di vederli
realizzati questi progetti per verificare
se, 4 viverci dentro, continuano a stimo-
lare quel senso di luciditd mentale che
essi producono.

R. S

Carlo Cioni,
Sandro Somaré

Una mostra di disegni di Carlo Cioni a
Firenze ha offerto loccasione, nel nu-
mero scorso, a Lara Vinca Masini di
analizzare con la consueta penetrazione
il significato e DPimportanza del « se-
gno » nella ricerca di questo artista fio-
rentino. L’attuale esposizione all’Arze-
centro, composta invece di opere « pit-
torico-luminose », consente forse qual-
che ulteriore considerazione, Sard bene,
perd, precisare subito che tra disegni e
dipinti l'analogia di discorso & strettis-
sima e che l'indagine sul «segno» po-
trebbe essere rifatta, pari pari, per i
dipinti. Anche se, in realtd, da qualche
tempo pitt che di dipinti bisognerebbe
parlare, pilti propriamente, di oggetti,
Ossia tele che vengono tese su telal
tridimensionali e con sovrapposti ele-
menti in materiale acrilico o in metallo
e dove sorgenti luminose (defilate) crea-
no alonatute, omhbre e tracce lucenti. Le
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Olga Morano: « Oedipe-roi » 1969.

tele sono, per lo piil, colorate con una
unica tinta ¢ spesso venpono a formate
due piani che permettono appunto la
schermatura della luce; gli elementi so-
vrapposti sono bastoncini o prismi acti-
lici oppure fili di acciaio, Il tutto orga-
nizzato ad ottenere immagini di calibra-
ta bellezza, Rammentando i suoi dipinti
di qualche anno fa, basati su un « cam-
po» di colore nero e bleu intenso, pet-
corso da un fitto tracciato di segni bian-
chi, si pud affermare che le opere odier-
ne sono la diretta, logica prosecuzione
di quelle esperienze. Vale a dire che
al «campo» monocromo di allora —

‘sia pure (com®® suo costume) con tra-

passi lenti, sistematici e meditatissimi
— egli ne ha sostituito uno molto pilt
vibrante, formato da una effettiva luce-
colore; e in luogo dei segni grafici di
prima egli ora propone una serie di se-
goi pit duttili e complessi, prodotti dal-
la rifrazione attraverso gli elementi acri-
lici o i riflessi dei fili metallici o me-
diante sottili fessure di luce. Una con-
tinuita cosi evidente che si satebbe ten-
tati di dire che, in sostanza, si tratta del-
la medesima dialettica. Ciot la dialetti-
ca incentrata sul rapporto «senso» e
« ragione ». Ma sarebbe affetmazione
troppo schematica . che non tiene conto
del fatto che nelle opere di Cioni simile
contrapposizione non & mai cosi netta.
E pit che di due dati contrapposti —
sia pure inferagenti e pieni di reciproche
interferenze — nel suo caso si dovreb-
be parlare di un unico eletmento, Una
specie di sintesi che fa saltare le abituali
distinzioni, appunto, di « senso» e « ra-
glone », Una immagine insomma che
vuol essere sottolineatura del carattere
conoscitivo dei sensi e, al tempo stesso,
suggerimento del valore « sensibile »
dell’operazione concettuale. Si pensi ai
suoi colori rivelatori, luminescenti, si-
mili a quelli di un Albers e di un Cal-
derara e si pensi al «segno» sfumato,
prodotto dalla luce attraverso un pri-
sma, oppure alle lievi tracce e alle om-
bre che sembrano tiassorbire nella loro



indeterminatezza quante di volonta ra-
zionale era nel gesto dell’artista. IMate-
rializzazione del colore fino a renderlo
{(mediante una reale luce-colore) concre-
to, tangibile e, nel medesitno tempo,
smaterializzazione di una precisa espe-
rienza come il gesto, per rendetlo rece-
pibile, quanto pitt & possibile, a livello
sensoriale, Unitarietd che, naturalmen-
te, non significa essete soltanto in «si-
tuazione » rispetto a quel tempo dei
« sensi» che contraddistingue il nostro
momento storico: con tutti 1 corollari di
primordio, di tribalitd, di magia; e, di
contro, tutti i conseguenti rifiuti di in-
dividualita, di raziocinio, di « civiltd oc-
cidentale ». Bensi trapasso ad un nuovo
sentimento del vivere i cui questo rin-
novato, pitt pieno rapporto col mondo,
& il frutto di un faticoso processo. E la
estaticitd non & evasione, bens! scelta di
un pilt avanzato modo conoscitivo, Una
condizione di cui questi oggetti di Cioni
offrono un modello paradigmico.. Ma
proprio per queste ragioni il suo discor-
go non & facile. Non & comodo questo
suo non accettare passivamente lo spi-
tito « magico » del nostro tempo ¢, in-
vece, questa sua fecessith di riassumervi
Iintera potenzialitd umana (e quindi an-
che volontd, ragione e storia)., Senza
coptare la sua ferma fedeltd ad una im-
magine totalizzante, nella convinzione
che l'arte non pud forse prescindere da
questa sua specificita,

Catlo Cioni:

« LRI 4% 1971.

A prima vista, la serie di disegni di
Sandro Somuaré, esposta alla Transari,
potrebbe essere interpretata come una
specie di variazione su un tema erotico.
Sono per lo pit piccoli pastelli in cul
— su basi tonali diverse (in ptevalenza
gripe e brune) — si ritrova guasi lo
stesso intreccio di corpi legati in un
amplesso, Ma a un pilt attento esame,
il minuto disegno di gambe ¢ vesti scom-
poste si rivela per cid che realmente &.
Vale a dire uno scontro furioso, una
aggrovigliata unione, sorpresa nel suo
scatto pitl autentico, Ciod senza sovra-
strutture, Qualcosa di ferino che con-
trasta con la doleezza morbida e sfuma-
ta del pastello e con la semplicita delle
rigquadrature geometriche, poste a sug-
gerire  spazi-ambienti. Un nodo contra-
stato che, a mio avviso, & la chiave per
entrare subito nel vivo del discorso di
questo pittore, Specie ricordande 1 suof
precedenti  dipinti ed, in particolare,
quella fase di qualche anno fa, quande
il suo interesse fu attratto da certe wve-
trate che diffondono la luce negli an-
droni di molte case borghesi (specie mi-
lanesi) dei primi del secolo. Vetrate che
nei suoi quadri diventavano quasi un
elemento astratto e venivano ad inserir-
si in un discotso molto complesso. Ba-
sato, clo®, soprattutto su quella luce opa-
lescente che si spandeva come in grandi
spazi vuotl. Dove — quasi sempre con-
fusi in un angolo — c’erano appunto

Sandro Somaré:

piccoli grovigli di corpi. Immagini non
ben definite ma gid permeate di un
raptus amoroso che si ampliava — come
un’eco — fino a riempire il silenzio di
quei lucidi androni. Era gid il passag
gio dalle vicende private di qualche an-
no prima — eventi di una storia per-
sonale, rappresi in forme che si strati-
ficano come in una cristallogenesi — ad
una esperienza pilt ampia, pitt generale,
nella quale le singele storie venivano in
un certo senso a riassumersi. Un matu-
rarsi che confermava la sua forte ten-
sione conoscitiva (schiva di gesti, perd,
e piena di pudore) che cercava con lenta
ostinazione quello che & il traguardo di
ogni reale operazione artistica. Ossia il
recupero di significati universali, il chiu-
dere in una immagine — magari picco-
lissina — cette verita, anzi la veritd del-
I'nomo. E siamo cosi a questi pastelli, a
questi grumi di violenza e di dolcezza,
che empiono quegli spazi sfumati che si
¢ detto, spesso suggeriti solo da una
semplice linea d’orizzonte, Ed & come
se la vita — nel suo germogliare ¢ crear-
si — fosse tutta 1i. Riassumibile in quel-
Iistante, in quello scontro. Nel suo im-
peto crudele — perfino perfido, quasi
uno stupro — e nella sua infipita tene-
rezza. In quella irresistibile, irrazionale
futia e, insieme, nella purezza di quella
forza che si spande prepotentemente, vi-
talmente, a coinvolgere lo spazio at-
torno. Forse anche per la sapiente im-

« Pastello » 1970,



paginazione di questa mostra (un lungo
supporto di fogli neri con sopra la pic-
cola serie di pastelli) upa rivelazione
che cala, in chi osserva, come un turba-
mento. Un imptovviso sprofondarsi, si-
mile agli svelamenti di antichi « mi-
steri ».

F V.

Modena

Alberto Gianguinto

« La luna, la palma, la vela, il sarcofago »:
ci si pud accostare alla pittura di Gian-
quinto. anche leggendo 1 titoli dei suol
quadri dove la suggestione letteraria che
a prima vista gli si potrebbe attribuire &,
in realth, assente. E indubitabile, per
esempio, che nell’insieme del titolo ci-
tato esiste un’evocazione notturna e in-
quietante, ma & anche pit vero che si
tratta soltanto di un elemento di « co-
se» con il quale egli ¢i rimanda all’es-
senza del suo lavoro: semplicemente e,
direl amorevolmente, pittura, ma sottile
e un po’ misteriosa. Alberfo Gianguinto,
veneziano, ha esposto alla Salz di Cul-
tyra, degli Istituti culturali della cittd
di Modena ¢ ha presentato, tutto inte-
to, 1l suo « 1970 ».

Oggi ha circa quarant’anni e ha esposto
la prima volta alla Biennale almeno una
quindicina di anni fa, ma per me, della
sua stessa cittd e appartenente alla ge-
nerazione successiva, il primo ricordo del-
le sue opere (i grandi e piuttosto dispe-
rati « Intetni a Lipari») risale soltanto
al 1960 ai tempi di una memorabile mo-
stta di gruppo all’Ala Napoleonica di
Piazza San Marco dove c'erano tutti i
pittori giovani pit in wvista, appoggiati
dal « gruppo di potere » allora in carica

Alberto Gianquinto: « La luwna, lz palma,
la vela, il sarcofago » 1970,

e che venpero chiamati per wvari anni,
chissd perché, i « Sette samurai», Cre-
do che ora, a distanza di un decennio,
si possa tranquillamente dire che nella
direzione percorsa da Gianguinto, la cul-
tura figurativa della cittd in questi anni
non abbia espresso nessupo che gli sia
superiore. Da allora il pittore ha conti-
nuate ad approfondire le qualitd del suo
lavoro percortendo eon la fredda deter-
minazione che nasce dalla convinzione
della scelta, sempre la stessa strada co-
stringendo i propti dubbi di nwomo mo-
derno all'interno della sua stessa opera
dove, generalmente, Iimpaginazione ta-
gliata da grandi linee oblique e orizzon-
tali contengono per lo pili tormentosi
brani di narrazioni spesso simboliche. A
Moderna il 1970 di Gianquinto si im-
pernia sopratutto su tre grandi quadri
che trattano delle lotte politiche e popo-
lari protratiesi durante tutto I'anno: « Su-
gli spalti », dove il grande spazio cen-
trale divide un groviglio di lance da una
donpa trafitta; « No alla repressione »,
dove & ancora una grande lancia diago-
nale che sostiene la figura di una denna
urlante, e « Ottobre » dove ancora una
lancia ¢ una donna fanno da tragico ri-
quadro a una raffica di mitra sul muro.
E cosi che Gianquinto, secondo quanto
scrive il suo presentatore Aymonino con-
tinua «a usare la propria saggezza, per
portarc avanti un suo commento al tem-
po storico in cui gli & capitate di vi-
vere ».

G. Sa.

Napoli

Lucio Fontana

Saranno, forse, sviluppi futuri delle arti
visuali, pia di qualunque ulteriore valu-
tazione critica, a svelare le possibili apet-
ture defla ricetca compiuta da Lucio Fon-
fgna. B pure, una mostra che di lui ri-
proponga compiutamente la  personalitd
— come quella allestita a Napoli dalla
Galleria « Il Centro» — & un evento
che non tollera il silenzio. Fontana, del
resto, induce sempre alla riflessione, an-
che se non solleva pitt scalpore: perché
la sua lezione, per il sostrato concettuale
e la potenzialitd innovativa, supera le
stesse opere. B una lezione della cui uni-
vocitd potrebbe far dubitare I'oscillazio-
ne, risultante dalla intera ptoduzione, fra
il richiamo della sensitivitd e la spinta
alla conquista di una dimensione trascen-
dente la realtd fenomenica. Ed in effet-
ti, la seduzione materica e formale in-
serisce 'artista nel campo di quelle espe-
rienze che hanno trovato in Tapies ed
in Butri i maggiorl csponenti, mentre la
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concezione spaziale lo pone su di una
traiettoria ben diversa, parallela a quella
tracciata da Marc Rothko. Ma se il con-
trasto esiste nell’attivitd creativa di Fon-
tana, evidenziando la rinuncia a sacri-
ficate uno dei due aspetti dell’indagine,
resta unitario e coerente lo sforze di
superare 1 limiti raggiunti dallarte « tra-
dizionale » nella sua evoluzione fino al
futurismo: sforzo che dalla persistente
oscillazione fra gli opposti centri di at-
trazione & pilt wumanizzato che contrad-
detto,

Materia e spazio sono, in definitiva, in-
dici di sensualita e di intellettuality, com-
ponenti innegabili ed inscindibili della
essenza umana. Importante & che Fon-
tana, attraverso la duplice indagine, ab-
bia affermato la necessity di abbattere
i confini fra pittura e scultura, di tendere
ad una esperienza estetica plobale, ca-
pace di esprimere il momento esisten-
ziale che ha condotto Ivome sulla linea
di fuga, con il bagaglio degli stimoli in
equilibrio perennemente instabile. Se non
¢ possibile rinnegare nessuna delle con-
trarie atirazioni, peraltro idonee a gene-
rare attivitd artistica, occotre uscire, co-
munque, dal ciclo finora percorso ed ini-
ziarne un altro, che abbracei orizzonti ine-
splorati. Questo messaggio svincola Fon-
tana da ogni ambiguity, conferisce una
fondamentale coerenza all'apparente di-
vergenza delle soluzioni operative, Lo spa-
zialismo &, indubbiamente, I’esperienza
che meglio estrinseca la tensione dell’ar-
tista al conseguimento di una rinnovata
espressivitd, Non & un modo rivoluzio-
nario di intendere lo spazio fisico, natu-
ralistico o euclideo; né un modo diverso
di rappresentarlo rispetto a quello bi-
zantino, rinascimentale, cubista, futuri-
sta, astratto o costruttivista; né pretende
di applicare teoric scientifiche: 2 piutto-
sto la scoperta di uno spazio che non
definirei nemmeno pittorico o visuale,
ma puramente mentale, ossia una dimen-
sione dell'intelletto esteticamente raggiun-
gibile. Tagli ¢ buchi, sulla tela colorata
o monocroma, sarebbero futili espedien-
ti se¢ non si mutassero, mediante il gio-
co plastico-luminoso ad essi connesso, in
concetti e ritmi non fenomenici. Rothko,
con la distensione del puro colore, ha
teso 'aspirazione a raggiungere l’assolu-
to. La sua catarsi formale, pervenuta alla
piti solenne semplicitd, appare puidata
da un atteggiamento mistico, Fontana, con
la spregiudicata introduzione di quell’ele-
mento  plastico-luminoso nella superficie
uniforme, anche priva di colote, ha creato
opere aperte. La dimensione che esse ge-
nerano diventa relativa, perché mutevole.
Fontana ricade spesso e volentieri nella
suggestione materica, si lascia sedurre da
forme neobarocche, cede ad una volut-



tuosa contaminazione di pittura e scul-
tura, cosl bilanciando la spinta intellet-
tuale con una istintivitd che resta anco-
rata al mondo fisico, Ma in un modo e
nell’altro percorte una linea di fuga ri-
spetto ad una situszione artistica divenu-
ta asfittica per Puvomo lanciato in nuove
affascinanti avventure, predestinato, co-
me Odisseo, a scrutare Uignoto, « Forme,
colote, suono attraverso gli spazi». La
enunciazione contenuta nel « Manifesto
Blanco » acquista, attraverso la comples-
sa esperienza di Fontana, il valore di
un retaggio affidato agli artisti del fu-
turo, che opereranno in un pilt vasto
universo fisico e razionale e dovranno
ritrovare una spiritualitd per non farsi

schiacciare dal progresso.
A M.

Padova

Gino Cortellazzo

L’opetdzione sculturale di Gino Corze-
lazzo (Galleria La Chiocciola) tende a
superare l'antitesi di otganico e costrut-
tivo — in un certo senso, a tematizzar-
ne proptio le interferenze, il composito
— attraverso uno scandaglio logico-fanta-
stico di volumi intesi come linee-forze e
luce. I passaggi di questa sua scultura —
aperta alla esplorazione della materia, al
suo crescere e snodarsi verso la forma —
rivelano una dichiarata disponibilitd alle
variabili di una costruzione che non in-
tende giungere alla compiutezza di una
volumetria tigorosa, ma piuttosto alla
scioltezza, alla libertd di traliccl signifi-
canti, Da qui viene quella malleabilitd
della materia che & tesa fra le frange
di una intenzione wverso linforme (con
brani di materia lacerata, bruta, quasi
da tottame) e una struttura residua di
luoghi e cose vissute (come nelle scultu-
re ‘ Arena’, * Villaggio *). Tanto che, nel-
la tendenza °antologica’ di Cortelazzo,
il segno ‘uomo’, o ‘casa’, o ‘muro’,
o ‘danza’ pud ricomparire nel tragitto
sculturale che in un certo modo si costi-
tuisce come emblema ‘a tutto tondo’
di un intero pensiero, di una situazione.
Infatti, se si parla di emblema, o meglio
di geroglifico, per questa scultura, va
precisato che si tratta di una scrittura
che si sviluppa ctescendo e penetrando
nello spazio, inglobando una durata vi-
siva che fa cumulo e stratificazione di
tiflessioni e intuizioni. Cortelazzo ha com-
preso il sense di una ricerca che opera
sulla materia-forma attingendo le proprie
risorse nel processo stesso del suo svi-
luppo. L'opeta ¢ I'amicizia di Mastroian-
ni gli sono state assal preziose, fors'an-
che per l'ampiezza delle espetienze che

@ Leone » 1970.

Gino Cortellazzo:

quell’esempio implicava. Cortellazzo in-
fatti sceglie una sorta di dinamismo in-
terno al farsi della scultura; & la materia
stessa che scopre lentamente i propri
tendini, nodi, articolazioni, deformazio-
ni, punti di luce e di ombra, pieghe ¢
rotture, E s’intende che un tale dinami-
smo virtuale tenda ad accrescere le oc-
casioni e le possibilitd dei passagpi di
tipo espressionistico, di irradiazione ciog
e accentuazione di ritmi, pause e slanc
impensati della ‘forma’, luce e ombra.
Come accade nelle traiettorie significan-
ti delle incisioni. Tensioni di linee-for-
ze trapassano spazi e sondano sottilmen-
te una possibilitd di durata ritmica (di
scorcio o di prolungamento, di velocitd
piti 0 meno alta) anche attraverso 'inter-
vento del colore, della luce. Forse, a pa-
ragone di queste csperienze grafiche, la
scultura appare pill catica di inquietudi-
ni e di attriti; svolge un ruolo pitt dif-
ficile, rivelando un corpo a corpo con la
materia che costruisce e occupa fisica-
mente lo spazio. Contiene quindi un sen-
so di gravitd e resistenza, di ‘cosa’ che
nasce da una dura, faticata elaborazione
nonostante la sua ‘forma’ si organizz
in segmenti rari, o prenda un’atcana im-
magine di sigla plastica itradiata che, nel
suo svolgimento, & gia l'esito di una
inconsueta ‘suggestione sollecitata’, co-
me diceva Mirko. In realtd, questa ope-
razione dello scultore veneto ha in sé
i segni di uno scave particolarmente ef-
ficace; si apre anche ad una diaspora
di possibili tracciati visuali in un vive
contesto tra organico e costruttivo che
sembra sfiorare talora il pensiero di una
‘forma’ vissuta fino alla sua consunzio-
ne, alla sua metamorfosi per etosione o
distruzione, pet involuzione di un evento
umano in un simulacro di metallo ruggi-
noso che sottende una sua singolare pa-
rabola psicologica. Un mondo, questo,
che presenta aspetti diversi; & aperto a
tolteplici soluzioni ma & anche soste-
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nuto, come scrive Guido Perocco, da un
« chiato e intelligente filo conduttore... ».
E.F

Palermo

Claudio Olivieri
Quella di Claudio Olivieri alla Galleria

Quattro Venti & una rassegna del suo
lavoro nell’ultimo biennio, un periedo,
per lartista, particolarmente intenso e
significativo. Ben documentata da diverse
opere di notevoli dimensioni & accompa-
gnata da una nutrita scelta di disegni
colorati, che nel caso di Olivieti costi-
tuiscono un contributo autonomo per
nulla secondaric al precisarsi del suo
discorso artistico. Proprio da alcuni vecchi
disegni del * 58 — erano anni di infor-
male e il pittote eta da poco uscito dal-
PAccademia — visti recentemente nel
suo studio & seaturita per me una precisa
conferma. Rivelavano un puntuale inte-
resse per Hartung e Fautrier, Esigenza
quindi di puntare a una comunicazione
limpida e chiara, scevra da schematiz-
zazioni razionalistiche, da categorizzazioni
a priori, ¢ quanto alla « vexata quaestio »
della « realtd », un intenderla quale pun-
to di arrivo, quale costruzione, anziché
come qualcosa che troviamo gii fatto,
liberi soltanto di accettarlo o respinger-
lo. Questo Vatteggiamento di Olivieri al-
l'uscita dall’informale. Gli anni succes-
sivi vedranno un deciso e netto scosta-
mento da tali modelli, anche sul piano
linguistico, ma quei problemi, intuiti pet
tempo, resteranno per Pattista un punto
fermo, un riferimento acquisito. II suo
diventa infatti un mondo in cui la fisi-
citi ha ruolo di protagonista. Il pittore
ci forza a leggere iconicamente i suoi
dipinti: ora come esplosioni, e certi gto-
vigli fortemente pigmentati diventano
frammenti materiali, ota come « campi
di accelerazione» o come dinamico in-
tetsecarsi di correnti di materia. Ma an-
che quando I'opera & pervasa da un di-
namismo cosi intenso e pochi elementi
filiformi, ripiegati e appena riuniti in
fascio, campeggiano su uno sfondo cro-
maticamente animato dallo spruzzo, Ii
pervade una sottile vibrazione: & anco-
ra materia fisica, fissata in un momento
del suo moto incessante. Un moto che
¢ rappresentato sempre con una eviden-
za, una chiarezza ed una perentorietd
veramente esemplari. Anche Jo spazio cir-
costante & generato dagli elementi fisici
inseriti, indiziando cosi una propensione
ad impjegare come schema interpretati-
vo la categoria di immanenza, un’imma-
nenza scevra perd di antefatti filosofici,
riportata al puro significato etimologico
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Claudio Olivieti: « Campo daccelerazione »
1969.

del termine, L’essetsi avvalso di clementi
non figurativi, rompendo mediante un
cromatisme  totalmente di invenzione
ogni riferimento esplicito alle immagini
della scienza, ma non sino al punto da
recidere anche un legame di lontana ve-
rosimiglianza, di poi al tuito un carat-
tere cosmico quasi primigenio e consen-
te all’artista di esplicitare intenti assai
diversi da quelli unicamente conoscitivi
della scienza. L'intensa catica emotiva che
permea le immagini di Olivieri ha il senso
di un puntualc commento; la precisa con-
ferma di una ricerca volta ad individua-
re quali significati un’ihdagine del mon-
do materiale possa assumere per I'uomo
al di 13 di una semplice acquisizione di
sapere trasformabile in dominio tecnico.
Ed & una direzione nella quale Iartista,
ormai padrone di unh proprio duttile e
calzante linguaggio espressivo, ritengo
possa ancora sorprenderci con tisultati
sempre nuovi e penetranti.

R. Be.

teneri delle pianure bagnate di pioggia,
ci sono i grandi uccelli con le ali spie-
gate sul mare; e c¢i sono le allarmate in-
quictudini notturne, appena schiarite dal-
la luce lunare. In queste opere recent,
di lucida tensione creativa, Gianni Dova
lascia intuire gli indizi di una scrittura
formale per certi aspetti nuovi, per Ia
presenza di raffinate sovraimpressioni e
di morbide rifrangenze spaziali.

La galleria Correggio ha presentato Ste-
fano Spagnoli, un giovane pittore parmi-
giano che viene operando un attento re-
cupero del colore e del tono sulla trac-
cia di una geometria sobria e calibrata,
II tessuto pittorico viene formato per due
processi diversi: una stesura avara e pro-
sciugata della sostanza cromatica, oppure
uha pienezza densa della materia sco-
perta, Tutti elementi che risultano alla
fine accordati sotto l'unitd di un linguag-
gio semplificato e volutamente povero
che concede il piti ampio spazio alla sfe-
ra intcllettiva,

Al centro d’arte della Rocchetta ha espo-
sto Brano Casalini, con una serie di im-
magini che assumono sotto la neutrali-
t oggettiva 1 particolari del « cattivo
gusto ». Appaiono sulla tela, come in una
ricognizione quotidiana, i fili d'erba in
controluce, le nuvole a pecorelle, le rose
delle cartoline. Il trapianto decorativo si
riflette su se stesso e salda il motivo
critico nella continuitd, quasi estraniante,
dell’incontro simultaneo,

G. Ca.

Piacenza

Parma

Dova, Spagnoli, Casalini

Con una mostra di Gianni Dova ha ini-
ziato la sua attivitd la nuova galleria Ca-
vazzoni. La rassegna ha assunto il si-
gnificato di proposta quasi incdita nel-
Palveo della poetica dell’artista, in quan-
to raccoglieva una serie di tempere ese-
guite negli ultimi tempi durante il sog-
giorno in Bretagna. L'immagine di Do-
va & il risultato di un riporto allusivo
sotto U'impulso di frammenti di realtd,
dissociati e scomposti; sull’impianto di
una limpida struttura diseghativa, 1 rit-
mi e i coloti st ritrovano in un puntuale
equilibtio espressivo saldato nell’'uniti del-
lo stile. Nelle splendide tempere giunte
dalla Bretagha 'immaginazione si disten-
de, con libertd ancora pilt insinuante, nel-
lo spessore lieve di una materia acrea
e trasparente. Ci sono i verdi umidi e

Corvi, Fornari,
Biondini, Spazzali

Personali di Mario Corvi e di Mauro
Fornari presso il Centro Librario Roma-
gnosi. Mario Corvi dipinge un mondo
onirico: spazi di colore e di mistero, il
desidetio di una liberazione dal greve
peso della vita. Mauro Fornari, anni 22,
si muove nella fedeltd alle tecniche tra-
dizionali ed alla cultura figurativa, Ha
presentato acquerelli e disegni, pastelli,
piccole opere scritte di getto, in liberts,
con freschezza, appunti per fissare qual-
cosa: uno scorcio di paesaggio, un an-
golo di citrd, un volto, una figura.

Gianetto Biondini alla « Citth di Pia-
cetza » ha riproposto il suo mondo in-
timista, il suo sentimento umano. Co-
me nota Entico Mandelli nel eatalogo
«il suo colore & sempre piti finemente
modulato su toni chiari ma & pitt Iumi-
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noso, pitr licto: molta passione si & de-
cantata ¢ nascono 1 primi distaccati miti
della fantasia,

Lieto successo della mostra di Luciano
Sparzali dlla galleria § Gotico. Triesti-
no, da molti anni residente a Piacenza,
artista serio con un mondo tutto suo,
Spazzali dipinge storie favolose con don-
ne, giovani, cavalli, cani, castelli, incre-
dibili piante su profili di cieli incredi-
bili immergendo le sue immagini in sug-
gestive atmosfere luminose con registri
cromatici chiari, splendenti. Qualcuno pud
pensare ad una pittura di evasione, ad
un attista « non attuale ». Ma penso che
Pattualit non sia soltanto cid che un’epo-
ca vuole ma cid di cui essa ha bisogno.
Ed in Spazzali & viva la dichiarazione di
un principio della misura, dell’equilibrio
razionale; ¢ palese il «no» al proprio
tempo rovinoso ¢ malato hel sogne di
un altro tempo che sia di bellezza mora-
le, di armonia, di libertd. Va sottolineata
la particolare impaginazione delle opere
di Spazzali che sono ordinate pella lim-
pida geometria degli oggetti, nell’armo-
nia cadenzata delle fisure, nella luce che
investe le cose e lc trasfigura e le atira
versa felice.

M. G.

Reggio Emilia

Marina Burani,
Andrea Vettori

Al palazzo del Capitano del Popolo si
presentano insieme Maring Burani ¢ An-
drea Vettori, Dopo una rovente esplora-
zione nel tumulto delle angosce not
turne, la Burani tende ora alla « messa
a punto» degli strumenti formali. Dalla
forza penetrante di un disegno ricco e
quasi suntuoso escono i contorni impres-
si dello stacco fantastico; attimo viene
bloccato nella fissitd dclla sorpresa, sotto
lo sguardo dilatato della figura e nello
spazio aperto del bianco. Il contesto del-
la trama teale si dilegua e lascia in pri-
me piano una veritd raffreddata e luci-
da. La giovane pittrice lavora con insi-
stenza puntigliosa sul punto di confine
che congiunge la memotia con I'immagi-
nazione, € procede verso un iraguardo
di salda tensione formale, Vettori con-
centra la sua indagine sul problema del
riporto figurale con un materiale spec-
chiante come I'allumipio. Limmagine si
scompone su due piani distinti; il pae-
saggio e la figura. Quest’ultima nasce dal
vuoto sagomato del colore e si riflette
dalla superficie metallica in un valore
che & di ptimo piano e di profondits



insieme. La semplificazione riduttiva a
cul Vettori sottopone la gamma degli ele-
menti di paesaggio produce una pulita
e chiara incidenza visuale, che domanda
soltanto uno studio pilt rigoroso delle
possibilith iconografiche.

G. Ca.

Roma

Hans Arp
E dal ’57, quando la galleria Seclecta

presentd una serie di <« rilievi », che a
Roma non veniva allestita una mostra di
Arp. La vasta antologia, organizzata dal
Collezionista con la collaborazione di
M.me Marguerite Arp, costituisce quin-
di un vere avvenimento per la nostra
cittd, allineando ben 54 dipinti, scul-
ture, rilievi, collages, datati dal 1912 al
1965. Peccato che non sia documentato
il petiodo dal 14 al ’25, ma si tratta
di opere rarissime, geloso patrimonio di
collezioni pubbliche e private. Del 1esto
va anche detto che per Arp non conta-
no tanto i petfodi né l'appartenenza a
questo o a quel gruppo (nel 1912 par-
tecipa al Blaue Reiter; nel *15 espone
a Zurigo le prime opere astratte; nel
’16 & uno de! fondatori del dadaismo;
tra il 25 e il '29 entra in contatto con
i surtealisti; nel ’30 espone con il grup-
po di «Cercle et Carté» e, due ahni
dopo, con « Abstraction-Création; tra il
40’41, lavora con Magnelli, Sonia De-
launay a Grasse), quanto alcune idee por-
tanti che, via via, rittoviamo inalterate
anche se di continuo elabotate e svilup-
pate lungo il corso di tutta la sus vita,
Una vita di indefesso ricercatore ma an-
che di contemplatore, di ironico demi-
stificatore ma anche di fervido credente
in alcuni valori primari (la natura, la bel-
lezza, la poesia), soprattutto una vita
vissuta, come poche altre, in stato di
grazia con il creato, meglio con la crea-
zione, Arp &, infatti, 'artista del perpe-
tuo divenire, il cantore del primigenio.
C’¢ in Eraclito una frase che Arp amava
particolarmente e che ritroviamo in una
sua pagina del ’48 dedicata a Kandinsky:
«In tutte le cose c’& sempre la stessa
sostanza: la vita e la motte, la veglia
e il sonno, la giovinezza e la vecchiaia.
Giacché trasformandosi questo  diviene
quello e quelle, trasformandosi a sua
volta, ritorna ad essefe questo ». Ebbe-
ne larte d Arp & appunto questo atmo-
nico quanto inesorabile gioco di meta-
morfosi, di cose in divenire che tene-
ramente si confondono e naturalmente
si separano, che amorevolmente si iden-
.tificano per poi individuarsi in una in-

cessante evoluzione. Per siffatte continue
germinazioni, metamotfosi, genesi e par-
togenesi, egli sceglie forme e immagini
estremamente duttili: cellule, larve, strut-
ture vegetali, galassie e, pill spesso, il
corpo della donna, questo paesaggio idea-
le, fonte inesautibile di variazioni tema-
tiche su massa e linea, su cutve e pia-
ni, sul concavo e sul convesso, in cui si
esercita la sua « sensualitd trascendente ».
Ma accanto a questo mondo di forme pul-
santi, scorrevoli, indifferenziate spesso
nate dai «rilievi» (gid iniziati nell’epoca
dada), Arp allinea una serie di opere di
una pit pura e sobria solennitd; una ten-
denza che si fa particolarmente evidente
negli anni quaranta, allotché prevalgono
le sculture longilinee, tese all’alto. Arp
ha fatto della ricerca plastica, pittorica,
grafica e poetica, una professione di sem-
plificazione; semplificazione mai arida,
maj schematica, puntando non tanto alle
strutture, quanto ai processi. La sua chia-
rezza, la sua limpiditd nascono, quindi,
dalla eliminazione della confusione e del
supetfluo a favore della fusione e del-
Pessenziale, Da qui I’esaltazione del con-
creto (Arp volle sempre chiamare la pro-
pria arte concreta, mai astratta) come in-
carnazione dell’idea,

7.

Mario Samona

I «cicli», I «cicloidi » di Mario Sawo-
nd sopo nati oltre dieci anni fa quasi
come rcazione, e insieme tisoluzione pet-
sino iconologica, di quelle sue « dicitu-
re colorite » — come le chiamava Emi-
lio Villa — praticate intorno alla metd
degli anni Cinquanta, e che etano nel-
Tordine di rivelazioni materico-gestuali:
«torce di lividi umori, crinali di oriz-
zonti di frana, paludi di attese..». E
hanno acquisito subito dimensione di al-
lusivitd cosmica, che era un modo di
spingere appunto verso uha risoluzione
petsino iconologica quellintenzione «di
cteare un simbolo convulsivo, oscillante
tra il campo intellettivo, il campo sen-
sitivo, il campo espressivo » che Villa ay-
vertiva nei dipinti di anni prima; un
mede di pottarla a ragioni pili diretta-
mente centrali e primarie, come tetreno
di rivelazione, Nasceva infatti allora Ia
condizione pit tipica della pittura di Sa-
mona; 'epifania del simbolo cosmico, non
a livello di luciditd visionaria, bens! co-
me proposizione essenzialmente orfica. In-
fatti, salvo una certa tentazione esplica-
tiva intorno all’inizio del 60, con esiti
quasi d’« imagerie » spaziale, tutto il dia-
logo successivo Samond lo ha svolto ri-
fluendo verso una dimensione di lirismo
di sottile e ambigua giustificazione psi-
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chica, non dico come una cosmologia
ptivata, piuttosto come un’appropriazio-
ne lirfca tutta ptivata di questa misura
d'epifania cosmica; non dunque proiezio-
ne immaginativa fuoti da sé, bensl ascol-
to interiore, incanto di un proptio inti-
mo oriente. Del resto sarebbe poi anche
da vedere meglio perché, piuttosto che la
petentorietd del disco solare — quale
simbolo cosmico elementare, che resta sem-
pre come un sottinteso iconologico —
conti per Samond quell’alone sfuggente,
infine indefinito, che sporge oltre il di-
sco. Cosi che piti che ad epifanie solari
trionfanti, s’assiste ad epifanie d’eclissi,
glacché l'occultamento qui, per singolare
ambiguitd, vale come apparizione, Ma,
ritornando alle ricerche di Samond quin-
dici anni fa circa, ¢’ un’altra serie di nes-
si, pin segreti forse, meno clamorosa-
mente assertori in senso icomologico: e
sono quei momenti di figurazione allusc-
ria, appena allusoria, in trepidazione Li-
tica, e intesa non dunque a descrivere,
quanto a sospingere, anche qui, verso un
simbolismo primario, pur se pitt discot-
sivo e articolato, Sono aleuni olii di quin-
dict anni fa, e prima anzi dei disegni per
una raccolta di liriche di Kerouac, quindi
ancora quei « pescis» esposti due anni
fa. Ora sono i nuovissimi disegni sul
mare, dei pastelli che forse non si tra-
sporranno mai in olii, restando una com-
piuta esperienza, e toccando dunque un
altro tasto del lirismo tipico di Samond.
Dei mari schematici (oltre quelli di Bal-
Ia di cinquant’anni fa, di quel ciclo che
Samona adora}, definiti in una grafia bu-
strofedica elementate, quasi infantile, chiu-
si in grandi asole ovali, occhi, o anche
echi lontani duna cartografia cosmica
tutta immaginativa. Quello che lega tale
serfe di nessi di discorsivitd lirica a quel
simbolismo pil perentoriamente raccolto
nei ribaditi simboli solari negativi (come
si & visto nella personale alla Galleria
Piattelli), & certo lintenzione ricorrente
e mai smentita di affidare credibilitd sol-
tanto alla dimensione d’epifania lirica,
alla rivelazione d’un possibile paradiso
interiore,

E.Cr.

Corrado Cagli,
Franco Angeli

La tradizione come amore ed il moderni-
smo come capacitd: due mondi sempre
presenti nel linpuapggio di Corrado Cagli,
anche se fon riescono mai a fondetsi
completamente e cid non per incapaciti
dell’artista ma quasi per assunto ideologi-
co. Ed 1 trentasei quadri, appartenenti al
ciclo delle « Metamorfosi », che Cagli
espone alla Gualleric « Canesi», ci pare



confermino questa nostra osservazione.
Una nuova lettura di Cagli? Non direm-
mo. Piuttosto la conferma della walidita
di quest’artista, della sua prestigosa ca-
pacita, del suo rinnovarsi in aperture che
a prospettive multiple e divergenti guar-
dano, sempre 1I per fare un’altra cosa,
La polemica anticlassicista che in lui
assume una nobiltd di accenti e che con-
tinua oggi come ieri, anche se si traduce
poi in una rinfovata classicitd. E tutta
Lattivitd del pittore marchigiano & una
suggestione di rinnovamento, anche quan-
do questo rinnovamento assume 1 tempi
ed i modi dell'iperbole. In fondo & la
vitalitA che poi rimane la costante del
lingnaggio di Cagli, una vitalitd che &
il rifiuto di ogni ipotesi di morte del-
Parte, stante la presenza continua che
all’interno della situazione dei nostri giot-
ni cgli afferma, mai come fase di isola-
mento ma come proposta anche 1i dove
la sua potrebbe essere intesa come azio-
ne provocatoria. La componente lirico-
romantica di base si tinnova, in tal mo-
do, attraverso la tecnica (non la tecno-
logia, si badi bene) che pur nelle sue
dccentuazionf, mantienc uno stretto  le-
game con la realta attraverso 1'idea della
forma. Da qui Pipotesi del costruire ar-
chitcttonico che parte dalle grandi com-
posizioni quattrocentesche (i murali de-
gli anni dal ’31 al ’36) per approdate
a quella che oggi pud definirsi l'orga-
nizzazione mentale dello spazio di Cor
rado Cagli. L'oggettivismo emotivo di
Cagli, in tal modo, si traduce in una enu-
cleazione dell'idea centrale di spazio at-
traverso la proposta dell'immagine che &
tale in quanto appare, conservando intat-
ta quell’astrazione poetica che & alla base
del linguaggio dell’artista. B nell’inven-
zione tecnologica, nell’abilita da alchimi-
sta medioevale che si identifica, poi, 1'at-
tualitd di Cagli, anche 13 dove una sif-
fatta abilita, al limite, pud #rtare stante
il pericolo del virtuosismo. Queste pa-
gine che affrontano il tema delle « Me-
tamorfosi » e che abbracciano un arco
che dal 1953 si tende sino ad oggi, do-
cumentano, 4 nostro avviso, una siflatta
impostazione. Perché contemporaneamen-
te a questa ricerca che obbedisce ad una
costante, innumerevoli e pluridirczionali
sono state le ricerche che il pittore ha
condotto: dalle superfici scenografiche che
ai grandi fopli di carta spiegazzati si ri-
chiamano, agli arazzi, alle serigrafie, ai
disegni. E sempre con componenti varie
perché varia era lurgenza delle solleci-
tazioni, Ecco perché a queste « Meta-
motfosi » noi guardiamo pilt che dal pun-
to di vista dei rifcrimenti, da quello della
posizione dialettico-dialogica che nei con-
fronti di esse lartista assume: sard poi

proprio quell’oggettivismo emotivo di cui
dicevamo (gid acutamente sottolineato da
Crispolti) che confermerd la validitd del
discorso del pittore, pur nella variante
delle componenti. Del resto cid & chiaro
anche a Leone Piccioni quando nel sag-
gio che accompagna il catalogo scrive:

« Cagli non &, insomma, il pittore della

variazione del tema ». Anche nella serie
delle « Mctamorfosi », quindi, proprio
perché cosi tesa nel tempo, una siffatta
possibilita di variazionce sul tema viche
a cadere, rinnovandosi di volta in volta
nelle motivazioni e nelle sollecitazioni,
sl che cid che ieti era ampiezza di di-
segno portante, diventa oggi la tecnica
della pittura a spruzzo, del metodo del-
le «impronte »: logico I'addensarsi delle
varianti dalle quali Pimmagine traspare,
tesa imprevista ed imprevedibile proprio
attraverso una tecnica siffatta (anche se

a volte il rischio dell’éspace de glace si

affaccia prepotente). Cagli, insomma, non
si cala nel personaggi ma li guarda da
lontano e li dispone in un ordine com-
posto che partendo dalla trascendenza
poctica della visione aspira all’umanitd.
Da una siffatta angolazione si potrd par-
lare anche di contraddizioni, sc si wuole,
ma si trattcrd sempre di contraddizioni
di conoscenza -nel cui arco di sviluppo
restera peculiare la persopalitd dell’arti-
sta che autonomamente in un tale con-
testo si inserisce.

Complessita di contraddizioni questa per-
sonale di Franco Angeli allo Studio d’Ar-
fe « Condoffi ». Complessitd di contrad-
dizioni che discendono, a nostro avviso,
dal moralismo di Angeli, dalla sua ten-
sione intetiore che vorrebbe dichiararsi
perpetuamente in posizione d'allarme di-
nanzi al fatti della vita, e che si risolve
oggi nella macroscopia dell'immagine che
incorpora i « simboli » dell’antica narra-
tiva, sino a fare di essi la rinnovata
tautologia. I1 pittore, ciog, dice le stesse
cose di ieri, con altre patole. E cid ac-
cade attraverso la riproposta di sequenzc
tibaltate dal quotidiano, in un accaval-
lamento di ipotesi che stanno tra ['oni-
rico e l'immaginazione.

Il racconte si fraptuma allora nell’am-
biente, proprio 13 dove gquesto racconto
sembrerebbe piti intenzionale nelle dichia-
razioni, sl che la visione si tramuta in
analisi di spazi che «vengono da lon-
tano» e si offrono all’osservazione per
contrapposizione di ipotesi. Con alfabeto
estremamente elementare Angeli supge-
risce un discorso ricognitivo di scelta
che si traduce, in sostanza, nella sua stes-
sa incertezza ricognitiva; dal che si de-
duce la dubbiositd dell’attuale linguag-
gio accettato dal pittore. Questa discor-
stvith artigianale che coinvolge tutto nel-
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lartificio pittoricc, in un corale embras-
sons noys — uomo e simboli — dal
quale discende la stanchezza dell'uomo
dinanzi ai simboli e la vacuitd del sim-
bolo nei confronti del’uomo. E l'eviden-
ziazione di questo simbolo — ieri intui-
to, visto attraverso la patina d’antico —
non dichiara forse la congeniale debolez-
za strutturale? Si direbbe che il pittore
si senta sovrastato da questo simbolo ¢
cerchi di conoscerne lintima struttura
attraverso la proposta oggettiva di es
$0, in tal modo perdendo di vista pro-
pric il concetto di wverith che non pud
non significare adaequatio rei et intellectus.
La «figurazione novissimas cui Angeli
timane fedele, somma, nel dubbio, atto
di viclenza e gesto d’amore; I'azione di
ieri ¢ 'azione di oggi. Nel riquadro della
luce calcinata ecco allora delinearsi « la
coppia » che equivale al « simbolo »: ['uo-
mo che & immagine in quanto appare.
Entrambi componenti di un discorso che
oggi il pittore ripropone a nudo, scoper-
tamente, con tutte le sgrammaticature e
la crudezza di un dipingere tra il natura-
listico e [amtipittorico, Ma si tratta di
un discorso senza continuita  dialogica,
quasi una sotta di inventario di elemen-
ti nella peculiare casualitd che lascia agli
altri il compito di trarre conclusioni: 1'uo-
mo ¢ solo, al centro della stanza, ogni
gesto potrebbe pregiudicare 'azione suc-
cessiva. L’oggettivazione dell’immagine,
cosl, stiora Iequivoco e crea falsi scopi
che, al limite, l'ipotesi di uno « spazio
dellimmagine » possono suggetire, Il mo-
ralismo di Angeli, proprio perché tale,
riaffiora come ambiziosa aspirazione alla
totalitd; una totalitd che consumi in una
unica proposta di lettura Immagine ed
ambiente che la contiene. E cid portato
sino agli estremi limiti dell’ipotesi. E
chiaro che, in tal modo, il racconto en-
tra prima nella percettivitd che ncl sen-
timento, e che lo sforzo del pittore 2
proprio quello di mantenersi emozional-
mente estraneo all'azione a vantaggio del-
la percezione dell'azione: da qui quella
mancanza di dialogo cui accennavamo,
e la sensazione di dubbiosita, di resa di-
nanzi agli avvenimenti, quasi la stanchez-
za, In sostanza, Angeli ierl accettava la
societd del proprio tempo e si riservava
il diritto di guardare ad essa da una an-
golazione ironica. Opggi, pur continuando
ad acccttarc questa societd, & travolto
dalle contraddizioni che la caratterizza-
no, e rendendosi conto della scatsa va-
lidita di quest’azione ironico-dissacratoria,
nell’impossibilitd di tisolversi fuori dalle
categorie eccolo proporre questo suo di-
scotso tutto in primo piano, contraddi-
zioni incluse. Una ostinata azione rico-
gnitiva nel mondo circostante allo scopo



di esercitare su di esso una qualche mo-
dificazione nel proprio ¢ nell’altrui profit-
to. I risultati restano, petd, nel campo
delle ipotesi non verificabili.

V. A

Alain Jacquet,
Ulrike Eberle

Quando Seurat, dopo le esperienze de-
gli Impressionisti, pensd di dare una wve-
ste scientifica alla scomposizione croma-
tica dell’immagine, lo fece artigianalmen-
te: l'operazione avveniva per il tramite
del suo occhio che scomponeva e della
sua manp che registrava la  scomposi-
zione. - ['immagine, durante tutto que-
sto processo rimaneva fissa, immobile, im-
prigionata nel reticolo di luce, I primi
sistemi di tiproduzione fotografica so-
no altrettanto artigianali e limmagine
che ne risulta & statica proprio come
Timmagine di Scurat. Dunque Seurat di-
fende il terreno dell’arte figurativa che
sta per essere invaso dal primi mezzi
meccanici, da una posizione che & quel-
la stessa del fotografo: rendete un’imma-
gine nella sua perfetta immobilitd, I1
mezzo pittorico & in questo caso dialetti-
co, perché loggeito della pittura & si
immobile, ma la vibrazione delle parti-
celle colorate ne indica la vita collocan-
dolo in un'atmosfera precisa. E quell’at-
mosfera luminosa che offre all’immagine
una dimensione poetica estranca al rea-
lismo fotografico, in contrasto con esso.
Quando Alain Jacquet, che in Italia ab-
biamo gia visto all’Apollinaire di Mila-
no e alla Tartaruga di Roma prima che
in questa pil ricca esposizione della Sa-
lita, ripensa a Seurat, lo fa con una
precisa intenzione, quella di demistificat-
ne l'atmosfera poetica, riconducendo I'im-
magine al preciso realismo della foto-
grafia da teportage ¢ partendo da questo
punto con la propria Invenzionc. Assor-
bita da una tela sensibilizzata 1'immagine
fotografica notevolmente ingrandita ac-
quista la possibilitd di sgranarsi fino a

« Lo studio

Tranco Angeli:

dell’artisia »1970.

scomporsi in ogni singolo elemento di
colore. La risultante & una immagine do-
ve i colori sono assolutamente puri e giu-
stapposti senza raggiungere mai un ef-
fetto di tono. Tuttavia una precisa atmo-
sfera lega insieme le singole parti del-
Pimmagine. Essa combacia, nell’intenzio-
ne dell’attista, con un realismo assoluto,
con il clima psicologico e atmosferico
in cui si svolge il fatto colto in esame.
Al contrario di quanto poteva fare Seu-

Jacquet adopera non il mezzo ar-
tigianale dell’occhio e del pennello, ma
quello preciso della macchina, Le imma-
gini sono infatti proiettate sulla tela.
Se l'opetazione di Seurat si collocava
quindi in dialettica con l'operazione del
fotografo, o meglio si svolgeva prima di
questa per alfermarne piena indipenden-
za, quella di Jacquet si svolge dopo lope-
razione del fotografo, quando ciog il mez-
zo fotografico in quanto mezzo meccani-
co non rappresenta pilt un pericolo alla
espressione libera dell’artista, ma pud an-
zi esserne il supporto. Certamente Seu-
rat amava la realtd fisica del suo model-
lo, dell'oggetio della sua pittura, ma il
lento percorso del suo lavoro, tutte af-
fidato alla personalitd dell’artista, al suo
umere € a quelle possibili quanto im-
prevedibili mutevolezze che esso impli-
ca, collocano quell’oggetto molto spesso
in una dimensione itreale; Jaquet che
usa un mezzo di riproduzione esatto pud
con certezza calcolare la resa dell'imma-
gine: il percorso gli @ molto pilt chiaro,
Ed altrettanto chiara nc & lintenziona-
litd: che cosa altro pud- significare uno
smisurato ingrandimento di una scena
desunta direttamente dalla vita, tanto
grande da illuminatne oggettivamente
ogni particella molecolare, se non il de-
siderio, anzi la precisa intenzione di an-
dare oltre la realtd per svelarnc assicme
al valore ottico esattamente registrato an-
che il wvalore emozionale altrettanto di-
latato e sgranato? L’atto dell’artista non
riposa quindi tanto nella scelta dell’imma-
gine d’elezione quanto nella capacitd di

Alain  Jacquet:

penctratla offrendo all'osservatore di quel-
Iimmagine una possibilitd la pilt ampia
possibile di possederla emozionalmente.
L’operazione sul reale si svolge quindi al
di 13 della notizia, in un tetreno che non
¢ pit quello dell'informazione. Cid che
vediamo accadere su una delle tele di
Jacquet va oltre Pimpressione fotografi-
ca, la scava, la incide, agisce attraverso
il nostro occhio in profonditd; supera in
questo modo il livello fotografico della
memoria giungendo a questa per il tra-
mite indiscutibile della coscienza.

Alla Galleria « Numero » Ulrike Eberle
espone dei collages di ampia dimensione
tealizzati con lettere pazientemente sele-
zionate da molteplici pagine di rotocal-
chi e riviste. Scelte secondo il carattere,
la colorazione, e composte insieme seguen-
do un suggerimento che non & probabil-
mente dettato soltanto dalla forma che
oghi lettera esprime ma anche dal con-
testo del discorso in cul si inseriscone,
queste lettere si articolano in grandi spa-
zi che hanno la solidita della costruzione
architcttonica. Al contrario di raggiun-
gere l'effetto decorative della pagina gra-
fica, i gruppi di Icttere si configurano
come assi di una prospettiva simbolica:
percid alecune delle composizioni di Ul
tike Eberle ¢f suggeriscono immagini ur-
bane, chiari paesaggi. Lo tiviste e i ro-
tocalchi dai quali I'artista desume il suo
materiale sono elettivamente pubblicazio-
mi italiane, Non & soltanto un carattere
tipografico che la Eberle cerca tra que-
ste pagine, ma una dimensione, uno spa-
zio umano. Nell’attualissima pagina del-
la rivista femminile, della tivista di arre-
damento, l'artista tintraccia lo spazio e
il valore iconografico di una tradizione
pittorica antichissima, Come pud farlo,
quando oggettivamente il rotocalco, la
rivista, & ormai abbastanza simile in ogni
patte del mondo e il livellamento del
gusto trova in essi la sua espressione?
E evidentemente un processo fantastico.
Il clima, P'aria, la luce, il colore e so-
1964-1965.

« Photomécaniques »
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prattutte gli spazi della cultura figurati-
va italiana sono presenti come spinta
inventiva quando la Eberle si accinge a
selezionare e a comporre le sue pagine,
Cosi la lettera scelta apparentemente per
il suo valore grafico assume un valore
evocativo che da quello la diversifica so-
stanzialmente. Evoca spazi rinascimen-
tali dove la prospettiva ha un valore sim-
bolico, dove il colore ha un valore fan-
tastico. Tramite le lettere selezionate con
attenta cura DPartista stabilisce un dia-
logo tra passato e presente tentando la
ricostruzione di un tessuto storico che
non vuole far sfuggire alla sua attenzio-
ne. Su quel tessuto si articola la sua in-
venzione che poggia su una base di cono-
scenza intuitiva e sulla capacitd di sta-
bilire con un gesto di connessione una
rete solidissima di immaginari legami.
E.D.C

Bruno Pippa

A chi visita lo studio di Brumo Pippa,
le prime cose che balzano agli occhi so-
no alcune grandi tele che egli ha dipinto
tra il ’63 e il ’66 e dove un clima di vio-
lenza sembra travolgere le immagini. Sia
che si tratti di quella di un brutale bec-
cajo in rosa-sangue oppure del cadavere
di un bambine, rattrappito, calcinato, qua-
si una pittura materica. In quegli anni
dominava il dio-Bacon e pute Pippa non
riuscl a sfuggirne la suggestione, Ma fin
da allora mi pare che la sua indagine
cercasse di unire a quella angosciosa
solitudine una componente di pietd. Quel-
la pietas che in lui vicentino, forse & in-
nata. Una profonda, rattenuta « melanco-
nia », frammista al malessere esistenziale
che suscita, ogni volta, nell’osservatore
un difficile equilibrio, Basato, cioe, sulla
lucida presa di coscienza di una durissi-
ma sorte umana e, al tempo stesso, un
moto di asciutta pietd per questo destino.
E che questo fosse il nucleo intorno a
cui egli si arrovellava, mi sembra com-
provato dalle successive sue opere, do-
ve, alle immagini di prima, fece seguito
una serie di teste, per lo pilt bendate
e giacenti come in stato di pre-coma. Alla
necessitd di bloecare U'immagine, alla neces-
sitd di guardare in modo pil fermo questa
« sorte », faceva, cio&, da contrappeso la
scelta del soggetto, vale a dire la volonta
di non vanificare questo sentimento. E
trattandosi forse di volontd eccessivamen-
te esplicita, che investiva 3 livello troppo
razjonale liconografia, 1 risultati eranc in-
soddisfacenti, Comungue tali da spingerlo
a quell’'ulteriore, tecente scatto che Giot-
gio Seveso, nella presentazione al cata-
lego di questa mostra alla Trifalco, ha
govescamente definito « maniera nera ».
Uno scatto in fermezza che, a mio pate-

Bruno Pippa: « Figura maschile » 1969-1970.

re, rappresenta un notevole passo avan-
ti. Anche come autonomia nei riguardi
dei suoi «compagni di stradas»: i co-
sidetti « figurativi ». Infatti, se comune
¢ la fedeltd ad un discorso basato sulla
« figurazione » (quasi un comune rifiuto
delle « avanguardie », considerate da que-
sti artisti, devianti rispetto ad alcuni fon-
damentali e irrisolti nostri problemi) mi
pare che questi dipinti si caratterizzino
per una accefituata ferma tragicith. Per
meglio dire, una sensazione di silente
tragicith che essi riescono ad insinuare,
fotse per quella Juce spettrale che sbal-
za la figura dal fondo scurissimo, Da far
venire in mente alcuni racconti di Poe
dove, appunto, la minuzione desctizione
realistica sortisce ad esiti, per cosl dire,
da ectoplamma. Pure le figure di questo
pittore — forse per quel vuoto che tra-
pela sotto tanta esibita muscolositd o
forse per quella“specie di galleggiamento
in uno spazio nero e sinistto — pilt
che persone sembrano fantasmi. Figure
apparentemente picne di forza ma dove,
in realtd, l'anatomia diventa modo per
mettere in risalto il vuoto, la cieca, ot-
tusa sostanza di questi personaggi. Qual-
cosa che pud anche ricordare certe imma-
gini de] primissimo manierismo. Quel fra-
nate delle certezze ripascimentali, il nul-
la, il penoso intetrogativo di quegli an-
ni. Di cui, come & noto, 'Hauser ha per
altro, di recente, sottolineato I’analogia
con la nostra presente condizione.

EF.V.

Audino, Omiccioli,
Pandolfini, Guarienti,
Pentich, Guidi, Tesoriere,
Arraiz, Artini

Una linguistica tutt’altro che categoria-
le questa di Audino che espone nelle
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sale della Galleria « Foglio ». Una sintesi
ottico-formale che all'idea di azione si
richiama, e eid attraverso un’indagine di
conoscenza che prima ancora di dichia-
rarsi tecnologica ai valori della pittura
resta fedele. Anche se ¢id, denuncia il
compromesso che lartista ora vive, pas-
sato, come ci appare, dall’ingenuitd della
dilatazione dell'immagine alla scansione
cromatica che attraverso la ripetizione
serfale si manifesta.

Poesia di Giovanni Omiccioli al Centro
d’Arte « La Barcaccia ». Un ritorno a Scil-
la con animo sempre nuovo; un senso
di sottile simbiosi tra realtd ed inven-
zione poctica che vede alternarsi alla
nota dolente, l'impeto di una fiducia nel--
luomo e nella di Iui spiritualits, E cid
quasi con disperazione, nel timore di sco-
prire, 1 dietro I’angolo, le ragioni della
vanitd del proprio gesto. Da qui la tre-
pidazione con la quale Tartista si acco-
sta alle cose del quotidiano; I'umiltd del
tacconto soffuso di sottile malinconia;
quel filino di speranza che Omiccioli ge-
losamente custodisce ed al quale dovreb-
be costantemente guardare senza lasciarsi
distogliere da problemi di quantitd. Per-
ché se limite dobbiamo rilevare a pro-
positoc di questa mostra (presentata al
catalogo da Nicola Ciarletta e Carlo Gia-
comozzi) & proprio Ieccessivo numero di
opere esposte che ptoprio perché tale
{numericamente) nuoce alla tensione del
discotso,

Pandolfini alla Galleria « Soligos. 1l ti-
mot panico e ['ancestrale angoscia di un
meridione pieno di luce e di sassi. La
lezione di Picasso e di Guttuso. La car-
nale sensualiti che nel trionfo della na-
tura si riconosce. Questo il discorso che
Partista siciliano conferma attraverso i
disegni esposti in questa mostra. Gesti
corali che nella tensione del racconto cer-
cano le ragioni dell’espressione e dell’esi-
stere, in opposizione ad ogni ipotesi di
mistica della tecnologia.

Polimaterici di Guarienti alla « Toninel-
li», I gesto di scelta all'interno della
condizione del quotidiano, con intenzio-
ni anche dissacratorie se si vuole, sem-
pre perd teso alla riproposta dall’'oggetto
che cosl ricteato, anzi reinventato, sol-
lecita la componente dicotomica del lin-
guaggio, «Il surrealismo ed il pop con-
giuntisi in questi anni settantas scrive
Catandente presentando la mostra « pos-
sono sortite di questi effetti sentimen-
tali e naifs: un rebus diabolic eppetd con
l'aspetto inoffensivo del feticcio... I suoi
quadri sono gli ultimi cadavres eqguis ».

Di «apparenze fenomeniche» che «su-



biscono una sorta di decantazione » scri-
ve Filiberto Menna a proposito di que-
sta personale di Graziana Pentich alla
« Borgognona ». Senza dubbio la pittri-
ce ha affinato il propric gusto attraverso
le espetienze delle avanguardie e certe
strutture portanti suggeriscono anche l'ipo-
tesi di una ricerca di spazi. Resta perd
Iequivoco di un naturalismo di base,
che pud anche essere definito fenomeno,
nel senso di evento, dl quale la pittrice
cerca di imprimere una mobilitd d’azione
attraverso 'innesto del segno accettato
come struttura portante,

Un concetto di cosfrufre immagini nate
dal contrasto tra wvuoti e pieni, quindi
spaziali, si afferma alla base della ri-
cerca di Gianni Guidi che espone alla
« Due mondi», Ne deriva una oggettua-
lith formale che nasconde nel gioco la
componente dubitativa d’origine (quasi
Paggrapparsi disperatamente a gualcosa
nel tentativo di salvare qualcosa: l'insi-
stenza del giardino, come tematica, lo
conferma), :

Tentativo di soluzione affidate alla sem-
plicita del linguaggio ¢ sembrano que-
ste opere esposte da Ugo Tesoriere alla
« Schneider ». Tentativi pretestuosi e di
origine letteraria — data la formazione
culturale dell’autore: Tesoriere & medi-
co — che in fondo attingono a quella
grande matrice avanguardica che & Cezan-
ne ed il filone che ne consegue, per fare
qualcosa che, in fondo, nella pausa del
sentimento si risolve.

Antonio Arraiz espone un gruppo di
opere alla Galleria « SM13 ».
Tensione nitido-formale degli spazi at-
traverso la poetica del segno che nella
campitura di Mondrian si identifica e
tisolve il rapporto spazio-tempo nel lin-
dore assoluto della linea e nel tigore della
forma. L’innesto apertamente dichiarato,
con la poetica di Kandiskij chiarisce
Pambito della ricerca del pittore,

Corrado Artini raccoplie, nelle sale della
Galleria «L’'Astrolabio », un gruppo di
opere in cui esiti sentono la suggestivitd
di un fare evocativo che dalla materia
vede il nascere e definirsi della forma.
La conflittualitd, semmai, & nel modo
in cui Iimmagine si definisce, nella di-
scordanza tra tisultati piti discorsivamente
compiuti ma indulgenti all’effetto, e ti-
sultati- pilt inventivamente tisolti sul pia-
no dell'intuizione, anche se piti densi di
incoghite per l'indagine del pittore.

' V. A

Taranto

Per una
industrializzazione
pili umana

La nota sull'operazione effettuata pud
limitarsi alla formulazione di due inter-
rogativi che non avrebbero dovuto sor-
gere (la loro presenza, infatti, mette tut-
to in discussione denunciando le proba-
bili cause del parziale fallimento): 1)
(2) Perché degli interventi (sulla cittd) —
ripetuti ormai da qualche anno in pil
patti della penisola — si & voluto fare
un ayvenimento essenzialmente artistico?
(b) Perché sono stati invitati solo alcuni
artisti operanti a Bati, Lecce e Taran-
to, e tutti, grosso modo, nel filone delle
ultime ed ultimissime tendenze ed avan-
guardie? (¢} Quale & stato il criterio se-
lettivo adottato? 2) Perché la cittadinan-
za & stata trattata passivamente come pub-
blico, come spettatrice, mentre avrebbe
dovuto essere coinvolta direttamente qua-
le autentica ed essenziale protagonista?
Al limite, per coinvolgere almeno indi-
rettamente la massa sarcbbe stato, hon
dico sufficiente ma almeno interessante,
che qualcuno avesse intervistato, mentre
venivano frettolosamente consumati gli
interventi, per esempie, il netturbino pron-
tamente spinto ad intervenire (di dome-

_nica ed alle dodici passate} con tutte il

corredo dei suoi lucidissimi attrezzi, per
pulire la piazza dal minuscolo mucchietto
d’erba verde — intervento del leccese
C.D. Tondo — intorno a cui erano accesi
dei cerl; oppure registrare le congetture
ai bordi dello spazio riservato ai colombi
gia da tempo scomparsi dai cieli delle

piazze, della cittd, intervento del barese

Mimmo Conenna o anche le proposte di
nomi distintivi di detersivi da usare per
far ritornare bianchi i panni irrimediabil-
mente unti e macchiati di secorie indu-
striali che I'altro leccese, P. Sparro, aveva
sciorinato intorno allo spazio di Conenna
e Tondo,

Sarebbe stato cetto matetiale documen-
tario interessante su cui lavorare per le
belle firme clencate nel volantino pub-
blicitario. Le adesioni degli illustri uomini
detti «di cultura s, infatti, eccettuato il
Prof, Roberto Pane e qualche altro espo-
nente locale presente di persona, si sono
limitate all'onore della firma.

E stata bruciata un’occasione d’incontro
con l'uomo della strada, con l'uomo ur-
bano e, cosa davveto deptimente, con i
giovani che di Domenica, quasi tutti in
divisa: maxi e stivaletti, affollano con
serio cipiglio, pigiandosi allo inverosimile,
i pochi metri di via D’Aquino. Eccettuati
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i manifesti, alcuni veramente interessanti
e significativi allorquando superavano la
volonta di fare un « bel pezzo » riuscendo
ad aderire al significato della manifesta-
zione, gli interventi degli operatori arti-
stici — su diclannove invitati circa dieci
gli assenti —, le osservazioni di inter-
vento sulla realth industiiale ed urbana
tarantina si sono rivelati in massima parte
incomprensibili. L’occasionale pubblico
creatosi intorno alle zone di operazione,
inizialmente divertito, ha registrato il
tutto come ° solita stravaganza di artists’,

EB.3.

Torino

Calandri, Paulucei,
Lombardo, Huebler,
Salvadori, Gastini

L’incisore torinese Mario Calandri ha
esposto alla Dantesca diciotto acqueforti
per Dillusttazione del Volpone di Ben
Jonson nelle edizioni Fogola. E assieme
a queste, altre incisioni e dipinti dal ¢ 63
al ’69.

La figurazione di Calandri — uno dei
pitt grandi incisori italiani contempo-
ranel — d’Impianto evocativo, si sma-
terializza in accensioni di luce, ottenute
con modulazioni sapientissime del bianco
e del nero in trapassi tonali e levitazioni,
Nei dipint, attuati con tecniche svariate
e ritagli figurati, Pintrospezione di memo-
ria di un mondo intimista e un pd sfatto
legato alla sua infanzia — i Justrind e le
insegne della giostra, le piastrelle del ba-
gno ¢ la tappezzeria liberty — & rivela-
ta in note di pregnante lirismo,

Questa profonda interiorizzazione, tenuta
sul filo di un sottile gusto crepuscolare
tipico di un particolare clima letterario e
intellettuale torinese, si ritrova e rifluisce
capillarmente anche nelle opere di Italo
Cremona e Francesco Menzio, fino alla
generazione pilt giovane, con Giacomo
Soffiantino e Sergio Saroni.

Alla Bussola 'antologica di Enrico Pau-
lucci, tappresentante di un altro filone
della pittura totinese, quello naturalista,
vissuto in espressivitd coloristica e adesio-
ne edepica: e che , insieme a Nicola
Galante e Piero Martina, giunge alla
generazione pit giovane con Francesco
Tabusso. Le opere esposte comprendono
quatanta anni di pittura, dal > 29 al ’ 70,
dal neoimpressionismo del periodo in cui
Paulucci fece parte del gruppo « Sei pittori
di Torino » con Boswell, Chessa, Galante,
Levi, e Menzio, ad accostamenti all’astrat-
tismo e all'informale, caratterizzati pur
sempre da un’aderenza istintiva al dato



naturalistico, Anche nelle opere pill re-
centi la freschezza di una tavolozza im-
mediata, in notazioni sospensive e rapi-
de di paesaggi liguri e delle Langhe,
espresse in Interazione sensucsa e felice.

Sergio Lombardo espone alla Christian
Stein il « progetto di morte per avvele-
namento » gid esposto alla Salita di Roma.
Proseguendo in un’analisi mentale ra-
dicalmente oggettiva (gid iniziata nel
"60-’61) l’artista romano ptopone In
questa mostra lo schema concettuale della
comunicazione. Esemplificando, in maniera
depersonalizzata, un « momentos del
principio della comunicazione, Lombardo
cerca di innescare nel pubblico lo scatto
dell’analisi, 'oggettivazione della proces-
sualitd mentale. Propone quindi qualsiasi
situazione associativa, scegliendo come
elementi interdipendenti 1 veleni (sostan-
za) e la morte (accidente). Con un pro-
cesso conoscitive, non interpretativo, la
carica emozionale delle cinque boccette
contenenti veleno {in conseguenziale quan-
titd tale da sterminare mezza cittd) &
ridotta e svuotata reversibilmente al puro
meccanismo categoriale di causa ed ef-
fetto, In questo freddisssimo processo
di conoscenza associativa (le « Sfere con
sirena » della Biennale di Venczia inne-
scavano invece un procedimento dissocia-
tivo mediante il movimento-rumore) la
provocazione consiste nell’indeterminatez-
za data dal « segteto » della busta chiusa
posta accanto al progetto e «da aprire
soltanto dopo la morte di chi avra assun-
to il velenow». La scomposizione della
situazione veleno-motte nella dipendenza
dei suoi elementi, e con possibilitd di in-
tervento individuale & illustrata inolire
nei due progetii del 70 esposti nella
sala superiore. In uno di essi si legge
infatti accanto: «una pallina di cianuro
di potassio appesa con filo pende sopta
una vasca con acqua, al centro di un am-
biente quadrato senza uscita. In gquesto
ambiente vengono introdotti alcuni indi-
vidul muniti di forbici per un tempo de-
terminato ».

Alla Sperope I'ameticano Douglas Hue-
bler presenta, simultaneamente alla gal-
leria Fischer di Diisseldorf, la documen-
tazione con fotografie di luoghi, perso-
ne e mappe geografiche, del viaggio com-
piuto in autostop dal 25 al 31 dicembre
70, da Diisseldotf a Torino, passando
per Parigi, Questo lavoro concettuale di
Hueblet, come altri precedenti, vertono
sulla verifica a livello mentale del fe-
nomeno: in questo caso il viaggic in
autostop nei rapporti con 'ambiente, do-
cumentato da percorsi, dichiarazioni di
petsone con cui ebbe contatti e da foto-
grafie che, csepuite con la Polareid, ne

attestano la simultaneitd temporale di te-
stimonianze. Ne risulta non un'intetio-
rizzazione interpretativa, ma la definizio-
ne oggettiva di una situazione, analizza-
ta nella sua assoluta e univoca fisicitd,
In questa stessa dimensione mentale, lo
scorso anno e nella stessa galleria, Hue-
bler ¢i ha dato Pinformazione e l'enun-

clazione — con l'essenzialitd segnaletica
di linee verticali e orizzontali segnate sui
muti — di leggi fisiche elementari, co-

me la rotazione e la rivoluzione della
terra intorno al proprio asse, nonché la
rifrazione della luce e dello spetiro dei
coloti dalla parete bianca. Nella succes-
siva mostra Conceptual Art alla Civica
Galleria di Torino, l'artista americano
prescntava dodici fotografie eseguite nel
tempo di trecentosessanta sccondi dutan-
te un percorso compiuto 4 bordo di un
auto in una strada di Amsterdam, ad
llustrazione di un consumo del sistcma
del « tempo ».

Alla galleria LP 220 il giovane artista
fiorentino Rewmo Salvadori, alla sua pri-
ma personale, propone una ricerca men-
tale del «scnso del segno», esemplifi-
cando due segni-archetipi: la freccia e
la superficie circolare, Trasposta in dieci
minerali ¢ leghe diverse (oro, bronzo,
ferro, zinco, ottone, tame, nichel, cro-
mo, alluminio, ferro brunito) la freccia
¢i riconduce all’atemporalith del segno
iconico; la supetficie circolare, in ferro
con sovrapposizione di lastra dentata ¢
liscia divisa in quattro settori, alla ruo-
ta, al simbolo solarc o, ancora, alla cro-
ce, Lidentitd del segno col senso & rag
giunta nelle « dieci canne per il naso »:
la sensibilitd dell’olfatto & proiettata e
concretizzata in dieci lunghe canne che
oggetiivano lo cavitd nasali, comparate
dalla presenza di un calco.

Segue la personale di Marco Gasting che
presenta nella sua cittd natale la mostra
tenuta recentemente a Roma, con aleu-
ni pezzi inediti. La sua ricerca & ora
giunta alla concretizzazione nella « mac-
chia » di piombo e stagno (applicata
sulle pareti della galleria o dipinta su
fogli di polietilene o lastre di vetro
staccati dal murc) del flusso tensionale
delle irruzioni venose e pellicolari dipin-
te a spray su pannelli e bacchette in ple-
xiglas del ’69. 1l senso pittorico dell’in-
forme viene fisicizzato quindi e circo-
scritto, in valore costruttivo e spaziale,
nel grumo materico della « macchia »:
essa annulla la trasparenza di diafram-
ma del vetro o polietilene su cui & di-
pinta o deposta (la supctficie della pa-
rete} inserendo e costruendo uno spazio
reale ¢ mentale. Sul tubo al neon le
macchie ivi colate azzerano la forza del-
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la Tuce che diviene schermo trasparente
di esse. Su questa processualitd annota
lo stesso Gastini; «..La concentrazione
sulla macchia significa attirare conternpo-
raneamente attorno alla macchia uno
spazio pitt ampio dello spazio che ci
circonda, uno spazio fisico pilt uno spa-
zio mentale. La macchia 1i porta tuttd
e due: nasce prima del supporto, com-
pie un percorso da uno spazio (questo)
reale a une spazio (altro, continuamen-
te) wvirtuale »,

M. B.

Giuseppe Uncini

Le presenze pubbliche di Giuseppe Un-
cini sono poche: a sfogliare i cataloghi
si riducono a pochi episodi, ma estre-
mamente precisi e definiti.

Si tratta per Uncini di lavorare attorno
a un’idea fino a portarne a giusto punto
di calibratura tutti gli asperti: logget-
tualitd dei suoi lavori & proprio in que-
sto esautimento. Vale a dire perdere ogni
regiduo di un'immagine sentimentale o
intellettuale nella costruzione ¢ defini-
zione di un manufatto fisico che & I'csat-
to connotato di quellimmagine e al tem-
po stesse un’altra cosa. Dopo i « cemen-
ti», le strutture tubolari, il lavoro pidt
recente di Uncini si misura con i « mat-
toni» e le ombre: frammenti di muro
campiti dalla Iuce allupgano la loro om-
bra grigia di cemento. Muti, ciod, fram-
mentl di un’architettura, o meglio esem-
pi di dimensione praticabile a raggio di
memotia di un’architettura che non si
identifica con questo o quella costru-
zione, ma con un’idea di abitabilita, di
ragione fisica, sttappata al tempo e alle
cose, e quindi infrastorica, presente pri-
ma alla coscienza che all’esperienza. Di-
menticare a questo punto la ricerca strut-
tutalista di Uncini tra gli amici del Grup-
po Uno sarebbe un errore, con quanto
di emotivo, di prensile, di geometrico che
attraversa la fenomenologia come un ar-
chetipo, quella ricerca comportava per
Ini. Lo strutturalismo di Uncini pit che
razionalistico (ma tale non era neppute -
quello di Carrino o di Frascd, cost sot-
tilmente pungente e mosso) era psicolo-
gico, di un’euristica ansiosa: e parlate
di ricerca di archetipi non sarebbe poi
fuori strada. Non si pensi a un’archeo-
logia che fruga nel fenomeno un suo
marchio iniziale, ma a un’archetipia qua-
si statistica che riassume e condensa in
una immagine primatia una lunga sto-
ria, una serie di atti che si muovono lun-
go pochi, minimi fili conduttori. L’im-
magine primaria & quella che ora Unci-
ni rielabora in questi « muti », in questi
« mattoni »:  immagine fabbrile, di at-
tivitd fisica, di decisioni fattuali, di pro-



cedure. L’invenzione manuale si scopte
dimensione della memoria, e ricalca un
lavoro che si tipete con un'identith senza
tempo. Ma loperazione di Uncini sa-
rebbe monca, e in fondo scarsamente
significativa se si fermasse qui, se non
cogliesse la sua stessa inattualitd, la sua
collocazione solo parziale in uno spazio
reale. La mostra torinese ‘alla Galleria
Stein precisa ¢ sviluppa proprio questo
motivo, il sottile disagio della parziali-
ta, l'impossibilitd di uno spazio e di un
tempo reali in cul affondare quei ma-
nufatti, Va da s@ che Uncini non ado-
pera in alecun modo una soluzione espres-
sionistica: lo strappe di quelle imma-
gini & riportato al clima di illusivitd da
cui esse stesse nascono. Sicché ne ven-
gon fuori soluzioni taglienti come lame,
trapassi dal piano a caldo del muro alla
fuga prospettica a freddo del cemento-
ombra, soluzioni ciod in sospensione sul
muro come a galla nella coscichza, con
i piani di fuga spappolati in uno spazio
plurime, L'impossibilitd di un equilibsio,
la continua illusivith espressiva dell’ope-
ra, in altri termini: la falsa coscienza,
sono temi toccatl e sviluppati con una
tale Juciditd e con un cosi preciso stacco
sul'immagine fissata da far sottolineare
con forza questa mostra di Uncini.

P, Fo.

Marcolino Gandini

Dal 15 al 30 gennaio Marcoline Gandini
ha presentato, presso la Galleria Martano,
la sua pill tecente produzione. La no-
vita dei lavori, in prevalenza inediti, il
loro carattere indubbiamente singolare
ed etetodosso, diflicilmente assimilabile
allc categorie correnti dell’arte d’oggi, ci
hanno stimolato ad indagarne pit d’ap-
presso il significato. Dalle nostre rifles-
sioni, approfondite ed integrate dalle Iu-
cide osservazioni dell’artista, sono natc
queste note, per brevitd circoscritte ad
alcuni dej temi pit significativi, che spe-
riamo varranno a chiarire meglio gli
aspetti essenziali della sua riccrca attuale.

Giuseppe Uncini: « Cemtento e matione »

1970.

G 1970.

« Bianecn

Marcoling Gandini:

La tematica delle plastiche colorate, cla-
borate nel ’69 e presentate in anteptrima
alla Vismara di Milano, & stata oggetto,
nel corso dell’anno successivo, di un se-
vero processo autocritico che ha  con-
dotto P'artista a sovvertirne radicalmente
i termini. Le opere del ’69, infatti, si
caratterizzavano per latonalismo croma-
tico, Uenfasi volumetrica, la composizio-
ne per incastri e disarticolazioni violente,
I'emergenza addirittura fastidiosa di ap-
pendici prismatiche che invadendo lo spa-
zio costituivano altrettanti ostacoli per
I'osservatore, costtetto in un percorso che
lo impegnava a schivarle e scavalcarle,
Queste del '70, esaltano al contrario la
monocromia della formica bianca e opa-
ca, la composizione per mera giustappo-
sizione di piani ancorati alla parete da
esili gambi prismatici, emetgenza mi-
nima e discreta, la polemica ostentazio-
ne, infine, del piano frontale quale con-
dizione, se non obbligatoria almeno pte-
ferenziale, di wveduta. « Effettivamente,
— dice Gandini — questi lavori pitt re-
cenii rappresentano una interiorizzazio-
ne della mia problematica precedente, Ho
superato il fatto sensibilistico legato al-
l'intervento; il fatto pittoricistico, sensua-
le. Ho mirato a pervenire, e ritengo fino
a un certo punto di esserci riuscito, ad
una tensione interiorizzata ed astrattiz-
zante al massimo, privata perd di quella
carica sensuale che era propria, in mi-
sura pilt 0 meno grande, a tutta la mia
precedente ricerca ». Questa Interiorizza-
zione, tuttavia, pilt che il risultato di uno
svolgimento per cosl dire inerente alle
premesse della ricerca, appare piuttosto
scaturire da una Jucida determinazione
polemica. « Questi lavori — continua —
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pitt che 1 precedenti, presentano un ca-
rattere critico: vogliono essere un po’ la
diagnosi, un esame della situazione at-
tuale ed in particolare della cultura figu-
rativa che la- riflette. Ho sentito ['esi-
genza di approfondire la mia ricerca fino
a renderla, se vogliamo, cosi priva di at-
trattive esterfori, per contrappormi ad una
situazione asfittica, schiacciante. Di fron-
te all’umoralitd, all’eccessivo sentimenta-
lisme, ad un attaccamentoo naturalistico,
ancestrale e viscerale, di certa arte d’oggi,
alla sua leggerezza e irresponsabilita, in-
fine, non ho avuto altra alternativa a
quella di accentuare il rigore, la pulizia,
Pastrazione della mia posizione, L’am-
biente circostante ti aggredisce, finisce
col fagocitarti tuo malgrado. Non resta
che accettarlo supinamente, diventarne vit-
tima, oppure reagire disperatamente, con-
trappenendosi ad esso radicalmente ». Nei
quadri a strisce del *64-’63, le bande cro-
matiche, esplodendo centrifugamente, ten-
devano a sfuggire dai limiti del quadro
invadendo bidimensionalmente lo spazio.
Nell'anno successivo, all’epoca della mo-
stra ‘ Parabola 66’ con Carlucci e Por-
toghesi, 1 telai stessi si deformavano e
modellavano abbandonando il piano per
protendersi nell’ambiente con il duplice
tisultato di deviare i fasci secondo di-
rettrici mon pitt complanari alla parete
e di conquistare una tridimensionalith,
un’oggettualitd persino, che ne facevano
un ibrido fra il quadro e la scultura, Que-
st’ultima determinazione si precisava nelle
costruzioni successive, ormal completa-
mente emancipate dal riferimento alla
parete, compiutamente tridimensionali.
Piti che irradiarsi secondo i piani com-
planari alle facce del solidi, quasi sem-
pre di upna complessa matrice planime-
trica, le strisce, non pitt dipinte diretta-
mente, ma riportate sotto forma di ban-
de di compensato colorate, tendevano a
chiudetsi su se stesse suggerendo uno svi-
luppo benst illimitato ma periodico. Le
costruzioni, infine, acquisivano un valore
di veri e propti plastici, un che di mezzo
fra larchitettura e la scultura. Con le
plastiche colorate, I'oggetto si emancipa-
va totalmente. II volume o i volumi ac-
quistavano ['autonomia: non pilt come
merf supporti di un’incamiciatura avvol-
gente, ma comme elementi autonomi, in-
castrati e proiettati centrifugamente ad
invadere fisicamente lo spazio. Nel con-
tempo la plastica o i laminati plastici che
li costituivano segnavano I'abbandono del-
la componente pittorico-materica, tonale,
impregnata di luce, fortemente sensuale,
che aveva caratterizzato I'intera produ-
zione precedente, Con le ultime opere,
finalmente, Gandini rinuncia al volume,
all'oggetto: ritorna ad wuna concezione



plana, sia pure di pilani diversamente
proiettati ed inclinati nello spazie in fun-
zione di modulatori della luce, Cid che
ha ora superato & la plasticita, la fisict-
td, la concretezza. L'opera tidotta ad un
puro modulatore di spazio, mera occa-
sione al fenomenizzarsi dello spazio, an-
nulla se stessa come clemento materico
e ponderale. « Le mie opere precedenti
— dice Gandini — valevano, infatti, an-
cora come oggetti, quadri o blocchi ap-
pesi o sovrapposti alla parete. T nuovi
lavori cercano una dinamica inserendosi
nella parete, petdendo la soggettivitd bloc-
cata in prima persona di quelli che 1
hanno preceduti. Sono pensati come una
trasformazione della patete, un tentativo
di integrazione con essa, Insomma: non
vogliono pit essere oggetti nell’ambiente
ma l'ambiente stesso. Per guesto non ha
senso inseritli come oggetti in uno spazio
dato perché mancano del loro supporto
ideale, quell’ambiente vuoto e puro di
cui non vogliono essere altro che emer-
genze ¢ modi d’essere imprevedibili». A
questo punto, il problema architettonico
che Gandini ha sempre considerato fon-
damentale per il suo lavoro assume una
diversa impostazione, ben lontana dalla
problematica di ¢ Parabola 66 ° o dei ten-
tativi di collaborazione con Portoghesi,
peraltro falliti, per la decorazione della
casa Papanice. I telai modellati valeva-
no come volte o pareti; le costtuzioni co-
me plastici di esterni; le plastiche come
oggetti che costruiscono e rettificano gli
spazi interni. Secondo gli ultimi raggiun-
gimenti, & larchitettura stessa a dilatar-
si e plasmarsi.

« L'environment — egli dice — & sem-
pre stato per gli artisti una sorta di
scenografia nell'ambiente inteso come con-
tenitore. E una sorta di arredamento
che si appende o che ingombra I’ambien-
te. Sonc ora giunto a concepitlo come
un movimento stesso dell’ambiente che
non lo ingombra pitt. Trasformo I’am-
biente mantenendone la funzionalitid. Lo
ambiente vucto si attiva: movimenti di
piani, luce, ombra, dinamica composi-
tiva, sl trasmettono a tutto lo spazio.
Sono passato dal lavoro sulle sovrastrut-
ture alla struttura stessa. Secondo una
impostazione di questo genere, la col-
labotrazione con larchitetto si presenta
in termini piuttosto problematici. L'ope-
ra stessa di Gandini & a questo punto
architettura. Non a caso, uno dei suoi
pitt impegnativi lavori dell’anno scorso
& stafo una costruziote in cemento bian-
co per il giardino pubblico di Termoli.
« In effetti — dichiara l'artista — ho
superato Iidea di una ditetta collabo-
razione con larchitetto. Il mio & una
sorta di lavoro di laboratorio; una ricer-

ca alla quale altri possono attingere: una
ipotesi di lavoro, insomma. Per questo
i risutlati non vanno letti come un atto
concluso, fine a se stesso; come begli
oggetti da appendere, ma come modelli
mentali, condizionanti. Con mentale in-
tendo esttemamente astratto, teorico, per-
ché non & un dato acquisito ma un dato
che mira a costituirsi come un modello
di civilta da conttapporsi al caos del
presente ». Ancora una volta Gandini ha
scelto la via pin difficile, quella di chi
va intenzionalmente controcorrente, sen-
za compagni di viaggio, in un ambiente
ostile e desolato. L'isolamento & senza
dubbio un prezzo molto alto; ma & il prez-
zo che deve pagare chi sceglie di sca-
vare dentto a se stesso e rifiuta di cedere
alle lusinghe dei miti effimeri del mo-
mento che critica e pubblico, frenetica-

mente, fabbricano e distruggono.
F.R.

Treviso

Torrandel Cardona

Le immagini si susseguono, comn ritmo
incalzante, inseguite da una necessaria
tensione distribuendosi, formicolanti ed
ossessive, attraverso un segno grafico in
contrappunto su campiture timbriche o
tonali con sottili dialettismi di esatte sin-
tassi figurali o astratti arabeschi. La pre-
sa emozionale & istantanea; successivamen-
te l'analisi della straordinaria ricchezza
materica, con illusionistiche propeste di
mezzi adottati dal collage o con pulitissi-
mo grafismo descrittivo, soggioga per la
raffinata esecuzione. Ma gli stimoli wvisi-
vi predisponpgono a quelli poetici. E la
realtd delle cose, Pautenticitd del senti-
menti che viene espressa dalla ricchezza
delle invenzioni, proposte in un grande
occhio che fruga, presenta con crudezza,
situazioni umane. E guardarsi dentro sen-
za inganni quande vigili scrutiamo il ge-
sto e I'azione. Ne escono, in trasposizio-
ne irreale, storie e avvenimenti evoca-
ti dalla memoria. Nel « retrato imagina-
rio » sfamo oghuno di noi con la gioia
degli allettamenti e gli ingaggi e linfinito
senso di morte e il sogno, Questa esplo-
razione nell’« éspace du dedans» com-
piuta attraverso una fantastica, allucinan-
te mobilitd & patita nella stessa misura
in cui & accettata. Perché le fantasmago-
tiche folgorazioni, Ia revisione della co-
scienza ricreata, l’ossessione del volto, la
ripetizione del gesto, la putezza del se-
gno, trasfipuranc la pit triste e la pil
alta delle sorti: quella di essere uomo,
In questa grande parata dell’umanitd do-
ve una parte incombe e 'altra patisce c’&
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« Mireda» 1970.

Torrandel Cardona:

un’unica veritd: la realtd delle cose che
Cardona descrive con le sue smagate in-
venzioni attraverso la bellezza e la cru-
delta del sogno, le metamorfosi delle sto-
rie, la violazione del tempo, la colpa e
Pinnocenza, con segno e colore in un
infinito spaziale. Le sollecitazioni cultu-
rali di questo entusiasmante linguaggio?
Moltissime, ma soprattutto Unamuno,
Machado e Rafael Alberti, « L'uomo in
carne ed ossa che nasce soffre e muore
e pensa e ama» dell’autore dei « nivo-
Ias » interessa Cardona e Machado, as-
sorto e solitario, uomo di profonde ra-
dici spirituali nelle quali il ricordo &
Pemozione dominante; « misterioso e si-
lenzioso » come lo chiamd Ruber Dario;
Machado, al quale il nostro dedicd un
« Homenaye en el aniversatio de su muer-
te » a Soria nel 1969. In ambedue, Ma-
chado e Cardona, motivi di canto sono
il senso del tempo che & senso della vita,
il senso del mistero che da un pitt grave
e inquictante significato agli aspetti della
realtd e aghi stati d’animo, lo smatrimen-
to del disincanto, la pena del ricordo e
la passione del proprio Paese, che si
fanno « dolor de Espafia ». I « retornos »
di Rafael Alberti e i « miradas » del no-
stto sono canti dell’esilio, della nostal-
gia nei trepidi ritorni dell'anima al pas-
sato, € misteriosa suggestione delle cose,
con I'inquietante malia di un sincero sut-
realismo che obbedisce alle intime esi-
genze della ispirazione, ansiosa ricerca
duna realtd pilt profonda nel mistero
del subcosciente.

L.R.B.

Trieste

L’ambiente dell'uomo

Dal consueto grigiore della stagione gal-
leristica triestina emergono pochi fatti
interessanti o comunque degni di essere
ticordati.

Proseguendo le sue attivitd pitt propria-
mente espositive e quelle di ricerca, sem-
pre condotte intelligentemente (ma anche



un po’ timidamente) sul binario dell’in-
terdisciplinarietd, il centro « La Cappel-
la» ha presentato, come seconda mani-
festazione del «ciclo sull’ambiente del-
I'vomo », una documentazione fotografica
su alcuni aspetti della degradazione del-
I’ambiente utbano e naturale della regio-
ne Friuli-Venezia Giulia. Al di 13 del-
Tattuality pit o meno gratde di un atgo-
mento del genere, che trova i suci moti-
vi di intetesse soprattutte se inserito in
un pill vasto contesto nazionale, si deve
dite che sono proptio questi i temi —
non costretti da una limitativa accezione
dell’espressione « arti visive» che do-
vichbero, sull’esempio di quanto tenta
di fare « La Cappella » esserc affrontati
dalle gallerie che aspirino ad essere qual-
che cosa di pitt di una semplice sala di
esposizioni o, peggio, di un vero e pto-
prio supermarket, '

G. Co.

Venezia

Felisati, Nuova Grafica 2,
Dydek, Bianchi Barriviera

Vittorio Felisati ha avuto un turno alla
Galleria dell'Opera Bevilacqua La Masa.
Per me cid costituisce un pretesto per
ritornare sull’argomento di questa istitu-
zione veneziana che si trova accumunata
alla ben pil celebre Biennale nella stessa
storia di un nuovo Statuto che non arri-
va mai. Da circa tre anni gli artisti glo-
vani della citth sono impegnati per dar-
le huove struttute, ma hanno avuto a che
fare con interlocutori, il Comitate di vi-
gilanza e il Comune, piuttosto lenti a
mettersi per strada. Nel frattempo, so-
spese le annuali collettive che, bene o
male, costituivano da cingquant’anni una
specie di termometro per misurare le con-
dizioni artistiche cittadine, i turni delle
personali si sono trascinate tra riesuma-
zioni inutili e gualche scatto di falsa
avanguardia. Le previsioni attuali pili ac-
creditabili sono quelle che assegnano an-
che all’anno cotrente un ruolo di attesa
e rimandano a quello successive speran-
ze pilt concrete di vedere la Bevilacqua
alla testa del rinnovamento artistico di
Venezia. La mostra di Felisati, appunto,
costituisce un tipico esempio di questa
fase interlocutoria: si tratta di un arti-
sta della terraferma veneziana, oggl ses-
santenne, che opera sulla scia di quanto
hanno fatto, aleuni decenni orsono, gli
artisti « buranelli », primo fra tutti Se-
meghini, Ma pit che all’artista vetronese,
Felisati pud essere accostato all’amico Can-
diani, scomparsc da poco e in via di lo-
cale rivalutazione, con il quale divide

Iipteresse per 1 paesaggi rosa, verdi e
violetti delle lagune e delle colline ve-
nete trattate a pennellate fitte e lunghe.
Il commento & scontato: una pittura che
si ~definisce giustamente onesta in con-
trapposizione & quella spesso disonesta
dei falsi avanguardisti, ma estranea, co-
munque, alla cultura contemporanea.

La Galleria del Cavallino ha accompa-
gnato la mostra « LA NUOVA GRAFICA 2 »
con la proiezione di un film d’sccezione;
«Dreams that money can buy», («I
sogni che il denaro pud comperare »),
prodotto e diretto da Hans Richter nel
1944 a New York e premiato alla Mostra
di Venezia del ’47 per «il migliore con-
tributo dato al progresso dell’arte cine-
matografica ». Di questo film, in Euro-
pa ¢’ soltanto la copia di proptietd del-
la Galleria veneziana per cui l'occasione
di rivederlo & stata patticolarmente ap-
petitibile, tenendo conto che ad esso han-
no dato il contributo artisti come Léger,
Duchamp, Man Ray, Calder, Max Ernst
e musicisti come John Cage. Nomi di pro-
tagonisti anche nella mostra grafica, aper-
ta a ventaglio sulle principali tendenze
contemporanee o dell'immediato passato:
dal gruppo Cobra alla pop di Tilson,
dall’astrattisino di Poliakoff e Capogrossi
alla op di Vasarely, dal classico surrea-
lismo di Mird all’'ultimo espressionismo
di Antes. Due le presenze veneziane: una
chiara « sintesi razionale » di Petusini e
la «Fine dei prati verdi» di Anselmi
dove un ciuflo di erba malaticcia e in-
scatolata viene spinta verso il margine
del quadro un momento prima della sua
probabile e definitiva espulsione.

Un cecoslovacco di Brno, attualmente cit-
tadino di Gardone, Ladislav Dydek, &
stato ospite della Galleria Il Traghetto,
presentato da Giuseppe Marchiori. E sta-
ta una di quelle mostre che vanno ri-
viste e rimeditate in un giorno successi-
vo a quello inesorabilmente rumoroso
dell'inaugurazione, perché ricche di con-
tenuti spesso nion avvertibili al primo in-
contro. Marchiori ha sottolineato 'appar-
tenenza dell’artista a quel particolare e
complesso mondo che & la cultura mitte-
leuropea ¢ il carattere sostanzialmente spe-
rimentatore della sua opera. In effetti,
assieme a quadri con evidenti riferimenti
figurali, sono esposti un collage, due araz-
7l eseguiti con straordinaria abilitd e,
ctedo, con infinita pazienza, e alcuni qua-
dri dove protagonisti mistetiosi sono lep-
geri fasci di linee sottili vaganti sopra
spazi profondi. Sono queste, quasi cer-
tamente, le opere che meglio definiscono
Pinquieto carattere del pittore.
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Lino Bianchi Barriviera, alla « Galleria
« Venezia Viva» ha presentato una va-
sta antologica, per lo pilt costituita da
acqueforti- e puntesecche, che copre il
periodo di quattro decenni circa, dal ’34
al ’70. Bianchi Battiviera, attuale fitola-
te della cattedra d’incisione all’Accade-
mia di Belle Arti di Roma ha raccolto
e raccoglie tuftora Intorno a sé wvasti
consensi culturali e uffictali, (2 dell’an-
no scorso il conferimento di una meda-
glia d’oro della Repubblica per merit
culturall), ma questi ultimi quarant’anni
durante i quali si sono sviluppati nel
mondo alcuni tra i movimenti pit fecon-
di del secclo lo hanno trovato sempre
fedele a sé stesso, come si usa dire. Una
fedeltd che si coglie di prim’acchito gi-
rando lo sguardo sulle pareti della Gal-
leria e leggendo i titoli sul catalogo: un
« teschio di cane» & del ’36 e un «te-
schio d’arietz» & del ’70. Una nota an-
cora sulla Galleria dal benheaugurante no-
me di « Venezia Viva »: essa si & propo-

- sta un programma di mostre di incisione

gseguite con le tecniche tradizionali e con
conseguente esclusione di quelle nuove
considerate per lo meno ambigue. Al di
13 del giudizio che si pud dare su que-
sta opinione timane il fatto positivo del-
la scelta di un ruolo preciso, la difesa
della tradizione, a cui fard buona guar-
dia la collaborazione di Giorgio Trentin.

G, Sa.

Vercelli

Ada Negri

Ada Negri espone alla Galleria Tacchi-
ni. «Si direbbe che Ada Negti disegni
con la stessa naturalezza, con lo stesso
scattante ritmo con il quale respira e si
muove ». Sono parole di Luigi Cavallo
che la presenta e mi sembra che colgano
lessenza di questia artista ¢ del suo la-
voro. Le sue opere rappresentano i pet-
sonaggi del suo mondo: la madre, la so-
rella, i vecchi, i bambini del vicinato,
colti dalla sua matita o dai suol pastelli
nei Joro elementi essenziali. Con forza
e tenerezza, ma senza sbavature. Balzano
davanti vivi e paturali mediante un lin-
guaggio che & suo e solo suo, E resta
attuale, perché attuale & la sua visione,
i problemi vitali suoi e della gente che
¢ssa rappresenta: i problemi di deri, di
oggi, di domani, i problemi della vita
e della motte. E in questo la sua & cul-
tura profonda perché & conoscenza sof-
ferta e i suoi disegni lo testimoniano in
modo palmare. Quando essa disegna ar-
riva ad una tale capaciti di concentra-
zione che si trasmette intatta e imme-



Ada Negri: « Testa di giovanetta » 1970.

diata, quasi gestualmente sul foglio, Ma
grazie al costante esetcizio manticne un
controllo che la blocea al momento esat-
to, Ne risulta una giusta proporzione di
detto e non detto. E il soggetto respita
in uno spazie in cui i bianchi hanno la
stessa importanza del segno a matita o

a pastello.
R. S.

Verona

Braun, Artisti Austriaci,
Van Dych, Casari,
Legnaghi, Marinelli

Alla Galleria « Lines 70 », il pittore vien-
nese Theo Braun presenta quadri costrui-
ti con forme simmetriche e primarie, L’os-
servatore ne riceve subito una sensazione
di quieta certezza, di placato rigore. Tit-
tavia, l'artista altera, di tanto in tanto,
questa primarietd con interventi « ridut-
tivi »; immette cloé delle annotazioni in-
formali, rompendo cosi Ia stabilitd geo-
metrica, A nostro avviso, egli raggiunge
esiti piti ampl e validi negli oggetti di
plastica, costruiti in serie e in diversi
colori.

Altri artisti austriaci presso la Galleria
« La Cittd ». Essi sono: Rauppers Klima,
Bernd Klinger, Viadimir Koei, Renate
Kraetschmer, leorg Schwarzenberger, tut-
ti molto giovani. Insieme hanhno costitui-
to un gruppo di ricerca: la « Wisuelle
Werkstatt-Wien », come dire: uno dei
tanti studi di « sperimentazione visiva »,
Anche qui, in ubbidienza alle piti nuove
teorie della psicologia della percezione,
si richiede allo spettatore di « partecipa-

re attivamente » alla comprensione delle
opere. Per noi, comunque, gli esiti pilt
validi ci sembrano quelli raggiunti da
Kiinger. 1 suol «tavoli», o «immagine
con bastone » 0 «urna » (dedicato all’Au-
stria), pur nella semplicitd ¢ nel tigore
plastico manifestano significati ironici,
chiati e sottili.

Alla Galleria « Ferrari » espone il pittore
olandese (ma che oramai da parecchi an-
m vive ¢ lavora a Verona) Ger Van
Dych, Egli merita una pitt ampia atten-
zione perché ci sembra abbia raggiunto
in breve tempo risultati evidenti. Pro-
prio presso la stessa galleria, due anni
fa, egli aveva esposto delle « struttute »
costruite con materiali cedevoli (stoffa,
plastica, ccc.). Dunque, gid da allora, gli
aspetti pit tipici della sua ricerca erano
quelli di costruire delle « cose da tocca-
re ». Oggetti ciog, fatti per il tatto (pro-
prio in senso fisico). Lo spettatore aveva
modo di partecipare cos! con un altro
«senso» alla scoperta di queste inven-
zioni, dove contrastavano tensioni e ti-
lassamenti continui. Van Dych costtuiva
strutture tridimensionali molli, bianchis-
sime, informi, lisce, sostenute da mon-
tanti di metallo tubolare, in modo da ac-
centuare quella specie di « crescita orga-
nica di un elemento femminile che invade
lo spazio con dolcezza perentoria» (co-
me bene notava Gualtiero Schonenbet-
ger). La sua « personale » attuale petse-
gue le medesime intenzioni con aspetti
forse meno dichfarat, ma con risultati
pit sottili e tangibili. Ora egli realizza
larghi quadri monocromati, verdi marci,
rosso mattone, bruni, grigi, con un colore
opaco, ma liquido, colato su tele gres-
ze), improvvisamente rotti da rigonfia-
menti che si adagiano morbidi ed im-
prevedibili sul contorno teso, ortogona-
le della superfice. Il significato appare
abbastanza evidente: un elemento fisico,
ofganico, irrazionale che corrompe incon-
trollato l'ordine e la « logica» conven-
zionale, nelle quali ci siamo rifugiati.
L’artista tuttavia, ha la capacitd di da-
re pienezza plastica, evidenza formale,
alle sue invenzioni, mai piacevoli o av-
ventate,

Sempre alla « Ferrari» lo scultore vero-
nese Manrizio Casari espone ogpettl con-
dotti per Io pilt in gesso bianco e li-
scio. Sono cubi, parallelepipedi, dei pti-
stai, ihsomma, rigorosi, perfetti, Tale ri-
gidita viene perd rotta da spaccatute im-
provvise, entro le quali sono trattenute
forme contorte ed imprevedibili, Anche
qui dunque la contaminazione tra rigore
linguistico ed invenzione - fantastica, tra
esattezza geometrica e Irregolaritd orga-
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nica. Casari rivela una sostenuta capa-
citd di scultore e gid da tempo persegue
questa sua ricerca, con esiti sempre pit
lucidi e consapevoli.

Alla Galleria « Linea 70 » altri due ar-
tisti veronesi Igino Legnaghi e Renzo
Marinelli, tutti e due attenti a costruire
« supetfici », molto rigorose sul piano
del linguaggio, ma diversissime nella con-
cezione e nel risultati. Legnaghi freddo,
lucidissimo (anche in senso materico) rea-
lizza 1 suoi oggetti su piani ampi e levi-
gati, adoperando alluminio speculare il
quale scontorna o si sovrappone appe-
na ad altre geometrie (piane o tridimen-
sionali) ottenute con un altro materiale
(plastico) nero ed opaco. Alla riduzione
« minimale » dell’invenzione, viene cost
contrapposta la preziositd della sostanza
impiegata. Egli immette nei suol processi
opetativi alcune delle soluzioni percetti-
ve e visuali pili recenti. A nostro pare-
re perd, tale semplicith tende a caricarsi
di eccessiva « eleganza » formale. I suoi
oggetti passati costruivano una spazialiti
meno « bella» forse, ma pii nuova e
variata. Per Renzo Marinelli, invece, il
colore & I'clemento chiave dell’invenzione.
Se le sue superfici (costruite prevalente-
mnte con forme circolari, che si sovrap-
pongono e si intersecano e che si con-
trappongono ad elementi ortogonali} sono
bloceate e rigide, il colore, sempre acce-
50 ¢ primario, dd movimento e variabili-
4 «ottica» allo schema visivo inventa-
to. In sostanza, questa cromia immette
energia e movimento dinamico ad un or-
ganismo altrimenti troppo statico. I bel
lissimi disegni pteparatori infatti (forme
circolari coloratissime) ricordano soprat-
tutto le invenzioni orfiche di Delaunay.
Marinelli da tempo si dedica e queste
espetienze visuali ed i suoi procedimen-
ti si situano nella nostra cultuta artisti-
ca pil recente, con piena lepittimitd e
con risultati estetici, a nostro avviso, sug-
gestivi,

P. Fa.



Recensioni libri

G. Barro, Idea per un ritratto: Lucio Fon-
tana. Torino, Ilte, 1970.

1’idealismo 2 duro a morire, e anche se i
suoi sobbalzi piti recenti sono sostanzial-
mente scarichi d'energla, sbatacchia la co-
da (il resto non ¢t pilt) con caparbia. Va
da sé che non pit solo quello dell’intui-
zionismo puro (per quanto la teoria della
intuizione, se defenestrata da signiffcati
epistemologici € resa al terreno storico del-
la psicologia, resti un utile strumento di
avvio), e delle categorie da wverificare qua-
le che sia il testo che sta a fronte. Resta
invece la caccia accanita, un vero safari
all'aldila, a guella pura costante che si pre-
tende inseguita in tutte le opere & posta,
come la carota per il cavallo pigro, sem-
pre un poco oltre la descrizione linguistica
delle opere. E c%, lieve modifica agli an-
tichi modelli, V'ancoraggio alla biografia at-
traverso documenti, lottere, testimonianze
e, tmanco a dirsi, il classico ’io Tho co-
nosciuto cosi’. Vi aspettate un  ritratto?
Ne wvien fuori una costante psichica. Vo-
lete un individuo in carne ¢ ossa pih testa
piti compormamento tutto assieme? Salta
Fuori il ritratto psichico’. Che tra i due
piani, opera c biografia «i siano legami
profondi, nhon lo impareremo certo da que-
sti prodotti tardivi. sappiamo gid <he sono
profondi e che si motivane in nedo di-
scontinuo nellopera da come si motivano
altrove, perd. L'amore alla vita, Pestrover-
sione, la certerza del fine da raggiungere in
questo stato di cose idealistico diventa una
categoria subito: sonc barocchi. Sicché in
quella dei gotici, ad esempio, ricntrcranno
i frustrati, gli introversi, gli scarsamente
gestuali, e cosi ad libitum.

Con quale piacers in qucsta monografia di
Ballo si legge che non bisogna ricercare i
rapporti culturali in astratto, & facile dire:
ma poi vien subito la doccia fredda perché
tutto 51 riduce solo a2 esaminarli in rap-
porto " alla particolare aspirazione’ del sog-
getto 'ail suol complessi.. umori.. contra-
sti’: un po’ pochino, teme. Cosi, per dar
conto di un esempio macroscopico, a un
certo punto Fontana affianca al suo lavoro
manifesti, dichiarazioni e altra affabulazio-
ne, e tutto si ridurrebbe a un bisogno, di
istinto magari teatrale, di apparire dialet-
tico, di sembrare ’preso da problemi men-
tali’ (evidentemente per Ballo il mentale
non sconfina mello psichico).

Che questo capiti in un momento partice-
lare, almeno come avyvio, della sua vita non
pare pesate: in Argentina il lavoro di Fon-
tana ¢ stato contraddittorio, la ripresa ita-
liana nascc all'insegna di una certa accele-
razione febbrile non tutta chiarita, & evi-
dente un tentativo, negli scritti, di chiarirsi
qualcosa che gli sfugge, forse il timore di
lasciarsi indietro rispetto a una logica cul-
turale, a un tipo di dibattito pit ampio
di guanto la sua elaborazione plastica an-
dava affermnando, Le camete spaziali tra
il 49 ed il 51 sono una battuta d’arresto, e
le loro varianti in un’opera in cui il ven-
taglio sperimentale & sempre late, tutto
sommato restano pochine. veto, Fontana
ripeterd ambienti, wserd alerl strumenti e
mezzi che non quelli del pittore o del Tuo-
go ridotto della tela, ma una enfasi cosi
gromita, chinsa, incalzante tale da imporre
per ogni verso la persuasione altrui col cat-
mirare cosi minuziosamente lo spettatore da
fadlo diventare un proptio attore, come in
quegli ambienti accade, Fontana non la ri-

peterd pit. E 1 ’manifesti’ cadono pili o
meno in quel tratto. In un capitolo de-
dicato a "La poetica e i1l dlima del mani-
festi in Italia’ Ballo ricsamina date e altri
elementi, ma tace su un tale problema, co-
me tace sul reale contesto ¢ milanese e itd-
liano di quella stagione, se non per i dati
pit steettamente indicativi dello ’ spaziali-
smo’: né alcunché si aggiunge per una
figura come quella di G. Giani certo di
qualche importanza per Fontana.
Tocchiamo cosi tra tanto psicologismo (di
psichico Ballo non dice altro che una gene-
rica annotazione psicologica, bontd, istinto,
contraddittorietd in certi rapporti) biogra-
fico Taltro vuoto di questo libro: ritratto,
va bene, ma Fontana & pur sempre un in-
tellettuale in un tempo dato, con condi-
zionamenti, cffusioni e conghunzionl proprie
di un certo tempo; né si tisolve i pro-
blema con qualche cenno al 500 o ad altre
forme e formule di cronaca. Il fatio si &
che la cultura, anche la pilt gelosamente
individuale non copre mal tutte le ragioni
psicologiche dell’autore e gualcosa richiede
esplorazioni un poco pitt complesse: &
un'altra di guelle discontinuitd cul un xi-
tratto non pud sottrarsi, né tuttl i nodi
son sempre ¢ solo emotivi. Ne viens di
conseguenza che & proprio un qualsiasi ri-
tratto di Fontana a mancare: e lo ¢ perché
la figura di questo ritratto non ha che
scarse consistenze nell’opera.
L’idealismo di Ballo si lascia cost sfug-
gire quale lavorio concreto sta nel lavoro
di Fontana, come si venga chiarendo certi
nessi non per un'idea preesistente gia bel-
I’& fatta, ma tramite un impatta con il pro-
prio fare da cui ricava con estrema velocitd
conseguenze e congiunzioni ulteriori, in una
esplorazione anche minuta, e la grafica Io
dimostra. Il suo ‘realismo’ manca di pre-
concetti, manca di volontd di persuadere:
due atteggiamenti che son propri di una
ideazione cui si miri al di 12 dell’opera. Co-
st dite che in Fonrana c'& una curiositd
metafisica alla sperimentasione & un puro
gioco di parole, per il pit fisico, proprio
nella carica euristica, del nostri artisti. Del
resto, sul piano pill immediato della lettura
vien fatto di chiedersi come possa esser
metafisica una ricerca che si esplica in un
continuo delimitare fisicamente e lazione e
le conseguenze, e nel riportarle di continuo
pit immediato e circostanziate ambiente
reale: strane considerazioni critiche davve-
ro. Né & poi difficile mettere in dubbio
T'altra ipotesi di Ballo che wuole Fontana
sherimentatore... fantastico. (A proposito di
strane frasi: patlando dei rapporti di Fon-
tana con larchitettura si dice che gli archi-
tetti « hanno svolto con Iui un colloguio di
stima »: ho limprcssione che Ballo non si
accotga che o si collabora o si fanno ’col-
loqui di stima’, ciod chiacchiere di corte-
sia. Ciot il contrario di quanto forse lo
scrittore-poeta voleva dire).
Non so a chi Ballo pensi di presentare il
suo libro scrivendo a varie riprese che la
critica non ha mai affrontato tutta la for
mazione di Tontana, l'analisi del wvari pe
riodi e i rapporti con I'uomo: certo non si
rivolge a Carrieri o a Crispoltl, per citare
i primi nomi che vien fatto di rammentare,
né a chi minimamente conosca, anche solo
per aver sfogliato una bibliografia, il capi-
tolo Fontana. E che i critici abbian sempre
e solo badato al barocco (sgraziata etichet-
ta, seppur comoda) senza veder mal certa
purezza di superfici, fa sorridere come Daf-
fetmazione che, per non aver mai gnidato
auto, Tontana non avesse interessi per il

tecnicisme non artigianale! .
Paolo Fassati
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Gumo Gonzato, 29 Disegni (2 cura di
Giuseppe Curonici). Ed. Il Claustro, Por-
zano (Lugano).

Nel clima di rinnovato interesse intorno
all'opera di Guido Gonzato, suscitato dalla
erande mostra di Mendrisio del 1964, la
galleria « 11 Claustro »-di Porza dopo aver
presentato una scelta rigotosa di cingnan-
tacingue opere (dai « Tetti rossi» del 1929
all'nltima tragica maschera « Come sei cro,
come sono diverrai» del 1954.53) pubblica
ora un gruppo di 29 disegni, particolar-
mente  illuminanti del mondo dell’artista,
delle sue scelte espressive.
Si tratta in gran parte di discgni esposti
alla Galleria del Milione attorno al 1940 e
vi & compresa la serie dedicata alla guerra
poi pubblicata con una presentazione di
Giuscppe Ungaretti (per le edizioni del Mi-
lione) sotto il titolo «Le vocl tragiche di
Guido Gonzato ». Ungaretti che aveva esal-
tato i1 disegno di Gonzato, gquella sua di-
staccata e prensile essenzialith come dovuta
a «una mano sehza peso» avverte <« Qua-
le peso ha ora la sua mano: pudica sem-
pre, sempte mano guidata da pierd, umile
verso chi soffre, premurcsa: ma tremenda
d'anatema contto le cause del male, oltre
misura vioclenta quasi misurasse nell’ecces-
so della sua energia I'amarezra che la forza
umana tiesca In queste cosc di cosl scarsa
potenza », Se del lavoro piltt determinato e
consapevole di Gonzato bisognerd presto
convalidare loriginale portata, la forza con
cui si collegava a una circolazione europea
analizzando 1 dati di una cultura espressio-
nistica (dentro la quale operd con singolare
ctficacia e autonomia), se il comune rap-
porto d'origine con i1 Novecento italiano,
da questa angolazionc, all'improvvise pud
rivelarsi cririco, stimolante per uno smdio
approfondito degli esiti del Novecento stes-
so, bisogna anche dite che questi disegni
con la loro tragica urgenza ol tipottano al
nodo profonde di quelle che Curenici ha
chiamato «le ragioni morali» dell’'operare
dell’artista, che essi appaiono testimonianza
di una «vocazione di una responsabilitd
presente »,
Le maschere che ostinatamente Gonzato di-
pinse serwa mai consentire a una sbavatura
illustrativa, complesse analisi di una condi-
zione dellluomo in un tempo di dichiara-
zioni e di ansie, rigetto e appello di una
realtd non lacerabile, apparenze di un mon-
do senza woce eppure illuminato di una
doleerza impossedibile, traspaiono dalle con-
citate pagine di questi disegni che senza
sosta scavano nell'inutile disperazione del-
T'uomo travolto e vincolato, Il filo spinato
che taglia, con minuta -+afia. il segno con-
tinuo di Gonzato pud apparire una scrit-
tura simbolica, un limite ossessionato di una
idealitd umana invocata oltre omni crudelid,
oltre lorrore della distruzione. Sono dise-
gni che dimostrano come da una fervida
solitndine l'artista abbia partecipato a un
destino del quale la pih vigille cultura fi-
gurativa europea oggl appare segnata.
Vittorio Fagone

Riccarno BaARLETTA, I rosso & i swo ba-
rocco - Il mondo di Aligi Sassy. Lditrice
Albra.

Barletta & un caro e simpatico amico. Ma

-desideriamo che questa nostra rivista non

diventi una conventicola. Quindi parlando
di questo suo lavoro, c¢i terremo scrupolo-
samente al motto: Awicus Plato, sed magis
awica veritas.

Del libro (sontuoso e riccamente illustrato



in nero ¢ a coloti) & detto, nel risvolto
della copertina, che vuecle costituire « forse
il primo contributo in Italia, di una narra-
zione storicamente accurata e ampiamente
accessibile sulla vita di un artista contem-
poraneo »,  Lodevoli  propositi,  Senonché
(eccezion fatta per il linguaggio realmente
« ampiamente accessibile » ¢ per le citazioni
di scritti di Sassu, spesso di un certo inte-
resse documentario) va detto subito che, in
luogo di un ritratto storico nel senso vero
del termine, o troviamo di fronte ad una
semplice registrazione aneddottica. Anzi —
se & lecito lo scherzo — una vera e
propria agiografia (come spiega il diziona-
rio:  « letteratura relativa alla vita dei san-
ti... che esprime lode ed csaltazione »).

E ¢t fin da quel « Diciassette luglio 1912:
la famiglia Sassu & allietata dalla nascite
del primogenito » che a me — debbo con-
fessarlo — ha fatto leffetro di un avvie di
Carolina Invernizio, E il seguito, purtrop-
po, non & gran che differente. A comin-
ciare dall'avo Giovanni, eroico reduce di
Crimea (« quattto medaglie d’argento al va-
lor militare; italiana, francese, inglese e
turca » precisa Barletta) per finire all’infan-
zia precoce («a dodici anni, all’etd in cul
gli altri ragazzi leggono soltanto Salgari, di-
vord un grosso tomo di circa cinquecento
pagine, ' Pittura, scultura futuriste - Dina-
mismo plastico’ di Umberto Boccioni »), al-
Ielogio della « henemerita arma» per aver
testimoniato  favorevolmente sul pittore
(«molti esponenti, a Milano, conoscevano
Ia rettitudine della famiglia Sassu e» —
tra parentesi — « godevano di entrate di

favore nel cinema in cui Antonio Sassu era-

direttore »), al finale trionfalistico dedicato
ad « Aligi il muralista », che si raffigura in
abito vescovile, mentre, all'inaugurazione, le
vecchine si buttano a baciare il piede di-
pinto di Papa Giovanni, come ai « tcmpi
fervorosi di Giotto». Testuali parole!

A dire i vero, & stato proprio questo finale
che — dopo lincredulo stupore lungo tutto
il libro — mi ha fatto venite in mente
quegli autori che si dilettavano a narrarc
storie di santi, a edificazione dei fedeli, Ed
in particolare mi son ricordato di quella di
San Giuseppe da Copertino, che aveva la
singolarc prerogativa di volare. Come scris-
se un biografo, «lancid un acutissimo gri-
do, spiccd un volo e passando sulle teste
dei presenti, andd ad abbracciare la statua
che era sull’altare. Dopo aleuni minuti, con
un novello grido, passando di nuovo sulle
teste del presenti, commossi alcuni, impau-
“rirl gli altti, con un rapido volo se ne ri-
tornod in cella ». Come spiega lo stesso bio-
grafo, a questo Santo «si rivelgono fidu
ciosamente gli studenti per ben superare
gli esami ».

Direi che questa volta [’amico Barletta la
grazia non 'ha avuta.

Francesco Vincitorio

Schede

Libri

V. Acnprrt: Gl Achromes di Piere Man-
zomi. Schelwiller, Milano. 1970,
V. AcnprTi: 12 opere di Antonio Calde-
rara. Scheiwiller, Milano, 1970.

Due volumetti di una nuova serie, « Ricer-
ca Contemporanea »; una dozzina di tavole
{a colori per Calderara), una breve introdu-
zione di Apnetd, redatta in varie lingue
(come dimenticare in questi casi una pro-
posta messa In pratica anni fa da Bruno
Munari, per cui ogni traduzione dava un
testo diverso portando a felice estremismo
il principio di intraducibilitd dei concetri e
di specificitd discorsiva di ciascuna lingua!).
I due titoli valgono per i testi di Agnetti,
che rifuggono da qualsiasi analitica o de-
scrittiva e tentano una collaborazione libera
ai «testi» figurativi, come discorso indi-
retto, non sulle opere ma con loro. La poe-
tica del rallentamento delle wvirtualita del-
Popera in qualitd di « concetto, tempo, spa-
zio » che ne detiva, merita di essere segna-
lata, anche se la brevitd del testi finisca col
limitare a lampi il discorso.

Le groupe, la rupture, Seuil, Paris, 1970.

Della serie di mumeri monografici partoriti
(tra linguistica - cultura - produzione lette-
raria e politica) dal gruppetto uscito da Tel
Quel e che st effigia della sigla Change,
questo & il 7. Il problema che si cerca di
centrare sta tra la sociologia della produ-
zione e la cronaca del surrealismo. Sono
pagine di Breton, Artaud, Bataille, Aragon,
Leiris, dalle quali sembra scaturire un ten-
tativo di unitd segreta di gruppo alla Iuce
di alcune istanze sociologiche, politiche, an-
tropologiche in senso lato. Quale che sia il
grado di convinzione che il quaderno sa re-
stituire alla sua ipotesi ctitica, resta un
buon tentativa di spiegare certe energie
centripete o centrifughe c¢he accomunarono
per via o divisero nel tempo gli womini
del surrealismo e taluni Joro compagni di
viaggio: un discorso dall’interno che va am-
piamente al di 1a della letteratura e investe
problemi pili complessi.

secolo.

Hans L. Jarre: L'arte del XX°

Sansoni, 1970.

Il libro di Jaffé rientra in un programmma
editoriale dedicato alle grandi epochce della
storla dell’arte, intesa come civilta in ge-
nere: formula quanto mai penerica, e tale
da imporre una certa astratterza ai vari aun-
tori che scendono in campo. La dinamica
della narraxione, in massima parte divisa
per anni, rimane cosi incerta tra adesione
allo sviluppo del «moderno » legato, in
massima parte, a un avanguardismo costrut-
tivista, e il tentativo appena accennato di
pesare le conseguenze esretiche e culturali
di talune presenze viste pitt da vicino. Pro-
babilmente Jaffé ha voluto scegliere un
simbolo c¢he in gualche modo qualificasse

Giuseppe Gatt: Oskar Kokoschka, Ed. Sa-
dea-Sansoni,

Giuliano Briganti: 80 disegni di Cremoni-
#i. Bd, Vallecchi - I1 Bisonte.

Carlo Munari: Alberto Casarotti, Ed. 11 Sa-
lotto dell’Arte. Milano.

Osvaldo Patani: Meloni, 10 « Donne ». Ed.
Galleria delle Ore, Milano.

Pino Grioni, testi critici di Elio Martciand,
Mario Portalupi, Dino Villani. Ed. Ma-
galini. Brescia.

f&lberto Prina: Fomez. Ed. Formaluce. Mi-
ano.

Adriano Spatola: Miroglio, Sometbing Me-
taphysical. Fd. Geiger. Torino.

Renato Ranaldi: Le Parssopiche. Ed. f.c.
E. Villa e A. Marasco; Monachesi. Ed.
Mauri.

Alessandro Bonsanti: Rewaro Birolli, Ed.
L'Indiano. Firenze.

Enciclopedia Feltrinelli-Fischet: Asfe a co-
ra di Giovanni Previtali. Ed, Feltrinelli,
Maurizio Fagiolo: FuturBalla. Ed. Bulzoni.
Roma.

Asgusto Colombo con scrirti di Anpelini,

Monteverdi, Bargese, Greppi, DeMicheli,
Brocchieri. Introduzione di De Grada. Ed,
Hoepli,

Onello Onelli: Estetica del Novecents. Bd.
Al Pescatore di luna. Roma. :
Crone: Warbol. Ed, Thames and Hudson.
Topor:  Towicologia, dessins. Preface d’Ar
tabal e Jacques Préverr. Verlag Diogenes.
Roger Avermaete: Permeke. Ed. Arcade.
Emile Langui: L'expressionisme en Bel-
gigue. Id. Laconti. Bruxelles.

Jean-Paul Crespelle; Usrillo. Ed. Presses de
la Cité.

Patrick Waldberg: Felix Labisse. Bd, An-
dré DeRache.

S, Mcllhany: Aré as Devign, design ar art.
London. Distribuzione Centro Di.
Catalogue Peter Baum, oeuvres graphigues
1966-68. Preface R. Le Bihan. Ed. Musée
Municipal. Brest,

Catalogne Charles Lapicque, oeuvres de
1921 & 1969, redigé par R. Le Bihan, pre-
face G. Diehl. Ed. Muséc Municipal. Brest.
Catalogue Olivier Debré, oemvres de 1940
¢ 1969, redigé par R. Le Bihan, preface
G. Badin, R. Marteau, R. van Gindertael.
Ld. Musée Municipal. Brest,

Catalogue Art et Matiéres. Preface J. M,
Louvel, introduction J. Pichard. Ed. Thea-
tre de Caen,

Catalogue Edward Munch, gravures litho-
graphies, redigé par H, Hougen, prefacc R,
Stang. Hd. Musée d'Untetlinden. Colmar.
Catalogue L'arr graphique de [expressioni-
sme_allemand, redigé par E. Thicle, preface
IT. Keller. Ed. Maison de la Culture. Gre-
nohle,

Catalogue  Gilioli, redigé par H. Lassalle,
preface M. Ragon, texte E. Gilioli. Ed. Mai-
son de la Culture. Grenoble,

Cawalogue Ilenri Laurens, texte de Giaco-
mettl. Ed. Musée des Beaux Arts. Le Havre.
Catalogue Reynold Arnanld, preface M. P,

e fissasse «l'cpoca» secolo XX: e ba pun-
tato sulla macchina e TPindustria. Le con-
nessioni g questo leit-motiv risultano schiac
ciate, I'inforimazionc & approssimativa (si ve-
dano 1 capitoli iniziali sul passaggio 800-
900; la parte farta al foturismo, franca
mente carchte; la narrazionc francese & di
manieta; fuori dclle aree tradizionali poco
o nulla & detto) e Iattenzione alla linea
cubismo-neoplasticismo e fenomeni succes-
sivi & troppo accentuarta (¢ insieme troppo
poco motivatal.
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Touchet, texte M. A, Asturias. Bd. Musée
des Beaux Arts, Le Havre,

Catalogue Celso Lagar. Preface F. Ledous,
introduction A, Warnod, M. Saelens. Ed,
Le Grenier 4 sel. Honflewr.

Catalogne Grands Peintres Naifs Yougo-
slaves. Preface J.P, Bouvet. Ed. Musée
Rousseau. Laval.

Catalogo Alternative Suédoise, Moderna Mu-
scet di Stoccolma. 1970, (%) ’
Catalogn  Phorokina, Colonia. 3
1970. (*)

volumi,



Le riviste

a cura di Luc;ana Peroni
e Marina Goldberger

criTica DARTE n. 112, C. L. Ragghianti:
Nino Galizzi.

LA BIENNALE DI VENEZIA n. 66, W. Hof-
mann; L'arte per guanio tempo ancora? -
G. Rowmanelli: Lingua ¢ « parole» nel
messaggio pubblicitario  wrbano -

Koenig: Design per la comunits - E. fs

Francalanci: Il manifesto d'arie strumento
informativo  privilegiato.
 PARAGONE n. 249, R. Niculescn: Georges

de Bellin, Pami des Impressionisier (2).

QUT n. 6; R Bavilli: I due volti del simbo-
lisme - M. Volpi: Fernando Melani - M,
Volpi: Ricordo di Colla - M. Bentivoglio:
Ben Shabn - J. Clay: Arte culturale ¢ arte
selvaggia - C. Spencer: Lettera da Londra
- A Trimarco: Gropius i Baubaus e la ra-
gione dialettica.

capTroLIuM n. 10/11, §. Saemgiorgi: Carle
Quaglia, un senso di estatica contemplazio-
ne - L, Lambertini: Le colonne di Woiruba.

MARCATRE n. 3/4/3, Convegno di Lirenze,
wunag parte di lwciditd e una diromiz - R.

Barilli: Videorecording a Bologra - A.
Boatto: « A» Duchampfe¢ A» Pisani - §.
Stnisi: Montepulciano, itinerario per tina e

sperienza sogeeitiva - F. Leometti: La for

ma nepativg,

CHE FARE n. 67, dibattito sul « decenirva-
mento ideologico » con inferventi di A. Ca
valiere, A. Boatto, M. 5. Codecasa, Dada
Maino, T. Trini, L. Marzoi, A. DBonito
Olivg, M. Pisioletto, A. Powzodoro, §. Re-
scio, P. Spagnalo.

RIVISTA MUSICALE ITALIANA nov./dic .70,
P, Mondrian: La manifestazione del neo-
plasticismo in wprusica e i ramorisii nel fu-
furisnio  ifaliano (con wota imtroduttiva di
G.C. Argan).

STRUMENTT CRITICI n. 13, P. Raffa: Este-
tica semiologica e lefteratura.

CULTURA D'ogcel n. 2, M. Arsaud: Pier
Mondrian.

LINEA GRAFICA nov./dic. 70, . Martina:

Dali.. ed i manifesti «tele d'auiore » del-
le ferrome fmrcesz - 8 Maugeri: La grafica
italiana dal "45 ad oggi, Uattivite grafica de-
gli scultori italiani - T. Solmi: Fedele allo
spirite dei grandi pigestri - Mo 11 wmeani-
festo artistico - G. Martina: Hiroshi Obchi,
grafico giapponese - D, Villani: Il manife-
sto turistico si evolve nella tradizione - F.
Mataloni: Grafica e societd (prima Bien-
nale di Rimini) - M.: Giorgio De Chirico -
C. Munari: Le arei.

AL 2 dic. 70, C. Maliese: Alberio Friscig -
Scritti vari su Edgardo Mannucei - Prewiio
Termoli - A. Leonardi e E. Montuori: Reeta
Gidwani - A, Bovi: Gualtiero Nativi - G.
D Genova e V. De Maria: Michelangelo
Spampinato - A Leonardi: Divkandi - G.
Di Genova: Giuseppe Servan, Anna Pirod-
da - A Legg: Claes Oldmburg

CHEVRON ITALI&NA crus set./dic, 70, #
nawntero & dedicato a « Giorgio De Chirico
com'é » con gindizi di Ballo, Bernardi, Ber-
to, Besterri, Buzzati, Carrieri, Fabiani, Gui-

tuso, Selvapgi, Stmongini, Sinisgalli, Valsec
chi, Vené e Vivaldi.

PROPOSTE n. 18, V. Fapgi:
co-popolare di Gino Covili.

1l realismo epi-

ARTE B PORSIA n. B, R. Mucci: Saint-Jobn
Perse e Picasso wvisti da Gareudy - F. Si
mongini: Per Giovanni Omiccioli - L. Tun-
do: 1 7 idtaliani alla 35° Bienndle - G. Ca-
pezzani: 35 Biennale, i padiglioni stra-
nieri - T. Catalano: Mag?xells Fésprit de
geometrie - N. Ponente: Roberto Ruta - G,
C. Argan: L'esperienza pittorica di Gior-
dano Fdlzoni - 8. Giannattasio. Giordano
Falzoni, Bernari Sherman, De Chirico - F.
Cavallo: Gennaro Borrelli.

DESIGN TTALIA n. 2, E. Carpenter ¢ M. Mc
Luhan: L'orecchin, i ruono, Uambiente -
1. C. Jomes: Linnovazione funzionale - A.
Van Onck: Didattica del design e design
delle didattica - W. 5. Huff: Introduzione
a wi design di base (2} - E. Frafedi: Nelle
crrcostanze - V. Gregoiti: Relazione conclu-
siva - M. Castellani: Invece di Carosello -

C. Magni Gregotii: Scrivere altre, schede
per Uavanguardia.
ART NEWS ott. 70, J. Russel: The Oxford

Line - H. A. La Farge: First impression -
B. Berkson: Philip Guston - D. Crimp:
Georgra is a state of mind - C. L. Wy
suph: Jackson Pollock - D. Waldman: Carl
Andre - H. Roseastein: Robert Mangold.

ART NEWS nov. 70, D. Awzin: Lead kindly
Blight - T. B. Hess: Rothko - F. Forster-
Habun: German painting - L. Campbell:
Do you remember Rudolf Bauer? - M. Koz
loff: Leon Golub,

arr News dic. 70, M, Kaezoff: Billy Mc
Cuwne - [. Schuyler: Paul Burlin - D. Sha-
pirar Larry Rivers - J. Raussell: Tobey at
80 - C. Green: Léger, Purism and the
Paris muachines.

avorLo die, 70, Jan Danlop: Giorgio Me-
rantdi.

ART AND ARTISTS nov. 70, Edizoriale dedi-
cato ai Maltipli - A Mackintosh: jrovef
Beuys - ], Russell Taylor: The artists'cul -
E. Develing: Sculpture as place - G. Melly:
Clifford Hall - Nolebook of Hubert Dal-
wood - P. Overy: Mary and Kenweth Mar-
tn - D. Mollov: Barcelona, pop, psychede-
lia and techuology - P. Gilmour: Prints af
Bradford - A. Mackintosh: Blues and Roofs.

ART AND ARTISTS dic. 70, M. J. M. Ricour:
A propos the Israel Museum - W. S, Rubin,
A. Schwary: Dada and Surrealism - Affreci
Kubin - G. Murray: In search of Naives -
I. Dubuffes: The art o non conformity -
I. Livimgston: Nigel Hall - R, Tromas: Un-
derground graphicy - M. Gordon: Vic Gen-
tils - J. Baraitz: Fernando Botero - R, Dur-
gnat: The illustrated human.

THE BURLINGTON MAGAZINE ott. 70, T. Reff:
Degas and the literature of bis fime (I]).

THE CONNOISEUR dic, 70, Joseph T. Bailer:

German Lxpressionism.

ART INTERNATIONAL dic. 70, Zoran Kriffnik:
Zovarn Muasic - E. Variagn: Interview with
Brian O Doberty - T. Fenton: Michael Stei-
ner - (. Millet: Berwar Veret - |. Ben Si
man: A letter - B. L. Francalanci: Cronaca
d’Estate.

DESIGN prim. 70, D). Shiner: Profiles in stone

- M. Dunn: Root Art - H. J. Croze: Photo
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skeich prints - M, ], Acosta: Mimeographics
- Robert Morris,

pu febb. 71, R. Bossagliz ¢ A. Hammacher:
Art Nowvean - Schmiedeeisen in Mailand
(A. Mazzucozelli) - G. Zeltner: René Crevel.

ARTIS ott. 70, Alfred Hrdlicka - Kunst auf
der Strasse - A Raffler. Der Roussean vom
Awmmersee - F. Caagan: Herbert Bayer - H
Jurgen Imiela: Die 3 Internationale der
Zeichnung in Darmriadi.

ARTIS nov. 70, §. Schuliz: Nina Kandinsky -
H. Neidel: Erich Hauser - G. Hébler: Ru-
dolf Schoofs.

GRAPHIK sett. 70, R. Wick: Dortmund, das
Image einer Stadt in dhrem Desipn - W.
Preiss: Alles diber Folien-graphik -~ Grosse
Al Alphabet.

GRAPMIK ott. 70, Bankservice [#r Junge Leute
- Reprdsentative Glas-Fenster - W. Prefss:
Alles  #iber Foliengraphik - PBilips Data
Systems.

WELTKUNST 1 giugno 70, G. Fhelin: Art in
Basel.

WELTKUNST 1 luglio 70, H. Richter: Hans
Peter Alvermann.

WELTKUNST 15 agosto 70, F. Wiegand Pes-
zer: Kandisky in Baden-Baden - 1. Adrion:
Beethoven bei Antoine Bourdelle - G, Met-
ken: Maurice Denis.

KUNST -+ HANDWERK agosto 70, Austellung
des  Baden-Wiirttemberischen M. Mora-

weck: Das  Glascentrum  in  corming in
New-York - M. Klivar: Die neue Tsche-
choslowakische  audiovisuelle Kunst - C.

Bebrisch:  Dritter

Galeries-pilotes.

Salon  International des

KUNST -+ HANDWERK sett, 70, K, Heffes:
Gesellschaftliche  Funkrion des Handwerks
- H. Krepp: Jugend wum Wetthewrd - H.

Sandiner: [ugend gestalter wit Wolle - C.
Heigl: Die Nirnberger Gobelin-Manufdk
tr - A Giacki: Bundespreis «Gute Formw
1970,

KUNST -+ HANDWERK ott. 70, G. Schuwdir-
zler: Cormelia Kubn - P. Labowitz: Rifa
Grob - M. Bergmeister: Bronze+ Stabl -

L. Schulehers: Faenza '70 - ]. Evssen: «Cen-
tro del bel libros in Ascong - U, D.. Kultur

is kein Luxus einer Elite mebr.

DAS KUNSTWERE genn. 71, L .Gieszr Zum
Phinomen Kitsch - H. H. Hofstirrer: Grab-
denkbméler in Cimitero Monumentale di Sta-
glieno in Genpa - K. Jurgen-Fischer: Kitsch
beate - K. Jurgen-Tischer: Kunstlritisches Ta-
gebuch XVII - A, Henze: Alberto Giaco-
metii - . Morschel: Mario Cerali - Y, Frie
drichs: Das Spebtakel von Mailand - G.
Pleiffer: Lrtore Collg - G. Pfeiffer: Gianni
Piacentino.

GRAPHIS n. 149, M. Gasser: Picarso, « Fem-
me an chapeans - H. Wolf - J. Mauller:
Dritte internationale Plakar - Biennale in
Warschau - J. Sayder: Enmeil Antonueci - E.
Baoth-Clibbarn: Austellung britischer Wer-
be und lustrationsgraphik.

ALTE UND MODERNE KunsT lug./ag. 70, ]
Muschik: Fritz Marting -~ A. Vogel: Oskar
Hiifinger - H. R. Leppien: Kinste in Deur-
schland beute - Die Austellung « 25 x Oe-
sterreich » 1945 bis 1970.



Notiziario

a cura di Lisetta Belotli

Cartelle e libri illustrati

Le Edizioni del Cappello di Verona (Via
Pigna 10} hanno pubblicate una cartella di
5 acqueforti di Novello Finotti com una
pocsia inedita di A. Fabiani.

A Fitenze presso Galleria Inguadrature
presentazione di una ecartella di 10 xilo-
grafie di Italo Zetti della serie « Sassi del-
la Liguria », presentazione di Roberto Cop-
pini,

La Grafica Editoriale Arte e Stampa ha
pubblicato una cartella di Vittorio Grotti
dal titolo « Screpolature», a cura di Pino
Montanued.

La Galleria d'arte Cortina di Milano ha
pubblicato una cartella di 6 serigrafic ¢ 6
storie di Dino Buzzati dal titolo «E leg-
genda che w.

La Pergola Edizioni d’arte, Pesaro, ha pub-
blicato un volume di Roberta Sanesi dal
titola « Di alcune strane wvisioni» illustrato
con 6 acqueforti di Roberto Crippa.

Grafica Uno di Milano ha pubblicato un
libro di Mac Leish dal titolo « Conguista-
dor » illustrato con una serie di incisioni
di Giancatlo Pozzi.

Lo Stampatore Sciardelli di Milano ha stam-
pato una cartella di 9 linoleumgrafic di
Basaglia, Delli Gatti, Irancesconi, Marzulli,
Merisi, Pettus, D. Plescan, Vaglieri, Volpi
dedicate all’'Inno dell’Internazionale nel cen-
tenario della sua nascita.

La Spirale di Milano ha pubblicate una
cartella di 6 litografie a colori di Antoniet-
ta Viganone dal titolo « Calpesto tencre
erbe »,

Premi e rassegne

Bolzano, 4* Biennale d'arte dal 16 maggio
al 27 glugno con carattere di mostra-incon-
tro « ltalia-Svizzera ». Llesposizione si arti-
colerdi come segue: « Arte e societd (i 20
artisti di questa sezione scelti da De Grada
e Solmi), « Arte e techica» e « Arte con-
cettuale e nuovi materiali» (30 artisti scelt
da Menna, Marchiori e Comi). I 20 artisti
svizzeri scgnalati da Schonenberger.

Trento, al Palazzo della Regione, per ini-
zigtiva del Lions Club, rassegna « Llinci-
sione trentina dalle origini ai nostri giorni »
comprendente oltre 150 incisioni di 45 ar-
tistl dal *500 ad oggl.

Pordenone, presso la Galleria Sagittaria Mo-
stra dei « Capolavori della collezione Des-
na» comprendente opere del maestri del
'300. E organizzata dal Centro Iniziative
Culturali Pordenone con il patrocinio della
Regione e del Comune.

Bruxelles, al Centro internazionale Rogier,
in programma per giugno, mostra « Artl in
Europa » dotata di numetrosi premi. Infor-
mazioni al Sectétariat du CEAE, 35 e
Murillo, 1040 Bruxelles.

Totine, dall’l maggio al 30 giugno, CXXIX
Esposizione nazionale di arti figurative; dal
5 settembre al 15 ottobre Esposizione re-
gionale di arti figurative,

Legnano, Museo della Fondazione Pagani,
dal 31 mageio al 30 settembre VII* Mostra
internazionale di scultura all’aperto.

Agropoli, 2° Premio di pittura « Trofeo La
Sveglia» dal 4 al 18 aprile. Accettazione
opere entro 27 mmarzo, presso la Segreteria
via Bovio 9.

Iglesias, la Galleria «Accademias del Grup-
po Artistico Sardes organizza dall’l mag-
gio al 5 giugno la 7 Mostra nazionale
« Grafica Italia 1971 ». Adesioni entro il
20 aprile presso la sede della Galleria Ac-
cademia, via Cagliari, 25, 09016 Iglesias.

Concorso internazionale di pittura « Italia
2000 », promosso e organizzato dall’Asso-
ciazione Artisti e Professionisti « Vanvi-
telli » di Napoli e tenutosi nella Reggia di
Caserta, & stato vinto da Guido Tavagnac-
co, Il secondo e terzo premio rispettiva-
mente a Angelino Balistreri e Albert Terenz.

Arta Terme (Udine), prima edizione della
rassegna di pittura « Bicnnale delle Alpi»,
organizzata dalla locale Azienda di Cura
Soggiorno e Turismo in collaborazione col
Club Artistigue de la Suisse Romande, Le
opere devono pervenire tra 'l aprile e il
31 maggio.

Napoli, Prima Triennale nazionale di pittu-
ra contemporanea « Mario Sironi», Il pre
mio del Sottosegretario alle Poste e Tele-
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comunicazioni & andato a Giovanni Acci.

Lonato (Brescia), Premio Ottone Rosai °71.
Ha vinto il primo premio Turi Volanti; il
secondo ¢ il terzo premio sono andati ri-

srettivamente a Roger Morl e ad Angelo
Betardi.

Arona (Novara). Dal 15 al 23 maggio, IIT
Concorso naionale di pittara estemporanea
« Premioc Arcna 1971 ».

Borgosesia (Vercelli), Dal 20 al 29 ghigno
Concorso-Mostra nazionale di pittura con-
temporanea « LTrofeo Borgosesia ».

Santhid (Vercelli). Dal 22 aprile al 31 mag-
gio, Mostra di pittura estemporanea « San-
thid vecchia e nuowva »,

Spoleta. Dall’l al 31 maggio, XIV* Mostra
nazionale d’arte figurativa.

Bologna. Dal 6 al 10 marzo, Mostra inter-
nazionale degli illustratori indetta nell’am-
bito della Fiera Internazionale del libro per
Tinfanzia ¢ la gioventi.

Deruta (Petugia), Dal 14 maggio al 15 lu-
glio, IV®* Mostra-Concorsn  internazionale
Premio Deruta.

Modena, Centre Studi «L. A. Muratori s,
Dal 10 al 20 aprile & in programma la X°
rassegna nazionale d’arte del pittore auto-
didatta.

Biella, Circolo degli Artisti ¢ Museo, In
primavera avrd luoge la terza edizione del
premio internazionale Biella per I'incisione.

Piombino, sale della Biblioteca Comunale,
In marzo-aprile in programma il primo pre-
mio di pittura, grafica e incisione « Gittd
di Piombino ».

Genova e Santa Margherita Ligure, Premio
nazionale di Grafica 1971. La rassegna si
¢ chiusa a Genova il 26 febbraio. Le opere
vincenti il San Michele doro e il San M-
chele dargento vetranno esposte a Santa
Margherita Ligure ({Galleria Casabella) dal-
1"l al 12 marzo.
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Varie

Rimini, dal 3 al 16 aprile, « L’incontro
Sincren/Rimini 1971 » con esposizione di
opere, operazioni all’apetto, proiezione di
films sperfraentali, musica elettronica e di-
battiti.

A Kassel sono staci fissati i temi per la mo-
stra Documenta 5. Sarda una esposizione
situazionale con manifestazioni, discussioni,
proiezioni sui problemi dell’arte derivant
dai nuovi rnateriali e dalle nuove tecniche,
Curatori della rassegna sono: il gruppo
Archigram di Londra, Arnol Bode, Bazon
Brock, Werner Hofmann e Harold Szee-
mann.

In preparazione il catalogo generale di An-
gelo del Bon. I collezionisti del pittore pos-
sone rivolgersi al Centro d’Arte Annunciata,
via Manzoni, 46, Milano.

In corso di realizzazione il catalogo generale
delle opere di Raymond Hains. 1 posgessori
di opere dellartista ne inviino documenta-
zione fotografica (n, 3 foto in hianco-nero
cm, 18 x 24, munite di data, misura ed even-
tuale titolo) alla galleria L'Elefante, Mestre,
Via Mestrina 58, Venexia.

Torino, Assemblea generale dcll’Associazio-
ne Piemontese Gallerie d’Arte Moderna.
Sono stati riconfermati nelle cariche di pre-
sidente, vicepresidente e tesoriere i signori
Giuseppe Bertasso, Giuseppe Russo e Luigi

Fogliato. Consiglieri: Luciano Anselmino,
Mario  Fissore, Giuliano Martane, Elio
Quaglino. .

Parigi, le Ilalles. Dal 25 febbraio al 10
marzo prolettati {1 30 films dedicati a Pi-
casso da wvuarl tegisti nel corso di diversi
anni, La manifestazione, organizzata dallg
Associazione francese del cinéma d'arte, in-
tendeva festeggiate gli ottantanni dell’ar-
tista.

A Firenze i1 Centro Di (Piazza de’ Moz
zi 1r) ha pubblicato il primo Bolletrino
primario dei cataloghi dedicati all’arte an-
tica e moderna, annata 1568,

La mostra «Poesia Concreta? » organizza-
ta dallo Stedelijk Musewm Amsterdam ver-
tA trasferita a Stuttgart, Norimberga, Livet
pool, Belfast e Oxford.

A Roma, all'Istimto Austriaco di Culturg,
in collaborazione con il Centro Internazio-
nale per il Film d’Arce e Sperimentale, pro-
iezione di foto di scena e filmati dal film
« L’assassino, speranza delle donnews in
corso di realizzazione, scritto e diretto da
Giuseppe Gatt. Il film trac spunto dal
dramma di Oskar Kokoschka « Mordet,
Hoffnung der Frauen », pubblicato nel 1907,

A Roma & morto il 24 gennaio il pittore
Nino Bertoletti che fu organizzatore sin-
dacale della Federazione Nazionale degli
Artisti tra il '48 e il ’54, A Fino Morlasco
il 9 febbraio & deceduto il pittore Gian-
carlo Tagliaferri,

It Wallraf Richartz-Museum ha acquistato
il grande quadro di Max Ernst intitolato
« Rendervous des amis» dipinto nel 1922
€ in cui sono raffigurati i fondatori e gli
amici del Movimento Dada,

Bruxelles, Museco di Belle Arti. In pro-
gramma per aprile la mostra dal titolo
« Metamorfosi dell’oggetto ». Passerd quindi
a Rotterdam, Betlino, Parigi, Basilea e
Milano.



BIED E O.:.Om_”

- /

2}S0d 1P ORI, ]

"OJUBLIEBSITA |1 BNIBYe IS Ino ul ouwlolf [ap Ejjenb alassa aasp elep e (1)

€1s0d 1p @lelonn.d

SUOIZR]I=00n 1
Oleladlnu

\/

OLIETIZ[[O0G 12P
ouIf[alIEy

m@ Q.__,,ﬂmrﬁ

SIIRIISO0E CIOWIL ]S DIeaUI] O[[ag

e N R e 1 ip vssef /

BJED ® Of[og

\/
/

2]UEIe00e OO AP SIEWI] olfog

BIEp ® O[[og

2

§ W oLEPR[Ioq Tap ﬁ

s;a;s;s;;.z
N

i et

S1UEIII008 Q[N [[OP DJEdUl] O[0g

Y8 01va3a INOIZIG] ‘2 o7visaju:

. 99£9'SL Z /2 pus

»p ojndasa

CQIUIHIDSLIE 1N ip pinaadry

INYLS0d ILNZHHOD [INOD 13d OIZIAgIS

H¥8 0O1Ya3Ia INOIZiaa @ orwpsajut

e e T s

BUBRIBA [P BLILL

TIVE  ip pHa440]) 1uoy) i2p opf) gau

99€9 €l

"y ajHspIsas

N u\.u. iy

1MvLSOd

ILN3J¥0D

a4

T 1P ojuompsiza un 434 ourpIfjog

ILNOD 13d OIZIAYd3S

TTTAeT T (1) 1PPY

lHvd OWWaaad INOIZIgd 7 oipirayit

wwmm El N

T agpgrod poa

R A S S S g

T IP OJUIHDILR A

OFUIUPIGUIY 1D 0IDIYEI4D7)

ITVLISOd ILNIHHOD IINOD 130 QZIAYIS

OTIALYdINVYIS V JHIAIHIS - OLNIWYSHIA 130 ITVSNVI v1 JHVIKINI

fascicoli di giugno - luglio
e di agosto - settembre

NAC pubblica 10 fascicoli
all'anno. Sono doppi i

Abbonamenti 1971

L'abbonamento per il 1971

a « NAC » costa

3.000 lire e si pud sottoscrivere

versando l'importo mediante

l'allegato bollettino.

Offerte speciali

;

a lire 7.000 (anziche lire 8.000)

2. NAC + SAPERE
a lire 6.500 (anziché lire 7.500)

3. NAC + TEMPI MODERNI
a lire 5.600 (anziché lire 6.600)

tre vantaggiose combinazioni:
abbonamento cumulativo a
1. NAC + CONTROSPAZIO

Proponiamo ai lettori
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TEMPI MODERNI

rivista trimesttale diretta da TFabrizic Onofri
dal sommario del un. 5, inverno 1971

Per un nuovo schema di rivoluzione antropologica. Dalla
critica del leninismo ai movimenti collettivi. Stato in-
dustrigle e rivoluzione mondiale. Autocollocazione degli
intellettuali e dei tecnici. Interventi di Fabrizio Onofri,
Roberto Guidueci, Italo Moscati, Armando Guiducci [
DIsprese multinazionali e azione sindacale di Charles Le-
vinson [ M#itari ¢ societé di Stefano Silvestri [J [
kabouters. La nuova sinistra libertaria in Olanda di Massi-
mo Teodoti [ Potere, gruppi ¢ conflitto nella societd neo-
fendale di Furio Colombo [ Problemi della comunicazione
¢ della scuola: L'educazione linguistica nella « scuola del
sienzio » di Enzo Golino. Pedagogia in era atomica di En-
rica Bertoni [] La via armata della liberazione: Angola,
Guinea Bissau, Mozambico di Uliano Lucas — Tre descri-
zioni in aito di Roberto Roversi — Giovani miliianti giap-
ponesi. Poesie dal carcere a cura di Stefano Bellieni e
Mario Traverso.

SAPERE

nel fascicolo di marzo

Quale evoluzione umana? [1 Una politica per le acque [
Gli allucinogeni [ L’emofilia, malattia sociale (] Le pile
elettriche in fase di gestazione [J Le valanghe [ Inqui-
namento atmosferico e meteorologia [ In atiesa delle
video-cassette [J La sigarctta come la droga [0 L'auto
sotto accusa.

CONTROSPAZIO

mensile di architettura ¢ urbanistica
diretto da Paclo Portoghesi

sommario del n. 3, marzo 1971

Massimo Scolart Tre progetti di Vittorio Gregorei [ Man-
lio Brusatin La cupola di 5. Pieiro che croila [] Roberto
Gabettt ¢ Paclo Marconi L'insegnamento dell’architer-
tura wel sistema didartico franco-italiano (1789-1922) [
A. M, Indrio Johansson Un episodio del problema del-
Pabitazione a Copenaghen ] Anna Maria Matteucei Bo-
logna mostra del centro storico [] Marcello Fagiolo Pro-
blematica della ricerca bramantesca.

MONTHLY REVIEW

edizione italiana
sommario del n. 3, marzo 1971

Paul M. Sweezy-Harry Magdoff Gli insegnamenti dei fatti
di Polonia [ Charles Bettelheim-Paul M. Sweezy Ancora
sulla societa di transizione [1 John G. Gurley Lo soi-
luppo economico maoista [1 Plerre Vallitres I negri bian-
chi d’America [ Pierre Bourdien-Monique de Saint-
Martin L'« eccellere scolastico» e { walori del sistema
di insegnamento francese,



carica A
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e scrivi
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E’ il modo piu rapido e pulito per caricare i puntali a cartuccia Koh.l.Noor Variant, Vario-
script e Micronorm. Si inserisce la cartuccia nel corpo del puntale, si avvita e l'inchiostro
fluisce subito alla punta. Le cartucce si chiamano Koh.l.Noor Rapidograph e si trovano nei

colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia. L’astuccio da 6 cartucce a inchiostro nero o
colorato costa 300 lire.

Koh.l.Noor Hardmuth S.p.A. Fabbrica matite e strumenti per disegno e ufflcio

wting




creativo LBG

RAPIDOMAT

E“lo strumento studiato per raccogliere in modo funzionale e
a umidita costante i puntali a inchiostro di china KoheleNoor
Variant, Varioscript e/ Micronorm.

I'puntali vengono inseriti aperti nelle diverse sedi

in corrispendenza dei rispettivi cappucci che riportano il loro
spessore di linea. All'interno del Rapidomat un materiale
imbevuto d’acqua avvelge le sedi dei puntali assicurando

la costante fluidita della china, impedendone l'essiccazione
nel puntale. Un| piccole igrometro consente di controllare
'umidita all’interno. Per il perfetto funzionamento del Rapidomat
e sufficiente rifornirlo d’acqua unal volta al mese.

Lo strumento & applicabile al tavoloe da disegno.

E' munito diun cassetto per riporre un flacone d’inchiostro

di china e gli accessori.

Sil trova in commercio con otto e quattro sedi,

completo di puntali o vuoto.

KohelsNoor Hardtmuth' SpA fabbrica matite e strumenti per. disegno e ufficio




