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Quando il pensiero
diventa segno

la china rotring lo svolge
sulla carta con la sua
traccia nitida e intensa.
Brillante,
perfettamente coprente,
pronta per I'uso immediato
iN riempitori speciali
di plastica o in flaconi,
la china rotring & nera, rossa.
blu, verde, gialla, seppia.

r@tring

\ KOHNOOR'
\ L




Notiziario Arte Contemporanea / Edizioni Dedalo / Dicembre 1873 / L. 500

12

Nuova Serie

Editoriale Mala tempora 1
R. Barilli Che arte fard? 2
F. Costalonga |
S, Girardello
S. Sairz
G. Nonveiller L’istruzione artistica in Italia 3
W, Kandinsky Gli scritt 6
G. Lista 1l fututismo e la Francia 14
A. Volo Mostra-incontro a Gualdo Tadino 15
G. Contessi Trigon 73 16
F. Vincitorio Biennale del metallo 17
R. Barilli 11 compottamento frequenta il
museo 18
G. Schinenberger Artisti fuori del mercato 19
G. Contessi Lo spettro della pittura 20
G. Del Brenna Qltre la geometria 21
L. Vergine Inserto « Gli anni 60-70: Body
art » 23
A. Altamira Dischi-opere 24
M. Corradini Verifica dell’oggettivo 28
M. Vescovo Llereditd dell’Informale 29
A.C. Quintavalle Manifesti cinesi 32
R. Costautini Giocattoli 34
G, Bomini Lo sport 35
Rubriche 36
Diretore responsabile: Francesco Vincitorio Redazione: Via S. Giaco-
mo 5/B, tel, 6786422 Roma 00187 Grafica ¢ impaginarione: Bruno Pip-
pa-Creativo LBG, Amministrazione: edizioni Dedalo, Casella postale
362, Bari 70100, tel, 371.555/371.025/371.008 Abbonamento annuo
lire 4000 (estero 6.000) NAC, pubblica 10 fascicoli ’annc. Sono
doppi 1 numeri di giugno-luglio e agosto-settembre Versamenti sul conto
corrente postale 13/6366 intestato a edizioni Dedalo, Casella postale
362, Bati 70100 Pubblicitd: edizioni Dedalo, Casella postale 362,
Bati 70100  Concessionaria per la disttibuzione nelle edicole:
Otganizzazione 3 D sas. Milano, via privata F, Lippi 33/c - tele-
fono 208144  Stampa: Dedalo litostampa, Bari  Registrazione:
n. 387 del 10-9-1970 Trib. di Bari.
Spedizione in abbonamento postale gruppo IIT 70%

Mala tempora

Aleuni episodi avvenuti di recente sono la pro-
va che i tempi che stiamo vivendo sono dav-
vero difficile. '

Accanto a fermenti e iniziative, intense e re-
sponsabili, tese ad una crescita che deve inve-
stire tutta la societd italiana, si manifestano,
infatti, segni inequivocabili di una volonta
restauratrice.

La ripulsa da parte del Consiglio di Facolta
dell'Universita Statale di Milano di uno sto-
rico dell'arte del valore di Marco Rosci, reo
soltanto — come i nostri lettori sanno — di
aver stabilito un esemplare rapporto con gli
studenti e di non accettare le leggi del « po-
tere accademico », é solo l'ultima prova di
un'azione intimidatrice con la quale certi
gruppi dominanti temtano di reprimere la
spinta di rinnovamento in atto nel nostro
paese.

Per rifarci ad altri sintomi, legati ad avveni-
menti diciamo pilt propriamente artistici,
ricorderemo ['ultima « Triennale senza ma-
schera » e la mostra di Sciltian a Venezia,
delle quali abbiamo gia parlato, segnalando
per quest’ultima anche la lista del « comitato
d'onore », come pure la mostra di Achille
Funi inaugurata in queste settimane alla Per-
manente, ancor piti reazionaria del « trionfo
littorio » di Sironi, avvenuto, sempre questo
anno, a Milano. Tutti sintomi precisi di un
male che & necessario guardare bene in faccia.
Guardarlo senza timori, con lucida consape-
volezza e col fermo proposito di contrastarlo.
Rammentando che questa lotta si combatte
anche qui, nel nostro territorio cosiddetto
artistico.

Il passato, infatti, ci insegna che i primi attac-
chi vengono sempre rivolti verso la cultura
e, soprattutto, verso larte, cioé il simbolo
stesso della liberta.

Sono attacchi che vengono portati con azioni
subdole, prepotenti, intimidatorie e alle quali
dobbiamo rispondere serrando le file e con
un costante esame di coscienza del nostro ope-
rato, del nostro impegno.



Che arte fara?

di Renato Barilli

Siamo in periodo di. consuntivi e previ-
sioni ed anche woi, rubando il mestiere
a Berwacca, vorremmo arzardare un pro-
nostico,

Abbiamo percid posto a Renato Barilli,
attento osservatore della pit vecente pro-
blematica artistica, la fatidica, un pd iro-
nica domanda:. che arte fard?

I prossimi tempi dovrebbero vedere una
buona tenuta delle ricerche dell’area com-
portamentista e concettuale — a patto
di precisare che il « concettuale » (come
mi & avvenuto di dire qualche tempo fa)

& un movimento con almeno due anime;-

e quella che si pud fondere col compor-
tamento & l'anima « mondana », secondo
la quale l'operatore concettuale « massag-
gia », riattiva i nostri canali di inter
vento mentale (immaginario, intellettivo,
progettuale) sull'ambiente circostante. Al-
tra cosa & Il concettuale che si vale del-
I’'arma della tautologia, su cui dovrd tor-
nare tra poco.

Per la zona comportamentale-concettuale
si & chiusa probabilmente la fase inizia-
le, quella della mecda, dell’attualitd scon-
volgente; ma proprio per questo essa si
presenta alla prova piti ardua della tenu-
ta a distanza. Se & vero che questo tipo
di ricerca non segna soltanto un fatto
in pil nella capricciosa storia dell’arte
contemporanea, ma un'autentica svolta
antropologica, dovranno wvalere per esso
i tempi lunghi di un approfondimento
e di un'estensione capillare. Credo insom-
ma che i video-nastri, le filmperforman-
ces, i libri d'artista, le mappe e piantine
ecc. abblamo ancora un bel pezzo di
strada da compiere e possano conoscere
le pit varie ed eteroclite applicazioni.
Accanto a questo filone, che & comples-
sivamente caratterizzato dal compito di
promuovere e tiscattare la nostra fusione
totale nell'environment, sta '« altro », di
carattere pressoché opposto, fondato sulla
tautologia, ovvero sulla formula del-
P« arte come arte »: D’arte che invece
di perdersi nel mondo, di morire per
rinascere nell’extra-artistico, si arresta a
riflettere su se stessa. E certo si tratta
di una direzione di grande interesse e
validitd, ovvero dell’« altra » direzione,
dell'unica concepibile come controparte
di quella primaria di perdersi nella vita
e nel mondo. Ma credo che si debbano
fare poi molte distinzioni, entro gue-
st'unico fronte della tautologia, e cereare
di evitare interpretazioni troppo lettera-
li, e quindi anche troppo limitative. Per
escmpio, la prima e pit dichiatata as-
sunzicne della tautologia la troviamo pres-
so il concettuale sul tipo di Kosuth, anzi
bisogna riconoscere che sono stati loro a

lanciare questa formula; ma forse han-
no avuto il torte di intenderla, appunto,
in modo troppo letterale e troppo con-
forme all’'uso che, della tautologia, si fa
nel campo della logica pura, dove con
tale termine si intendono tutte le tra-
sformazioni, da una proposizione all’al-
tra, che avvengono senza un riferimento
a qualcosa di esterno, Di qui, accanto
all'estremo rigore e alla purezza formale,
il contrappeso di un vuote, di un'aridita
troppo spinti che non ammettona molti
sviluppi. Tanto & wvero che guesto caso
estremo di « calcolo » tautologico di Ko-
suth e del gruppo Art & Language sem-
bra ora segnare il passo, mentre gli suc-
cede una svolta in direzione pili « arti-
stica », che & quella della « nuova pittu-
ra». Si pensi al radicale mutamento di
Catherine Millet, accanita sostenitrice,
fino a poco tempo fa, della situazione Art
& Langnage, ovvero di una riflessione
sull'arte collocata, per cosi dire, nel-
Petere, priva di supporti materiali, e ora
passata invece all'esaltazione dei suppor-
ti pin classici ed elementari: la tela, il
telaio, la superficie dipinta. Nel che &
senza dubbio un atticchimento della for-
mula dell’« arte come arte » in direzione
storica; l'arte fa i conti non soltanto
con una propria definizione mentale, fuo-
ri del tempo e dello spazio, ma anche
con certi appoggi materiali in cul si &
assal spesso incarnata. Tuttavia si tratta
di una storicizzazione insufficiente, o me-
glio, di un compromesso tra la purezza
del formalismo logico, e qualche conces-
sione a concreti aspetti storici: siamo al
recupere di Mondrian, o di Rothke, o di
Newmann ¢ Reinhardt, ma senza il co-
raggio di ammettere che di recupero si
tratta. La pura « fabula de lineis et figu-
tis », il « punto linea superficie » di kan-
dinskiana memoria vengono ripresi non
pet rendere omaggio a una possibilitd sto-
rica, ma nella pretesa che corrispondano
a un assetto eterne dell’arte. Da guesto
punte di vista & molto pilt coraggioso e
spregiudicato Lichtenstein, quando « rifa »
appunto Mondrian, o Léger, -0 la scul-
tura « moderna», perché c¢i mette dei
segni distanziati e ironici (il retino della
riproduzione a stampa), a indicare che
di ritorno si tratta, e non della semplice
estensione lineare di un tipo di ricerca
ritenuto intramontabile.

Detto in altre parole, se l'arte prende
la via della riflessione su se stessa, pet-
ché dovrebbe arrestarsi a una sola im-
magine di sé, quella offerta dall’astratti-
smo e dal concretismo? Perché dovreb-
be concedere un privilegio a tale imma-
gine? Non & forse carattere peculiare del-
l'arte, almeno nell’accezione™ pit tradi-
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zionale e solita, quello di abbracciare in
sé¢ un gran numero di stili e tendenze?
E non ci sono forse dei contenitori idea-
li, ciod i musei, destinati ad ospitare in
bell’ordine la varia successione cronolo-
gica di questi stili e tendenze? La for-
mula dell’arte come arte deve quindi evi-
tare il cortocircuito del tecupero di un
aspetto a torto ritenuto ottimale dell’arte
stessa, quello del razionalismo alla Mon-
drian, e affrontare invece il « lungo-cir-
cuito » del recupero sistematico del mu-
seo, Come nume tutelare di un’operazio-
ne del genere potri essere invocato De
Chirico, instancabile recuperatore di tut-
ti gli stili del passato, comptesi quelli
cui epli stesso ha dato vita. E anche
un campione delle ultime ticerche come
Paolini sara interessante non tanto, o
non solo, quando analizza il telaio e la
squadratura del foglio, ma quando entra
in dialogoe con Raffacllo e con Lotto, o
quando storicizza il suo stesso lavoro
precedente,

Accanto a upa ditezione di ricerca « po-
vera » che sogna il raggiungimento dei
primordi, ce ne pud essere dunque una
«ricca», in quanto volta a utilizzare i
depositi ingenti del museo, 1 « tipi» del
passato combinandoli tra loto, giocan-
do con essi come si gioca alle figurine
e con i pezzi del domino. Perfino un fe-
nomeno, put bteve e assai limitato, ma
certamente indicativo come liper-reali-
smo pud essere raccolto entro questa
prospettiva: liper-realismo, ovvero I'ap-
proccio alla realtd condotto con lucida,
fotografica esattezza, trova infatti una
qualche giustificazione se inteso come
recupero di un modo storico ed estre-
mamente artificiale di porsi di fronte
alle cose: si tratta insomma della ma-
schera pili pesante e opprimente che pos-
sa calare sui nostri canali percettivi, e
non certo di una liberazione da ogni
mascheta, come potrebbero credere gli
ingenui.

Sarebbe assurdo che nei prossimi tempi
dovessimo dibatterci ancora una volta
nelle maglie di uno scontro frontale tra
astrattismo e realismo, pur modificati dal
fatto di dover assumere tutti ¢ due un
«ipet »; e certo starchbe in cid il se-
gno ecloquente della svolta storicistica,
o di tempo ciclico, « ritornante » assunto
dalla ricerca contemporanea. Ma proprio
in nome di guesto < nuove giro» non
dovtemo dimenticare che accanto alle sa-
le del museo rispettivamente dedicate
agll astrattisti e ai realisti, ce ne sono
tante altre intermedie, e che ¢’ soprat-
tutto la possibilitd di prenderle « d'infi-
lata », di relazionarle le une alle altre
in una veduta a telescopio,



Tavola rotonda

L’istruzione artistica in Italia

di Costalonga, Girardello, Saitz, Coordinatore Nonveiller

Nell'intenta di portare avanti e, se pos-

sibile, intensificave il discorso sulla « edu

cazione artistica », pubblichiamo la tra-
scrizione di una tavola rotonda dla gua-
le hanne partecipato Franco Costalonga,
insegnante presso Ulstituto darte di Ve-
nezia, Silvano Girardello, insegnante pres-
so PAccademia di Belle Arii di Verona,
Sergio Saitz, insegnanie presso il Liceo
artistico di Treviso, Coordinatore & stato
Giorgio Nonveiller, insegnante presso il
Liceo soientifico di Venezia

NONVEILLER: L’argomento che dobbia-
mo trattare & « L'istruzione artistica in
Ttalia ». Partitemo dalla scuola per pas-
sare pol all’educazione artistica in un
senso pitt largamente politico sociale. Sul
primo punto & necessaria una premessa.
1’insegnamento artistico in Italia & con-
dizionato dal prevalere in tutti gli ordini
di scuole di un modello culturale uma-
nistico di tipo idealista, che sottende
tutta Ja legislazione dal 1923 in pei, che
privilegia l'insegnamento letterario per
connessioni ideologiche a contenuti che
gono stati ritenuti qualificanti nella for-
mazione della stessa classe dirigente bor-
ghese. Tale modello trova il suo centro
- nel liceo classico. Ora, siccome il neo-
idealisme nei suoi stessi presupposti filo-
sofici dava dell’arte una definizione di or-
dine intuitive, legata al ‘genio’ e al
‘gusto’, come una sotta di conoscenza
inferior, mantenendo una visione dell’este-
tica propria a livelli privilegiati, I'espe-
rienza artistica non poleva essere tra-
smissibile su un piano divetso, aprendosi
a quei fattori formativi e processuali in-
siti nella creativita e in qualsiasi lavoro
estetico che sono, appunto, gli unici che
permettano Pelaborazione di un #zer edu-
cativo e didattico possibile per qualsiasi
individuo. Ne & derivato sul pilanc del-
I'istruzione artistica, secondo una visio-
ne del tutto tradizionale, il mantenimen-
to di quanto era gia stato fatto nell’Ot-
tocento e nel primo Novecento, con la
pregiudiziale di aver staccato Dlistruzione
artistica, che dipende dall’Ispettorato al-
listruzione artistica del Ministero della
P.I., dagli altti ordini di scuole secon-
darie, che dipendono dai relativi Prov-
veditorati agli Studi e dalle Direzioni
Generali del Ministero. Questo fatto ha
nuociute molto, creando da un lato una
preliminare squalificazione in chi frequen-
ta tali ordini di scuole, scmpre secondo
lo strano pregiudizio che lintelletio non
sarebbe proprio all’artista, al quale, in
subordine compete l'intuizione o il sen-
timento; da un altro ha impedito che
Pistanza artistica penetrasse negli ordini
di scuole non specificamente artistiche,

$i veda in questo senso il depennamento
dell’opzione artistica dei vari tenta-
tivi di riforma (compreso quello di con-
troriforma  scalfaro - andreottiano:  vedi
Paese Sera del 12-12-72), QOccorre in-
vece integrare in un progetto globale
di riforma anche gli istitutl artistici, te-
nendo conto che la componenté artistica
dell’esperienza, in senso non specializza-
to, dovrcbbe essere per tutti. In questo
senso & sempre stata fatta una politica
sbagliata.

Dal punto di vista invece dello stesso
reclutamento del personale insegnante nei
vari istituti d’istruzione artistica, si & crea-
to un notevole spazio per il sottogoverno,
cosa oggi assal rclativa per gli alui or-
dini d’insegnamento. Vorrei sentire ora
la vostra opinione in metito a questi pro-
blemi politico-istituzionali di ordine pil
generale, commisurati alla situazione at-
tuale.

saiTz; Vorrei fare un’osservazione sul-
Pidealismo; ci sono duec modi di cader-
vi: quelle di privilegiare il soggetto ri-
spetto alla realta, di tipo individualisti-
co, classico, e quello invece di non tener
conto di un soggetto reale di fronte al-
loggettivita, come dice Sartre, un idea-
lismo della materia, una sorta di mate-
rialismo non dialettico. Questo & molto
importante per l'educazione artistica. Per
me il problema di fondo & quello di una
considerazione wvasta del problema del-
l'arte, non come qualcosa di sovrappo-
sto, chc non ha possibilitd di inerire al
reale e di trasformarle, in un senso to-
talmente passivo e riflessivo, ma di dare
anche a questo campo dell’esperienza nma-
na una possibilitd di trasformazione e di
superamento delle contrapposizioni clas-
siche. Per me questo sarebbe possibile
ritrovando una dialettica che non privi-
legi una funzione su un’alira.

GIRARDELLO; Mi pate che lapalisi di
Nonveiller, a livello ideologico, della at-
tuale situazione delle scuole, in una so-
cietdh come la nostra, sia importante, e
credo che uno degli argomenti pit con-
sueti sia quello di deliceizzare la societa,
ponendo altre alternative a ogni tipo di
insegnamento, presupponendo un’altra
struttura. Le istituzioni d'istruzione atti-
stica sono da noi fondamentalmente di
due tipi: del primo & listituto d'arte, che
& stato fatto dalla classe dominante per-
ché alcuni dei figli delle classi inferiori,
possano introdursi nelle arti e nei me-
stieri, a loro servizio e a loro uso e con-
sumo. Dell'altro tipo & invece il liceo
arlistico, che & una specie di corrispet-
tivo del liceo classico che pero, dal punto
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di vista delle materie e dei contenuti
educativi ne & un sottoprodotto, consen-
tendo a quelli che hanno una specie
di «genio e sregolatezza » di Imparare
determinate cose, al servizio della cultu-
ra borghese. Ota, mi pare, la domanda
da porsi in questo momento & Che fun-
zione, che scopo, come si situanc listi-
tuto d’arte e il liceo artistico nell’ambito
della nostra scuola? Ad una osservazione
abbastanza superficiale mi pare che, cosi
come sono, 1 due istituti funzionano solo
pet una serie di motivi. Prima di tuito
perché il liceo artistico & una scuola ap-
parentemente d’élite, che non & riusci-
ta in questi ultimi anni a darsi un con-
tenuto didattico e una struttura culturale
sufficiente ¢ autonoma, per le ragioni che
diceva Nonveiller. E, quello che £ an-
cora piti grave, & la situazione degli isti-
tuti d’arte che, cosil, come attributo, do-
vrebbere essete punti di estrema liber-
ti operativa e anche creativa, mentre in
sostanza vi & ubbidienza ad alcuni concetti
dominanti. E I'accademia, in guanto tale,
& il punto pitt dibattuto della questione:
in una societi come la nostra dev’essere
trasformata rispetto alle strutture di tipo
tradizionale, in quanto non & pit in
grado — a differenza di quanto accade-
va nell'Ottocento — di sfornare degli
autentici operatori artistici, anche perché
sono avvenuti nel frattempo dei fatti fon-
damentali. La nascita di altre forme di
comunicazione visiva hanno sostituito
questo tipo di insegnamento con altri,
molte pilt in sintonia col nostro tipo di
societd, Automaticamente, tutti coloro che
accedono a un’accdemia — e pilt a mon-
te, al liceo attistico — vengono a tro-
varsi in situazioni di alienazione, di emar-
ginazionc perché non trovano praticamen-
te una collocazione precisa dal punto di
vista della societa.

sarTz; Vorrei riallacciarmi a quello che
ha detto Girardello, che ha parlato di
alienazione di quelli che vengono al li-
ceo artistico: questo, in ecfletti, & vero
ed & facilmente riscontrabile nel rapperto
fra ragazzi e insegnanti, anche in un par-
ticolare liceo come il « Coletti » di Tre-
viso, che raccoglie i ragazzi che vengono
da tutta la provincia, di estrazioni molto
diverse, dove rimangono delle ambigui-
th e dei falsi miti. Questi fanno si che
uno, spesso, scelga questo indirizzo sco-
lastico piuttosto che un altro. Qui vorrei
dire che esistono diversi tipi di emargi-
nazione e di alienazione. C'& un tipo di
emarginazione scientifica oltre a quella
artistica, e questo secondo me rivela quel-
la dimensione di spaccatura tra [ vari
aspetti dell'uvomo e le sue possibilita di



esprimersi, e di esptimersi a tutti i li-
velli, per cui la presunta autonomia de-
gli istituti artistici, che & una falsa au-
tonomia, rivela una mistificazione sulla
separatezza dei modi d’essere & dei de-
stini degli individui. E una falsa autone-
mia perché colui che sceglie un istituro
di questo genere, pensa di accettare una
dimensione completamente altra, total-
mente diversa dal destino dei suoi com-
pagni. Questo, ripotta al tema di fondo
di una concezione dialettica dell'uomo che
non privilegi un aspetto dell’attivitd uma-
na, e che quindi non possa essere sen-
tito come vicario o abdicante rispetto a
un’altra attivitd, perché se no si ereano
delle false supremazie che, contempora-
heamente, non sono supremazie ma in
realtd tutte vicarie, In un sistema come
quello attuale ognuno pensa di essere
supetiore al suo ambiente o agli altri,
cosa che in realtd non & Una cosa fon-
damentale & quella di rompere questa
differenziazione dei ruoli, e quindi il
processo di burocratizzazione dell’esisten-
za. Questo dev’essere secondo me un fat-
to interiore e, dialetticamente, anche un
fatto di prassi, come possibilitd di resti-
tuire ai soggetti concreti un proprio pro-
getto esistenziale.

NONVEILLER: Direil che, istituzionalmen-
te, il modello culturale a o si rifa la
nostra scuecla & piuttosto arretrato, e nel-
Ia nostra societd tardo-capitalistica, il pri-
vilegiamento di certe attivita su altre,
oltrecché riflettersi a livello di nevrosi
individuale e di emarginazione anche di
gruppo, ¢ sostanzialmente un fattore di
conservazione, Se poi andassimo a ve-
dere la questione, dal gentilismo in poi,
che di pit ha inciso sui nostti ordina-
menti scolastici, possiamo dire che certe
distinzioni su cui si fondava, sono del
tutto saltate anche nell’attuale prassi so-
ciale. Ma chiatendo il problema ideologi-
camente e politicamente il discorso por-
terebbe lontano, e qui possiamo appena
accennarne.

Vortei sentire Costalonga sul praoblema
dell'insegnamento degli istitati d’arte.

COSTALONGA: Volevo dire qualcosa sulla
posizione tutta particolare che hanno gli
istituti ¢ le scuole d’arte, ancor piti del
liceo artistico, per tutta quella serie di
specializzazioni pilt 0 meno attigianali che
dimostrano ancora una volta, se ce ne
fosse bisogno, come si voglia strettamen-
te legare un tipe di scuola con una de-
terminata produzione, ciog a un tipo di
societd che si aspetta di avere delle pet-
sone da sfruttare in un certo modo. Que-
sto crea i dilemmi, anche a proposito
delle contestazioni, in cui si dibattono
gli studenti degli istituti d’arte che chie-
dono, da una parte, un tipo di istruzio-
ne che dia loro un inditizzo e una for-
mazione di tipo preciso, il che non fa-
rebbe altro che ribadire quel che oggi
c’t ed esiste (ciod le varie specializza-
zioni), mentre invece dall’altra parte vor-
rebbero potersi conquistate una liberth

anche di tipo interiore e formativo che
non riescono ad avere, Questo & un
grosso problema degli istituti d’arte, Io
avrei una proposta di soluzione a que-
sto problema in un tentativo che ho fat-
to a scuola, indirizzando lo sforzo mio
e di qualche collega verso la formazione
di un individuo che non sia formato per
un determinato tipo di mestiere, ma che
si interessi e venga sensibilizzato verso
i problemi che riguardano i modi e i
mezzi del fare artistico.

A questo tipo di proposta, devo dire la
veritd, il famoso Ispettorato per [listru-
zione artistica del Ministero non & con-
trario, sebbene I'istituto d’arte si dibatta
nelle panie di una istituzione con tanti
tipi di ‘specializzazioni che poi, quando
non saranno pit tali — come penso av-
verra — forse non si atrivera egualmen-
te a un cambiamento di struttura, B cosl
avremo le contraddizioni di una istitu-
zione che non cambia con un program-
ma © con un progetto, ma con tante pic-
cole immissioni e paliativi che consento-
no soltanto di tirare avanti, Anche ades-
$0, si & propensi a4 una riduzione delle
specializzazioni, ma che si presenta con
tutti i grossi problemi degli insegnanti
e degli specializzati in un cetto tipo di
insegnamento, che poi si troveranno a
dover fare un’altra cosa ecc,, e che non
sono preparati, A questo proposito avrei
una proposta da fare: nello stesso tempo
in cul si pensa a una riforma dell’istru-
zione artistica, in accordo con tutta Pistru-
zione secondaria (pet cui sono d’accordo
con Nonveiller, quando dice sono assur-
de certe divisioni), pensando di ristrut-
turare tutto linsieme con un preciso pro-
getto che tenga conto anche della de-
stinazione e del collocamento degli in-
seghanti, i quali non sarebbero prepara-
ti, Una riforma sulla carta che ci desse
tutti gli elementi possibili, deve senz’al-
tro prevedere anche una serie di corsi in
cui questi insegnanti giovani e anziani
venissero messi al corrente degli altri mo-
di di portare avanti e proporre il pro-
blema didattico-educativo in rapporto al-
Pistruzione attistica,

NONVEILLER: Il problema & certamente
delicato e a livello politico si & sempre
giocato molto sull'alibi dell'impreparazio-
ne degli inseghanti, proprio in senso con-
servatore, Pur trovande logica la propo-
sta di Costalonga, direl che 2 prelimi-
nare battersi per creare uno spazio per
agire nella scuola in modo nuove, da Ii
sarebbe piti facile ottenere il resto,

GIRARDELLO: Mi pare che il discorso di
Costalonga sia stato abbastanza puntuale,
ma avrei delle riserve di fondo: queste
belle jstituzioni che, cosi come sono strut-
turate adesso, servono quasi esclusiva-
mente 4 un certo tipo di artigianato, a
un certo tipo di operatore molto legato
a certi aspetti della classe dominante,
e s¢ noi ricordiamo alcune proposizioni,
come per es. il famoso discorso di Mal-
donado circa il * nichilismo progettuale ’,
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si potrebbero avere delle ampie riserve
per quanto riguarda il design e per quan-
to riguarda gli istimati d’arte, come pic-
coli fabbricatori di addetti ai lavori di
tutto questo clima consumistico e vedere
fino a che punto queste persone diven-
tino dei piccoli funzionari del sistema, in-
vece di assumere ¢ di assurgere a una
attivitd abbastanza liberatoria. Non vo-
glio dire con questo che si debba torpa-
re agli antichi schemi del vecchio artigia-
nato, ma sicuramente a un ridimensiona-
mento di strutture di questo tipo.

Gli istituti d’arte, per quanto se pe sen-
ta una certa necessitd sociale, dovrebbe-
ro essere rivisti in termini diversi, ciod
non come sottoprodotti culturali ma co-
me posizione culturale fowf cowrt ampia,
ove 1 ragazzi abbiano una loto specifica
autonomia. Per quanto riguarda un altro
tipo di scuola che & laccademia, e che
conesco meglio perché insegno in quella
di Verona, (privilegiata perché libera e
autonema), io, che ho il compito di in-
segnare la Tearia defla visione, mi sento
una specie di emarginato fra gli emargi-
nati e mi chiedo se, paradossalmente, non
sia meglio che I"Accademia non svolga
nessuna funzione sociale propric per es-
sere viva, Mi rendo conto che in un
tipo di istituzione come questa, sclero-
tica e vecchia, ci sia da domandarsi fino
a che punto una nuova teoria della vi-
sione non serva ad altro che a ricondut-
te praticamente questo tipo di istituzio-
ne verso una sorta di pensiero conver-
gente, anziché mantenerlo autonomamen-
te divergente,

sarrz:  Girardello diceva che gli isti-
tuti artistici non funzionano. Si verifica
cio¢ un doppio aspetto: non sono fun-
zionanti perché mancano le possibilita
amministrative, ecc., ma sopratutto, se-
condo me, non funzionano perché non
sono pilt funzionali all'uomo sotto quel-
Paspetto creativo, divergente, consapevo-
le e critico che dovrebbe essere la dire-
zione verso cui andare. A questo propo-
sito diret che uno dei pericoli maggiori
¢ quello del riformismo. Costalonga di-
ceva prima: « 1'Ispettorato non & contra-
rio a una certa trasformazione », ma non
& contraric in quanto questa trasforma-
zione & funzionale a certi interessi in
IApporto a una certa societhy, alla sua
produttivitd, all’industria, proprio nel sen-
so a cui si riferiva Girardello citando
Maldonado. Non vortei essere frainteso:
il mio non wvuol essere un discorso che
mira all’integrazione nel senso di un
uome che & sempre disposto a essere
integrato, invece di essere critico, quin-
di disposto a non essere integrato. Si
tratta di un travisamento abbastanza bef-
fardo dell'uvomo onnilaterale di cui par-
lava Marx, che nel caso del riformismo &
un uomo unilaterale, ncl senso che & di-
sposto ad accettare qualsiasi tipo di si-
tuazione imposta dall’esterne, quindi la
logica del profitto e via dicendo.

NONVEILLER:  Bisognerebbe distinguere
fra un falso riformismo, che non rifor-



ma mulla, e un riformismo dettato da
spinte dal  basso ’ che effettivamente por-
ta a imprevedibili sviluppi che sono quel-
li che si vogliono evitare con le non ri-
forme, se vogliamo restare all’attuale mo-
mento politico e ai reali conflitti del no-
stro paese, Ma vorrei trattare un altro
punto: & emersa nel dibattito una con-
traddizione fra il fattore formativo spe-
cializzato .nella didattica artistica, esi-

genza avanzata da Costalonga, e un fat-

tore formativo legato a istanze libera-
torie, di cui ha patlato Girardello accen-
nande a contraddizioni di tipo operati-
vo € istituzionale nell’insegnamento. Que-
sto mi sembra che sia il punctum dolens
del dibattito attuale piti responsabile, del
tutto evidente nell'educazione artistica.
Da una parte ¢’ 'esigenza di sviluppa-
re didatticamente certe attitudini tecni-
che, che hanno una rilevanza professio-
nale, e quindi Uiter educative deve im-
plicare una certa specializzazione, dall’al-
tra ci sono esigenze liberatorie nei ri-
guardi di certi sterectipi petcettivi, cer-
ti modi d’essere sociali, fine ai condizio-
namenti e alle mitizzazioni indotte dal-
listituzione e, soprattutte, da cio che
contestualmente sottende. La soluzione
didattica non deve assolutamente portare
a un privilegiamento di un'istanza sul-
P'altra, ma semmaij, per riprendete la mar-
xigna citazione di Saitz, la diflicolta sta
nello strutturare un tipo di educazione
politecnica, per cui la formazione arti-
stica non sia strettamente specializzante,
come & stato fatto erroneamente in pas-
sato, rendendo invece sempre possibile
unc spazio sociale e individuale d'inter-
vento, che dovrebbe essere previsto dalla
stessa impostazione educativa, proprio per
poter coltivare questa ‘ capacita ', In al-
tri termini, debbono essere possibili ruo-
li differenziali nella stessa persona, e
quindi & indispensabile l'acquisizione di
quelle tecniche che permettano d’interve-
nire su piani differenti, mantenendo aper-
ta la possibilitd di scelte diverse che pos-
sano rimettere in causa i vari problemi.
L’antinomia oggi si sta affacciando pie-
namente, ma & ben lungi dall’essere sta-
ta risolta; sarebbe il caso di approfon-
dirne i risvolti, impedendo che abbiano
la meglio unilaterali soluzioni che da
pilt parti vengono insistentemente propo-
ste in questi ultimi tempi. Su questo pro-
blema pregherei Costalonga di interve-
nire.

cosTALONGA: Da quel che ha detto Saitz
prima, ribadito poi anche da Nonveiller,
sembra che le specializzazioni cteino I'in-
tegrato, mentre invece, come mi sembra
di aver chiarito, esse sono proptioc —
sulla base di questa riforma — degli ele-
menti di conoscenza che dovrebbero crea-
re I'uomo critico, non l'nomo integrato,
Non votrei essere frainteso perché in
questa proposta di riforma, in termini
pratici, ¢’ la proposta di alcuni elemen-
ti che, pur essendo specializzati, trattano
dellz visione: problemi di percezione, pro-
blemi che riguardano il colore, ecc., evi-

dentemente specializzanti ma in senso
formativo, acquisende nuovi elementi di
conoscenza. E non credo si possa negare
che uno che & in possesso di certe cono-
scenze non possa anche essere critico
verso gquegli elementi, che in quel mo-
mento possiede, anche in rapporto al
mondo esterno. Dunque, credo che vada
tivista la questione sotto questo profilo
e mi sembra che fra noi non ci sia un
eccessivo disaccordo. Forse io insisto di
pitt su elementi precisi, quelli che face-
vano sentite Girardello un po’ aliena-
to npell’insegnarli, non sentendosi tran-
quillo nei confronti del ‘che cosa fare’
ma anche del ‘a che cosa porteranno’
questi elementi. To direi che se uno ha
recepito questi elementi, alla base di tutti
i modi di esprimersi con una certa con-
sapevolezza, in fondo il problema & tutto
qui, con i margini di errore che sonc
di qualsiasi cosa di questo mondo.

GIRARDELLO: Mi pare, invece, che vi
siano, pur con un certo accordo di fon-
do, alcuni elementi fondamentali di di-
saccordo: io penso che la teoria della
visiohe, la teoria della percezione visiva,
ecc., si ihquadri in una sorta di grande
pensiera convergente, legato a concezio-
ni educative ed estetiche proprie alla so-

_ciets dei consumi, alla serialitd, a tutti

quegli clementi contro cul si contesta
da parecchio tempo. Ora, il fatto stesso
che alcuni artisti sospendano il lavoro
in attesa che la societa di stabilizzi in
una situazione diversa, appunto perché
si sentono totalmente integrati, pud por-
tare anche a delle conclusioni abbastan-
za pessimistiche nei riguardi di un certo
tipo di scuola, nel momento stesso in cui
si pensa che, producendo alcune delle
materie gid dette nella scuola, non si fa
altro che legare ancora di pitt lopera-
tivita, il © fare artistico’ al generale con-
sumismo. Il problema per uno che inse-
gha in un’accademia in questo momento,
¢ di vedere fino a che punto pud di-
vergere da una certa istituzionalizzazione
dell’insegnamento.

cosTALONGA: lo credo che la proposta
nell’insegnamento di mezzi, che consideto
neuttali, e di conseguenza mezzi critici,
non portl all'inserimento immediato nella
civiltd dei consumi — quello a cui pti-
ma portava la specializzazione. Se io ho
acquisite del mezzi, ¢ do modc ai ra-
gazzi di criticare attraverso questi mezzi,
non & detto che questi li debbano por-
tare I1. Sard poi una loro scelta morale
la scelta dell’'uso di questi mezzi. Se-
condo Girardello questi mezzi dovrebbero
ripetetc il ciclo, come se inevitabilmen-
te questc cofioscenze pottassero in brac-
cio alla civiltd del consumi. Non sono
d’accordo su questc punto; anzi vedo
questi mezzi come liberatori per arrivare
a una conoscenza critica e di conseguen-
za, a4 un inserimento nella societa in
rapporto ai propri bisogni, che & cosa
ben diversa dal consumismo.

NONVEILLER: Per rispondere a Girardel-
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lo, mi pare che, da una patte un certo
tipo di « pensiero convergente », un cer-
to tipo di lavoro anche da un punto di
vista tecnico, fatto a livello conoscitivo
qualificante serve certamente anche su
un piano di atiivitda « divergente », crea-
tiva, perché l'acquisizione di certi stru-
menti & imprescindibile per fare inte-
tagire determinati mezzi in un qualsiasi
discorso. D’altra parte, & importante —
¢ qui vorrei rispondere a Costalonga —
che questi strumenti operativi e di pen-
siero « convergenti » (a livello di pen-
siero produttive, quindi) non vengano
affatto acquisiti a detrimento delle capa-
citd creative e ctitiche, nel sensc che
la fatica implicita in qualsiasi acquisi-
zione, per non essere abbastanza moti-
vata, non stravolga quelle che sono le
modalitd individuali di approptiaziene e
di trasformazione insite nell’apprendimen-
to anche creativo e critico. L'adeguazione
fra I'apprendimento di una qualsiasi no-
zione e gli ‘schemi’ individuali di assi-
milazione e di accomodamento adattivo,
in senso psicologico, deve lasciare sem-
pre un largo. margine alla possibilitd di
ricreare o connotare diversamente gli stru-
menti di cul si dispone.

sarrz: Secondo me non esistono mezzi
convergenti di per sé, come non credo
che, riferendomi a quanto ha detto Co-
stalonga, esistano dei mezzi neutrali che
sarebbero di per sé ctitici: secondo me
questo & impossibile. Non mi pare nem-
meno che la specializzazione crei di per
se stessa l'integrazione, come aveva det-
to Girardello; & chiaro che esistono sen-
z’altro livelli particolari, che non & detto
che di per se stessi creino lintegrato,
ma & il contesto ideclogico in cul si
inseriscono che creano lintegrato e le
mistificazioni relative. B questa la di-
mensione che dovrebbe essere presa in
esame, ¢ diventa una critica dell’istitu-
zione e dell’« istituzionalizzazione », con
tutto quello che segue: burocratizzazione,
che rende impossibile anche il rapporto
creativo tra gli Insegnanti stessi. E qui
la critica va fatta a tottl 1 livelli del
lideclogia che porta queste strutture,
come ad esempio la critica dell’adulto,
considerato nell'educazione come termi-
ne ultimo di riferimento (v. Lapassade)
e quindi la norma, la legpe, il modello
su cui costruire tutto quanto. L'adulto
inteso come finito: adaltus, terminato,
che non ha piti possibilith di evoluzione,
ma che rimane fermo.

NONVEILLER: Volevo osservare che il
termine ‘ convergente’ & relativo all’uso
psicologice che ne fa Guilford a propo-
sito di una prestazione del pensiero, non
connota In nessun modo un Imezzo o
uno strumento, semmai distingue dalla
prestazione creativa. Ma, visto lo spazio
disponibile, non possiamo approfondire
ora 1 molti argomenti toccati. Cosl ab-
biamo enunciato parecchi problemi e chia-
rito qualche posizione, che spetfamo ri-
sulti stimolante per i lettori.



Gli scritti di Kandinsky

Tutti gli scritti di Kandinsky stanno
per essere pubblicati dalle edivioni Fel.
trinelli nella stessa serie dove somo gid
apparsi gli scritti di Klee e di Boccioni,
L'edizione italiana, da tempo previsia,
segue ora quella curata, in collaborazione
con Nina Kandinsky, da Philippe Sers,
attualmenie in corso di pubblicazione in
Francia, I diversi criteri di realizzazione
della complessa opera (il recupero di
alcuni testi dispersi, Uordinamento ¢ la
inferpretazione di manoscritti inedifi ren-
de abbastanza difficoltoso il lavoro di
edizione) banno fatto 53 che Pintero
corpo delle lezioni di Kandinsky al Bau-
baws, in gran parte inedito, viene per la
prima volta presentato al pubblico nel.
Pedizione italiana.

La pubblicazione di tutti ghi servitti di
Kandinsky & prevista in due volumi. Il
volume di cui ¢ imminente la pubblica-
zione, ¢ dal quale sono gui esiratti alcw-
ni indicativi festi, vaccoghie la pin im-
portante produzione teorica dell’artista.
Esso é articolato in ire serioni: La pri-
ma comprende « Punto e linea nel pia-
no» il fondamentale saggio del 1926 che
sviluppa i termini della vicerca nel cam-
po asiratto, avviate con « Dello spititua-
le nell'arte » ¢ cemtrata sul colore, verso
i due clementi essenziali della forma, il
punto e la linea. Una seconda sezione
raccoglie tutta la serie degli interventi e
contributi teorici a partire dal « Sulla
questione della forma » pubblicaro nel
«Der Blaue Reiter » (1912) agli wltimi
articoli in difesa dell’arte moderna e dei
suoi « contennti spirituali » stampati su
XXe siecle, 87 tratta di una serie di do-
camenti di séraovdinavia suggestione e
efficacia per una comprensione degli svi-
luppi della pittnra astratta di questo se-
colo, Una terza sevionme accoglie tutti i
materiali relativi qll’attivitd didaitica di
Kandinsky. Vi ¢ documentato non solo
quale fosse la visione di wna wuova to-
talite come fine di una formazione arti-
stica ma la particolare ¢ libera strategia
per raggiungere uyn creativo iwcomivo cow
la realta. Questa parte largamente ine-
dita costituisce un materiale numovo e
preziaso  per riconoscere well'opera di
RKandinsky una acuta capacita riflessiva.
Il confronto tra il corso di « Disegno
analitico » di Kandinsky e i corsi di Klee
mette in evidenza una possibilita di utili
articolazioni, di dialettiche integrazioni,
L'altro wolume che dovrebbe poter esse-
re in librerin entro la fine dellanno pros-
simo conterrd, divisi per seziome, gli
scritti autobiografici e le interviste a par-
tire dal « Rickblicke » del 1913 « Sguar-
di sul passato» — wn festo che ha avu-
to in ltalin una difusione molto Ilimi-

tata rispetto al successo delle diverse
edizioni tedesche, francesi e inglesi —,
and organica raccolta di testi relativi al
Vorigine dell’arte astratta ivi incluso « Del-
lo spitituale nell’arte »; turti gli scrizti
di commento alla situazione artistica e
le presentazioni di mostre di amici pit-
tori e scultori, singolare spaccato di cin-
quant'anni di vita artistica dall'ar nou-
veau al costruttivismo, al Bawbaus, al
surrealismo; wna raccolta dei testi poe-
tici dell'artista e dei testi teatrali. Sopra
questi, datati dal 1909, sard possibile ve-
rificare le premesse delle esperienze di
Randinsky, le prospettive anticipairici di
una sintesi delle arti.

Potranno risultare wtili 4l lettore alcu-
ne indicazioni sui testi qui anticipati,
La <« Conferenza di Colonia » (1914) &
uno scritto che comsente di ripercorrere
d cammino di Kandinsky verso Uarte
astratta. Non pronunciata, la conferenza
¢ stata pubblicata da Jobannes Eickner
nel 1957, Almeno due elementi vi van-
no soitolineati: Pimportanza che ba per
Kandinsky @ questo punio il problema
del colore, stabilive un processo logico
di operativita artistica ¢ Didentificazione
del come dipingere come problema cen-
trale della pittura, di una sua wmaterializ-
zaziope (softo altro cielo e wmiverso si
potranno ricordare le dichiarazioni di Ry-
man sul come dipingere). 87 tratta di nn
aytoritratto d'artista che & insieme wuna
lucida dichiarazione di poetica.

«La tela vaota» & stato pubblicato nel
1935 su « Cahlers d'art» (#. 5-6) in un
fascicolo dedicato per larga parte ai sur-
realisti (Breton dichiard sempre stima
per Kandinsky). Abbiamo scelto guesto
articolo perché ci sembra prefigurare mol-
te sitwazioni e emozioni, della pittura del
dopoguerra. Vale anche in questo senso
Vaspirazione @ wuna pittura fredda, l'uso
di aggettivo che avrd fortuna wegli anni
sessanta. Di rilievo ¢f sembra anche qui
la struttura letteraria dell’intero testo,
la felice corvispondenza tra un gioco ver-
bale ¢ il pressante, concatenato mondo
di immagini che lo mette in movimento,
I due testi a confronto possono fornive
an arco del percorso creativo dell’artista.
Della terza sexione relativa all’attiviti e
alla teorizzazione didattica di Kandinsky
vengono presentari il « 11 valore dell'inse-
gnamento teorico in pittura » del marzo
1926 pubblicato wel n. 1 del Bauhaus
(Dessau) 1926 che chiaramente delinea
i presupposti di una didattica nuova ver-
so o pit esattamente oltte, la pittura, il
testo « Pedagogia dell’arte » del 1928 ri-
guardante i programmi del Banbaus, che &
una condanna della visione specialistica
dell'insegnamento artistico oltre che pro-
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posta di una scuola diversa wmei suoi me
todi, e infine gli schemi inediti di due
lezioni, A proposita di queste due lezio-
ui si pud rilevare quale spazio culturale
riusciva a coinvolgere la rviflessione di
Kandinsky, come essa interessasse i mo-
wenti pin vivi della vicerca contempora-
nea individuando e progettando possibili
svolgimenti. A proposito dell’insegnamen-
to di Kandinsky, della sua opera didar-
tica, 5i deve concordare con guanto au-
nota Philippe Sers nelle attente analisi
che commentano le diverse sezioni del
libro: esso costituisce elementa centrale
e portante di una generale teoria del-
larte.
Noi sappiamo che Parte che s'interroga
sull'arte & Parte del nostro tempo. Un
libro tome questo, fitto d'analisi, di veri-
ficke, di progetti, di idee riflessive, da
all’opera di Kandinsky una nuova attua-
lita.

Vittotio Fagone

Conferenza di Colonia

La mia formazione comprende tre mo-
menti;

1) Il dilettantismo della mia infanzia e
giovinezza, un periodo ricco di impulsi
indefiniti, principalmente angosciosi, con
un desiderio che mi riusciva incompren-
sibile;

2) T1 periodo successivo alla scuola, nel
quale questi impulsi assunsero gradual-
mente una forma pill precisa e per me
stesso pilt chiara. Cercai allora di dar
loro espressione con tutta una serie di
forme esterne, di forme prese a prestito
dalla natura esterna, con oggettl.

3) 11 periodo dell’'uso consapevole dei ma-
teriali pittorici, del riconoscimento del
fatto che la forma reale era per me super-
flua e del crescere in me, con una gra-
dualitd dolorosa, della capacita di attin-
gere in me stesso non solo il contenuto
ma anche la forma ad esso adsguata —
il periodo ciot del trapasso alla pittura
pura, chiamata anche pittura assoluta,
e del raggiungimento della forma astrat-
tad, 4 me necessaria.

Su questa lunga via, che io dovevo per-
cotrtere, gettal molte fotze nella lotta
contro la tradizione. I pregiudizi cade-
vano une dopo ['altre, ma solo con estre-
ma lentezza. Olire al numercsi tentativi,
meditai molto e volli risolvere molti pro-
blemi affidandomi alla logica. Eppure cid
che era logicamente cosl semplice non
voleva tornare nella pratica. Venire al
« dunque » & di norma un lavoro non dif-
ficile e per lo pit divertente. Molto pitt
spesso sappiamo che cosa vogliamo fare



assal pit di quanto sappiamo come farlo.
Questo come & realmente buono solo ed
esclusivamente quando si & presentato
da sé, quando la mano, felicemente di-
sposta, non dipende dalla ragione ma
spesso fa da sé quanto & giusto contro
la ragione. E solo ed esclusivamente una
tale forma da, oltre alla soddisfazione,
una gioia che non & paragonabile a nes-
s'altra,

Questo problema importante, in apparen-
za semplice ma in realtd complicato, ac-
quista oggi un rilievo decisivo. La forma
attuale del problema si pud definire come
segue per il prossimo futuro: intuizione
e logica hapno una parte ugualmente im-
portante nella creazione dell’opera? In
questa sede non posso addentrarmi in
un esame approfondito della questione.
Mi accontenterd pertanto della risposta
concisa che cortisponde al mio modo di
pensare. La genesi dell'opera ha un ca-
rattere cosmico. Creatore dell’'opera &
dunque lo spirito. L’opera esiste dunque
in astratto prima della materializzazione
che la rende accessibile al sensi dell'vo-
mo. Per questa materializzazione, che &
dungue necessaria, ogni mezzo & buono,
Ja logica non meno dellintuizione. I due
fattori vengono esaminati dallo spirito
creatore, che respinge quanto v'¢ di etro-
neo in entrambi. La logica non deve per-
tanto essere rifiutata solo perché la sua
natura & cstranea allintuizione. Né de-
vessere rifiutata, per lo stesso motivo,
lintuizione. Entrambi i fattori, quando
non siano soggetti al controllo dello spi-
tito, sono in sé e per sé sterili e privi
di vita. Quando manchi lo spirito, né
la logica né Pintuizione sono dunque in
grado di creare un'opera perfettamente
riuscita.

I citati tre periodi della mia formazione
possono essere caratterizzati in gencrale
come segue:

I. Il primo periodo, quello del dilet-
tantismo, & rimasto caratterizzato, nel
mio ricordo, dall’operate simultaneo di
due diversi fattori:

1) lamore per la natura,

2) impulsi indefiniti del bisogno di creare.
Quest’amore per la natura consisteva
principalmente nclla pura gioia ed entu-
siasmo per lelemento decl colore, Spes-
so una macchia di un azzurro delicato
e dotata di un forte suono vista nellem-
bra di un arbusto mi colpiva a tal punto
da indurmi a dipingere un intero pae-
saggio al solo fine di fissare tale mac-
chia. Naturalmente lo studio veniva ma-
le e io mi sforzavo di individuare « mo-
tivi » che in ogni componente potessero
agite su di me con eguale intensitd. Na-
turalmente non ne trovavo mai. Poi mi
sforzavo di dare efficacia sulla tela alle
parti pit smorte. Da questi esercizi ebbe
origine la capacitd, che manifestai pilt
tardi, e la mia maniera di dipingere pae-
saggi squillanti, di cul in quest’esposi-
zione sono visibili alcuni esempi.

Nello stesso tempo sentivo in me im-
pulsi incomprensibili, un bisogno di di-
pingere un guadro. E sentivo confusa-

mente che il quadro dev’essere qualcosa
di diverso da un bel paesaggio, da una
scena o rafligurazione interessante, pit-
torica, dell'uomo.

Poiché amavo i colori sopta ogni altra
cosa, gia allora, anche se in modo del
tutto vago, pensai a una composizione
cromatica e ricercai elemento oggettivo
che potesse giustificare tali colori.

Si pone qui il trapasso al tempo dello
studio e al secondo periodo della mia
ricerca.

II. Ben presto mi parve che le epoche
passate, non avendo pili un’esistenza rea-
le, avrebbero potuto darmi pretesti pitt
liberi all'uso dei colori che sentivo in
me, Cosi scelsi dapprima il Medioevo
tedesco, che sentivo a me spititualmen-
te affine. Per conoscere pit a fondo que-
st'epoca disegnai in musei, nel gabinetto
delle stampe di Monaco di Baviera e
feci viaggi in citthd antiche. Usal con la
massima libertd il materiale che andavo
cosl accumulando e non mi pteoccupa-
vo molto di problemi come se un de-
terminato costume fosse contemporaneo
a un altro o al tipo degli edifici. Molte
cose dipinsi anche attingendo a me stes-
so e pel successivo petiode russo questa
pratica andd cosi innanzi che disegnai
e dipinsi tutto liberamente, a memoria
e seguendo la mia immaginazione. Molto
meno libero ero invece nei confronti del-
le « leggi del disegno ». Ritenevo ad esem-
pio necessario collocare abbastanza esat-
tamente su una linea le teste degli esse-
1 umani, cosi come li si osserva in stra-
da. «In « Vita variopinta », dove l'at-
traente problema principale era quello di
rendete una compenetrazione di masse,
chiazze e linee, mi valsi della « prospetti-
va aerca» per poter collocare le figure
una sopra laltra. Per poter ordinare se-
condo il mio desiderio la distribuzione
delle macchie di colore ¢ I'uso delle li-
nee, dovevo trovare ogni volta un prete-
sto nella prospettiva ovvero una giusti-
ficazione,

Solo molto lentamente pervenni a libe-
tarmi da questo pregiudizio. Nella « Com-
posizione 2 » si osserva il libero uso dei
colori senza alcun riguardo alle richieste
della prospettiva. Mi riusciva perd sem-
pre sgradevole, e spesso ripugnante, la-
sciare la fgura nel dominio delle sue
leggi fisiologiche e applicare contempo-
raneamente in essa distorsioni dovute
alle esipenze della composizione, Mi sem-
btava che quando una legalith fisica vie-
ne distrutta a favore della necessitd pit-
torica, lartista avesse, olire al diritto,
anche il dovere di negare anche le altre
legalita fisiche. Non vedevo volentieti,
in quadri di altri, allungamenti che con-
traddicevano la struttura del corpo ed
crrari di disegno che facevano violenza
all’anatomia e sapevo bene che questa
non poteva essere e non sarebbe stata
per me la soluzione del problema del-
Poggetto, Cosi nei miei quadri l'ogget-
to si dissolse gradualmente sempre pid
da se stesso, come si pud vedere in qua-
si tutti i miei quadri del 1910,
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Wassily Kandinsky, Parigi 1935 (Foto Han-
nes Beckmann, N.Y.).

L'cggetto non voleva e non doveva an-
cora scomparire del tutto dai miel qua-
dri, Innanzitutto la maturitd di un’epo-
ca non & suscitabile artificialmente, E
nulla & pitt dannoso e pilt colpevole che
cercare la propria forma in modo vio-
lento, & lecito flosofare sulla forma,
analizzarla, addirvittura costruirla, Essa
deve nondimeno entrare nell'opera da se
stessa, e precisamente nella fase di com-
pimento che corrisponde allo sviluppo
dello spirito creativo, Fui pertanto co-
stretto ad attendere con pazienza l'ora
che avrebbe condotto la mia mano alla
creazione della forma astratta.

In secondo luogo (fatto inscindibilmente
legato al mio sviluppe interiore) non vo-
levo lasciar cadere del tutto Ploggetto.
In vatie occasioni ho parlato a lungo
del fatto che l'oggetto forma in sé ¢ per
sé un determinato suono psichico, che
esso pud fungere e funge da materiale
in tutti 1 campi artistici. Ed ero ancora
troppo legato al desiderio di ricercare
le forme puramente pittoriche dotate di
queste suono psichico. Dissolvevo pér-
¢ié in misura pilt 0 meno grande gli og-
getti nel quadro, in medo che non ve-
nisserc riconosciuti tutti subito e che
quindi questi suoni psichici venissero
vissuti dallo spettatore in modo graduale,
uno dopo l'altro. E qua ¢ l& entravano
da sé nel quadro forme puramente astrat-
te, le quali dovevano quindi operare in
modo puramente pittorico, senza la co-
lorazione citata. In altri termini, io stes-
S0 non ero ancora maturo a vivere la
forma puramente astratta senza alcun le-
game con l'oggetto. Se gia allora io aves-
si avuto questa capacitd, avrei dipinto
gid a quell’epoca quadri assoluti.

In generale, perd, sapevo gid con grande
certezza che sarel pervenuto, sia pure a



prezzo di duri sforzi, alla pittura asso-
luta. Le mie esperienze mi comandavano
la massima pazienza. Moalte volte era
perd estremamente difficile obbedire a
quest’ordine.

Nel mio libro « Dello spirituale nell’ar-
te », definisco 'armonia attuale come I'ur-
to € il conflitto drammatico dei singoli
elementi fra loro. Quest’armonia io la
cercavo ancora a quell’epoca, ma non
ebbi mai il desiderio interiore di esage-
rarla e di trattare tutte le forze pittori-
che in modo da farle servire tutte ugual-
mente al tragico piti puro. Il senso inte-
riore della misura non mi lascid mai di-
scendere fino a questa unilateralita. Cosi,
per esempio, nella Composizione 2° ho
attenuato l'elemento tragico nella com-
posizione e nel disegno mediante colori
pit o meno indifferenti, Cercavo sponta-
neamente di contrapporre alla tragiciti dei
colori la grandiosita delle forme grafiche
(« Quadro con barca», wvari paesaggi).
Per qualche tempo concentrai tutte le
mie forze sul disegno, ben sapendo che
quest’elemento richiedeva ancora molte
cure da me. I colori che usai pilt tardi
giacevano come su uno stesso piano, ma
il loro peso interiore era di diversa natu-
ra. Cosl sfere diverse vennero ad agire
spontaneamente nei miei quadri. In tal
modo evitai le tinte piatte, che possono
facilmente condutre e spesso hanno con-
dotto la pittura allo stile ornamentale.
Questa differenziazione delle superfici in-
terne diede ai miei quadri una profon-
ditd che sostitul brillantemente la pre-
cedente profondita della prospettiva, Di-
spersi Je masse in modo che non indi-
cassero pilt un centro architettonico, Spes-
so gli elementi pesanti erano in alto e
quelli leggeri in basso. Talvolta lasciai
debole il centro e rafforzai i lad. Tra
parti leggere inserii un peso opprimen-
te. Cosl tfacevo uscire il freddo e respin-
gevo il caldo. Nello stesso modo trattai
le singole tonalitd di colore, raffreddan-
do quelle calde e riscaldando quelle fred-
de, in modo che gid un singolo colore
era elevato alla composizione, E impos-
sibile e di scarsa utilitd enumerare tutti
i mezzi di cui mi servil per raggiungere
il fine che mi stava a cuore, Il visitatore
attento scoprird da sé molte cose che io
stesso forse non sospetto neppure. E a
che cosa potrebbero servire le parole per
chi non vuole udire?

L'estate del 1911, insolitamente calda
per la Germania fu terribilmente lunga.
Ogni mattino, al risveglio, vedevo dalla
finestra il cielo azzurro incandescente, Ve-
nivano temporali che lasciavano cadere
poche gocce e subito si allontanavano.
Avevo limpressione di un malato grave
che dovesse sudare e che non i riuscis-
se nonostante tufti i mezzi usati: appe-
na compaiono alcune goccicline di sudore
il corpo sofferente torna a riardere. La
pelle si screpola. Il respiro viene meno.
D'improvviso la natura mi apparve bian-
ca; il bianco (il grande silenzio — pieno
di possibilitd) si mostrava ovunque e
si diffondeva a vista d’occhio. Questa

sensazione mi tornd alla memoria pin
tardi, quando osservai nei miei quadri
una funzione e una cura speciali dedi-
cati al bianco. Da allora so quali possi-
bilitd insospettate questo colore primi-
genio celi in sé. Mi tesi conto che fino
a_quel momento avevo avuto un’idea sba-
gliata di questo colore, poiché avevo
ritenuto necessario usarlo in grandi mas-
se solo per dar rilievo al disegno e ave
vo avuto timore della leggerezza della
sua forza interiore. Quest’esperienza fu
per me estremamente importante, Sentii
con una precisione mai sperimentata pri-
ma che il suono principale, il carattere
Interiore innato nel colore pud essere
variato indefinitamente attraverso la plu-
ralitd degli usi, che per esempio un ele-
mento indifferente pud diventare pid
espressivo di quello che & considerato il
pill espressivo di tutti, Questa scoperta
capovolse Iintera pittura ¢ le aprl un
ambito 2 cui in passato nessuno avreb-
be potuto credere. L’illimitato valore in-
teriore, moltiplicato a mille doppi, di
una e medesima qualitd, la possibilitd di
cavar fuori e di usare serie infinite solo
in combinazioni con un'unica qualitd,
spalancarono dinanzi a me le porte del
regno dell’arte astratta.

Una conseguenza logico-psichica di questa
esperienza fu il bisogno di rendere anco-
ta pilt conscio l'aspetto esteriore della
forma e di rivestite il contenuto di for-
me molto pitt fredde. Per la mia sensi-
bilitd, a quell’epoca ancora totalmente
inconsapevole, la massima tragicitd era
rivestita del massimo freddo; nel massi-
mo freddo vedevo dunque la suprema
tragicitd, E questa la tragicitd cosmica
nella quale 'elemento umano & soltanto
un suono, solo una voce che sinserisce
In un coto pitt generale, e nella quale
il centro viene spostato in una sfera che
si approssima al divino. Queste espres-
sioni devono essere usate con prudenza
e non si deve giocare con esse, o le uso
qui perd consapevolmente e con pieno
diritto, parlando non dei miei quadri
bensi dell’arte che non si & mai ancora
personificata e che, nel suo essere astrat-
to, attende ancora di materializzarsi, Per
quanto mi concerne personalmente, cse-
guii sotto Pimpulso di questi sentimen-
ti vari quadri (« Quadro con zigzag »,
« Composizione 5», « Composizione 6 »
ecc.). Ero certo perd che, se mi fosse
stato concesso di vivere abbastanza a
lungo, sarei penetrato nel campo che mi
si apriva dinanzi, Cosf si vede dal basso
la cima di una montagna.

Per la stessa ragione ora I'imperizia mi
attraeva sempre di pit. Riducevo gli
elementi espressivi mediante I'inespres-
sivitd, Sottolineavo un elemento in sé
e per sé non molto espressivo mediante
la posizione esterna in cui lo collocavo,
Al colori tolsi la nettezza del suono,
smorzandoli in superficie e lasciando in-
travedere la loro purezza e la loro vera
hafura come attraverso un vetro opaco.
In questo modo sono dipinte I’« Improv-
visazione 22 » e la « Composizione 5 »,
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e in gran parte anche la «6». Questa
ultima ottenne tre centri e una compo-
sizione molto complicata, che ioc ho de-
scritto esattamente nel mio album (even-
tualmente leggere!). La « Composizione
2» ¢ stata dipinta senza un tema, e
forse avrei avuto allora timore a sce-
gliere un tema come punto di partenza,
Scelsi invece tranquillamente come tema
per la « Composizione 5» la Resurrezio-
ne e per la « 6 » il Diluvio. Ci vuole un
certo coraggio a prendere temi cos! sfrut-
tati come punto di partenza della pittu-
ra pura, Per me era una dimostrazione
di forza che a mio avviso ha avuto esito
favorevole.

I quadri dipinti da allora hon hanno
come punto di partenza né un.tema né
torme di origine corporea, A questo ri-
sultato giunsi senza alcuna violenza e in
modo del tutto naturale. Le forme sorte
inizialmente da se stesse presero durante
questi ultimi anni sempre pili saldamen-
te piede e io mi approfondii sempre
pit nel vario e complesso valore degli
elementi astratti. Le forme astratte pre-
seto allora il sopravvento e scacciarono
senza clamore e sicuramente le forme
di otigine oggettiva.

Aggirai cosl e abbandonai al passato i
ire maggiori pericoli che vidi fin dal
principio sulla mia via. Questi pericoli
erano:

1) II pericolo della forma stilizzata, la
quale o nasce morta ¢ viene al mondo
cosl debole da morire subito dopo.

2) II pericolo della forma ornamentale,
che & principalmente la forma della bel-
lezza esteriore, la quale pud essere e di
norma ¢ esteriormente ricca di - espres-
sione e interjormente inespressive.

3) Il pericolo della forma sperimentale,
la quale sorge sperimentalmente, ossia
del tutto senza intuizione, cosi come ogni
forma ha un certo suono interiore, che
dia lillusione ingannevole della neces-
sitd interiore,

La maturazione intetiore, nella quale in
genetale contavo molto, senza peraltro
riuscite a evitare molte ore amare di
disperazione, cred da sé l'elemento for-
male. E stato detto abbastanza spesso che
¢ impossibile indicare, spiegare a parole
il fine di un’opera. E nonostante lin-

‘dubbia superficialitd con cui quest’affer-

mazione viene fatta e con cui soprattut-
to viene sfruttata, essa & nell’insieme esat-
ta e lo rimane anche quando si usino
con la massima cura il linguaggio e i
suoi materiali. E quest’affermazione —
anche lasciando il terreno della ragione
obiettiva — & giusta gid per il fatto che
L'artista stesso non pud mai raggiungere
e riconoscere pienamente il suo ‘obiettivo.
E infine: per chi sente in modo embrio-
nale neppure le parole migliori possono
essere di qualche utilits.

Cosl a conclusione di questo scritto de-
sidero seguire un procedimento negativo
e dire nel modo pit chiaro possibile che
cosa non voglio. In tal modo risulteran-
no confutate anche molte affermazioni
dell’attuale critica d’arte, che finora ha



esercitato spesso un’azione perturbatrice
e grida molte falsitd all’orecchio di chi
& disposto ad ascoltare,
Non voglio dipingere musica.
Non voglio dipingere stati d’animo.
Non voglio dipingere a colori o senza
colori.
Non voglio mutare, combattere o rave-
sciare nulla nell’armonia delle opere dei
maestri del passato,
Non voglio indicare al futuro le vie
gluste.
Prescindendo dai miei lavori teorici, che
finora obiettivamente lasciano molto a
desiderare dal punto di vista scientifico,
vorrei dipingere solo quadri buoni, ne-
cessari, vitali, che possano essere vissuti
in modo esatto da almeno pochi spet-
tatori.
Come ogni nuovo fenomeno che abbia
¢ sia destinato a conservare qualche im-
portanza, i miel quadri saranno assog-
gettati a molte critiche; per l'uno di-
pinge troppo rapidamente e con ecces-
siva- facilita, per Paltro faccio troppa fa-
tica, per il terzo i miei quadri sono
troppe astratti, per il quadro lo sono
troppo poco, pet il quinto sono cosi
chiari da riuscir molesti, per il sesto
sono del tutto confusi. Molti deplorano
che non sia rimasto fedele agli ideali
da cui derivavano i miei quadri una
decina di anni fa, Altri ritengono che
anche allora mi fossi gid spinto troppo
avanti, e altri ancora tracciano pil vi-
cino al periodo attuale la linea di de-
marcazione tra il consentito e I'illecito.
Tutti questi rimproveri e tutti questi
precetti potrebbero essere giusti e sot-
tili se Dartista lavorasse come immagi-
nano queste persone cosi dotate di spi-
rito critico. L'errore principale consiste
perd nel fatto che lartista lavora non
per meritarsi lodi o ammirazione o per
evitare censure e odio, ma in osse-
quic alla voce che gli di ordini cate-
gorici; questa voce & quella del padro-
ne dinanzi al quale egli deve piegarsi e
di cui & schiavo.

1914

La tela vuota

Tela vwota. In apparenza: veramente
vuota, permeata di silenzio, indifferente,
Quasi inebetita. In veritd: piena di ten-
sioni, con mille voci basse, sospese. Un
po’ timorosa che la si possa violare, Ma
docile. Un po’ timorosa che si voglia
qualcosa da lei, chiede solo grazia, Essa
pud portare tutto, ma non pud tutto
sopportare, Fssa esalta il vero, ma anche
Perrote. E smaschera 'errore senza pieta,
Essa amplifica la voce dell’errore fino a
trasformarla in un grido acuto, Insop-
portabile,

La tela vuota & meravigliosa, pilt bella
di certi quadri. Gli elementi pinr semplici.
Linea retta, supetficie dura e stretta: du-
ra, incrollabile, senza riguardi, in appa-
renza « ovvia », come il destino gia vis-
suto. Cosl e non altrimenti., Curva, «li-

bera », vibrante, che evita, che cede,
« elastica », in appatenza « indetermina-
ta», come il destino che ancora ci atten-
de. Le cose potrebbero andare diversa-
mente, ma non sard cosl. Duro e molle,
Le combinazioni di entramnbi, possibilitd
infinite.

Ogni linea dice: « eccomil » Hssa si con-
serva, protende il suo volto eloquente:
« ascoltate! ascoltate il mio segretol ».
Meravigliosa & una linea.

Un puntino. Moltl puntini, che diven-
tano qui sempre pil piccoli e 14 sempre
pitt grandi. Tutti si sono sistemati den-
tro, ma rimangono mobili, molte piccole
tensioni che ripetono incessantemente in
coro: « ascoltate! », piccoli messaggi che
si tafforzano in coro fino al grande « 51 ».
Cetchio nero, tuono lontano, un mondo
a sé che non pare curarsi di niente, un
ritirarsi in sé una conclusione immo-
bile, un «eccomi» detto lentamente e
con un pd di freddezza.

Cerchio rosse, tiene fermo, conserva la
posizione, approfondito in se stesso. Nel-
lo stesso tempo perd esso cammina per-
ché vorrebbe tutti gli altri posti per
sé; percid irraggia al di sopra di ogni
ostacolo fino all’angolo pil lontano. Lam-
po e tuono al tempo stesso, Un «ec-
commi » appassionato.

Meraviglioso & il cerchio.

Ma ecco la meraviglia pit grande: som-
mare tutte queste voci con altre ancora,
molte altre (oltre a gueste forme sem-
plici esistono veramente molte forme e
molti colori) in un solo quadro — tutto
il quadro & diventato un solo « Eccomi ».
Privazione, « avarizia », ricchezza folle,
« prodigalitd », scoppio di tuono, ronzio
di zanzare. Ecco che cosa ¢’¢ in un qua-
dro. Non ci voleva meno di millenni per

arrivare al fondo, ai limiti estremi delle
possibilitd. Il fondo, tutto sommato, non
esiste.

Da venticinque anni circa mi occupo di
queste cose « astratte », Gia prima della
guerra ho amato e utilizzato lo scoppio
del tuono e il ronzio delle zapnzare. Ma
il diapason era il « drammatico ». Esplo-
sioni, macchie che si urtano violente-
mente, linee disperate, cruzioni, rombi,
scoppl — catastrofi. Gli elementi come
linee-colori, la costruzione, il modo di
applicate i colori, la tecnica stessa, l'in-
sicme era € dovrebbe essere « dramma-
tico », subordinato a questo fine. Equi-
libtio perduto ma non annientamento.
Ovungue presentimento della resurrezio-
ne, fino alla tranquillita fredda.
Dall’inizio del 1914 sentivo il deside-
rio della « tranquillitA un po’ fredda ».
Non di qualcosa di rigide, ma freddo,
abbastanza freddo. A volte addirittura
di un freddo glaciale. Per cosi dite di
una sorta di rovesciamento di dolci ci-
nesi, che sono di un calore ardente al-
Pesterno, ma nascondono il gelo all'in-
terno. Volevo (e voglio ancor oggi) un
rovescio, in un calice glaciale il « ripie-
no » ardente,

Velare. Ci sono migliaia di modi di
velare.

Gia nel 1910 velai la « Composizione
n. 2 », « drammatica », con colori « gen-
tili ». Accade incomsapevolmente che si
contrapponga a uno scoppio « amaro »
qualche cosa di « dolce », del «freddo »
al «caldo », che si lasci cadere nel po-
sitivo qualche goccia di negativo.

Nel mio periodo freddo, frenave molto
spesso colori ardenti con forme dure,
fredde, « insignificanti ». Sotto il ghiac-
cio scorre talvolta acqua bollente — la

W, Kandinsky, Paesaggio con campanile, 1909,




natura «lavora» con contrasti  senza cui

sarebbe mortae piatta. Lo stesso vale
per 1&#39;actes non solo € affine alla na-
tura, ma che si sottomette con gioia
alle sueleggi. Sottomettersalle sueleg-

gi, riuscire a cogliere il suo messaggio

pieno di saggezza _ € questala gioia
pit grande per I&#39;artista.
Sottomettersi significa tenere nel debito
conto. Ogni nuova macchia di colore che
viene ssata sullatela duranteil lavoro
si sottomette alle macchieprecedenti _
anche nella sua contraddizione essa e una
pietruzza chesi aggiungeilla grandeadi-
cazione « Eccomi ::.

Accade insommanolto pit spesso dies-
sere <kaintesi >che «compresi :>Que-
sto fatto mi & accaduto spessoya mai
inun  modo cosi evidente come nel mio
periodo «freddo::, quandopersino mol-
ti amici mi volsero le spalle. Ma sapevo
che un giorno il ghiaccio (non c%uello
dei miei quadri bensi quello del frain-
tendimento) sisarebbe scioltofForse gia
0ggi c&#ABOpp&EBAisgelo. Il tempo tra-
scina gliuomini _ ma quelli che vengo-
no spinti  troppo velocemente inaridisco-
no ancorapiu velocemente senza pro-
fonditanon  c&#39;e altezza.

Dopo questo salto (che in me va visto
al rallentatore)da una<< stravaganzal-
1&#39;altra, cambiavauovo il mio  desi-
derio, ossia il senso della forza interiore
che mi spinge in avanti. Ma cio che de-
sidero ogginon puo essere espressmn
la stessafacilita con cui potevanoessere
espressi i desideri precedenti(se pure
erano cosi facilmente esprimibili). In ve-
rita non simuta. Cid signica che nel
caso fortunato il mutamento  consiste nel
fatto che si impara sempre meglia sa-
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W. Kandinsky, Primo acquerelloastratto, 1910.

riale, ma << iqualche punto: dello spa-
zio <dllusorio :>La <eenzogna f(astra-
zione) deve dire la verita. Verita pie-
nadi saluteche sichiama << Eccomi».
Guardo fuori della mia nestra. Varie
ciminiere di fabbriche fredde si ergo-
no silenzioseSono inflessibiliD improv-
visoil fumosale dauna sola ciminiera.
Ilvento locurva edesso mutadi colo-
re a ogniistante. Il mondo interoe di-

lire e nello stessaempo a scendere, 0S- ventato diverso.

sia a muoversi adun tempoverso 1&#B9;<<

to ;1 (verso | altezza) e verso il <<basso ::
(verso la profondita).

Questo potereimplica senzadubbio co-
me conseguenzanaturale Festensione. Si
crescein tuttele  direzioni.

I mio desiderio € oggiin ogni caso:
«Piu grande! Piu grande!:: Polifonia,
come dice il musicista. Nello stesso tem-
po:legame di<< aba: e <<realta:>.
Niente realtaesterna _ cane, vasogon-
nanuda _,ma larealta << materiale»
dei mezzi pittorici, degli attrezzi, cosa
che richiede il mutamento completo di
tuttii mezzidi espressione e della tec-
nica stessa. Un quadro & lunita sinte-
tica di tutte le parti. Per realizzare un
<< sogno, non c e bisogno del racconto
degli «Stivali delle setteleghe ::0 della
« Bel-la_,.addormentetidbosca>, enep-
pure di fantasmi tratti da oggetti qual-
siasi, masolo di abe puramentepitto-
riche, di cid che sa «raccontare :: unica-
mente ed esclusivamente laittura, at-
traversola  sua << realta». Coesione al-
I&#39;interno attravardovergenza ester-
na, coerenza attraverso la  dissoluzione e
la lacerazione Nell&#39;inquietuditrana

quillitd, nella  tranquillita 1&#39;inquietudirel

<< L&#39;az@neguadro non deve aver
luogo sulla super cie della tela mate-

1935
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come ne principale e inultimo come
ne de nitivo:
1) Analisi degli elementipittorici nel lo-
ro valore esteriore e interiore.

2) Relaziortra questielementi ejuelli

delle altre artie della natura.

3) Composizioregli elemenpittorici

in forma tematica (soluziodeproble-

mi tematici sistematici) enell&#39;opera.

4) Relazionedi questa composizione con

altre leggi e con la natura.

5) Conformita alle leggi e al ne.

Devo accontentarmgui di  questi orien-

tamenti di carattere generalepoiché i
articolari masi concilian@on lo spa-

Il valore de]l&#39;insegnamento te(%o disponibile in un periodico. Ma an-

ricoin pittura
Nell&#39;insegnamepitituira Si possono
utilizzare vari metodi, i quali rientrano
perd in due grandi gruppi:

1) La pittura viene trattata come un ne
asé, ossialo studente viene educato alla
pittura: egli  riceve dalla scuola le cono-
scenze necessarie_nella misurain cui

che questoscarno schemadica quali
sono le  mie intenzioni.

Finora nelle questioni artistichenon ¢ &
alcun pensiero analitico sistematico, e
saper pensarén modo analitico signi ca
saper pensarein modo logico. Non sareb-
be opportuno parlare qui diffusamente
delle scuole artistiche che hanno come

ne lapittura inquanto talessia quelle

e possibileacquisirle attraverst&#39;insegmaui la pittura € ne a se stessa, ben-

mento _ enon haassolutamente biso-
gno di superare i limiti della pittura,
oppure 2) la pittura viene trattata come
una forza che coopera al processo di
organizzazione, ossia lo studente viene
guidato oltre i limiti  della pittura, ma
attraverso 1&#39;applicasibmsue leggi,
all opera sintetica.

Questo secondpunto di vista forma la
base dell&#39;insegnapitiemico al Bau-
haus. Anchen questo secondo caspos-
sono essere ovviamente utilizzati  vari me-
todi. Per quanto concernspecificatamen-
mio indirizzo, Forientamento deve
essere dato, a mio modo di vedere, da
guanto segue, che dovra essere posto

10

ché io sia pervenuto gradualmente alla
convinzione cheanche in questo tipo di
scuole la via seguita in passato di un
esiguo corredo scientifico formato da ana-
tomia, prospettiva e storia dell&#39;arte non
sia piu percorribile: anchd&#39;arte «pura
ha bisognooggi di una piu esatta base
scienti ca coerente. L&#39;accentuazione uni-
laterale dell&#39;elelnieditivo e la con-
nessa «inutilita :: dell&#39;artka condotto
spesso | artista giovane (e sifosse trat-
tato solo dell&#39;artigtavare ::1)a con-
clusioni goffe, estranee all&#39;Quale

esempio tratto dalla nostra epoca po-
trebbe essere  sufficiente la «Neue Sa-

chlichkeit :: (Realismo nuovo)che cerca



di porreall arte ni<< politici la confu-
sione haraggiunto il culmine.
L&#39;artista gieyemgcolarmentit prin-
cipiante dev°essabituato ndal prin-
qitpio aun pensieroobiettivo, ossiascien-
tifico. Egli deve imparare cercarda sua
via lontano dagli <smi :>,che di regola
non tendono al cuore della questione ma
concentrano la loro attenzione su detta-
gli effimeri, la capacita di stabilire un
rapporto oggettiveei confrontidi ope-
re di altrinon esclude 1&#39;unilateraléh
proprio lavoro; quest&#39;unilateralité
atteggiamento naturalee del tutto sa-
no: nel proprio lavord&#39;artistéopartzi
« deve:) esseranilaterale, poichin que-
sto caso Poggettivita potrebbecondurre
alla confusione interiore. Nel suo lavoro
egli dev&#39;esseselo unilaterale, ben-
sl fanatico: per raggiungereun fanati-

smo ben sviluppato sonopero necessari

molti anni di grande tensione interiore.
Attraverso Fapprofondimentadegli ele-
menti, che sono i materiali da costru-
zione dell&#39;attestudente acquista _
oltre alla capacita depensiero logico_

il necesssario  senso interiore dei mezzi

artistici.

Q u eSHIn p I | ce affﬂﬂml aﬁ%uéanno ingredienti

essere sottovalutata: i mezzi vengono de-
terminati attraverso il ne, e quindi il
fine saracompreso attraversanezzi. La
determinazione interiorapprofondita dei
mezzi e larelazione, aun tempo incon-
scia e consapevole, commezzi, respin-
gono i ni estranei, all&#39;arteaaaisa

di questoloro carattereavrebbero uref- naturali oltre ad avere un&#39;importanza filg;i o ha fecondate

fetto innaturalee repulsivo. Qui dunque
ilmezzo éerealmente alservizio del ne.

Prescindendo totalmente  dal valore in li-
nea di massima incontestabile dell « istru-
zione >in senso genuino, questaorma-
zione scolastica sarebbe una difesa po-
tente contro | estrema specializzazioneche
abbiamo ereditato dal secolo  scorso e
che dev&#39;essmmbattuta non solo per
motivi loso ci generali, ma anche per
ragioni purament@ratiche. Nellapratica
1&#39;estrema specializzagzionemuro mas-

gsiccio che cisepara dalla creazione sin-

tetica. Voglio sperare chenon sia neces-
sario dimostrare molti fatti  oggi general-
mente noti: per esempiole leggi della
costruzione pittorica. E tuttavia non e
sufficiente chegli studenti si limitino al
riconoscimento di massi-ma diquesto fat-
to: esso  dev&#39;essere radicatoella loro
interiorita, e in modo cosi profondo che
devono averlosulla punta delle dita. Il
<< sogng modesto 0 immenso che sia,
dell&#39;artista, harin sé e per sé alcun
valore nché ledita non siano in grado
di uniformarsi con la massima precisione
ai «dettati» di questosogno. Atal ne

all&#39;insegnamento tEwicm associar-

si esercizipratici (tematici): a che cosa
bellissimo libro dicucina se
e pentole? E:
soltanto bruciando ripetutamente le pro-
prie dita, il principiante FUO fare pro-
gressi. La legalita naturale é viva per-
chériunisce  insé 1&#39;elemento statice
guello dinamico,e da questo punto di
vista haugual valorea quello delle leggi
artistiche. Il riconoscimento delle leggi

so co-formativa per ogni uomo, & indi-
spensabile pet&#39;artista. Questplice

La familiarita con gli elementi di un&#39;a@to di fatto rimane perd purtroppodel

aumenta ulteriormente d&#39;intensita nello
studio delle relazioni di questi elementi
con quelli di altre arti, cosa di per sé
chiara. Le relazioni degli elementi arti-
stici in generale conquelli della natura
pongono liintera questione suuna base
losofica ancora pit ampia, cosa anche
questa chiardi per sé. Cossi passalalla

tutto estraneo  agli istituti  artistici su-

periori.

Il seguentedseiecacang

il significato  essenziale di questo breve
articolo:

Mezzi

1) Analisi degli elementi pittorici.
2) Relazioni con altre artie conla
natura.

3)Costruzio

ciin formatematica e nell&#39;opera.
5) Conformita alle leggi ea un ne.
Fine
Pensiero analitico (logico-generale).
Pensiero sintetico. Capacita di uni -
care cio cheé diviso.
Legalita teorica e pratica e valore re-
lativo della stessa nella prassi.
Creazione e lavoro sintetici e ricono-
scimento del principio creativo in na-
tura, nonché affinita interiore  della
stessa con 1&#39;arte.
Addestramento della «punta delle di-
ta:: eistruzione  dell&#39;individuo. -
E chiaro che, oltre alla pittura, anche al-
tre arti potrebbero contribuire a questo
ne educativo. E pero altrettanto chiaro

che al Bauhaus proprio la pittura ¢ 1&#39;ar-

te pil appropriata ad assolvere tale fun-

zione:

1)I coler&sua utilizzeagme

no trattati  in tutte le officine, dove il
metodo descritto serve dunque anche a
ni esclusivamente pratici, e 2)la pittu-
ra e quell&#39;arte daelecenni € alla te-
stadel movimentodi tuttele artie che
in particolar mo-
do 1&#39;architettura.

Pedagogia de||&#39;arte

Poco tempo fa <<Finsegnamento artisti-
F@niva generalmente considerato, co-
me avviene del resto perlo piu oggi,
un settore particolare, privodi quasi al-
cun punto di contatto con le questioni
dell&#39;istruziogererale ::.

sintesi artistica alla sintesi in generale.  w. Kandinsky, Composizione VIIl, ~ 1923.  D&#39:altra paiteconcetto  di istruzione
Se oggirealmente nonsi sa che cosasi « generale:: € un concetto del tutto con-
celio dovrebbe celarsi propriamente sot-

toil concetto di << istruzione;, di << essere "~Cl

istruito ::, si pud nondimeno affermara ‘A -

buon diritto  che non & un accumulo pit \ &#3/9&_#39;\ \.

0 meno grande di conoscenze speci che /" vl

(le cosiddette << conoscenzespecialisti- 1Q

che :>a svolgerda funzioneprincipale e
a costituirela componenterincipale, ma
la capacitasviluppata disentire nellesue
connessioni organicleequindi in ultima
analisi di << capire, il quadro apparente-
mente frammentario dei singoli fenomeni.
E d&#39pmtte, lamancanza dijuesta ca-
pacita nonostantda presenzadi «cono-
scenze specialisticarciclopediche puo
essere considerata una caratteristica  del-
1&#39;uomo incolto.

Einne: unascuola che non éin grado
di impartire allo studente una conoscen-
za metodica della base generale non puo
chiamarsi <scuola ::,particolarmente quan-
do vorrebbe essere considerata un istituto

superiore.
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fuso. Siha ragionedi affermareche oggi
non esiste un istruzione generale senza
virgolette. =

Esistono invecein numeroquasi in nito
di generi di «istruzione specialistica ::
chenon hanno alcuna relazione né con
1&#39;istruzione generadra loro.

Cosi anchel odierno insegnamentarti-

tegrarla eapprofondirla atal punto, me-
diante 1&#39;atteggiarsenético, che la
gioventu acquistla capacitadi percepire
e stabilireun legamevivo, organico(sin-
tesi = integrazione) trasettori apparen-
temente lontani  tra loro.

suo campo strettamente specialistico, pre-
cludendosi quinidi possibilitali acqui-

Intal modo i giovanisi sottrarrebbero sire la suddetta capacita. _
all&#39;atmosfera irrigidit&#39;<<:aat-auh questopunto nonc&#39;igagno di

stico persegueun&#39;istruzione specialigtirierebbero all&#39:atmogfeaze flessi-

che rimane in sé limitata, esattamente co-
me |1&#39;istruzi@pecialistica di un medi-
co, di un avvocato,di un ingegnere, di
un matematico  ecc.

A questa situazione generalsi contrap-
pone il punto di vista che un insegna-
mento artisticoin quanto tale non possa
esistere, poichénon si pud né insegna-
re né imparare: |&#39;asrebbe un fatto
di pura intuizione e come tale non po-

bile dell&#39;%<lianalisi diventerebbe un

mezzo per conseguire una visione sinte-
tica. Donde é facile trarrela conclusione

che

1)a basmcipagndistr

o di ogni inseghamentamane sempréa

stessa, . L o
2) e quindi Pinsegnamentartistico non

trebbe, per la sua stessa naturagssere &'un settore diversoe isolato rispetto a
generata conla forza o con 1&#39;inseggy altro tipo di insegnamento, e

mento. L&#39;ereditassai influente
tocento _ conla sua estrema specializ-
zazione e conseguente frantumazione _
pesa ancora sututti isettori della nostra
vita quotidiana e costringe sempre piu
in una via senza uscita anchele que-

stioni legate all&#39;insegnamento artisfico.

sorprendente osservarguanto poco Si
sia imparatodagli avvenimentidegli ul-
timi decenni e quanto siarara la com-
prensione delero sensalel grande«ri-
volgimento :: cui stiamo assistendo.
Questo senso interiore, ovvero la tensio-
ne interna dell&#39;ultermrippo ::,do-
vrebbe esseposto alla base di ogni in-
segnamento; il frazionamento viene so-
stituito gradualmentada una progressiva
integrazione. L°<<aut-aut:> deve cedere il
posto all&#89;<<

Uné&#39;istruzione specighistiaadi una
base umanagenerale nondovrebbe piu
esser possibile.

Manca oggi _ quasi senza eccezione-

in ogni tipodi insegnamento una «con-
cezione losoca :interna ovveroil fon-
damento «filosofico  :> del
vita umanaSorprendentemente, anogr
gi ¢i sono giovani che vengonotrasformati
nel modo vecchio e interiormente mortale

in specialisti che potranno essere anche
di grande utilita nella vita esteriore ma

che soltantali radorappresenteranno veri

valori umani.

L&#39;insegnamento codsteorma di un
cumulo di nozioni chela gioventu é co-
stretta ad assimilare inmodo piu 0 me-
noviolento eche nonle sonodi alcu-
na utilita per intraprenderequalcosa al
di fuori della propria« specializzazione
Owviamente la capacita della connessio-
ne o, in altri
servazione e del pensiero sintetici, viene
considerata cosi  poco che finisce con

I&#39;atro zzarsi quespletamente.

Lo scopoprincipale diogni insegnamento

dovrebbe essete sviluppodella capacita
di pensare in due direzioni simultanee:

1) quella analitica e

2) quella sintetica.

Dobbiamo dunquecontinuare autilizza-
re 1&#39;eredigh secolo scorso (analisi =
scomposizione) econtemporaneamente in-

dell&#39;0t3)°cip  che conta  innanzitutto &

non che
cosa siinsegna, macome lo si insegna.
Ilpunto 3 non dev essere inteso come
un paradosso.
Il pregiudizio, sorto nel periodo della
frantumazione, atidosseraliversi tipi
di pensierce quindi anche diavoro crea-
tivo, dev&#39;essene utato in forma de -
nitiva dal puntodi vistadell« e:. |l
tipo di pensiero eil processodel lavoro
creativo differiscononon poco tra loro
nei settori piu svariati dell attivita uma-
na, si trattidi arte, di scienza, di tecni-
cae coslivia.
L&#39;elemento determinante2 se sie sod-
disfatti de1l&#39;istrudiiipe specialisti-
co conseguita attraverso 1&#39;accumdio
queste conoscenze o0se sicerca innanzi-~
tutto di sviluppare edi coltivarela capa-
cita di pensiero analitico-sintetico.
Per un artista & piu fruttuoso accumula-
re conoscenze specialistiche in  un cam-
o estraneo,al ne dipoter sviluppare
a gia nominata capacitéi pensiero,che
non venir << istruito :: esclusivamente nel

senso dell&#39;atti-

W. Kandinsky, Due punti verdi, 1935.

termini, la capacita dell&#39;0s-

gm-.
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dimostrare chel&#39;z'n.vegnamenia idea

ogni campo  specialistico dovrebbe con-
stare di due parti, inscindibilmente con-

nesse:
1)Peducazione all 489

(3] 39;azione analitico-sietetici,
2) 1&#39;informas@uguisizionesistema-
tica delle conoscenze specialisticb@rri-

spondenti.
Quaptecedéesisce ovvi

anche al1&#39;insegnantistito.

Di fatto non é possibile impara&#39;art
cosi comaon € possibile insegnaeim-
parare il lavoro creativo e 1&#39;inventiiita
campo scientifico o tecnico.

Le grandi epoche artistichdnanno avuto
pero sempre laloro << teoria>la cui ne-
cessita eraltrettanto ovviadi quelladel-

le teorie  scienti che.

Queste «teorie ::non sono mai riuscite

a sostituireelemento dell&#39;irgaizione
ché lasemplice conoscenizase eper

sé improduttiva e deve accontentarsi di
risolvere il problema, di fornirei mate-

riali e il metodo. Produttiva & invece I&#39;in-
tuizione che utilizza questi materiali e
guesto metodo come mezzi in vista del
raggiungimento di un fine. Il fine non

puo pero essere raggiuntm assenzalei
mezzi, e in questo senso anche 1&#39;intui-
zione sarebbeimproduttiva.

Non « aut-aut:: bensi« e:.

Come ogni altro uomo, I°artista lavora
partendo dallsue conoscengen 1&#39;aj
porto dellasua capacitdi pensieroe del
momento intuitivo.

Neppure in questo casd&#39;artisléfsr
renzia dajualsiasi altneomo inposses-
sodi doti creative.

Il lavoro e sottopostoa leggi e orienta-
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W. Kandinsky, Dolci bagatelle, 1937.

to al raggiungimento diun ne.

Lezione 3, 1°luglio 1925 (30 ottobre
1925, 15 novembre 1926).
Situazione attuale

Inizio della grande tensione.
Pittura: ismi. Anche oggi dominano.

scienza positiva.

Arte applicata: estinzione delle arti de-

corative.

Origine del Bauhaus.

Sintesi: il materiale e lo spirituale riu-
niti per la prima volta.

Storia dell arte  scbematica

In principio la figura, piu tardi il colore.

disegno scultura  «

Origine e nalita:
1) Fissare il transeunte: ne pratico.
2) Materializzare 1&#39;invisibile: nereli-

gioso.

un grappolo duva é lo stesso, formale);

2) principio russo: «a seconda dell&#39;indi-
viduo:: = non esiste uncrimine  in sé
(<<1lo sventurato:). Contenuto € non |l
crimine (atto  esteriore) ma  1&#39;essere uma-
no (fonte interiore).

Dal punto divista dell&#39;elementnitB)
torna, per esempio:

Scienza

Antichita = 0,1 giusto

3)| nsegna[m:d agog 'G‘D‘m!.tlu [ Q0.9 sbagliato.

pestre).

Antichita = 1 giusto
Senso dellospostamento attuale= sovver-
base della valu-

4Decorare mww{%oeﬁgr;g%;{;si della psicologia).

(pittura contadina, Svezia, Baviera; pit-
tura storica; pittura religiosa e simboli-
ca; arte applicata).

Fondamento religioso: architettura, scul-
tura, pittura, danza, poesia, musica.

Prima SINTESI su terreno religioso, con
ne religioso.
Gli ultimi decenni dalla

centoa oggi

Sviluppo del colore e della forma. Esem-

io: pittura. i ) .
egliinnumerevoli  ISMI sono  rimasti
chiaramente produttivi (grande sforzo, co-
me in natura polline, api, fecondazione):

1) Impresrionismo. ldea: «aprire la por-
tal» Avvicinamento alla natura. Luce.
Risultato: immediata divisione in caldo

e freddo. Primi accenni del punto di vi-
sta teorico.  Erba azzurra.

gc')\?ge_ttivo).

eoimpressionismo. Idea: non

totalita = ulteriore astrazione. Tre co-
lori fondamentali, colori complementari.
Divisione del colore: pointillisme (punti-
nismo). Parola d&#39;ordine: pointillisrime-
zio dell&#39;0ggettivo.

3) Cubismo. Idea: questione della forma

Scultura: inizio dell&#39:analisi. L&#BQ;inseg%%’rﬁén- della composizione. Ri uto del
olore.

to della pittura.

Architettura: idem.

Danza: inizio  dell&#39;analisi. AstrazionéPa-
lucca).

Poesia: periodo degliismi (Russia).
Teatro: piccolispostamenti =grande <k

voluzione ::.  Inizio del teatro collettivo.
Cinema: film russo, masse, tecnica.
Pittura

Pratica: ricerca dileggi (inluogo della
naturala tecnica, ingegneria, macchina)
e anchedi leggi proprie, limitazionedel

mezzi, lentospostamento versana base

interiore.
Teoria: nascita 0 rinascita
dell&#39;Arte. Avvicinamento

della Scienza
interiore alla

(o Legge del pendolo. Basi teoriche.
Inconsapevolmente: funzione del piano

di fondo.

4) Erpresrionismo. ldea: espressione. Su-
bordinazione della natura all espressione
e alla composizione. Cavalli azzurri. <<.i
vedo cosi:: (soggettivo). Soggettivo + 0g-

gettivo.

meta dell&#39;0tto- tytto &

Parola d&#39;ordi-
ne: <<hatura attraverso il temperamento >>. o

Analisi _
scelta
casuale, masintesi della. natura nella sua

Poiché la ragione deve cooperare, le co-
noscenze teoriche sono indispensabili.
Fine del  nostro lavoro: conoscenza de-
glielementi chein ultima analisi con-
ducono alla costruzione (composizione).
A che ne quest&#39;insegnameitn@stra-
re che tutto & legato alla radice _ pro-
dotti naturali, opere dell&#39;uomaehe
legato a uno stesso svolgimento.
Armonia. L armonia non & in quiete, ma
tcéwtot pei. natura NATURA vita VITA.
L&#39;arte neincolloca fuori della  VITA (e
<<vitain atto :!); essa ha origine dal-
limpulso naturale. Laaua legge fonda-
mentale & il ritmo, comein NATURA.
Tutte le  vibrazioni nel €OSmMOo sono  hon
disordine bensi un evento complesso che
in ultima analisi € semplice.

Non si dimentichimai  che nelle cose ol-
tre al «guscio :> c&#39;@acciolo interno.
Particolarmente chiaro nell&#39;arte.

via 1) agli elementi, 2) alla
costruzionee 1+ 2= composizione.
Non si dimentichi mai che Pinsegnamento
non esaurisce tutto. Si  conservi un ap-
proccio vivo!
4 ni  chesi

epoche:
1¥issateamseuntegjuttoaza

2) rendere visibile 1&#39;invisilgpétura re-
ligiosa).

3) istruire  (pittura pedagogica),

4) decorare.

Poi:

ultimi 50-60 anni: prima  presentare im-
magini, poi esporre sviluppo; citazioni;
conseguenze consapevoli,inconsce.
Oggi: forma astratta_  movimenti con-

trari, esteriormente ostili, interiormente

ripresentano in tutte le

5)Arte astraéta. utilizigzyonersounicaaice

gata a una finalita interiore degli elemen-

ti artistici puri. Composizionen base a
una legge pittorica. Separazione dei ni
pratici e interiori. L&#39;0ggetia la me-

glio sul soggetto. Gli ismi e |&#39;arte astr

ta. La costruzione.

Lezione 7

1832-883.
Degas: 1834-1917. << Labuona coscienza
nella pittura éil disegno >:(= linea).
Movimento, cavalli, danza. Non voleva
ssere annoverato fra gli  impressionisti.
ézanne: 1839-1906.Impressionista 1870.
Van Gogh: 1855-1890.
Seurat: 1859-1891: «Capo la» dei neoim-
pressionisti, puntinista. «Se | occhio vede

~virviis KWL AFAMAIAIIA FIAALIA  TrACS Yoo



Museo Naziona&#39;Arte Naideangi

Il futurismo.

di Giovanni Lista

Erano due anni che a Parigi circolava
voce su questa <grande :: esposizione del
futurismo che avrebbe infine permesso
alla critica francese di rendersi conto
dell importanza dellanostra avanguardia.
Poiarrivo lamostra diBalla chefu in
un certo senso la prova generale di que-
sta: potemmo seguire per mesiil brac-
ciodi ferrotra gli organismi culturali
ufficiali italiani e quellifrancesi. Laspun-
tarono quest&#39;ultircine volevano  limi-
tarela mostraal soloBalla futurista e
Pesposizione romarfa amputata su mi-
sura per i francesi. Rimase pero una bella
esposizione se questo vuol dire organiz-
zata impeccabilmente, con mano sicura e
con ineccepibili  strumenti lologici. I
lavoro, esemplardy di Giorgio de Mar-
chis. Da allora Parigi comincido a sensi-
bilizzarsi: c&#39;6tata una mostra Delmar-

le, una galleria presentavadisegni di
Soffici, qualcherivista ha pubblicato te-
sti futuristi. Il primo  annuncio ufficiale
della mostra ci pervenne sotto forma di
unrigido comunicato stampa incui  Si
precisava cheil futurismo era nato a Pa-
rigi e che aParigi haavuto luogola pri-
ma esposizione di gruppo del movimento
difeso (sicl) da Apollinare. Sitratti o
no di datidi fatto, non & certo questa
| ottica con cui andavanocitati. Se per
il futurismo esiste un rapporto con Pa-
rigi, questo e veri cabile in una specie
di gemellaggio ideale che sirealizzo, via
Marinetti, in un momento magico del-
Pavanguardia europea. Marinetti non ha
solo sconvoltol&#39;Italiaskegliato an-
che Parigi. Ma per lo sciovinismo fran-

cese eraormai giocoforzatentare 1&#39;afp@-nessun

razione di appropriamento. Si tratta di

cambiare le carte in tavola, come fecero
i Duchamp, Apollinaire, Cendras..., co-
me avviene sempre nella piu pura tra-
dizione della cultura ufficiale francese.
La cosaé comprensibilell gollismo cul-
turale d°oltr&#39;Adpignorato per anni
la rilettura critica del  futurismo e
teggiamento erdorse conseguenziaémn-
che rispettoad errori precedenti: i mu-

e la

Francia

di 25 sale), il Futurismo tutto intero non
ha avuto che una sala. Degli 80 pezzi
esposti (cifra ufficiale), 19 sono fotoco-
pie (!) deidisegni di Sant&#39;Hlika cui
Dynamirme d&#39;am®mobile di Russolo
e i Severini sono opere per cuisi €

provveduto adun semplice spostamento
di sala dato che gurano in permanenza

nelle collezioni  del museo. Oltrela meta
del resto e costituito dai manifesti, vo-
lantini e pubblicazioni defuturismo espo-
sti in bacheca. C&#8&9eeso bisognohe
Milano e Parigi, le due capitali del fu-
turismo, si riunissero per realizzare una
mostra degna del piu de citario museo
di provincia, come hascritto un giorna-
lista? Il catalogo, con testidi routine
di Russoli e Ballo, & un altra prova di
g_rossolana incompetenzgome € possi-
ile prendere ancora a testo base gli
Arc/aim&#39; quadalanni decine di con-
tributi hanno provveduto a correggere
date, ad aggiungere fattie precisazioni
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U. BoccioniTavolo + bottiglia + caseg-
giato, 1912.
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talvolta di importanza capitaleD&#39;altra

parte se nel catalogo silegge che Boc-
cioniha  conosciuto Marinetti nel feb-
braio del 1909, nella sala della mostra
una targhetta assegna ad un certo Boc-
cioli (sic) Le forme uniche nella conti-
nuita dello spazio. La stampa francese
e stata severa. La risposta ufficiosa del
museo ha accusatoi collezionistiche  si

4
: O . N0/ Ll
sarebbero ri utati in ragione dell&#39,80/§§ o:t 12£39; ™

di prestare le opere. Perché, se la mo-

stra include anche I°’anno 1916, non €
stata prevista la proiezione di Thais di
Bragaglia, la cuiunica copiasi trova
alla cineteca del Palais de Chaillot?  Per-
accenno alla  fotodinamica?

Invece di tentare infineuna prima veri-
cadi quel futurismo francese che dai
Duchamp &Picabia, aDelmarle, aBailly,
resta ancora tutto da studiare, il movi-
mento italiano & presentato come epi-
fenomeno delleavanguardie francesan-
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G. Severini, La guerra, 1915.

cui Ballo e Russoli si sono prestati a
simile giuocoé incomprensibile L&#39;abba
glio di Parigi, diciamochiaramente, non

che medianteun&#39;opportuna inclasiortepit valido ormaiche per quella dispo-

1&#39;a8offici, la cui opera & senz&#39lalpio

adatta allaverifica di tale tesi. E quella
sostenuta in catalogo da F.C. Nora che

nibilita da provinciali reperibile ancora
largamente solo da noi, in ltalia. Ultima
sorpresa: come per caso, solo qualche

sei francesi possiedono benpoca cosa riconduce tutto a Picasso, 1&#39;Abbaygierno dopo 1&#39;apertura deliastra del

dei futuristi. Senonché, il rilancio del
futurismo ha  assunto una dimensione in-
ternazionale e duratura per cui prima
0 poi Parigi doveva capitolare. Quando

l:Umanimismo. La provadel novela

si riscontra nei documenti  esposti: una
lettera di Boccioni adApollinaire in cui
I&#39;artista didkiat@a ammirazione per

futurismo, nell°altra ala del museo, &

stata aperta un&#39;esposizione gigantdsca:
Cubisti (non il Cubismo, e si notera I&#39;at-

tenzione postead evitarela rima). Que-

si aggiunse che la mostra era organiz- Picasso, ¢ affiancata aduna di Bailby sta esposizionezompletata dauno spet-

zata anche dal Comune di Milano,
tesasi fecein ognicaso pienadi pro-
messe. Si € arrivati cosi alla piu grossa
delusione. In unmuseo incui unBa-

ranoff-Rossiné o un Agam qualsiasi han-

no avuto dirittoa  due piani per un
insieme di 10 sale (aMorandi ne fu-
rono concesse 3, attualmente al Grand

Palais Dubuffetha 3 piani per un totale

1&#39;@he licenzia Apollinaire da

geant per aver difeso esclusivamente | ar-
te <<futurista :: (doveil termine usato
in senso lato, signica tutto tranne |l
movimento italiano). Sene ricavala di-
mostrazione luminosa di quanto  si di-
ceva nel comunicato stampaulla parto-
genesi francesedel movimento difeso da
Apollinaire. L&#39;ingemtataniopia con
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L&#39;lutrauxa&#b®,audiovisivocome avvienesempre

nei musei francesie comenon é stato
fatto per il futurismo, constadi 10 sale
incui guranoun Pettoruti (I°artista &
presentato in catalogo come<< possedu-
to» dal cubismo sindal 1913), diversi
Severini, Légerged opere come LesSol-
dats enmarc/ae di Villon, Quod erat
demonstrandum peri responsabili del
museo nazionale francese.



Gualdo Tadino

Incontro tra

di Andrea Volo

artistie popolo

Non e certo mio compito entrare nel
merito delle varie opereper rilevarnela

Un sintomo nuovo si manifesta con sem-
pre maggioezidenza, nell&#adBeacon-
traddizioni entrole quali gli artisti sono Neliza, | . >
chiamati a operare dal mercato d&#39;&89; iniziativa, essersiesso parte in
privato. Unsintomo chenanifesta sep<£ausa. Mi limito quindi ~ a tracciare un
ur timidamentéa volontadi rompere breve percorsara cose e fatti. La mo-
&#39:accerchiamergradele capitalenei  Stra-incontro e stata preparatanell arco
confronti della ~ cultura. Questo  sintomo  di Un paio dimesi aRoma ea !
si rileva in mostre-incontroguale quella Tadino dal critico d&#39;@trio Micacchi
di Gualdo Tadino, oin altre che vadano A . s
in una ana'oga direzione Vediamo in EIjnIO Calab”a., Fel’nan'do Farul“, Nino
cosa consistajuesto «sintomo::: 1? un Giammarco, Gjelosh Gjokaj, Francesco
nuovo tipo di committenzgubblica a Manzini, GianluigiMattia, FrancoMulas,
gestione popolaelemocratioghe sca-Mario Sassoltalo ScelzaEnnio Tambu-
valchi ilgrande pascalemeteriale dell4: Aldo Turchiaro, AndreaVolo. Si e
legge del<< duepercen®ferme pa- trattato della prima manifestazioneche
ternalistiche e turistiche di  organizzazio- il Centro promozionale perla ceramica
ne culturale; 2) una domanda dicultura di Gualdo Tadino abbia organizzato. La
che nascealalla provinciaitaliana perun mostra_S| articolava in ] una sezione .II’]-
reale decentramento culturale, a carat- formativa, cheraccoglieva laproduzione
tere stabile(la creazione Gualdodi un di atelier dei singoli artisti, in una serie
Centro promozionalecui si incomin- diinterventi o opere appositamente ese-
ciano gia a intravederele strutture mu- guite aGualdo, ein una serie diboz-
necessitadi  forme associative  nuove tra nuove forme. s .
gli artistiche consentamo tipodi rap- Sulla piazzettadella citta, un intervento
orto tra popolo e artisti. di Mattia con una grande falcee mar-
Certo, troppdello sarebbse tuttocio tello realizzatacon piastrelle per la pa-
si fossagia realizzateell&#39;ambita dyimentazione di cucine e bagni per un
mostra che hadovuto farei conticon totaledi 64 metri quadri, una giganto-
un bilancio comunale alle prese con pro-
blemi gravi di struttura, che non con- ) L
sentono certo di largheggiare, e troppo '€ torri e sul campanile sagonat uccelli
bello Sarebb@e, Comed&#sg;incantos_si di Turchiaro, trai Segnall Varloplntldl
sero risolti tutti quei contrasti, sospetti
e diffidenzereciproce chéanno impedito
sin&#39;orajualsiasi comunaittivita de-
gli artisti di ideologianarxista. Epero
estremamente importantaver compiuto
il primopasso, cda dovutaumilta, ma
con qualchasultato ambiziodéna pri-
ma traccia dilavoro politico @ venuta
fuori eparecchi compadgjnualddan-
no cominciato a sentirsi coinvoltie cor-
responsabili déavoro culturalehe si
andava sviluppandoAl di ladi ogni
rettorica, bisognalire che 1&#39;apporto per-
sonale e il sacrificio materiale di ~ ore-
lavoro di molti compagnartigiani e ope-
rai ha permesso irealizzarsi devari Iin-
terventi o delle operein ceramiceo altri
materiali. Come rilevava (nel  corso di
un primo dibattito organizzawurante
la fasgreparatoria defteostra-incontro)
Mario Lispi,a Gualdo<< nosi eramai
tanto discusso trai ceramistilocali su
problemi organizzagviecniccome nei
giorni dipreparazione deljgere :Ora,
se solo questo fossdl risultato raggiun-
to, ci sarebbe giadi che rallegrarsene,
ma bisognaanche dire che il vario im-
pegno devari artistiha anchelato una
connotazione globalmentepositiva alla
mostra.
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pertinenza, dneno, conl&#39;assunt

e daipittori e scultori VittoridBasaglia,in ceramica di Scelza,

gra a di Manzini conqualche intervento
ittorico in omaggio agémigranti, sul-

Giammarco e Sasso alcune mie formel-
ledi ceramicatra sassi medievali, una

@Ede bussoldi Tamburi sulla <ro-

tonda ::, una sagomadi comiziante col-
legata aun tondoda cuiemergono due
braccia e due gambedi un uomo alla
gogna di Giammarco; all&#39;hedeno

Gualdo pinacoteca: icostruttori di Farulli, la

il trittico

i C le maschere in
omaggio alleesistenza cileiaMulas,
un «NUOVOo» croce sso di Tamburi a
fronte e con la stessa struttura di quello
esistente nellapinacoteca, unmio <<e-
ro :: (quello della tradizione eugubina)
trasformabile inuna grandestella rossa,
la fuga di sagomein plexiglas di Sasso
(sua anche una nuova segnaletica per
luoghi e uffici di Gualdo), il grande pan-
nello sulla neo-inquisizione diBasaglia,
il tondo-soffitto nella << sacrestia :: di

Gjokaj.
Lamanifestazaomch d avudo

fase ulteriore  di dibattito che ha inve-
stito, anche autocriticamente 1&#39;esperienza
fatta e il lavoro politico svolto dalle or-
ganizzazioni sindaeagfiolitichedei la-
voratoria sostegno dell&#39;iniziativa.
Un concertalel complessdi Mario Schia-
no ha letteralmente entusiasmato la gros-
safolla diintervenuti al dibattito, con-
cludendo questgorima parte dell incon-
tro. Rimane = adessoun bilancioda trar-
re periniziative futurek si trattera di

situazione totem di Calabria,

Allestimento mostra-incontrali Gualdo Tadino, 1973.
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un bilancio su un lavoro svolto,su fatti

concreti chesempre piunel tempo, do-
vranno liberarsi dicerta mal capita
«coerenza:: edelle contraddizioni che
ognuno dinoi in diversa misurasi por-
ta addosso.

Tgon 73
di Gianni  Contessi

Dal 6 ottobre si € aperta nella Kiinstle-
rhaus di Graz laquinta edizionedel Tri-
gon, la mostra biennalecui per tradi-
zione partecipano esclusivamente artisti
austriaci, jugoslavi ed italiani.

Quest&#39;amanil@stazione, organizawstra, perdiventare

ta sotto gli auspici del ministero della
cultu&#39;ra&#39;peltaGtiridella Neue
Galerie am Landesmuseum loanneum
del suo direttore Wilfried Skreiner, &
dedicata ai mezzi audiovisivi.  Umbro
Apollonio e  Gillo Dorfles sonoi com-
missari dellasezione italianaVera Hor-
vat-Pintaric &tane Berni#i quellaju-
goslava; mentre lo stesso Skreiner e Ge-
rhard Haberhanno selezionab arti-
sti austriaciln concomitanzan 1&#39;
tura del Trigon 73 sie svoltoun con-

glffe varitipi di

Nel momento in cui
cialita neocapitalisticenuseale abbiaon-
centrato la sua azione nei garage sot-
terranei della megalopoli, non é privo
di significato il fatto  che alcuni intel-

lettuali abbiangercato udiverso punto

alla terza edizione, pero_e per for-
tuna_  iresponsabili della manifesta-
zione si  erano accorti  che 1&#39;abitstava

un po stretto. Cosi,

sembra che 1&#39;uffi-

d&#39;aggancesltinaorurbana, fuori
dal circuitoobbligato dellbrganizzazior
borghese della cultura.

Un catalogomolto ampio e documentato
fotogra camente, curatoda Dario Mi-
cacchi, sardiffuso dagliEditori Riuniti.

sta. PerciGono necessarterventi piu

a partire dal 1967, ampi, cheabbiano undunzione dipa-

il Trigon cessava @issere unsemplice radigma, cioédimostrativa, conun eifet-

unvero e proprio
catalizzatore di situazioni culturali. Da
esposizione genericarassegnaa tema.

tiva incidenza sullarealta. Naturalmen-
te nei modilimitati  consentiti all&#39;arte.

In quest®enso Ipartecipazioneraan-

L&#39;esordio pebénsegna «1&#39;ambigp-Vaccaré certamente piu significa-

te:, inconsonanza conla mostra« Lo
spazio dell&#39;immapaie si vide a Fo-
ligno nello  stesso anno e che sembro
(e fu) permolti versi memorabile. Nel
1969 fu lavolta di «Architettura e li-
berta ::; mentre il 1971 fu 1&#39;anno<din-
termedia urbana che intendeva pro-
intervento sullospazio
della citta.

vegno sul tema <4 &#39;autorealizzazione d&mbiente e cittd: due temi attualissimi,

|&#39;artid&dl@ societaella televisione,
cui hanno partecipato qualirelatori, ol-
tre ai gia citati Bernik, Do-rflesHorvat-

guasi di moda. Il passo successivoon

tiva, anchse urpo&#BSmsagogicav/ac-
cari _ glialtri italiani presenti al Tri-

on sono Baruchello, Colombo e Patel-

a _ ha collocatoall&#39;interno iéha
stlerhaus dueabine (spaziprivato in
spazio pubblicolotate di telecamera,
schermonaicrofono. Dpersone pos-
sono cosi vedersi e comunicare a distan-
za. Oltrea questoyaccari haresentato
una sortadi <snendicante arti ciale, co-
stituito da  un televisore incui sivede

poteva cheessere quelldegli audiovisivi una manehe tendein cappellper ri-
0 videotapegjia collaudain un&#39;appoere laelemosina. Poiché questa

Pintaric e Skreiner, anchiRené Bergersita sezione dell&#39;ultima Bienndid/e-

e Rolf Wedewer. Nel fare una schemati-
ca presentazione della rassegna non si
puo certo dimenticare il catalogo, come
sempre molto ricco di datie documenta-
zione, e impaginato con estrema ricerca-
tezza. Un unico appunto: non esistono
testi in lingua originale (tranne quelli
degli austriaci, ovviamente) _ sono le
stesse relaziopiresentate atonvegno _
essendo stato  tutto tradotto in tedesco

ed inglese.Del resto, il tedesco era an-
che la lingua ufficiale del dibattito, con
buona paceper chi non conosceue-
sto pur importante idioma. .
Prima di tracciare unareve panorami
ca delTrigon 1973non si puo nonri-
levare come guesta manifestazioneshe
almeno dal967 étra le piu quali cate
d&#39;Europa, di una sufficiente
notorietd, non dico in tutto il mondo,

nezia.
| pregildejosatd atiu

anzitutto sitratta di una delle prime,
se non della prima manifestazione riser-
vata esclusivamenta questo mezzo di

comunicazione; irsecondo luogola ras-

pien

sede homi sembraecessario esprimere
giudizi di valore, mi limito a citare i

nomi degli altrialla Biennale di Graz.
Jugoslavia: BorBuéan, Nuaa
DraganSanja Ivekoviée Dalibor
Martinis, llija Soskic, Gorai rbuliak;
per 1&#39; Ausiatfried BechtoldRi-
chard Krieschefrantiaec LesalReter
Weibel. Il Trigon comprendeanche due

segna consent assisterall&#39;impiegoséefoni dedicaterispettivamente al«vi-

televisore inpit di un modo, cioé non
dentro alle «rotaie obbligatiel tipico
rapporto passivo (per 1&#39;utensehermo-
spettatore. Non  c&#39;é dubhibe sono an-
cora in pochi gli artisti che hanno capi-
to in quale modo vadano usati questi
nuovi strumenti. La televisione noné il
cinema, pur avendo alcune sue caratte-
ristiche. Spessoguardando il telescher-
mo si vedono semplic{e banali) riprese

Imate di una qualsiasizione compiutay fatti

ma almenonei paesi partecipanti. D&#39%3ad&#39;artidtadialchesuo amicoE la

cordo, Graz sebbene attentaai fatti della
cultura ~&na citta Beriferica; peroresta
il fatto che dovrebbe pubblicizzare di
pit quello che indubbiamente & un suo
ore all&#39;occhiello.

Iniziata ancorpiu in sordina unadecina
d&#39;anrefajennale Trigon era sem-
brata unadelle tantemostre regionali
a basedi quadretti,fatte piu_per giu-

cosa non e troppo diversa dai Ims che
gualsiasi medidborghese proiettan sa-
lotto dopo cena aglamici, perfar vedere
come é andato il suo viaggio in Dani-
marca o in Tunisia.

In verita,se _ comé&#39; arsfaimente,

dimostrato nelorso detonvegno _le
simplicazioni legatdl&#39;impiegesto
medium che forse un giorno sara un

sti care laretorica dellaconvivenza pamass mediun{la TV lo & gia, il video-

cicaed unrecupero occasionale dello
spirito (nostalgico) mitteleuropeo. Gia

tape no dicerto) investono oltre alla

sfera psicologico-percettivguelle socia-
le, eticae politicag chiarahe ilfilmino,
seppure intelligentee spiritoso, non ba-
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deo workshop», con interventi di Pe-
ter D. Wolfkind, Mathias Praml e del-
Pineffabile Urs Luthi. Non manca una
« retrospettiva :: comprendente videocas-
sette di Acconci, BaldessarBenglis,
Brown, CavestaRiteed, Jonakandry,
Mann, Morridjauman, Paierra, Son-
niere Wegman.

A chi volesse avere un®ulteriore confer-
ma di quanto sia colpevole il silenzio
grazzesi € da raccomandare una
capatina al Kolkgarten, dove € allestita
una mostra documentatissima e di tono
guasi didatticajedicata alinguaggio e
alle tecnichdel corpoe alla body art.
Ideatore e ordinatore della  mostra &
Horst GerhardHaberl. Il catalogo ma-
nifico per formato, illustrazioni e testi
(Biedermann, Breich&garsen, Haberl,
Kern, RalnerSkrelner? ecostituito, se
non ho tradotto maledal tedescogda un
numero specialdella rivistaP rsich, che
esce a Graz. Tutto fattoin casa ma ad
un livello non provinciale. Peccato che
questi testi non abbiano almeno una tra-
duzione ininglese.



Gubbio

Biennale del

di Francesco Vinlcitorio

Da un po di tempo €in atto una certa
revisione delle manifestazioni comune-
mente dette  « Premi». E molti  enti or-
ganizzatori (purde nuove iniziative, co-
me ad esempio il neonato PremioSetti-
gnano e Paolo Scheggirercano di pas-
sare, finalmentejalla <gremiazione =al-
la « documentazione ::.

Anche la Biennale d&#39¢mtenetallo (che
si alterna a quella della ceramica), giunta
alla sua settima edizione, ha sentito la
necessita di  modi care la sua struttura.

E con il coordinamento critico di Cri-

spolti, ne & sortita, quest&#39;annoasmnache gli

segna che, sull&#39;abbrivio dettespet-
tive iniziate gia sei annifa (furono de-
dicate, in successione, Mannucci, Ga-
rellie Calo), ha abolito la formula «pre-
mio :: ed ha presentato unascelta serie
di mostre antologiche divari scultoriche
nel loro fare hanno, inun certo senso,
privilegiato 1&#39edanetallo.

Fra queste,anzi comenucleo principale
di queste « antologiche, nell intentodi
dare risalto ai vincitori delle precedenti
edizioni, ¢ stata organizzata una retro-
spettiva di Francesco Somainvincitore
appunto dellaprima Biennale hel 1961.
Un&#39;ampuieganica raccoltadi opere,
dal 1958 al 1972, che ha offerto la pos-
sibilita per un riesamecritico di questo
scultore che, malgrado la allora giovane
eta, fu, intorno agli anni 50, uno dei
protagonisti dellastagione informaleCo-
me ha sottolineato Fagone nella acutis-
sima presentaziondn catalogo, questo
riesame ha consentito di  veri care, con
sufficiente precisiondp svolgimentoin-
terno delsuo operardJna incessantela-
borazione approdatanegli ultimi anni,
alla convinzione di un uso pubblico della

scultura. Secondo Somaini, infatti, c&#39;é dga _

metallo

fortemente emotiva nellacitta ela scul-
tura pud rappresentare questa presenza.
La cosa puo suscitare consensi o dissen-
sima, certamente, si pone come termine
dialettico di particolare pregnanza.

Oltre alla retrospettiva di Somaini, si sono
avute tre mostre personali dedicate, ri-
spettivamente, aNicola Carrino, al pe-
ruviano, ormai pero romanizzato,Roca-
Rey e al volterrano Mino Trafeli. Tre
« personali» che scandagliando in diver-
se direzioni, anche generazionali, hanno
dato luogo araffronti stimolanti. Direi
«archetipi simbolici ::di Roca-
Rey hanno ricevuto _  per contrasto _
nuovo significato dalla processualita dei
«costruttivi» di Carrino e la ecceziona-
le forza  d&#39;urto dellsculture di  Trafeli
€ stata, a sua volta, esaltata dalla mate-
ricita dei parallelepipedi di Carrino.
Comungue, come ho detto, un limitato

ma utile scandaglio nel vivo dell&#39;attuale

situazione della nostra scultura, che é sta-
toinoltre  integrato da unaserie di
piccole mostre dedicate a nove artisti.

Una panoramica cui é stato dato il ti-
tolo signi cativo  di <<nuove presenze»

e che ha confermato unaricerca  assai
diramata. Si andava, infatti, dalle sotti-
li strutture di Italo Antico alla << mac-

china a sorpresa :di Ciriacono e all&#39;al-

larmata politezza tecnologica. di Colange-

lo; dai recuperi antropologici di Conen-
na alle eredita costruttiviste di Giammar-
coe alleironie spiazzantidi Martelli;
dalle forme  attivizzanti di Staccioli alle
<< comunicazioni-astrazioni ::di  Stefanoni
e alle ardite innovazioni linguistiche di

Trotta. Tutto un ventaglio di esperienze
che documenta la frantumazione  dei lin-
guaggi oggi esistente anchen scultura.
e di cio va dato atto a Crispolti _

gi I&#39;assalatessita di una presenza qui testimoniatacon un certo rigore di

F. Somaini, Scultura.

ti -=a=&#39;++ n
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|. Antico, Senza titolo.

sgelta e, al tempo stesso, con una colrag_-
giosa aperturaanche verso scultori, di

solitonon tenutiin  evidenzain manife-
stazioni pubbliche. A ben vedere que-
sto & forseil maggiore titolo di merito

da ascriverea questaBiennale eugubina.
Un merito che ci auguriamo sara confer-
mato nelle  future edizioni.
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Il comportamento

di Renato Barilli

Luigi Ontani sié fatto conoscere attra-
verso due mostre milanesi (al <<S. Fe-
dele ::sulla ne del &#386;6D «Diagram-
ma :: nel &#39;8¢plgendo n dal primo
momento quella che si deve considerare
la sua tendenza caratteristicain regre-
dire, un ritornare alle origini. Queste
origini, dapprima non erano trovate mol-
to lontano, risieclevano in  un infanzia
compiaciuta di sé, chiusa nel cerchio dei
propri affetti; infanzia dell individuo, o
anche delgruppo umano el qual caso
tutto cio  significava ritrovare itemi di
un arte ingenua e popolare,
apparentemente fuori della storia. Onta-
ni produceva degli oggettini << dicattivo
gusto :: ricalcando le cose domestiche, 0
ritagliava aquiloni, sagome di animali,
motivi decorativi nel cartone  ondulato e
nella gommapiuma, come per arredare
un&#39;ideale kindergart&uccessivamente,
come tutti i giovani, egliha patitola
crisi dell&#39;0ggett avvertito  la non
indispensabilita di  procedere a concrei

tizzazione materiali, e anzi 1&#39;urgenza

continuare piu liberamente il proprio di-
scorso agendosenza limiti e confini nello
spazio, cioé << comportandosi» Ne sono
venute molte per'ormancer, affidate al
Im o piu raramente al video-nastro: con
qualche rischiai spersonalizzazionai-
ché negli oggettinii colorivivaci ei
materiali «di cattivo gusto :: valevano di
per se stessi a stabilire un®atmosfera del
tutto particolarementre la<< povertach
mezzi consona alle Imperformances (il
corpo nudo dell operatore, il  vuoto di
stanze-contenitori neutri, la rudimentali-
ta dei pochi strumenti impiegati) sem-
brava sintonizzarsi alla generale elegia
della sterilita e dell&#39;arigi@pria di
tante ricerche trail concettuale e il com-
portamento. Eppure itemi stavano a in-
dicare il proseguimento del filone infan-
tile: tipico lo sketch del giocare alla cor-
da entro un cerchio magico di fuoco, o
del ricoprirsi il corpo con delle tegole,
0 del trastullarsi con delle uova, in una
prestidigitazione volutamente gofla e
pronta a trasformarsi (alrompersi delle
uova) in una sorta di primitiva cosmesi.
Ma I&#39;intenzigué, non é certo di met-
tere a posto queste schede sul lavoro
passato di Ontani; molto piu interessan-
te rilevare una svolta compiutasi negli
ultimi temFi: 0 meglio,un allungamento
di tiro nella regressionstessa, chaon
si ferma piu, come era avvenuto nora,

ai lidi un po&#aéifi e stucchevoli dell&#39;ifh, ma vi pone degli amici

fanzia (dell individuoo del gruppo, poco
importa), al riscatto compiaciuto delle
zone della non-cultura. In fondo, che
cosa di piu impossibilee lontano, oggi,
della cultura stessa, di quella migliore

anch&#39;egsarsi ancora

frequenta il

cheuna voltafaceva ilvanto dellano-
stra tradizione?Che cosadi piu sepolto,

0 se sivuole dipiu represso (rimosso)

in un inconscio collettivode splendide
pose retoriche e declamanti della nostra
arte dei secoli d&#39;@imcciono nei mu-
sei, fatte oggetto di un omaggiodi ma-
niera, ma congelate nelloro potenziale

mitico, antropologico,iconologico, come

tante << belle addormentate nel bosco
per effetto  di qualche incantesimo. Oc-
corre scioglierle da quel sonno, riani-

marle magari cospargendole (tantger
unavolta delle armi  del-
1&#39;infanzidpqmoverbialevernice del
Dottor Alambicchi. E quanto sta fa-
cendo Ontani, che rivive, riattualizza le
pose ora di un Bacchino malato del Cara-
vaggio, ora diun S. Sebastiano «alla
Guido Reni :>, oradi un << BuorPastore :>
«alla Poussin», susu no alle pose
eroiche e atletiche di un David. Si po-
trebbe obiettare chela «libera uscita

énello spazie@oncreto detomportamento)

I queste pose classiche € di breve du-
rata, in quanto Ontanice le fa giungere
irrigidite di  nuovo nell&#39;immobditana
foto. Ma sono ormai foto che, a diffe-
renzadi quelle <<povere ::, lavorano in
aggiungere piuttostohe in togliere, non
mirando a ridurre le  sensazioni, bensi
aricaricarle ditutti gli splendori che
ritenevamo ormaiinfrequentabili perché
troppo frequentati nel passato. Invece

mMuSeo

L. Ontani, S. Giovanni Battista.

della ricercadell&#39;autenticita assatuta,

bentra la
I&#39;assunzido#idjli attributi di cui
il bosco,la natura,il corpo umano hanno
via via goduto nel corso del tempo.

Conosco assai menoil lavorodi  Gian-
carlo Croce,ma ancheper lui mi sen-
tirei di congetturare qualcosdi simile,
e per esempio un periodo, negli anni pas-
sati, di collocazione nell&#39;amidte ri-
cerche <govere >:con qualche pericolo
di anonimia,come quandaisava ilneon,
pur con pregevoli varianti personali. Ma
in una mostra dellascorsa stagionallo
Studio Maddaleng&arioni di Milano egli
si & riproposto intermini assapiu viva-
ci, e non molto diversida quellidi On-
tani (pur senza alcunatangenza einfluen-
za reciproca). Ci sono ovvie diversita tra
il lavoro dell&#39;undedi&#39;altro, semza
che vengameno un loro reciproco rin-
forzarsi. Croceper esempioon si col-
loca personalmenteelle posedel passa-
gappartenenti
come lui al mondo dell&#39;arte¢pBure
si puo dire che egli visiti la pinacoteca
ideale dovestanno i prodotti tipici delle
«belle arti ::. Visita piuttosto un museo
etnico che raccolga costumi, ambienti e
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ricerca del&#39;! inauteaibeo,

G. Croce, Ritrattodi dama.

arredamenti. Ma restalo stesso la ten-
denza chesi & detto in aggiungere, in
arricchire. Se cioé nora lo sforzo era
di toglieredisperatamente dabstro cam-
po percettivo e d&#39;adiegeér fatto»,
Inuna ricerca parossistica del nuovo e

dell&#39;autentiapdeazioni di Croce e
di Ontani sembrano risiedere esattamente

nel contrario: nel recuperall in nito del
gia fatto per dare spessore miticaantro-

pologico, culturateogniscena degbre-
sente.
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Artisti *fuori

di Gualtiero Schbnenberger

ricerca

del mercato

Da un po di tempo misembra importante ma un individuo profondamente convin-
to dell&#39;importanzguindi dell&#39;unicita,

interessarsi non tanto degli operatori arti-
stici le cui operevengono presentatal
mercato internazionale come prodotti pre-
confezionati facilmenteaconoscibili dalla
«cifra» formale adottata e dalla firma
cbe ne ribadisce 1&#39;autentidjidganto di
qguegli artisti cbe rimangonan margine
alla praticaestenuante @ebilitante delle
« pubblicbe relazioni» credendo ancora
nel significatadelle parole« arte: e « ar-
tista ::, nellamanualita diun discorso
espressivo che allavolta conoscenziei
materialie delle modalita adeguatie
strumento di conoscenza di  sé (della
propria individualita) e del rapporto fra
interiorita e realta esteriore. E owvio cbe
0ggi una tale consapevolezzporta al-
1&#39;isolamentodtii ne fauna ragione

della presa di coscienza di se stesso tra-
mite il lavoro artistico  _ d&#39;arte ce_
e soltanto con questo, per libera scelta
ma soprattutto  per necessita). Oggi €
sempre piu raro trovare simili artisti per-
ché la situazione culturale che ha favo-

rito la crescita di un mercato sempre piu
tentacolare, ha ridotto sempre piu (fino

quasi a cancellarlo) il margine di ricer-
casulla propriaindividualita _e sul
rapporto fra questa e linvisibile _  tra-

sformando 1&#39;arirstan produttore (piu
0 meno manuale, ma sempre piu mecca-
nizzato) di multiplidi  una propria idea
formale o diun momento psicologico re-
legando i contenuti fra gliinutili relitti
di un&#39;eptmamontata. Ma un conto €

della propria esistenza diuomo e d&#39wmaftuppare un proprio contenuto fonda-

tista. Essa, poi, porta a una difficolta,
gia in partenza, neltrovare adeguatca-
nali di diffusione. Le mostre di oggi sono

in generalel&#39;iterazione&dt39;idea formatipli di

le o concettuale ridotta; a volte tutto un
periodo di un artista puo ricondursi a
guesta semplicedea (cbe non rimanda
ad altro). E scomparsa (o piuttosto vie-
neriutata (I&#39;opera cameutto  au-
tonomo, cheé tappa e testimonianzadi
una domanda rivolta alla realta (spiritua-
le e materiale) considerata come riflesso
dell&#39;« invisibilé>per questo cbe la
dove questo tipo di artista & tuttora pre-:
sente nel contesto sociale e culturale  di
oggi (hon come relitto d&#39;altri tengpi
come probabile anticipatore di nuovi
tempi), mi sembra doverosgpresentar-
lo quale alternativa a un «produrre»
di oggetti estetici cbe sta mostrandoi
suoi catastro ci  limiti. Artisti  di conte-
nuti (non ridotti alla  sola presenza for-
male o concettuale). Alcuni mesifa pre-
sentai Canescbi, poi Giammarino _ ora
ela voltadi Massimo Radicioni (cbe
ba espostoin ottobre alla Galleria San
Fedele di  Milano): artisti di contenuti
diversi, ma cbe vivono il fare artistico
totalmente, come una «Erlebnis»,  cbe
e conoscenzae approfondimento del pro-
prio esssereln seguito ritorneremo sul-
1&#39;argomentoatishesempi
d&#39;Italigigfuori.

Si dice che Diogene andasse in giro con
conla lanternain cercadi un<<uomo :>.
Di questi tempi, il compito del critico
che abbia veramente a cuorele sorti
dell&#39;arte dovreldssere quello di an-
dare in giro a cercare urk< artista(cioe
non un << operatoreartistico :;, non un
« facitore  d&#39;arte Kunstmacher

mentale, in una successione di approssi-
mazioni sempre piu chiare e sempre piu
differenziate, e unconto e fabbricare
un ideuzza appena abbozza-
ta. Nel primo caso siha un problema
risolto qualitativamente, nel secondo, solo

guantitativamente.

tadal 17al 3lottobre alCentro San
Fedele di Milano, mi ha dato la precisa
sensazione di  non trovarmi di fronte a
prove gratuite divario sperimentalismo,
ma di aver a che fare con un&#39;ommra
e testimonianza progressiva di una ri-

Catalogo mostra Massimo Radicioni.

RAD|c|oN]|

d&#39;artisti

GALLERIA
SANEDELE
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Laersonisllassimo Rpeicke:

cerca interiore, di chiarezza, di consape-
volezza della propria individualita.  In-
nanzitutto piace diquesto artista _  ab-
bastanza isolato nel contesto degli arti-
stiitaliani  della sua generazione _ |l
fatto che eglinon rinuncia essere «pit-
tore >>e non rinuncia quelluogo pri-
vilegiato che éil quadro: microcosmo
<< inventatalall&#39;uormioe nella sua pre-
cisa incorniciatura ribadisce il suo esse-
reun riflesso di un ordine piu grande.
Quindi non variazioni all&#39;in nito e ri-
petute su problemi di comunicazione, ma
un susseguirsi di risultati - conchiusi, fini-
ti. Che poi essi non raggiungano tutti un
livellodi  equilibrio fra  varie tensioni,
o una chiarezza di enunciazione priva di
ambiguita (e di ammiccamenti a certi
procedimenti fini ase stessi_  comell
«collage :>o lintervento su unimmagine
0 un oggetto preesistenti) noninrma la
compattezza di un discorso che | artista

ha voluto presentare, con ricchezza (e
un po dipedanteria), suun arco ope-
rativo di  oltre dieci  anni.

€ palese una spinta irra-
che lo avvicina alle pratiche sur-
realiste) volta a evocare processi di tra-
smutazione delle forme, degli oggetti. E
gualche volta si ha
| evocazione lirica, tradotta in ritmi leg-
geri e coloritenui, prendala mano al-
| artista. Ma  all&#39;improvvisocénti qua-
dri, questo clima di mercuriale leggerez-
zaviene intrappolato da un moto sca-
turito da zone piu profonde _  sede di
un conflitto dibase _e leforme dan-
zanti sono  costrette a  ristrutturarsi nelle
strette maglie di una cristallizzazione. Os-
sessione del minerale (la stabilita), della
struttura geometrica (I&#39;eterno) ehs-
chiude come morsa e recupera, nella sua
ottenuta immobilita, [1&#39;immaginema-
saggio, un paesaggio in cuiil divenire
e tanto lento da sembrare improbabile).
Questo iter di Radicioni, noné linea-
re _ prende moltescorciatoie ddiverso
tipo e avolte finisce su binari morti o
deviain unricciolo senza scopo appa-
rente _  tuttavia mette conto prendere
atto dell&#39;ufttidamentale di questo di-
scorso che,con un po&#39;diluicida con-
sapevolezza eun po meno di abban-
dono, ha la possibilita di condurre a
risultati sicuramente  aldi ladella media
dei prodotti  artistici che sivedono in
guesti anniin Italia. Radicioni permolti
versi si  ricollega alla poetica diaristica
di parecchi giovani artisti dell area te-
desca, ma cio che é importante, non di-
mentica | <<opera :: e non si vergogna
di guardarsi dietro, magari parecchi se-
coli indietro.

I&#39;impressione che
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Lo spettro

di Gianni Contessi

Uno spettrosi aggiraper 1&#39;Emph
Stati Uniti): lo spettrodella pittura. Tut-
tigli addettiai lavorisi sono alleati in
una santa caccia affannosa infavore di
questo spettro. . .
In verita una libera parafrasi dellepri-
me righe del Manifesto del Partito comu-
nistadi Marxed Engelsnon consente
diandare aldi ladella boutade.Il re-
cupero dellapittura _  della nuovapit-
tura -
ni, non haancora trasformatola richie-
stissima dama (la pittura) in fantasma,
cioé in «ombra con sembianze dperso-
na morta ::, perd0 potrebbe anche farlo
in breve tempo. E la cosapotrebbe riu-
scire con una certa facilita, viste la di-
screta confusione del momento e ‘la tem-
pestiva corsa del mercato per raggiun-
gere 1&#39;atiowe si timbranoi cartellini
di entrata. E, almenoper quanto riguar-
dalltalia, terracarica distoria e di
arte, vista 1&#39;estrema capdcit@imetiz-
zazione di fenomeni in realta non per-

tinential momento. Oppure, vista la
sempre presente possibilita di  far rie-
mergere per simpatia quelli che comun-

gue sarebbero soltanto degli epifeno-

meni.

della pittura

di riduzione dell&#39;artistipitidzapoiesis
non si dice&#39; ahatbwal*l punto di
sutura & dato dall&#39;0bbiettivaomune alle

« tendenze», cioé dalla volontadi ten-

to grazie ai debiti distinguo storici (e
per farne non occorre risalire a Kandin-
ski) si evitano equivocidi <<tlassi cazio-
ne :..E in questo sens@ppare pil che

tare un&#39; aletligi39;arte esclusia@nentgjittima la schematizzazione fattada Ger-

mezzo degli  strumenti offerti
stessa. Maforse € lecito parlare anche
di parentela fra pittura e arte povera,

cuisi assiste da un paio d&#39;aftmeno per quanto riguardal opera di

dall&#39;aiteano Celant a proposito della pittura

americana nekuo recentesaggio «Arte
come arte:, pubblicato sul catalogodel-
| omonima mostraenutasi aMilano (se-

alcuni autori (Ryman, Griffa, Renouf). condo Celant, da Rothko e dalla Fran-
Se con &#39;arte pd&éED;artista tertavacenthaler derivandlitski, Louis, Poons,

avvicinarsi al mondo delle cose, alla na-
tura, per valorizzarne gli aspetti non

<< sovrastrutturalioggi Il pittore << va-

lorizza :: la pittura nelle sue manifesta-
zioni materiali, artigianali, quasi come
dato preculturale. Si interessa alla pit-
tura come fenomeno, piuttostoche alla
pittura come struttura.

Non tutta la nuova pittura sottendeuna
ideologia diquesto tipo.La cosasi spie-
ga molto semplicemente conil fatto che
in qualche caso lanuova pittura & nuo-
va soltanto di nome, servendo piuttosto
ad offrire sotto altra confezione, laso-
stanza dell astrattismo classico. Del  re-
sto, la questione della storicita della
nuova pittura(o nuovaastrazione, @it-

Lapitturawligarla, natubEieue, ¢izaron cero per

non ha nullada spartire con la tradizio-
ne, anche la pit avanzata, dell astratti-
smo classico. Nonha cioé valore restau-
rativo, ma si pone semplicemente come
ulteriore approfondimento  delle motiva-

zioni teoriche e della conseguente pras-

si che, a partire grosso modo dalla meta
degli anni Sessanta, hanngiusti cato e
caratterizzato il lavoro artistico interna-
zionaile. Uavoro, ébene precisarlamon
piu rivolto alla creazioneli oggetti, ben-
si all&#39;ammidinguaggio.ln sostanza,
ma piu tardi sara d&#39;0bbligo fdeedi-
stinguo, la pittura che ci interessa non
si pone in antagonismo con le tendenze

ritenute pill  avanzate, ma a queste si
aifianca con comunanza di intenti, da
perseguire _- ovviamente _  attraverso
media diversi.

In particolare, é rilevabile unanon ca-
suale ainitd.fra il lavoro di alcuni pit-
tori (Agnes Martin, Dorothea Rockbur-
ne, lo Baer, Palermo) e I&#39;adBcettua-
le. In verita anchejui bisognadntendersi,
poiché seuna conditiosine quanon del
concettualismo & la riduzione dell°arti-
sticita a pura poieris, cisi deve rendere
conto che la presenzadi un&#39;opara,
di quello che beneo male € un quadro
o almeno qualcosa in grado di ricordarlo,
assume il valoredi  una contraddizione

in termini. Evidentemente 1&#39;aflinita ri-

guarda aspetti del problema che, per
cosi dire, sitrovano a monte. Parlando

ché si debba pretenderead ogni costo
di trovare un pedigreea fenomeniche,
spesso costituzionalmenig a ragione)
lo ri utano; ma piuttosto perché soltan-

M. Cordioli, Disturbing, 1971.

)

Davis, Moses e Cooper; da Reinhardt
e NewmanKelly, Stella,Noland, Martin,
Ryman e Mangold). Anche nella nuova
astrazione, evidentemente, esistono loni
differenti. E per taluni artisti la pittura
e pittura e basta, per altri diventa una
I(I%Bg)gazione piu vastoraggio, quast< po-

Inun articolo pubblicato nel numero di
maggio di Domus, Daniela Palazzoli si
chiedeva perché mai nella mostra «Arte
come arte :: (opere degli americani Hum-
phrey, Baer,Nevvman, RymariMangold,
Martin, Stella, Tuttle, Rockburne, Rei-
nhardt, Novros, Kelly, Marden) non si
fosse tentato un confronto conil neo-
astrattismo italiano. In effetti la cosa
sarebbe stata particolarmente utile non
per motivi nazionalistici, maper vedere
che rapporti ci sono frale due cose;
come ancorgiu utile sarebbe chejual-
che organismgubblico (uno dei musei
d&#39;arte modesistenti in Italia) deci-



desse di allargare il discorso, proponen-
doun confronto fra pittura europea e
pittura statunitense.E si parla di orga-
nismi pubblici poiché perfare seriamen-
te una mostra del genere, ci vogliono uo-
mini e mezzi. E il problema della mer-
cicazione _ alla ne untantino gesui-
tico_  esisterebbe comunque. Poiché le
gallerie private  interessate avrebbero
ugualmente devantaggi, siahe tali mo-
stre << altamente culturalizzate i venisse-

ro fatte inun museo, sia che venissero
fatte per 1&#39;appuntoargalleria,come
puo essere facilmente dimostratodallo
attuale rapportomercato-amministrazione f
comunale di  Milano.

La necessita di un confronto fra pittura
americana epittura europea deriva dal

fatto che obiettivamente, e senza cheper

guesto si debba parlaredi colonialismo
culturale, i  nostri artisti  sono debitori

di qualcosa ai maestri d oltre oceano,
piuttosto che ai patriarchi dell&#39;astratti-
smo storicodella prima o della seconda
ondata,-inequivocabilmente europewl-
grado le salutari e felici contaminazioni
made in USA, «fortunatamente» (sifa
per dire) provocate dall&#39pesgldarti-
sti antifascisti. Che poi, in sede filolo-

«

P. Patelli, Struttura dipinta, 1971.

gica, i natali dei fenomeni che stiamo
esaminando, risultino comunque ed ine-
guivocabilmente europeini sembranon
troppo importante.Ma la questione non

della « fattualitd». Sostenere che la pre-
senza del colore & unfatto rivoluziona-

rio, in contrapposizione allaepressivita

del bianco-nero-grigio, signi ca prendere

un po&#@fpo alla lettera il motto del-

e solo lologica. Dal confronto America- d PP
| << immaginazionel potere ::. E la cosa

Europa sarebberemersi anchailtri fatti

di cui la Palazzoliparla nel suo articolo.
In particolare, si sarebbe potuto veri -
care in quale rapportosi pongal&#39;arti
pittore nei confronti del suo stessola-
voro, e come quest&#39;ditippmga nel
contesto piuvasto dellacultura. Proprio
perché, quandasi rischia di interpretare
in senso conservatore 1&#39;operaziithe
ra, € bene chiarireda che parte si stia.

da un punto di vista terapeuticoper il
rotico @ indicato 1&#39;ascoltdi musiche
virili> comequelle di Bach o Beetho-

Del resto  sarebbe sbagliato intendere in ~ Aree di rice rca
senso politico_ almeno in queste cir-

costanze _ un eventuale significato re- O It |
staurativo dell&#39;arte o della cultura in re a

generale. Ese politica c&#39;épnorche |
essere una<< politica, cioé un ideologia di Giovanna
ed una prassi del fare arte. Come ha
rilevato Vittorio Fagone, noné difficile
scoprire alfondo dei fallimenti di molte
operazioni della nuova avanguardiaun
equivoco ricorrente:per i critici europei L o . e
(contrapposti aquelli americaninon esi- stemi sempliciuso di strutture seriali_
ste distanza tra possibilita dell’avanguar- Sia nel senso diripetizione diuna forma
dia artistica e strategia dell&#39;avanguar@if&#39;internméi#39;opera gizello di
politica, c&#B®econtinuitatra le espan- ripetizione di una forma in opere di-
sioni politiche del &#39¢fille della ri- stinte ma inrelazione traloro _ tenden-
cercae un&#39;analisi criticalelle strutture za al gigantesco eallo scontro con lo

Del Brenna

Tendenza alla costruzione di formee si-

vincolate (e vincolanti) del mondo arti- ~ Spazio circostantesono alcuni dei mo-
stico. tiviche giustificano Paccostamentdi
E valutazioni del genere non sono moti- Molti prodotti della sculturaitaliana pit

vate soltanto da un errore di prospetti- recente alle strutture primarie  america-
va, ma anche daun complessodi infe- ne. Accost_am_ento che va t_utta\_/ia chia-
riorita professionale (& 1&#39;attigafg#39r4p, € limitato, data la direzione ben
tistaa nonavere incidenzasul reale) Precisa chéia assuntaa noiquesto tipo
prima che umano. Percid,a mio avviso, diricerca.

nonhanno sensoi tentatividi  attribuire Mentre le  strutture primarie  agiscono
un significato ideologico-politico acbpe- direttamente sullcspettatore mediante
razioni chgpossono essetensiderate sol- presentazione diuna forma geometrica
tantoin  base al parametro intrinseco ~ elementare _  volume chiuso singolo o
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ven; mentre € da ritenersi senz&#39;dlro
noso I&#39;accostamaintboani  pit <<sdol-
cinati :: _ poniamo _di  Chopin.

Il problema &, come sempre, unproble-
ma d&#39;@@ud essere progressisti con
la cravatta e reazionari in giubbotto.

non e troppo diversa dall&#39;affermareleha prossimo articolotentero di esa-

minare altri aspetti del problema pit-
tura, oggi, come s&#8efo, cosi «up to
date ::.

geometria

modulare, generalmente monumentale o
comunque fuoriscala _ con una forza
di impatto, e una aggressivita parilla
comprensione immediatalel fenomeno,
le opere italiane producono un effetto
pil complesso ein sostanza antitetico,
determinato dalla loro maggiore elabo-
razione formale e, soprattutto, dalliam-
biguita di fondo che nasce dalloro di-
verso rapportocon la geometria (eche
presuppone, piu che I&#39;esperidelia
minimal art, quella delle avanguardie ri-
voluzionarie dei primi decenni del secolo
e in particolare delostruttivismo russo).
Il caso limite _  di maggior Vvicinanza
formale e di massima lontananza concet-
tuale _ e in questo sensgostituito dai
costruttiva&#39; Hiicola Carrino: incui il
blocco geometricorigorosamente chiuso



contiene in sé in nite possibilita di  tra-
sformazione, compresa quella della sua
distruzione e riduzione all’informe (a dif-
ferenza di quanto avvieneper le scul-
ture seriali minimal, vedi ad esempio
quelle di Hamrdl, I1&#39;unith base dei
costruttivinon € quasi mai costituita da
un solido elementare ma da elementi sca-
lariad incastro provvisti di una minima
autonomia formale). Mentre Gianfranco
Pardi sembra sia di questa situazione
| interprete piu lucido e cosciente, dagli
equilateri del 1970 («il tentativo di ap-
profondire alcuni problemi che riguar-
dano le relazioni: natura-ambiente artifi-
ciale, geometria-organicitégtta-curva, si
€ oggettivatain una  immagine checre-
do possa rappresentare unasintesi del
problema stessoll triangolo equilatero
mi sembra che agisca come simbolo del
momento razionalizzante ~ che racchiude e
comprende i termini del conflittotra le
parti nella loro interazione.Voglio dire
che mi sembra diavvertire chein que-
sta forma geometrica norsi mostra piu
soltanto uno  deitermini  della contraddi-
zione, mache in essa agiscquella uni-
tarieta dell&#39;immagirahe non riconci-
lia | antagonismo,” ma ne mette in evi-
denzala sostanza::), noalle architet-
ture del 1972 cheportano ancoravanti,
con grande chiarezza, il discorso sulla
contraddizione a  livellodelle  forme.
Sitratta inogni casodi unatendenza
a[)erta, della cuivitalita costituisce una
ulteriore riprova _a parte la conver-
genza &#R@ntissima di Giuseppe Uncini
g;ia accostato ai precedenti nella mostra
el 1972 a PalazzoReale aMilano, di-
venuta ormai  un riferimento inevitabile
per ogni discorso sulla scultura italiana
degli anni °70) comesi precisaad esem-
pio nelle ombre di parallelepipedi, 1973,
_ lesperienza, avvenutain maniera au-
tonoma rispetto a quella dei colleghi del-
la generazionprecedente, dino scultore

P. Gallerani, Ingigantibile 3, 1972.

come PaoldGallerani. Autore,dal 1970,
di tutta una serie di operazionivolte a
introdurre nella precisa dimensionspa-

ziqle dei solidi effetti dimobilita'e di
slittamento; arompere lachiusa geo-
metria dei  volumicon  &#39;l&#39;intrusidne di

tri volumi (connessioni spazguper cie:
\V'era-isoscele, 197%era-prisma, 1971)
ola scissione delloro spazio interno
(ingigantibile 2, parallelepipedo, 1972:
manovrabile 2,
1972); a sostituire all&#39;odgelitoen-
sionale ilnon-oggetto, alolume unasu-
perficie caricadi indicazioni di profon-
dita contrastanti(Ingigantibile 3,grande
parallelepipedo-, 191®%39;0opersechibra
maggiormente avvicinarsi alle strutture
primarie, in particolare aquelle di Tony
Smith, € inrealta anche la loro nega-
zione: riduzione a superficiedi un soli-
do mediante la semplice deformazione
geometrica della base).
L&#39;accertidtfiin casi presiin esame,
non &€ dunque posto sul solido elemen-
tare, ma sullintertzento operatcsu di
esso _ che puo essere compiutaliret-
tamente dall&#39;al-tis@richiesto al frui-
tore, suggeritodalla composizionénter-

nadella  sculturao dallasua  mobilita
totale o parziale _; e si tratta sempre
di interventi tesi non ad esaltarne  la

compattezza, (I&#39;indivisibiligastabilitd)

ma a metterla in discussione, indagando-

ne 1&#39;interediante scomposizio@m-
putazioni, sezioni, incastri (Carrino, Gal-
lerani, Pardi), o anche a negarla,accor-
dando invece consistenza alla  sua ombra

(Uncini).

|l risultalo& coatabtguitadid

lettura, non sempre immediatamentgey-
vertibile data  1&#39;assoluta chiareztarma-
le di molti prodotti, ma proprioper que-
sto sottiimente  inquietante. Il dubbio
insomma se la geometria, intesa come
ordine e simmetria, controlloed equili-
bramento di tensioni, siain questo mo-
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parallelepipedo-prisma,

G. Pardi, Proun, 1971.

mento una meta difficile, che richiede
continue veri (_:he, 0 non piuttosto una
grossa tentazionela respingere.

rrino, Salone Annunciata,Milano
unst, Rottweil.

Paolo Galleranz&#@@lleria Solferino e Show
room Cassina, Milano; IX Mostra Interna-
zionale di scultura all aperto, Fondazione
Pagani, Legnano.

Gianfranco Pardzi&t&@gnti nella citta, Vol-
terra.

Giuseppe Uncini,Studio Marconi,Milano.

G. Uncini, Muro interrotto con ombra,1971.



anni 60-70

Body art

acura dilLea Vergine

Inserto: Gli

Vanno sotto la definizione di body-art

tutte quelle operazioni in cui I&#39;aut

pone il proprio ol&#39;altrui corpe il
suo oggettonel senscche il corpo stesso
viene fatto funzionare come linguaggio.
Trai primi autori diquella che oggi
si chiamabody-art occorréener presenti
Allan Kaprovv,Yves Klein e Piero Man-

Zoni.
Dak#3pch @iervemfu

tipo si sono diffuse se molti scultori
e pittori come Kounelli®Ratella, Paul
Thek, P.P.Calzolari, PenoneTerry Fox,
Opphenheim, Samé&asp MauiClau-
dio Cintoli, Vettor Pisani,Giannetto Bra-
vi, Beuys,Ketty La Rocca, BenGiusep-
pe Chiari,Gianni PlsamGlovanm An-
selmo, Tobased altri sono ricorsiepiso-
dicamente a tale tecnica, altri come Gina
Pane, Vito Acconci, Otto Muhl, Gilbert
e George,Urs Lithi, Joan JonasBruce
Naumann, Arnulf Rainer, Gunter Brs,
De Dominicis,Klaus Rinke ed Hermann
Nitsch ne hanno fatto laloro espressio-
ne, se non esclusiva, certo prioritaria.
Le testimonianze disé, della propria
vita, gli stimoli che riguardano la sfera
del <<privato :: vengono impiegaticome
materiale da repertorio. Tutto diventa
elaborabile: unaqualunque aziondi un
qualsiasi momerdouna qualsiasi
nata; le proprie foto;le radiogra edel
cranio Odel torace;la propriavoce; tutti
i possibili rapporti dell&#39;comgli
escrementi econ i genitali; il proprio
travestimento; riti, cerimoniali e affabu-

%[e . . . . .
enti personali;la mimica, la ginnastica,

le acrobazie; le percosse e le ferite.

Competitivita, distruzione,avidita e re-
lativi sensidi colpa sono esasperatialla
civilta del1&#39;automazioheonflitti ag-
gressivi hannoil sopravvento sugli altri
e si arriva a questa materializzazionecor-
porea spinti dai meccanismi di difesa

-d-ﬁtﬁ%e esperienze depressive e persecu-

Molti fra quelli che lavorano col e sul
corpo ripropongonole situazioni arche-
tipiche della condizione psicologica&ol-
lettiva: amore-odio, aggressillita-riparazio-
ne (I&#39;in ergell°oggetto e, contempora-
neamente, preservarlo conservarnele
tracce). Attraversd’espediente delleap-
presentazione @ella proiezionessi scon-
fessano lapropria aggressivité la rim-
prouerano sugualcosa d°altrosull&#39;0gget-
to d&#39;affeziosel corpo. Alcuni prati-
cano un camuffamento, uno spostamento,
una censura mediante citazioni culturali

o deformazioni a carattere onirico; altri

si fanno, invece, spudoratamente porta-
tori di traumi paradossale crudeli nel-
1&#39;esibizione sadomasochistadi relazioni
erotiche ed escatologiche; altri ancora,

pill mitomani, protestano gratificandosi
conlo scatenamentodi libido narcisisti-

ior-che. Tutte queste opersono vissuteel-

la condizione  emotiva dell&#39;ansiall bi-
sogno inappagatoja continua tensione
dell&#39;esistere stekassillo della nostra
dipendenza portanoevitabilmente al-
I&#39;angoscia defié#3dmdsatalo-

|azi0r]i psicopatobgidr_imstruzioni dellore per Fimpossibilita di mettersi in

proprio passatmmessén scenadi un

Ipotetico futuro;l&#39;inventaricadeigli

O. Muehl, Body Building, 1966.

reale rapporto con esso.

L. V. K. La

I. Jonas, Performance, 1973.
-num
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Rocca, Identificazione, 1970



Antologia critica

Gilberte George

Siamo soloscultori umaniin quanto lo
diventiamo ogni giorno, passeggianda
volte, leggendo raramente, mangiando
spesso, pensando sempre, fumando mo-
deratamente, godendo del godimento,
guardando e rilassandoci nel guardare,
amando di notte, ricercando il diverti-
mento, incoraggiando la vita, combatten-
do la noia, conservandochaturali, so-
gnando adcchi apertiviaggiando ihun-
go e inlargo, dipingendo occasionalmen-

ti

2%

te, chiacchierandospensieratamente, be-

vendo té, sentendo la stanchezza, bal-
lando qualche volta, losofando molto,
criticando mai,  schiettando melodiosa-
mente, abbronzandoci lentamente, riden-
do nervosamente,ringraziando educata-
mente e aspettando tranquillamente la
fine del giorno.

da «Siamo solo scultori umani», 1970.

G. Pane, Contraction, 1973.
Gina Pane

L homme doit savoir serendre indépen-
dantde tousles déterminismesen les

Gilbert & George, Mornirigght on Art "or

Arnulf Rainer

...Nel miolavoro 1&#33jarttiva émi-
mica e ginnastica. Il gesto, il dinami-
smo corporeo 0 la cinetica del volto non
SOno per me né un gioco, né un utensile
teatrale né tantomeno un rituale, ben-
si coscienza, laforma di  comunicazione
piu fondamentaledell&#39;uondd rfelti
mammiferi). Perdocumentare quesin-
guaggio delcorpo in un aspetto statico
0in movimento, io miservo delle foto-
grae e del Im. Durante questeazioni
sono teso al massimo, al limite diun
collasso nervosoRimasi comunquede-

A. Rainer, Senza titolo.

utilisant consciemmenfpar connaissance

et non par assimilation indirecte) an de

pouvoir les dépasser. L&#39;imagimésion

trice, dégagéales automatismesociaux,
par sa diversité d&#39;apfmrhbinaison
d expérience interne et externe - réfuta-
tion - aggressivité reflexion - provoca-
tion - objectivité - interpénétration du
corps et de 1&#39;inteliedds problémes
donnés donnenaissance a@es comporte-
ments nouveaux, sans doute évolutifs.

1971-1972

tr,gs
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All, 1972.

luso dallarigidita di alcune foto.Aveva-

no documentatdroppo poco.Quindi fui
sollecitato a dipingervi soprail dinami-
smo e la tensione che non trovavo nelle
fotogra e. In tal modo ho potuto ac-
centuare le mie espressionie analizzare
gra camente il dinamismo deigesti...
Per portare avanti questo lavoro cerco
di riprodurreme stessoomprimendomi.
Naturalmente qfuesteautopresentazioni
richiedono uno sforzo enorme e nasco-

no da gesti anticulturali, da smore e
altro. Tuttavia sono anchelegli elementi
di conservazionepreverbali o forme di
comunicazione dellaprima infanzia, il

%\

\L

to.



CUi Senso & per me ancora 0scuro, men-
tre le  loro de nizioni mi danno  effetti-
vamente ai nervi, perché sono arcaiche,
ambigue eintraducibili. In questo modo
faccio dell&#39;ara ricerca antropologica,
dato che 1&#39;uomosbltanto una  massa;
un cumulo di germi, di possibilita che
egli stesso appena sospettae che per
una buona parte ri uta a priori...

1972, da Flash Art n. 39

au-.
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K. Rinke, Performance, 1971.
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Aree di ricerca

Dischi-opere e

di Adriano Altamira

Da alcuni anni a questa parte numerosi
operatori hanifatto usonel campdel-
le arti figurative, di svariate tecniche:
fotogra a, audiovisiviiideotape, Ims,
etc. Nonpiu tardi di un anno fa,aveva-
mo citato un episodiosigni cativo di in-
tervento fatto  sottola formadi libro.
Tra questeecniche codiverse tréoro,
indubbiamente lapit sorprendentecioé
la piu << estraneabsettoree il disco.
Varie Gallerie(sopratutto Lambere To-
selli) hanno dedicato alcunemanifesta-
zioni ad operazioni dguesto tipo(di-
schi, nastri,incisioni) o a personaggthe
Si sono espressi 0sono soliti esprimersi
musicalmente. Perdutte queste manife-
stazioni vanno separate radicalmenta
due zone distinte, anche se hanno go-
duto di uno stesso sistema di presenta-
zione e se una stessa galleriadi fatto,
le ha ospitate. Nonpossiamo difatti
mettere su uno stesso piano le opera-
razioni fatte da <gittori» su disco, solo
parzialmente, igenere, oassolutame
te-non musicali, e quelle fatte da au-
tentici musicisti, tese veramente a in-
serirsi organicamentei settoripiu avan-
zati di ricerca della musica contempo-

ranea.

musica-disco

potrebbero ricordard gioco di alternan-
ze e di sostituzioni nelle trame  lineari
di Lewitt, incui ovviamente parte(o

la maggior parte?) della appréciacion

meditazione su  me stessa.

D. Tu haidichiarato diaver spostato,
con questo disco, 1&#39;attenziahiéog-

esthétique staa monte dell&#39;0sservagdfffeal soggetto, dioperare, quindi,su

delle risultantivere e proprie dellecom-
binazioni gra che.

Effettivamente, cioe,
non suoni  nédi

(dove questa nota
merito né  di demerito)

si potrebbe dire che I&#39;elementaacc-heR Innanzitutto

comuna le manifestazionidi  cuicerti set-
tori si_occupano éproprio I°interdiscipli-
narieta, che & appunto la loro caratte-
ristica piu vistosa e che funge da filtro
all interesse stesso che il settore dimostra
loro. Da un anno un anno emezzo a
guesta partén concomitanzaon un «ri-
torno alla tela::, che noné necessaria-
mente il  ritorno reazionario eun po
buffonesco del << realismo»(o neoclassi-
cismo?), ma semplicemente una nuova
attenzione dedicata a strumenti tradizio-
fali e non ancoraprivi di una <«ltima
chance :yi & stato un ritorno alla mu-
sica, cioe ad esperimenti tesia mettere
in luce le connotazionparticolari di que-
sta tecnica.

Prima prova che questo nuovo corso non
ha offerto  solo dimensioni  teoriche o

Indu bblarpemtbe LBEIIe Cibn-metodologiche, sembrassere lapresen-

fronti ci convincera chele operazioni mu-
sicali di_ uno Steve Reich, per esempio

te stessa: lamusica sarebbeil risultato
di questa operazione sudite. Quali
sono i cambiamenti pit evidenti nella
tua musica rispetto all&#39;altra?

ilriuto  diogni ele-
mento visivo; cioe: concerto al buio o
soppressione totatell&#39;esecuzpute in

blico: la registrazione spingall&#39;ascolto,
nonvi sonoelementi  visiviche  distol-

gano dalla musica intesa come suono.

Poiil riutodi ogniritmo imposto, e

di ogni relazione impostaai suoni, che
non sia cioe vitale, interno a noi stessi.

Vedi che ogni situazioneé semprerife-
rita a questa condizionéniziale di pro-
cesso sul soggetto?

D. Qui in Italia, ~soprattutto a livello
di galleria, cioe di un settore che si

occupa di musica in via non specialisti-
ca, credo che*l&#39,esperienia everto
piu pesosino aoggi siastata quellali
Chiari. Cosapensi della sua posizione?

R. Beh, essa e praticamente, ilcontra-

rio della mia. L&#39;0peradictigiari &

tazione ;)Jressda Galleria Toselli (Giu-
acchigconfinata nelcampo delllametodologia.

gno 73)di un disco diFranca

sono p|u/|cine almodo d|rag|0nare d| che oltre tutto & la prima iniziativa edi-

Weiner, autoretra |&#39;&tiamppunto)di
un disco, un modo di ragionare « gu-
rativo :>,concretamente strutturatoche
non aquello diun Cageo di uno Sto-
ckhausen, purnoti e saltuariamente at-
tivi nel settore, maappartenenti inreal-
td ad uncaltra sfera, e fanno quindi par-
te (di questo settorenhon senzaun mo-
tivo.

Come hadimostrato in pieno il festival
di musicae danzatenuto nelgiugno del
&#39;Rbma (Attico), gli attuali esperi-
menti inquesto camEono nellauasi
maggioranza debitariqguestamentali-
ta <qgurativa :¢ la foto, il gesto, la
parola, limitarmsostengo
sicale, quandoaddirittura non lo sosti-
tuiscono. Molte proposte allora,é chia-
ro, a prescindere daloro valore intrin-
seco di « operaziong, vengono ad as-
sumere unavalidita di proposta metodo-
logica gouramente sperimeniadeden-
doil lorointimo valore musicale. Cosi
come nel discodi Weinerla frasee la
frase musicale praticamente si identifi-
cano, a livello concettuale, coincidendo,
e creandquindi unulteriore esempio

tautologia &in sé::, la frase musicale

in diverse incisioni di Reich, suonata da
diversi strumenti contemporaneamente,

diventa oggettodi un gioco di permu-
tazioni cicliche, quasi aritmetiche, che

toriale di  Franco Toselli in questa dire-
zione, che verrebbe adintegrare il nu-
mero di pubblicazioni libresche mono-

gra e elibri-opera, mesisecircolazione

da tempo dal giovanegallerista.

Franca Sacchi, attivaa Milano da di-
versi anni, sia come musicista sia nel
campo dell&#39;infodalaes@d 1971
conla creazione di uncentro distudi
sulla musica elettronica, abbiamo rivolto
alcune domandsulle prospettiveche si
aprono aquesta suaniziativa:

D. Non hai paurache questauo ritor-~
no alla musica possa essere interpretato

39 effettdPril§sso sul piano di certi ritorni alla

pittura?

R. C&#39;@na differenza  sostanziale tra i
«ritorni» di cuitu parlie Foperazione
che ho fatto, e dico che /90 fatto senza
prosopopea, propriger sottolineareun
piano in cui la prassi superabgni meto-
dologia e intenzionalita. Mentre questi
ritorni sono, almeno in parte unaforma
di identi cazione con (o di riconoscimento
di) un patrimonio culturale,nel mio ca-
socé unnetto riuto (cosciente) di
mente non equivale ad una «tabula
rasa :,mae invece il risultato di un
lungo processdli introspezionee di
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guesta identi caziond:che evidente-

Personalmente, considerora giusti ca-
torio il lavoro teorico; ma questovale,
ripeto, perme, peril mio << fare La
posizione neodadaistamusicalmente, si
trascina datempo, abbastanz#a confer-
marsi nella sua coscienza di aver ragio-
ne, abbastanzala istituzionalizzarsiSta
ormai bloccando  uné&#39;altra situazioneln-
tendiamoci, consideroChiari, di  fatto,
uno dei miei maestri, e indubbiamente
la suaoperazione ircampo metodologico
e stata fondamentale in Italia, ma  nep-
pur&#39;esbagtacte og@ riscattaréa
musica attuale  dal circolo  chiuso dei  si-
stemi compositivi.

D. Quali credi che siano le cause che
spingono molti musicisti ad entrare in
un settore,di preconcettidisciplinari, co-
si diverso?

R. Indubbiamente visono diversi moti-

vi: innanzitutto certo, questo  passo co-
stituisce un allargamento diarea, anche
intellettuale, in secondo luogoesso puo
essere determinato dalle singole esperien-
ze di << poeticacome, ad esempio,la
musica visiva, ed infine consente nuove
possibilita: 1&#39;antt@dit®nale della
musica E molto chiuso, accetta molto dif-
cilmente le novita, e non offre quindi,
praticamente, alcunapossibilita pratica
di affermazione ad un giovane autore.
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Verifica del|&#39;0ggettivo

di Mauro Cor~ra<di~ni

Le colletive di ne stagione e quelle
estive costituiscono, normalmente, una
veri ca delle proposte dell&#39;ammdta;
discorso vale, e con maggior ragione,
per la nostra indaginesu*l1le aredi ri-
cerca.

Una tendenza,gia indicata ampiamente
su Nacda vari operatori esteticiha tro-
vato un puntuale riscontro in alcune ras-
segne (llFiorino, Il Premio Suzzara,..)
ed in alcune personali: Titonel (Bolo-
gna), Tredici (Stresa) ePescatori (Mila-
no): & latendenza definita comunemente

<< iper-realismo», e indicata variamente
come <#mmagine oggettiva:> ocome <#n-
magine come volonta». Sulla scorta del
testo di Duilio Morosini, pubblicato sul
catalogo diTitonel a Bologna, trale ca-
ratteristiche di  tale tendenza, oltre un
certo taglio esecutivo (immaginefoto-
gra ca, ingigantimento, ecc.) esiste una
diversa impostazionédeologica; non si
tratta « solo :>di dare le immagini in
modo fotograficoma si tratta di sceglie-

indubbia autenticita¢ la generazione che
vale la pena di sottolineare proprioin
guesta prima verica: e ciriferiamo so-
prattutto a Lucio Fanti, a Gino Guida,
a FrancoMulas, Gianluigi Mattia, Carlo
Pescatori, Sergi®arri, Italo Scelza, At-

iglio maggiore di maggior. pesche,
Prg ll?Floﬁﬂo eﬁ %uzzgl%%bl?amo po-
tuto ritrovare in Mattia, in Raff,
Un secondaspetto, chigure ampiamen-
te si ricollega alprecedente, lpossia-
€ ) [ . . mo leggerenell&#39;impersonaljta ese
tilio SteifanoniAngelo TitonelPiero Tre- jn un “Mmomento dicultura massi cata,
dici, Aldo Turchiaro e Pasquale Verru- anche |°operad&#39;arte dewware una
sio, per non dire della piacevole<< sor- sua forma autonoma di<< popolarita»
presa ::del SuzzaraAgostino Raff.  proprio attraversi&#39;impatto impers
Il dato piu generaleriguarda |&#39-aUtor'Héﬁ&#Sg'immagine teliain  realta ne
sione sull operastessa, riguardecioé il gcaturiscono dimensiiqoiieciseper-
prendere in considerazione I&#39@flara sonalita pittoriche, poiché il fenomeno
sua stessa funzione di COrT:lUn|CaZ|One..” rlguarda II modo &#3gmsglé|a SO-
fenomeno, cheporta molti operatori an- |yzione globalell&#39;oparasfetto
cupero culturalmente neo-dadaista), di- valido riferimento; el caso Titonel &
viene un elemento qualificantee chia-  5nche sintomatico:  la mostra  di Bolo-
ri catore. Svaniti i gl’andl momenti che gna ne ha |nfatt| r||evato |a Completa

trovavano glistimoli nelle ideologie con- N
testative del &#39;@489;G90iavvertiti aperSOI’]aI Ita.
Analogapwnteimo sot

operatori hanno compiuto un&#39;arRar
flessione sull&#39;mesaa, unaveri ca
dell&#39;impattécheagine hanei con-  agpettj particolarmente  salientiin ~ diver-

re«un certo:: tipodi immagine; del fronti del pubblico e sulla stessatela, sjdei citati operatori:la capacitade-
resto, il nostro richiamo all&#39;immagiearicomprensione déénomeno it-  misti cante dill\)/lulas beresel?npio d
come volonta vgk_eya indicare ~ non _SO|0 tura: entroi limitati confini di una rigore nuovodi Tredici ma. cCi pe’rde_
una certa possibilita espressiva (livello  non vasta incidenza: Wopera diviene emmo in questioni part’icolariche non

di comunicaziong)a anchana precisa<< quadrosyova un suo spaziopreciso

scelta termindlogicﬁﬁvello di contenuto).
Ad una prima analisi, dalle due rasse-
gne prese come campione, appaiono im-
mediatamente duegravi carenzein un
certo numero di giovani operatori, ade-
guatisi forse troppo in fretta all attuale
tendenza: innanzituttouna non precisa
scelta del livello di comunicazione, con

presenze di tipo neorealistico che creano profondito la sua immagineg questoil
forti squilibriall&#39;interno ded ppera

sante impassenel lettore; in secondo luo-

mette conto  indicare parlando diuna
tendenza con&#39;| prevaieatso adue

Rassegne.

come comunicazione,ma di certo non ha
una approfonditaincidenza; noné quin-
di illustrando un&#39;icleologibpeite
fare una rivoluzione. Il momento di au-
toriflessione comportgerd un notevole Biennale Internazionale d&#39;ameori-

recupero: quelldell&#39;espressivitéadeho », Firenze.
dro: limitando la portata comunicativa, Rassegna rte, Lavoro e Vita Civile» -

I&#39;0peratarerttamporaneamente @pemio SuzzaraSuzzara.
Carlo Pescatori,Galleria 32, Milano.
Angelo TitoneMuseo Civic@Bologna.

P. Tredici, Impatto I, 1973. Piero Tredici, Stresa.

go, a livello di contenuto, Pacquisizione

di qualunque elemento esternoreso in
modo fotografico,dove la fotografia ha
il difetto dell&#39;inutilita comunicativa.
Sgombrato, sullpremesse strutturatiel-
I&#39;0pera Jssagenti dallenote alle
rassegne), urpo&#36ainpo degliesposi-
tori, proprio  pernon faredi tuttele
«erbe un fascio», occorre fare un altra
precisazione: tantoa Suzzara,quanto a
Firenze, eranopresenti numerosiautori
che non sono classi cabili alivello di
tendenza; pecitare unesempio il<< Rus-
sel» di Guerreschi ole « Due gure ::
di Plattner (per non dire di Ferroni,
di Boschi, ...) sono opere al di fuori

di una tendenza; son@pere chehanno,
in virtd dell&#39;0perazione akgticu-
tori, anticipato itempi e si ritrovano
<< moderneproprio peria modernita
che é di ogni grande operaResta il va-
sto stuolo di giovani che hanno «con-
cretamente ::  affrontato il discorso del-
I&#39;immagine aggk#ivguestdan-

no ritrovato unaloro autonomiaed una
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L&#39:eredita dell&#39:Informale

di Marisa Vescovo

Dopo aver riletto un lontano saggiodi
Calvesi (« Nove casi della giovane pit-
tura italiana ::, in « Commentati:: 1959)
ricco di intuizioni e di ponti lanciati ver-
so il futuro, ci & CFarso produttivo «ri-
pescare atcuni di quegli interpretdel
piu «classico» Informale che costitui-
rono, intorno _ aglianni 60, il  sinuoso
perimetro diina «situazione ben lon-
tana dall&#39;essetmtata, che si presen-
tava allora conuna seriedi proposte
di poeticache oggisi incorporanain un
rosario di shandamenti, di posizioni di
difesa inspiegabilmentehiuse, maanche
dinuove e stimolanti  indicazioni di la-
voro, che non ci sembra inutile sottoli-
neare. Pensiamo a Vasco Bendini, Gian-
carlo Fasce, Giacomo Soffiantino, Sergio
Vacchi, facenti parte del gruppo calve-
siano, acui aggiungiamdélfredo Chighi-

che si sono succedute piu volte in Ita-

lia, ma sono stati invece partecipi di
una cultura minore, ma autentica, di

diretta derivazione impressionista e/o
espressionista. Nonci pare invece di
dover sottolineare ulteriormente la fon-
damentale e rivoluzionaria lezione, ar-
rivata verso il 50, diPollock, Fautrier,
Wols, Dubuffet, Gorky e De Kooning,

e divulgatapoi in parte daBurri e Mor-

lotti.

Selal 50 6B8Informal@s-

sentato come << poeticadell&#39;incomunica-

bilitd :: e comeprodotto dellacrisi della

culturae delle ideologie europee, dal
60 in avanti, sopratutto  dopo il arrivo
del New-dada e della Pop-art,si fa

strada pergli artisti dall&#39;uditdipal

ne, Enzo Brunorl, e Franco Meneguzzo Ia necessitédi una I’icerca Capacedi pian-

che crediamo altrettanto interessanti per
la qualita delle ricerche, degli esiti, e
prospettive. Mettiamo cosi a faccia a
faccia duebolognesi, duemilanesi, unli-
gure-milanese, unimbro-romano, urto
rinese: una parziale panoramicasu al-
cuni dei centri piu vitalli di una certa geo-
grafia artisticaitaliana che si caratteriz-
za ormaiper un clima variegatce s lac-
ciato nelle  sue connotazioni culturali,
non molto  dissimile da quello che si
vive in provincia. A Torino sono quasi
scomparsi i fermenti informali per far
posto alanguide fantasisurreali eal
macroscopico gruppdei <<oncettuali ::;

Roma, eccettalcuni casiesemplari, sem-
d&#39;avang

bra orientarsi verso «giochi
dia :: molte volte velleitari;a Milano e

a Bologna, ancora dentro << | auradi
una loro mitica stagione,sembra preva-
lere 1&#39;esigelnz@n compromettersi
troppo con <<1&#39;avventurdifepeiere
un solido discorso di  coscienza. Non sia-
mo rimasti stupiti, ma irritati si, dalle
urladi raccapriccio di << coloroche,
dopo aver versato fiumi di tenero in-
chiostro in proposito, trovandosimalau-
guratamente passare davangid un qua-
dro pitt 0 meno informale, sputanola-
pidarie nonchéiettatorie sentenzee sti-
lano in malafede telegra aiecrologi. Co-
si, in questa sedeg¢i assumiamall com-
pito non facile di << avvocatiei pove-
ri ::, sia per fare il punto su una situa-
zione in atto senza frettolose e  strumen-
tali liquidazioni, ma sopratutto  senza
farei contiin tascaad artistiche sino

a prova contraria hanno vissuto e stan-
novivendo inun momentodi crisi sia
storica che generazionale. Maornando
al nostro gruppo non ci pare irrilevante
notare che questi pittori, eccetto tempo-
raneamente Vacchi, non hanno subito i
bombardamenti delle  ondate picassiane

tare le unghie nello spessore relazionale
della realta per rilanciare istanze di rin-
novamento linguistico,  per localizzare
strutture formali sempre piu duttili, mo-
bilied autonome, la cui capacita di ri-
generarsi di continuo si  contrapponesse,
e nello stesso tempo si identi casse, con
una realta in continuo divenire. Non per
guesto le profonde radici« autre» sono
state tagliate dagli artisti piu sensibili,
infatti esse  continuanoad esserei lenti
veicoli del nostro malessere quotidiano,
e quindi certi repertori diproli mate-
riciod elementigraci possono ancora
fornire gli  strumenti per « aprire :: ver-
so ulteriori possibilita difigurazione <

J&g o. La capacitadi presenza,di questi

pittori, mo&#3%itersi cata, ma quasi sem-
pre originale e dialettica, sottende inol-
tre un territorio fitto  di ambiguita, re-
tromarce e capricci culturali che si pos-
sono anche assumere a prova di una vi-
talitaAche noné maivenuta meno in
loro. Vasco Bendinie certoil pittore
che piu di ogni altro ha saputo coinvol-
gere nel suo lavoro un idea e una di-
namica di valori, magari in stato di di-
sintegrazione, manche e sopratutto in
stato di ricambio. Si pensi agli anni 60,
guando accettatce superato come dato
di partenzail linguaggio<<informal::, ap-
proda ad esiti linguistici, di marca se-
gnica, rabbiosament@reoccupati siadi
rompere il grigio di una solitudine cul-
turale ed ideologica, che diindicare cer-
te condizioni di coesistenza all interno
del <<dramma :: esistenziale, e qui basta
pensare alle immagini intermittenti, si-
smogra che edolorose coméerite den-
trola pelle della « Stragedegli inno-
centi» vista a Parma. Il successivo in-
contro con il New-dada ela Popnon
hacerto  determinato un momento di
arresto, ma se mai avviato un dialogo
problematico puntualizzateu di sé, ed
esempli cato coraggiosamendalle ope-
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F. Meneguzzo, Senza titolo.

re esposte, nel 66, a Venezia a Ca Giu-
stinian. Telai, seggiole, specchi e stracci
<< praticabilj creano situazioni che si
incrociano con la nostra vita: opere che
stanno tra «arte povera» ed esperienze
da rivivere coi sensi per ricavarne valori
di conoscenza dialetticain  viadi farsi.

Non ci stupisce, conoscendola sua ansia
di riprodursi,  di veri carsi, di sentirsi

nella storia, ritrovare alla  Biennale ve-
neziana del 72, la dimensione fisica del

V. Bendini, Lo straccio, 1972.
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A. Chighine, Composizione, 1972.

guadro e dell&#39;0pera dipiotdipcata
pero nello spazio, in cui Bendini porta
avantila  sottile storia al << calor bian-

co ::dei suoisensi edel suospirito, iden-
ti candoli in quel fasciameurulento, in
guelle membranebrose e corrugate, in
guelle bende siologiche, in quei suda-
ri, in  quei giacigli di morte che si im-
pongono allo spettatore quasicome un
turpiloquio, nella fattispecie pittorico,
alla Céline.Anche 1&#39mitognese: Ser-
gio Vacchi, havissuto unasua vicenda
esistenziale riccali molteplici colorazio-
nia cuinon e estranea tutta quella cul-
turaemiliana  che affonda le sue radici

1964.

E. Brunori, Con timore,
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e nel barocco
Partito da  una

nel manierismo piu colto,
pit sensuale e turgido.

straordinaria eviolenta esperienz&#39; inf

mel &#3Qytta «  dentro :: il clima denso
del <weo-naturalismo arcangeliano, nel-
la quale affioravano, tra le secrezioni ma-
teriche incombenti, fantasmi picassiani
e residui surreali in agguato. Unnucleo
diipotesi in gestazione che dara frutti
in seguito. | quadri del <<concilio :: san-
ciscono, nel 62, I&#39;incomiryYacchi con
una Roma sensuale, cattolica e cardina-
lizia, vicinissima a quella di Scipione,
e a quella che il conterraneo Fellini ri-
presentera dieci anni dopo nelsuo Im
«Roma :>.Questo trapianto romano lo
ha condotto, come altri, verso una sorta
di rivisitazione, in chiave mistica, di
non mai  dimenticati fantasmi. Nel 1964

tela, mettendoa nudo un processarea-
tivo che té foneticamente e tecnicamente
\Quale al processo di creazione di un
verso, cosiche la sua poesiaon si tra-

_rnuta tantoin immagini visive, quanto

inuna sostanza umorale ein unatra-
matura segnicache serpeggianaall&#39;intern
della materia.In questa capacita disof-
ferenza moral&ta il senso della pre-
senza :di Fasceoggi. Semprea Milano,
Alfredo Chighineé impegnatoin un la-
voro coerente, testardo, e solitario come
unisola in mezzo all&#39;oceano. Sdirza
menticare 1&#39;atuéngli viene dallale-
zione cubistaJa sua pittura si sostanzia
di emozioni dirette e << tumultuose me-
ditazioni dinnanzi alla natura. Gia nelle
tele del 60 si rilevava <fell&#39;impetut
gorgo della pennellata la vitalitae |es-
senza delvero :: (Russoli), masi ritro-

presentaa Veneziauna seriedi telein
cui prevale il ritorno  all&#39;« imMagiNgva anche lessenzadi unaforma che
di matrice informale, chesifa SDECChiO era insieme Organismo naturale edim-

di fenomenologie viscide e sessualmente magine emblemati¢auo bisogno pri-
abelffantl, che possono eSSGTGConern' mario di  intervento diretto sulla mate-
tabili con certa coevapoesia sanguinet- ria si concretizza tutt oranella spatolata
tiana. In  questi ultimi  anni Vacchi € dinamica e spessa chestruttura la for-
giunto ad unasorta distanca emelo- ma, tipica diDe Staél, o nellinterven-
drammatica operazionsurrealista, dove to gestuale delle dita che tracciano fe-
orie argentisi fondonocon bianchi rite e solchi, spalancano abissi all&#39;inter-
lividi e terre rugose per raccontarcifu- nodi uncolore densoe umorale. Nelle
nest.e e macabre «vi_cende d&#39;am0l’1ﬁ\7.—. opere recenti presenta’[e a Monzarie-
vertimenti? Presagi? Forse. Ma nonriu-  merge una precisa trama spaziale, talora
sciamo piu a capirlo quando, comee rotta e sfrangiata dasegni e lature in
avvenuto nella  recente mostra  di Firen- movi-mento, la cui espansionevisiva
ze,i suoiconti, Vacchisi limitaa farli insieme super cie e profondita, limite

conil << duompe il «xcampanile :: di
guesta citta.Bendini e Vacchi: una par-
tenza simultanea e un arrivo distaccato,
con esiti di apertura peril primo e di
chiusura per il secondo. Il milanese-ge-
novese GiancarloFasce rappresentan-

ed in nito, cosi chela materiasempre
pit sottile capta nel fondo la luce calda
che e ora la sottile protagonistaegli
ambienti padani di Chighine. Le con-
traddizioni, le lacerazioni, i dolorosi ed
inarrestabili conflitti della Milano  del-

vece, inquesto tessuta tramalarga, un  |1&#39;ultimo dewamniescomrmai pit
momento di  equilibrio e  diriflessione.  ad in ltrarsi trale pietre di una rocca-
Il suo assoluto bisognadi sintesi, evi- forte poetica cosi calcicata danon la-

dente sin dalla sua genesi artisticatro- sciare spiragli anulla. Franco Russoli
vanelle tele degli anni 60, una direzio- inuno scritto al catalogo dellamostra

ne naturalistico-materica vibratile,a cui monzese dice che: «I&#39;appartitane-
non & rimasto indifferente  nemmeno Mi- se :: allaricerca informale € testimoniato

In ii&#39;lani; un movimento accordatdra spa- dalle operedi Morlotti, Carmassi, Mila-

zio e luce, quellatipica del mare edella ni, Chighine, Fasce, Meneguzzed altri.
terra ligure, che evidenziasempre pitl  E tutto vero. Poi pero scopriamahe di
puntualmente ilpremere deimotivi quo- opere di Meneguzzo norappare nemme-
tidiani che  gremiscono 1&#39;0cctiéd&#39;a0 1&#39;0mbraper colpa di Russoli che
tista. Come cié statodato diverificare nonera  curatore della mostra mentre
nella secondaparte della Quadriennale quelle degli «altri» abbondano.

ea Monzanella mostradella <<Pittura Riesce oltremodo difficile credere ad una
lombarda 1945-73, nei quadri pil re- dimenticanza, maerificate le scelte, fat-
centi di Fasce affioranasempre accenti te a scapito della storia della pittura

naturalistici che si risolvono drastica- |ombarda, e in ne la qualité, non c&#39;
mente nellachiusa geologia diuna roc- di chedolersene. Gbno artistthe pur
cia, nell&#39;ondesygramesso din grup- trovandosi all&#39;inteanoinquieto rap-

po di ulivi, nel rabbrividire dell&#39;acebio tra esistenza e societa, sono nello
sfiorata dal vento nell&#39;azzuremia di set- stesso tempo prigionieri di  irreversibile
tembre, ma si avverte anche il maturare solitudinedi vitae dilavoro che nasce

anche dallancapacita discendere @om-

e il sovrapporsi delle cose nella memo-
ria, per scoprirne poi « nuove:: dimen-  promessicon unmercato che tende sem-
sioni morali ed intelletual sorrette da pre di pil a merci care eingoiare tutto

un equilibrio  quasi manierista. La strut- e tutti. Questa rimane,comungue, una

tura di volta in volta cattiva e violenta,
o liricamente contrappuntata dellapit-
tura di Fasce, rivelaun «impegno» au-
tentico checonsiste ancheel fare «pit-
tura» in  ogni centimetro quadro della
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posizione fecondaer 1 artistase si svi-
luppa dall&#39;adtritn rapporto dialetti-
co nell&#39;amibiwesta dicotomia. Non
c&#39;e duldhie Meneguzzo appartenga
proprio a questa categoridl suo debut-



uno spentdetto Liberty la forzaper guar
dare, ltrandoli attraverso le lenti di
Gozzano, iriflessi lividi e terrosi delle
cose che lo circondano. Questa genera-
zione, nettamentedistinta da quella di
«mezzo» dei  Morlotti, dei  Birolli, dei
Vedova, dei Burri, dei Moreni, ha tro-
vato in genere un suo modo di calarsi
in un lavoro attentoai segni della real-
ta, ma si e trovata anchead operarein
un tempodi attesache haobbligato mol-
ti, e non é poco, a prendere coscienza
partenza irrinunciaqﬂer lade nizione diuna condizione nuova  dell&#39;arte, s@
di nuovi linguaggi, maanche peril de- livellodi ~ comunicazione che difruizio-
finitivo seppellimento di vecchi retaggi ne- L&#39;Informatedendo sempre la sua
lessicali novecentisti. | <<murali :>di Me- posizione individualista soggettivisteha
neguzzo, ttidi acri presentimenti, valdimostrato propensioneerso unaripresa
gono adedi care unspazio ambientald@arzialmente figurativama anche verso

to <<informel :: (mostra a «ll Milione

nel 61) gliha permesso di mettere a
Iounto glistrumenti linguistiei cultura-
i per penetrare nellevene piu interne
diuna natura, in stato agonico, se pur
ancora pulsanthe portesegni derite
lasciati dal passaggio edall°attivita di
lontani antenati, in cui llartista incide
con inquietudine il segno del proprio
« esserck. Questapittura, di nordiche
ascendenze, confermae ribadisce che
<< |&#3Qld :: € stata una condizione di

I\-gn"

a de nirsi in iconologia dell attuale usu-
razione delle cose e in «coscienza del
tempo :3 segno sintetico, ritmicaaf-
lato, si assume ilcompito di ritagliare
sagome diparadigmatici personadjgi
mezzati, espansiprigionieri di un vuo-
to perennealludenti soffereneeffese
patite, in cui si rinnova continuamente
il dolore di piaghe mai chiuse.ll clima
artistico di una Roma torpida ed opu-
lenta, densadi luce e di antiche memo-
rie, assommandosalle sue radici um-
bre, proiettano Enzo Brunori sul ver-
sante dellittura <gittura :>Le sueope-
re, sia informali che post, stanno ate-
stimoniare un ricorso lucido e fermo ai
dati di una cultura europea moltoltra-

ta, e a quelli di una conoscenza direttaPria azionee

e interiorizzata della realta: quando per
realtd si intenda una cadenza musicale,
un segno acuto e sensibile dellamemo-
ria, un esigenza profondali comporre
architettonicamente e dinamicamente. Le
masse cromatiche cariche di umori che
svaporano di l1a della superfiaigpinta
si coagulan@ntro uno spazio cheunifica
materia e struttura. Le tele del 70-73 cer-
canodi incastonarein  unlessico sem-
pli cato un discorso didolci reminiscen-
ze del quotidiano, di grandi smarrimen-
ti e di stupori che scandisconmn solita-
rio racconto di emozioni lontane e vici-
ne sotteseda una capacita evocativehe
va oltre le <<cose :>la poetica << autre>
nelle sue varie tendenze e sfaccettature
trovo terreno  fertile anche a Torino, men-
tre oggi lo spazio piu vitale appare ge-
stito da  altre istanze  dilavoro.  Furono
le istanzedi gurazione gestuale diRug-
gerl, le spavalde tenerezzgli abban-
oni di Saroni, la fragilita delle creste

diluce di Soffiantino, adar vita, negli

anni 60, ad un monologo confessionale-

esistenziale drespiro corto,ma autenti-
co. Ora, eccetto Ruggerthe tra ombre
e luci prosegue accanitamerntesuo di-

scorso, sembraornare a galla quell&#39;&te—

mento grafico e gurale «caro :: alla
tradizione romantico-piemonteseSaroni
cesella cellinianamente «nature morte o,
mentre Soffiantino  cattura puntigliosa-
mente preziosieffetti per i suoi interni-
armadi-bric-a-brac che, nonostante il vir-
tuosismo tecnico, non riescono a nascon-
dere una stanchezza creativa che cerca in

una puntualizzaziondel razionalismwi-
sivo. Il campo spresenta infattibattuto,
da una parte daricerche interessantna
che spessaendono versdl colonialismo
culturale, 1&#39;empieidandurberia, dal-
|°altra si assistea unaserie diallar-
manti recuperi(Vacchi eSoffiantino) che
premono Inuna direzionesospetta di
ritorno all&#39;ordin®&runorie  Chighine
come altri continuano agestire unaloro
splendida ednhcontaminata isolslolti
glovani e meno giovani invece si sono
gettati di peso su quelle che credevano
le carte vincenti, senza osare chiedersi
come eperché, ingenerandmsi unater-
ribile confusione, altri (Bendini, Fasce,
Meneguzzo),fpochipredendo nellapro-
unzione, cercano unnuo-
vo linguaggiaper penetrareoltre la pelle
diuna realta suscettibile  difar affiorare
non solo 1&#39;abisso individuala anche
il totemismo collettivo, coinvolgendoci in
operazioni la cui valenza umana é an-

G. Fasce, Mediterraneo, 1968.

G. Soiantino,
specchio, 1972.

La nicchia, la parete e lo

cora capacedi far coincidere | ideadi
comunicazione con quelladi esistenza.

Enzo Brunori, Galleria D4, Alessandria; X
Quadriennale (23parte) Roma / Giancarlo
Fasce, Pitturain Lombardia 45-73; X Qua-
driennale (ZHparte) Roma/ Franco Mene-
guzzo, Palazzo del Comune, Alessandria.
Galleria <# Milione :> Milano/ Sergio Vac-
chi, Galleria «lindiano>: Firenze; Galleria
Comunale Arezzé Vasco Bendini, Saladel-
le Cariatidi, Parma; GalleriaPietra Milano /
Giacomo So iantino, X Quadriennale (22
parte) Roma/ Alfredo Cbigbine, Pitturain
Lombardia 45-73.
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Sezione a cura dell&#39;|stitlitStoria dell&#39;arte dell&#39;tlriteamnda

MANIFEST1/ Linguangue dei manifesti

di Arturo» Carlo Quintavalle

Pubblicati con una premessadi Enrica
Collotti Pischel e di Raffaele deGrada,
escono inltalia, pressolLa Pietra, i ma-
nifesti cinesi, dalla rivoluzione culturale
ad 0% i (I popolo cinese, Milano,1973,"
lire 1000). Anche aprima vista si tratta
di un contributo fondamentale alla com-
prensione dell&#39;universaese ma non
sembra cheil tipo ditaglio che viene
suggerito allalettura da uno dei prefa-
tori, appunto il De Grada, sia dei mi-
gliori per giungere a questo risultato.
Prima di tutto cerchiamo direnderci con-
todella sceltadel materiale. Come nel
caso difumetti di Mao, anchejui la scel-
ta €, perragioni di forza maggiore, ar-
bitraria. A dire la verita, forse, le ra-
gioni piuttosto  che estrinseche sono in-
trinseche achi ha deciso iltaglio e, dun-
gue, la scelta delmateriale: egli ha as-
sunto il manifesto erespinto ogni altra
forma analogécartelloni, iscrizionb sce-
ne dipinte etc.) checol manifestoavesse,
sul piano iconico, tutto o molto in co-
mune. La linea discriminante pare sia

ra delleidee, penasnaturare ladee stes-
se 0 fornire idee che, dellarivoluzione,
hanno solo il nome esteriore, non la
reale sostanza.

Il problema, cosi postoya letto natural-
mente all&#39;interdella serie dei mani-
festi dove, peraltro, dobbiamo notare
molto pit di quella uniformita zdano-
viana, di quelle «banalitafotogra che di
un mondo verniciato e artificiale :: cui
allude ancora il De Gradache sostie-
ne essere i manifesti cinesi invece  im-
magini <di una umanita pulitae glorio-

cinesi

zione... troviamo cheil modellonon é
tanto post-zdanoviano ma riferibile  in-
vece, come del resto nel caso deln. 20
Impagnarsi con entusiasmo... al modello
di Rodzenka cioéalla grandstagione
del fotomontaggiopolitico costruttivista
russo; se vediamo poi un altro  manife-
sto, iln. 11: C/ae Fagrieoltargari da
Tac/vai, vediamoche lo  stesso schema
con la gura in primo piance, dietro,
uno sfondslontanante, vi sta vol-
ta ripresoattraverso lstile dellagran-
de incisione giapponese classiaia Ho-

sa, chenon si aliena inuna tecnologiakysai a Utamaro, anchese la traduzione

del linguaggiana puntadecisamente (co-

me fecero nel medioevo iComuni cri-
stiani) a fornire un immagineedificante
ed esortativadello sviluppocorale diun
popolo
si prestaa molte obiezioni. Laprima, na-
turalmente, chela pulizia della umanita
cinese mostratanel manifesto potrebbe
meglio chiamarsi retoricain  senso lato
e, in senso specifico, il sistema di co-
municazione dguesti manifestiappunto

stata la trasportabilita e non I&#39;esattezga sistema retorico, & tale anche se adot-

documentaria, nomitenendosi utile, evi-
dentemente, offrirein panoraméafotogra-
codi questo altro correlato generedi
immagini visuali.Eppure, proprio per jl,
fatto che in quelle emergeva copiu
evidenza tuttauna serie di radici regio-
nali, o, comungue, piu arcaiche della
cultura di immagine, lariproduzione sa-
rebbe stata  utile ed avrebbe certo  bi-
lanciato il panorama d&#39;imnthgine
viene presentato.

Comunque, efondandoci naturalmente sul
materiale offertodobbiamo respingeri
discorso di fondo condotto, in termini
zdanoviani, dalDe Grada, che chi non
accetti cioe questi fogli nel loro signi-
cato rivoluzionario non intenda il sen-
so profondo della grande esperienza ci-
nese. Verrebbeoglia dunquedi chiedere
allo stesso De Grada come mai allora il
manifesto cubanananifesto diun paese
senza dubbio dove si é fatta e si costrui-
sce una rivoluzione socialista, non sia

ta gli stilemi di Zdanov e di Gherassimov
invece di quelli, poniamo, postcubisti o
della optical.Insomma Il chiarimento,
sul metodo e | analisi, deve esser com-
piuto a livello di prefatore, in questo
caso, e non dei manifesti. Quanto a co-
stui,si  devesolo direche unaanche
super ciale conoscenza della cultura di
immagine medievaleavrebbe potuto ri-
velargliene lacomplessita da notevolis-
sima e progressiva novitéanche rispetto
all&#39;universo d&#3Gimenygyireneo, e
quindi, per converso, farglriflettere che
ad ognirivoluzione corrisponde dovreb-
be corrispondere_ ripeto  --una ri-
voluzione nei mediadi comunicazione,
Come madunque _ ecco ilproblema _
questa rivoluzione nonvi éstata ali-
vello di immagine nelcontesto culturale
cinese?

La dominantepiu ovvia in questi mani-
festi & infatti la cultura post-staliniana,
non dunque una cultura autoctona, re-

|egat0 a.”&ultura d9|rea|ism0 Oleogragiona|e 0 naziona|e’ cinese ma una cul-

fico edaccademico post-staliniam@paia tyra di

minimamente volergiu accostara quel
genere di comunicazione. E viene ancora

da chiedersi,ed € domanda preliminare,

importazione, quellastessa che

formale époi di tipo realistico-pittorico
nella consueta direzione accademica. Al-

tri pezzi, come il n. 31: Ricordiamo 1&#39;im-
portante opera del presidente Mao, si
collegano alla civilta del manifesto russo

e moltissimaltri hannamatrici aprima
vista insospettabili, sul piano iconico.
Cosi il n. 53: _/lvanziamo .v dantboon-
de e le tempeste,dove il modello ovvio
sono le grandi pubblicitamurali degli
anni trentacon vedutedi spiaggeba-
gnantie similio certo manifesto sviz-
zero degli anni cinquanta dedicato alle
localita sciistichidtre presenpmi, nel-
la serie dei manifesti cinesi, sonoanche
signi cative in guanto segnanaun nes-
so conl Im ed un Im precisoguello
russo di  Eizensteine lasua cultura:
come iln. 57: Intenri care lavigilanza,
che rammentdirettamente unanqua-
dratura del Nevskij, e alcuni altri col-
legati; in  altricasi la cultura del co-
struttivismo e  della rivoluzione = d&#39;imma-
gine sovieticaorna col reimpiego di-
retto dell&#39;irnmiagoggafica, comael

Manifesto, «Il compagno WuYe-Tao».

ha imposta in Russia un&#39;unita dall&#39;alto

e una retorica dall&#39;attanifesti pre-
sentano, ariprova, un rapporto diretto,

se una lingua costruita&#39;per determiR@edso una purae semplice derivazione,

asseverazione € non ripensamento, CO-
struita per imﬁprre | assens@er costrui-
re miti, per chiudereal destinatarioogni
possibilita di  dibattito sul  tema stesso
che vieneaffrontato, undingua di imma-
gini organizzata secondo immutabili mo-
delli, possa essere veramentaina lin-

gua rivoluzionaria.La guerra dei segni
Insomma deveessere parallelalla guer-

da dipinti, il che confermala loro ma-
trice; ma saremmo super cialise ci li-
mitassimo ad individuare solo quella e
non intendessimoaltre componenti, as-
sai piu  signi cative ed evidenti. La lin-
gua dei manifesti rivoluzionari cinesi ri-
sulta infatti estremamente compositi;
cae complessa. Segper esempio osser-
viamo pezzi come il n.8 Fare la rivolu-
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n. 80: Sviluppare costantemeni&gran-
de critica rivoluzionaria. A quella cultu-
rasi collegano sempre un certo genere
di immagini esempli cabili, dalle91 alla
92: Con la patria nelcuore eViva la
dittatura del proletariato per il centena-
rio della nascita di Lenin, dove ovvia e
la ripresa fotogra ca, lo scorcio prospet-
tico enfatizzante la figura, la veduta in-
dipendente dellosfondo. L&#38ritofo-
togra e nel manifesto apparearticolar-
mente originaleanche in molti altri ca-
si, eponimoil n. 94: Ricordiamoil cen-
tenario della Comune di  Parigi, dove
appunto 1&#3%idkauna speciedi mani-
festo-documento che siauna specie di
pannello di fotogra e della rivoluzione
gon a capo lefoto di Marx e di Engels.
Ma verrebbero alla mente anche altre
connessioni, ad esempio quando sono ri-
prodotti monumenti di tono epico che,
come nel caso di: Appoggiamo risoluta-
mente i popoli del Viet Nam... (n. 100)
fan pensarecome immaginead una no-
tissima foto della guerra americana del
Paci co, una fonte improbabile e, quin-
di, sarebbe da accertare quale sia stato
ilmodello reale per questa costruzione
a rotolante piramide, delresto ripresain
molte altre immagini di manifesti (dal
101 al 103). Ma |&#39;aspetto fqreein-
teressante di tuttoil gruppodi pezzi
presentati e la novita linguistica, che
non pare sia statacolt-a, stanella media
viatra fumetto e manifesto, cioé nel ca-
povolgimento della funzione del mani-
festo come immagine con una sua accen-
tuata durata  cheinvece sié venutane-
gando in occidente nellasocieta delcon-
sumo. Anzi moltissimi manifesti  qui ri-
prodotti narrano  appunto storie;  sono
storie esemplari, sono parabole, come
guella fotogra casulla Scuolamedia Pei
Kunag (n. 23), o disegnate secondta
cultura grafica ottocentesca cinese come
quellain quattro episodi deln. 69:
L&#39;Eserciibpopolo sono uniti da un
rofondo sentimentopppure scritte nel-
a lingua del fumetto occidentale, irpar-
ticolare quello americano degli anni tren-
ta, comeil n. 76: Un articolo scrittocol
sangue e con la vita, o, ancora, dise-
gnate nello stile gherassimoviangia ri-
cordato, comeil n. 82: Imparare dal
compagno Lei Feng. Esistono poi mani-
festi organizzati in serie, come quella
riportata nel volume, dedicataappunto
a Lei Feng (nn. 83-87), edove lo stile
é, di fatto, realistico, ma dove interessa
Porganizzazione asequenza, conun tem-
po ancorauna volta diverso, cheri uta
1&#39;inf_ormazio_ne moAmahizhesti-
le -varia: iin unaltro manifesto della serie
Lei Feng, dal titolo Ascoltiamo il rac-
conto dello zio Feng (n. 88) la trascri-
zione ¢ nellagraa ottocentesca cinese
e non nellaoleograa accademicarussa
degli altri pezzi. Un esempio, | ultimo
che conviene dare, &#39idenda ad epi-
sodi, La storia di Kou Er Pan, (nn. 89-90)
presenta sudue facciatedi manifestosei
episodi daogni lato, riferiti tutti alla vi-
cenda di Kouer Pan, una storia model-

&#39;,~, - A
Vii
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Manifesto, « Seguiamo da vicino il

lo, come molte, commentata sotto, come
nei fumetti, dauna scrittura continua:
anche qui la durata delle immagini € dun-
que differente e la loro trascrizione, gra-
zie anche  all&#39;uso dell&#39;atilieaine-
se, ancorauna volta di singolare spessore.
L&#39;universintinagine dei manifesti ci-
nesi presenta molte pit  sfaccettature di
guante, seguendte parole del De Gra-
da, non cifosse stato dato cogliere; il

riutoda parte della ufficialita del  si-
stema di informazione zdanoviano non
sembra veramente essere avvenuto ma

si colgono, evidentemente, varimodelli
culturali contrapposti. Soprattuttoi ge-
neri, a quanto pare, non sono Ccosi ri-

gorosamente separati, come a prima vi-

sta potrebbe sembrare: intendo cioé dire
che non sembra che la separazione tra
fumetto e manifesto, ovvia in occiden-

te,non étale inCina edanzi mostra
pro cuamente di  esser stata superata a
favore di una narrativa complessa che
accresce appuntia durata, la disponibi-

&#39:titaceilis-5*; iciri*-

FF!

Presidente Mao».

cultura orientale, e la scrittura orientale
sono in questo ordine diidee e cioe di
immagini con significato, non si vede
come sia possibile decrittare soltanto in
senso sovietico staliniano le  gure di
operai contro sfondi di paesaggio o leg-
gere il ritratto, notissimo anche in occi-
dente, di Mao (n. 55: Seguiamo da vici-
noil presidente...) solo come immagine
retoricae noncome traduzione dell&#39;ico-
ne politica in icone sacrale (Buddha). Co-
me si vede, quindi, una spiegazione al
successo cinese di stilemi  sovieticia ben
guardare vi sarebbe e, quindi, anche alla
funzione mitica e sempre, comunque,
narrativa che le gure degli operai, de-
gli eroi vengono assumendo. Ed infatti
se si pensasse di organizzare questi ma-
nifesti secondo laloro struttura, la  strut-
tura di una fiaba, si potrebbe senza timo-
redi stravolgerne il senso ricostruirli
in universo organico. E questo in modo
assai piu coerente di quanto una sem-
plice lettura  in successione non riesca

lita funzionale e quindi 1&#39;impatto&dd9;naefare. La vicenda dell&#39;eroe politicoe,

nifesto medesimo. Se questo poi nel vo-

lume fosse stato integrato  dalla ripro-
duzione di  altre forme  muralidi  comu-
nicazione, il panorama avrebbe potuto

essere piu veritiero ed organico.

Viene adesso da affrontare un altro pro-
blema, se cioé -il senso retorico e assolu-
tamente estraniante che ha
ditipo zdanoviano, dittatori e eroi po-
polari sorridenti e trionfanti in primo
piano, grandi quadri di insieme coni pro-
tagonisti in evidenza, tutto questo, che
del resto troviamo anche neipezzi ci-
nesi (i nn.48, 49,50 e 51 tutti_banal-
mente riproduttivi di dipinti accademici
in senso sovietico), non sia invece da in-
guadrare, percerte parti ed aspetti, in
un altro modo di accettare e compren-
dereil reale, da intendere come propria-
mente regionalelntendo dire che sell
teatro Kabuki e un teatro del gesto si-
gni cante e cioeé semanticog dunquela
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1&#39;immagiviene il

somma, resta sempre una vicenda em-
blematica; la aba (diremmo noi) del-
1&#39;eroe politltw sempre  una morale,
conduce* allacoscienza ma, come sempre
nella aba, isuoi gestisono e devono
essere, non possono hon essere, stereoti-
pi. Oltre la aba, proprio per inverarla,
racconto disteso, la aba espli-
cata, non pituil momento eponimo ma
la successione dei vari atti, anch essi al-
1&#39;internoutia precisa struttura. Nella
agiogra a degli eroi rivoluzionari  cinesi
si & venuta quindi costruendo una reto-
rica dell&#39;immagureg retorica che sta-
bilisce i momenti e gli atti, che determi-
na quindi anche i castighi deireprobi e
i premi dei trionfatori. Naturalmente ca-
stighie premidi segnonon meta sico,
ma civile, umano, qui stala differenza:
ma il sistema di comunicazione, la strut-
tura, come avrebbe detto Propp, non
sono distanti.



GIOCATTUL1/ Joesoldato e

di Roberto Costantini

I due modelli- gura sono molto diversi

fraloro, ideati e costruiticon modalita
e ragioni diversissime, ma entrambi vei-
colanouna seriedi contenuti che alla
ne niscono per coincidere. Ma analiz-
ziamo il primo. E un pupazzo alto circa
trenta centimetri, ottenuto da unalega
plastica rigida per tre quarti, soltanto la
testae digomma, elasticae flessibile.
Il «<corpo :> possiedemolti punti  artico-
lati, in  modo che tutti gli arti siano sno-
dabili e si possono cosi ottenere diverse
posizioni ed atteggiamenti. Il corpo an-
cora rappresenta una condizione iper-vi-
taminizzata ed «eccellenti qualita atle-
tiche ::. Ma I&#39;aspgtnerale & ottenuto

cavallo

gni, 1&#39;imperialisena sua totale essen-
za aggressiva (bellicosita mutuata e me-
diata dalla tecnicita tipica degli eserciti

moderni _  tecnicismo che «Joe >: ri-
prende e rispecchia nel perfezionismo
figurale dei suoi accessori, dal mitra al

carro armato che assomigliamolto ad un
mezzo leggero anti-guerriglia). I mondo
che questo giocattolo rappresenta € una
immagine dove tutto &€ attivismo frene-
ticoin funzione offensiva (manca solo
il nemico, masi pudimmaginare chi
sia), col lugubre segno diuna <<sani-
ta» sica ariana e guerriera.
Un&#39;immagine dungien luogo, una
terra oramai desolata, dove si muovono

dauna precisaretorica, quella dell&#39;efrer compiere lo sdato cast dell avven-

cienza sica in assoluto, condizione e
presupposto per azioni ed imprese virili
e risolutive. Ma a quali imprese é desti-
nato questo eroe di
demia dei Berretti Verdi  si contempla-
notutta  unaserie di attivitd sse: la
esplorazione polare, 1&#39;azio@mman-
do», la discesa in fondo al mare in uno

scafandro da palombaro, 1&#39;avventura-Safa-una precisa retorica.

ri, il viaggio spaziale e da ultima,in
termini assoluti e definitivi, la guerra.
Ed & nella guerra che questo pupazzo tro-
vala piuassoluta identificazione (per
ogni altra avventura sono previste nu-
merose «scatole di montaggio :: che con-
tengonoi costumidi scena che il sol-
dato Joe devedi voltain volta indossa-
re). L&#39;equipaggiamenmpia « forte ;: e
costituito dal carro armato di proporzio-
ni giganti osservabile nella foto, e dalla
ridotta con mitragliatrice che emette, in-
sieme ad una lucina intermittente, un
insopportabile gracidio; oggetti che sot-
tolineano il  carattere principale di que-
sto giocattolo. Ma non é tutto; oltre ai
capelli biondi tagliatia spazzola, questo
preciso esecutore o dell&#39;Ordimege-
nerale, porta sullafaccia il segno del
suo essere rotto ad ogni pericolo (che
naturalmente <<disprezza :>),una cicatri-
ce ben visibile, nella migliore tradizione
melodrammatica. La guerrae isuoi se-

AT&#39;
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plastica? Nell&#39;accti-e

turae del melodramma, manichiniin
plastica che esibiscono, congelatiin tratti
ed espressioni immutabili, i capelli bion-
gliocchi  azzurridella maschera
hitleriana. ,_

Il secondo oggetto raffigura un cavallo,
ritratto secondo un taglio che ne sotto-
lineatutta unaserie dicaratteri desunti
Il movimento,
1&#39;essere qoegfetto quasi un elemento
simbolico della  vitalita animale,  sono
sottolineati dall&#39;uparticolarmente ef-
cace dello  scorcioe diuna certator-
sione dell&#39;immagiekcavallo. La cri-
niera, mossa e come scomposta dal ven-
to, rileva ancora di piu 1&#39;aspditena-
turalita» che questo giocattolo deve in-
dicare. Ma anzitutto bisogna riflettere
quale possa essere il senso generale di
un giocattolo come questo che si diffe-
renzia notevolmente datutti  gli altri;
che cosa siala ricercain uncerto senso
orientata in direzione «realistica :: degli
effetti che questo oggetto deve produrre
nel fruitore. Anzitutto il materiale usato,
che permette una imitazione accurata e
quasi puntigliosa del modello originale,
e rigido e freddo al tatto (e quindi non
puo in qualche modo non distanziare si-
camente I°oggetto dal suo fruitore even-
tuale) inoltre gli arti  (a differenza del
pupazzo che abbiamo prima analizzato)
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non sono  mobili. Il movimento &  come
congelato in una sua immagine tridi-
mensionale sostitutiveg il pezzo side-
nisce piu nella dimensionedel sopram-
mobile (che deve essere guardato ma
non deve subire alcuna manipolazione)
che in quella dell&#39;ogwmite disu-
scitare qualchdéorma di gioco (chepen-
so debbaessere unalelle condizioniper
definire un oggetto nell&#39;addditpo-
cattolo). Mail tono particolare diquesto
modello, il suo essere con gurato nei
modi che abbiamo visto, non pudé non
farci rilevare una certa affinita fra que-
sta immagine e quelle tipiche delle stam-

pe inglesi (di solito  ottocentesche) di
argomento equestre, dove alcuni carat-
teri tipicamente  romantici sono  molto

spesso riconoscibili. L&#39;immagine dhe
nostro oggetto con gura possiede senza
dubbio <<qualcosa di romantico ::, ise-
gni di una retorica che ricercavanel «na-
turale» e nel «vitale :il segnodi un
possibile <<assoluto :>.Quindi ci  si tro-
va di fronte ad un oggetto venduto (se
pure ad un prezzo piuttosto alto) come
«giocattolo» ma che ci riporta ad una
problematica chéa ben poco ache fare
con I&#39;univefaotile. Un oggetto che
nella sua statica <<bellezza» (che nel
nostro caso coincide con la precisione
tecnicadella  fabbricazione e delle rifi-
niture) funziona come elementograti -
cante per ilsuo possessore, ma nello
stesso tempo presume nel fruitore un
atteggiamento contemplativo, passivo ed
estraneo a qualsiasi riinvenzione creativa
da parte del bambino. In ambedue i casi
il prevalere di caratteri ideologici e una
evidente staticitadi fondo configurano i
modelli comeveri e propri ostacoli(dif-
cilmente superabili) per un uso <<libe-
ro :: diquesti da parte delloro fruitore.
Riportano inoltre  un&#39;immagine (arsehe
parziale) del mondo colta secondo un
punto di vista immobile, secondo stereo-
tipi ssi ed inerti, nel lone di una pre-
cisaiconograa oramai perfettamente e
totalmente usurata.

H&#30;



SPORT/ Calci all&#39:edicola

di Giuseppe Bonini

Sisa chese ilmercato creadei miti,
imiti  alimentano il mercato. E quanto
accade con un fascicolo  uscito recente-
mente e dedicato a Gigi Riva, fascicolo
di supplementoa <<Calcio Im :: e parte
diuna serieintitolata  «l campioni».
Che il campione sportiveia unodei mi-
tie deglieroi dellanostra epocaé un
fatto ormai assodato sul quale & inutile
insistere. Pil  interessante pare invece
accertare come la mitizzazione avvenga
attraverso Pestraniamento dell immagine
del personaggio che si pone come mo-
dello per il pubblico, modello che ri-
sulta necessariamente  stereotipato, in
guanto codi cadeterminate qualit& mo-
didi comportamento.

Il fascicolo in questionenon si discosta
da questalinea, anzi si presentacome em-
blematico; la sua struttura di fondo ri-
specchia quellaconsueta deifotoroman-
zlin quanto nonsolo «narra:: la storia
di un personaggio, mamodi e i tempi
ditale narrazione si sviluppano intera-
mente secondoquei parametri ai quali
abbiamo accennato.

Il personaggio,nato in un paesellosco-
nosciuto (che sempre rimpiangema al
guale ritornera alla ne della storia) e
proveniente daimili origini (ricorda sem-
pre la vita semplicee tranquilla di allo-
ra), € riuscito, con le sue sole doti si-
che _ «Amoi cantidi guerrae icori
di montagna,leggo pochilibri:: _e la
sua fortissima abnegazione, ad arrivare
al successo, cioe alla ricchezza e alla po-
polarita. Ma non per questo si &€ mon-
tato la testa, anzi, dice Scopigno << profes-
sionalmente € ubbidiente, disciplinato,
perfetto. Magarfossero tutticosil». Inol-
tre non sisiede sugliallori conquistati,
ma <si impegnacostantemente... urgei
pochi che abbia voglia di allenarsi nei
giorni di riposo ::.E un personaggio po-
polare (<dovunque vadalo aggredisco-
no, per strada eal ristorante:), un idolo
«owvero un oggetto di culto, tanto che
gli hannodedicato unmonumento, dtui

conRiva amezzo bustoe sullo sfon-
do, casualmente,alcuni suonatori che pas-
sano, la didascalia acaratteri cubitali dice
« La banda suona per lui

Il testo letterario rientra comunque nel
lone agiogra co e tratta in particolare
della carriera di calciatore di Riva, dei
suoi momenti  pil << interessanti :;, del-
1&#39;evoluzione vérggiusto :: riconosci-
mento delle sue grandidoti. Al nucleo-
base fanno pero da contorno numerose
cassette, o neretti, 0 corsivi, che rico-
struiscono |1&#38entikit di Gigi Riva
sottolineano «La sua grinta di guerrie-
ro» e lo definiscono voltaa volta << Mar-
ziano :: 0 « Tamburino sardo

E evidente quindiche il messaggio mi-
ticosi sviluppaa diversilivelli rispet-
tando una  ciclicita di interventi ridon-
danti atti  acreare nellettore uno stato
emotivo come risultante di un sovrac-
caricodi connotazioni.

Allo stesso ne, ovviamente,mira il si-
stema delleimmagini, chepresentandosi
abbastanza discontinuo cerca proprio in
tal modo dicreare unalone mitico attor-

no alla storia.

Giail passaggio dalldotogra a di co-
pertina a quella della prima pagina é
sintomatico: nella primafoto Rivaé ri-
preso a mezzo busto,n bianco e nero,
nel corso di un&#39;azidngioco (esprime
quindi grinta ed aggressivita,anche se
guarda inmacchina) edndossa lamaglia
della Nazionale (simbolo qui della gran-
dezza del personaggio). Inoltrela foto-
graaé circolarmente inserita come un
clipeo, ovvia connotazione eroicaSubi-
to dopo la copertina,in cui il nero pre-
vale, c&#3™a foto a colori apiena pa-
gina che ci presentaun Riva completa-
mente diverso: innanzi tutto eun ri-
tratto di manierae  non un&#39;istantanea;
poi la maglia & quella del Cagliari; e,
cosa principale, il calciatore sorride o
quasi, ha comunque un&#39afemilia-
re, un°espressiongiu distesa e accatti-
vante, adatta a stabilire un rapporto piu

si riproduce la foto nella paginad&#39;agérpatetico conil lettore. Tant & vero

tura), masoprattutto unmodello: «Mol-
to coraggio, lealta (piglia botte e non
reagisce incampo)... dietrda scorzaru-
vida, Riva nasconde un cuore sensibile
€.-generoso. Spesfaoo?eredi beneficen-
za e mai nessurgiornale neha parlato::.
E ovwvio che sia perla sua funzione, sia
per il pubblico al quale & destinato il
fascicolo comunichi soprattutto per im-
magini, rispetto alle quali il testo ha
per lo piu carattere ridondante. Le pa-
role infatti o sottolineano semplicemen-
te i passaggi narrativira le diverse im-
magini, oppurecaricano lemmagini stes-
se di significato mitico manipolandone
i contenuti: ad esempiosopra unafoto

che sulla foto appare una dedica in cui
ai lettori  di <<Calcio Im :> Gigi Riva si
rma << conamicizia :.la terza foto
che incontriamo
mento finale del campione tramutato in-
vece in idolo: nella foto del  monumen-
to dedicatogli dagli sportivi sardi si di-
stingue benevidente unamano chetoc-
ca e palpa il marmo, quasfosse unaa-
pide, o 1&#39;icoma danto.

Ma quandola serie delle immaginiarri-
vaalla musei cazione del personaggio,
si veri ca un improvvisostacco nelldoro
strutturazione logicap piuttosto un ri-
torno alla situazione dipartenza: le due
pagine successivesono interamentede-
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dicate a fotogra e di momentidi gioco,
del Riva «in piena azione ::, impegnato
nell&#39;attivita cpieisti ca il suo succes-
so. Le immagini fotografiche, anche se
disposte alla rinfusa, rispettano un carat-
tere sequenziale: dal «contrasto»  con
1&#39;avversaridiralin  porta, al successo
del tiro, cioé al trionfo, al riconoscimen-
to da parte di un bambino,che porgeal
campione urfiore. E il motivo del fasci-
no esercitato sui bambini  (peri quali
soprattutto evidentementé concepitoil
fascicolo) ritorna inuna largafoto su
due paginein cui Riva calciail pallone
osservato con attenzione da quattro ra-
gazzi. In altri casi le immagini fotogra-
fiche inquadrano Riva da solo,in pose
ben individuate  oppure impegnato in
una fase del gioco, o con le braccia al-
zate in segno di vittoria (quattro  volte
intutto il fascicolo).

Nonostante si tenda sempre a presen-
tare il campione nel suo momento piu
significante tuttavia, il piano di mitiz-
zazione € continuamente compenetratoda
momenti pill umanizzati, perché non ri-
sulti troppo  privilegiato 1&#39;aspettmico
ed il lettore si possa riconosceesl iden-
ti care nel personaggio. Eccallora il
dramma improvviso,&#39;inaslettdpm,
che manda 1&#39;eroe all ospedafierendo
insieme sia  ammiratori che ammiratrici.
L&#39;elemento cheatterizza il campione
comunque, il suo aspettoprimario, € la
unicita. Nella  nostra societa ovetutto €
prodotto di massa, il campione resta una
figura singolare,irrepetibile, degnasolo

rappresenta 1&#39;estranidt confronti con altri << grandt (silegge

in grassetto:« niamoladi dire che Riva

e Piola ecominciamo adire che Riva

€ meglio di’ Piola>:). E comungque sem-
re un&#39;immaminlematica, umodel-
o al quale rifarsiin ogni circostanza nel-

la misurain cui, per ognicircostanza, c&#39;e

un mito eun campione.

E se una paginaé dedicataagli esercizi
ginnici da compiere «per diventare co-
me Riva ::, subito un sottotitolo tra pa-
rentesi corregge<< ammessbe sia pos-
sibile ::.



Brevi

acura diCesare Chirici

Abano Terme

Arte moderna: «Images 70::, con lavori
di Attiliana Argentieri Zanetti e Gianfranco
Zanetti, ispirati a una ricerca tridimensionale
nel campo dell&#39;arazzo.

Arezzo

Pier della Francesca: iconogra a simbolica
ditipo «fantastico-suneale» neidipinti re-

centidi Franco Lastraioli, presentato da
G. Kaisserlian, L. Lambertini, D. Pasquali
e R. Margonari. _

Bergamo
2b: seconda rassegna diarte moltiplicata
internazionale. Espongondra gli  altri, Al-
viani, Arman, Ballocco, Bonalumi,Carabba,
Carmi, Colombo, Dadamaino, Hsiao, lorn,
Munari, Nespolo, Soto, Stefanoni, Varisco,
Vasarely, Morellet, etc.
g_umagallif: proglettaﬁioni spaz_io-tetrtr_\porali e
inamica formalenelle opere, rispettivamen- .
te, dello  scultore Davidep De paﬁn edel C CarpiMcDougall $alznsesto (Karl&tehkemeyer)
pittore Marco  Mirzan.

Bologna

Studio g7: multipli recenti di Michelangelo
Pistoletto. Presentazione di Renato Barilli.

Bolzano

Europa: disegni,  sculture, pitture, rayo-
graphs, dal 1940 agli anni recenti, di Man
Ray. Nel catalogo, un&#39gureologia sul-
1&#39;artista Aituro Schwarz.

Goethe: lavori  figurativi recenti di Atti-
lio Steflanoni, ove emergono gure scandite
nel repertorio disarticolato ed inerte dei
particolari. L&#39;adiqdresenta al catalogo.
Onas: disegni, acquerelli, litografigi Oskar

Kokoschka.
Studidipitture-odgettolidi Ari-

c0, ove Pobbiettivazione delsupporto e la
virtualizzazione bidimensionaleell&#39;irn1lnagine
esprimono la dialettica di realta e illusione
presente anchein diverse attuali esperienze
neopittoriche. Presentaz. di Guido Ballo.

Brescia e . . GVilla, Progetto (S Vincent Incontri)

Nuova citta:  collettiva con Albers, Burri, i

Calderara, CastellanGrippa, Del Pezzo, Do- A SteffanoniSenza mold 973 (Bolza@methe)
razio, Dova, Fontana, Nigro, Reggiani.

Cantu

Pianella: strutture modulari virtuali e tri-
dimensionali nei lavori recenti di Nilde Ca-
rabba e Thea Valle.

Como

Giovio: acqueforti  «geometriche» di Al-
do Galli.

Crema

Galleria del libro: opera %ra ca e dipinti
recenti di  Feliciano Bianchessi,incui &
manifesto un concitato groviglio paragona-
bile agli psicogramrni signi camtell espe~
rienza informale. Sul catalogo, un testo di
Elda Fezzi.

Ferrara

Linea: «tavole illustrative:> sul  tema in-
quietante della_ cittanei  lavori dell u:dinese
Paolo Zacchia.Lo presenta Vito Apuleo.

Firenze

Spinetti: mostra dedicata allgrande sta-
gione deimacchiaioli, compere diAbbati,



Banti, Boldini, Borrani, Labianca, Costa,
D&#39;Ancondiflis, Fattori, Lega, Sernesi,
Signorini, Zandomeneghilntroduz. al cata-
logo di Dario Durbe.

Genova

Accademia Ligustica: presentazione della
mostra, gia esposta ad Arezzo, dal titolo
<< unaendenza americana::, rappresentata da
cinque giovani pittori statunitensi che im-
&#39;personano &#B9;ritorngpdissione tutta
terrena ed esistenziale attorno alla presenza
iconicadella guraumana. Sitratta degli
artisti Ellen  Lanyon, Robert Barnes, Irving
Petlin, SeymourRosofsky e James Mc Gar-
rell. Li presenta Luigi Carluccio.

Lanciano

Incontri: Canone di Anna, analisidi dati
reali, ricerca del kanon, applicazione e con-
cetto, ad operadi Bruno Resina.

La Spezia

Gabbiano: modulazioni visive con  succes-
sioni seriali nel cinetismo virtuale delle ope-
re di Vanna Nicolotti.

Mantova

Chiodo: sculture  inlegno di Mario Ceroli,
tra gioco e ironia. K

Loggia di Giulio Romano: disegni colorati
e sculture in bronzo e terracotta di Albano
Seguri. Si  trattadi unartista mantovano
che traduce in maniera vitalee problema-
ticala sua personaleesperienza nell&#39;ambito
delle declinazioni del surrealismo e della poe-
tica informale.  Molte sue  opere appaiono
esposte nel tessuto cittadino. Sul catalogo,
A.C. Quintavalle chiarisce il signi cato del
lavoro di  Seguriin unlucido saggio.

Matera

Studio arti  uisiue: testimonianze  di Belar- L. Bonomi,
dinelli, Corrado, Di Pede, Filazzola, Masi;

R. Tirelli, Ricostruzione (Roma-Ciak).

:_-~5»_-»«-_ Lo

Struttura (Seregno-S. Rocco). L. Pescador, Ipotesidi voli, 1973 (Milano-
Artecentro).
C. Mattioli, Paesaggio a Parma, 1973 (Roma-Incontro).
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Padula, Ricci, Treccani, Turchiaro, etc., in

omaggio a Rocco Scotellaro.
Monza

Montrasio: tecnica
luce-forma nei lavori di

optical e problemi di
Rino Sernaglia.

Milano

Angolare due: esposizione di opere appar-
tenenti a due rappresentanti del gruppo << Co-
bra:: Asgerlorn e Karel Appel.

Ariete: immagini di Stephen Buckley sul
procedimento pittorico ~ come «campo»  di
astrazione e oggetto di veri ca concreta al-

1&#39;interno delteadizione astratta. Parla di
luial catalogo Linda Morris.

Arte Centro: ipotesi di voli sul cielo lom-
bardo, di  Lucia Pescador.

Bergamini: opere pittoriche del  berlinese
Frank Auerbach. Caratteristica di questi la-
vorie latensione ftrail riccoe lucidoim-
pasto della materia-colore e il :senso d°an-

goscia che promana da quell&#39;indagine contimianza di

gente del vissuto. Presentaz. al catalogo di
Roberto Tassi.
Besana: opere di Gino Marotta, dal
«il linguaggio  allo stato di natura». E un

eden arti ciale dioltre 100 animali e pae-
saggi in metacrilato; forse poteva essere ri-
sparmiata al visitatore una certa ridondan-

za, visto che il linguaggio allo statodi na-

titolo

Eidos_: sessanta disegni di Giuseppe Zi-
gaina.
Einaugiiafica re geragnGa-

briele Mucchi.
Falcbi: paesaggi «mentali» nelle
astratte recenti di Gianni  Arde.
Incisione: lavori gurativi d&#39;improntani-
rico-surreale diNives Kavuric-Kurtovic,gio-
vane pittrice  jugoslava.

Lambert: disegni di Brice Ma-rden.
Lorenzelli: sculture recentidi Mario Mol-
teni. Si tratta di moduli di forme elementari
atte a de nire una dimensione dellospazio-
ambiente. Presentaz. di Paolo Fossati.
Milan art center: variazioni ottico-percetti-
ve sul tema del cubo, di Oscar Melanogio-
vane operatore argentino d&#39;origiftaliana.
Milano: immagini e films diValentina Be-
rardinone in  una mostra dal titolo  «i luo-
ghie letracce», incentratasulla testimo-
uno stato di allarme permanente.
Testidi Vittorio Fagone, Lea Vergine e
Franco Quadri.
Milione: personale

opere

del pittore  Sandro Mar-

tura€ unpo meno vario diquello cuil&#39;aentaz. di Vittorio Fagone).

tore fa riferimento.

Blu: esempi  diopere informaliin Europa.
L&#39;0ccasioseaéa propiziata dalla presenta-
zione del recente studio di Crispolti  sulla
poetica informale, uscito in otto volumi.
Centro arte «la graca:: mostra  diopere,
sconosciute in  Italia, di  Le Corbusier.
Ciavarro: metafora  della tecnologia contro
1&#39;uorno, regenti lavori  del giovane to-
gcé%ngR'%%%r;ddDagni. Presentazdi Giorgio
Ciranna: acquaforti
Diagramma: 13
70) e un film

recenti di Ben Nicholson.
fotograe di  azioni (1964-
(1971) di  Gunter Brus.

C. CioniLRI, 1973(Settignano-Premio Scheggi).
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tini; si  trattadi opere costruite « per stra-
ticazionidi tte e intricate scritture, di
orma-segnali, di  espansioni cromatiche che
sono nello  stesso tempo sviluppie  movi-
menti, come un atto totale... :: (dalla pre-
Ore: dodici  giovani pittori: Basile, Botta-
relli, Bruno,  Ercolini, Ferrari, Gabai, Gam-
bino, Marchetti, Montanari, Pabi, Piccoli,
Quaresimin.

Pater: pittura visionaria di Enrico Villani,
presentato da  Albino Galvano. o
Pietra: disegni di Carlo Carra e Giorgio

Morandi.

Pilota<flase meactdvipas

temala demolizione del
merce

rega, che ha per
mito dell&#39;artista-divproduttore di

privilegiata.
Schulpsitu

ton-Rafalsky, statunitense,come giustappo-
sizione di branidi memoriain unasorta di

caleidoscopio d&#39;immagipieferenziali. Sul
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A. Bozzola, lterazione, 1962 (Verbania-Villa
Taranto%. &#39;

V. Berardinonkluoghie letracce, 197@ilano-Milano).
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P. ZacchiaSenza titolo,1973 (Ferrara-Linea).

F. Ghitti,
catalogo, unapresentazione dell&#39;autore.Stefano).
Studio arte gra ca: 23 litografie a colori e
15in biancoe nerodi Marc Chagall illu-

Kenya legend, 1969/73 (Venezia-S.

Uomo e |&#39;arte: ScarpittaCarosi espongono

stranti 1&#39;0per@irco 1967 un carro militare del 1940, ricostruito  da
Studio Marconi: operein ferroe cemento Un mucchio di rottami, dal titolo  « autoblin-
di Giuseppe Uncini, dal &#39;68gi. La let- doLince». Noneé un&#39;opereaadie ma un
turache cene offreil Mennasul catalogo documento che serve -a «nutrirela  nostra
costituisce un  chiaro esempio  di interpre- immaginazione» (T. Trinial catologo). Inol-
tazione strutturalistica  in chiave ontologica: ~ {re opere antiche di  Scarpitta. .
unalettura  chenon riesce a nascondere Vinciana: r|produ2|0n| d_' opere _dl Picas-
| idealismo irriducibile  che sottostd a quan- SO, Morandi,  Ernst, Magritte, ~ Dix, Klee,
ti vogliono far corrispondereParti cialita di ~ Duchamp, Gorkij,  ad opera  di Concetto
certo linguaggio artistico a quelle piti con- Pozzati. La mostrasi intitola «per lare-
sistenti «strutture profonde» che ~ paiono ~ Staurazione» e  costituisce una  critica del
richiedere all&#3%arfenzione primariadi una lavoro artistico ~ come «presupposto_  puro
mediazione libera-necessaria ai ni  dellaco- € innocente =, di unlavoro chesi trasforma
noscenza del mondo. in prodotto, ~ come «maschera del soggetto
Studio Santandrea:  opere recenti diElio  reale della produzione» (stralciamo daun
Marchegiani che indagano le relazioni dia- aCUtO teStO di Pietro  Bon glioli, sul  ca-
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SUppOI‘tO o Napoli

Toninadladici dqhnﬁiuttmsn—gan Carlo:  dipinti neo guralivi  di Turi

cordodi Picasso, dal titolo «il convivio». ottile

Torelli: lavori-proposte  di Michael Asher Pad ova

sullo spazio esistente.

Caleidodawpiogielvane newyor-

R. Margonari, Cenerentola alGran Ballo, 1973 (Trento-Argentario).

V. Balena, n.4, 1973 (Monza-Montrasio).

A. Di Fabrizio, Sab,1973 (PremioNovi).

F=8#89%:i~ Q.
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kese Alan Sundberg sulle contraddizioni del-
la societa consumistica americana.

Cbiocciola: eventi realie dimemoria di
Giorgio Chiarini Boddi, sospesin uno spa-
zio circolare.

Eremitani: disegni  di Giacomo Balla.

Pescara

Triangolo: avanguardia russa 1906-1929,con
opere di N. Goncharova, P. Koncalowskij,
M. Larionov, K. Malevic, I. Maskov, K.
Petrov-Vodkin, A. Rodzenko, M.Sarjan, W.
Tatljn, etc.

Piacenza

Citta di Piacenza: graca di Cesco Dessan-
tisul temadelle « prigioni ::.

Prato
Nova arte moderna: sculture
Giuseppe Spagnulo.

Roma

SM 13: sculture eoperazioni progettualdi
cinque artisti: Nino Cappello, Meo Carbo-
ne, Bruno Conte, Mario Teleri, C. Damiano
Tondo.

88: disegni  neoguralidi  Giovanni Cassi.
Godel: idee spaziali di Lucio Fontana.
Fiamma Vigo: disegni e serigra e cinetiche
di Alberto  Biasi.

nellacitta di

Cia/e: lavori neo gurativi d&#39;imprcuita
reale di Amerigo Carella.
S. Vincent

Incontri-arte internazionale: opere plastico-
visuali di  Giorgio Villa.

Seregno

Circolo culturale Gi 3:
Mario Radice.

Settignano
PresriSett

teressante iniziativa dell&#39;antica Associazione
la <<Misericordia :>¢che ha nominato appo-
sito Comitato  Culturale (Presidente  Nocen-
tini) per la scelta- dei programmi e degli
artisti. Questa prima edizione € stata divisa
indue sezioni: gurativa e sperimentale.
Nella prima: Baldaccini, Bruscoli,Capisani,
Degregorio, De Stefano, FrancesconiGarn-
bassi, Giavarotti,Gordigiani, Guerricchio,
Notari, Pavan, Porto, ScarabelliSpadari,
Tofani, Tognettl Tognoni e Venanti. Nella
seconda (dedicatalla memoriadel settigna-
nese Scheggi): Baruchello, Battaglia,Bona-
lumi, CioniDavide, GallettGuarneri, Pog-
gialie Tolu.

Suzzara
lcarguadri rdcAntn&nio-

nato.

dipinti astratti di

Torino

Dauico: tecniche miste di Mario Lattes,
tra simbolismo e surrealismo.

St”ein: collages e multipli di Mimmo Ro-
tella.

Viotti: scultura in bronzo di Carlo Manini,
come reperti diuna fantasia lucida e bizzar-
ra. Presentaz. di Paolo Fossati.

Trento

Argentario: opere serigra che diPirro, dal
titolo «vitalita =~ diuna favola >>.

Trieste

| Balderi,
Giardino Pubblico)

aaloo Srebegql

Dimensioni, 1970/72 (Milano L

Cartediietisio@iagios Pacheco.

Venezia

A Boschi Guardando fuori, 1973 (Alessandrialexandria)

Mormorelli, Stele (Ferrara-Palazzo Dia
manti)



Recensioni libri g

UMBERTO SILVA|deologia e arte del Fasci-
smo, Milano 1973, Mazzotta Editore, L. 2800.

REAZIONARIA, Antologiadella cultura di de-

strain ltalia 1900-1973, acura di PIERO
MELDINI, Rimini 1973, Guaraldi  Editore,
L. 2500.

Il libro

anodina che «il discorso sulle ideologie e

sull&#39;artpidsti ultimi trent&#39;anhalia
e ancora tuttoda fare :;
Meldini alla  sua antologia della cultura di
destra italiana in questo secolo (di cui quella
fascista @ fondamentalmente momento evo-
lutivo) si chiude con una pagina, costruttiva
e non del tutto pessisnistica, sull attuale « cri-
sidi identitda:: del ceto medio intellettuale
italiano, sui  pericoli oggettivi ereali na-
scenti, in untal clima, dalla sostanzialmen-
teintatta (nonostante le «grandi illusioni»
del 1945) e aggressiva forza_  struttural-
mente reale e non <<ideale»_della «cul-
turadi destra:, ma anche sulla possibilita
che, nalmente, nonsia oggiutopica, cioe
con nata nella  sovrastruttura ed esposta ad
ennesimi pericoli di «falsa  coscienza», una
vera integrazione organica dei «nuovi» in-
tellettuali nel  «blocco storico  alternativo ::.
La differenza difondo frai due libri, che
trattano di  analoghi fenomeni  (quello del
Silva su un terreno apparentemente pitu con-
sono alla specializzazione culturale di NAC;
quello curato  dal Meldini  suun piano cul-
turale piu  globale, ma conuna specica
sezione dedicata all&#39;|deaadie), e che en-
trambi postulano un taglio « marxiano», sta
appunto in  queste conclusioni. Dopo aver
letto il libro del Silva, cosi sovrabbondan-
tedi citazioni probanti _ma  troppo di-
sinvoltamente _  una cultura «divaria uma-
nitd» (come usavano dire non senza fonda-
mentoi santi padri accademici del secondo
&#39;800)vdriegata impronta ideologica, ma
con prevalenteseppur confusoapproccio al-
Pinterpretazione del concetto di «ideologia :
in chiave di «psicologia sociale», da Furst
a Mannheim, da Reich al solito Marcuse _
con Yappoggio diimmagini  gurali, indub-
biamente&#39; solleticamtien spesso tragica-
mente signi cative  sotto |&#39;apparenetori-
ca quandonon buffonescama comunqueil-
lustranti puramente e semplicemente la tra-

1&#39;introduzione de

ma con Yimperdonabile superficialita da par-
tedel Silvadi etichettare questa ideologia
come «socialdemocratica::,  di dimenticare

quanto ad essa sia connessa, s&#39;intedide

letticamente, tutta  una parte  del pensiero
di Lukacs, eil notevole contributo da essa
portato al  «fronte culturale  unitario :: an-

tifascista degli anni &#39;38)e giudizio viene

del tutto acadere difronte all&#39;ottimo lavota, sull&#39;argomentgl libro

ro storico-ideologico del Meldini, ottimo co-
me impostazione e sostanzialmente anche co-

del Silva termina con 1&#39;0sservaziof§ Scelta deitemi e della loro semplifica-

zione antologica. Tanto piu  se notiamo che,
mentre il libro del Silva trae apparente bril-
lantezza da unasua patinadi originalita,
Inrealta superciale e «alla moda», quello
del Meldini  approfondisce e documenta un
tipodi discorso che, giaimpostato annifa
da Garin, da Bobbio, piu schematicamente
ma anche piu efficacemente (lleificacia di
prassi dell&#39;«inlpietasdd Asor Rosa, con-
ta 1&#39;immediatttimo precedente  del sag-
gio introduttivo  di Tranfaglia ad Eia, Eia,
Eia, Alala curato da Del Buono per Feltri-

nelli, che gia connetteva direttamente 1&#39;anal Silva postula si
1&#39;esem< della svalutazione dell&#39;ideologitascista

lisi culturale-ideologica  globale con
pli cazione gurativa, sia pure  attraverso
1&#39;aspetto presuntminore» (e quindi in

realta tanto piu signi cante  nella sua scar-
sitadi «aura:>)della graca pubblicistica,

che fra 1&#39;altro «schieravaSironi e Rosai,
Tato e Depero. Questo discorso, basato sul-
la veri cata

ta» della  societa nazionale, dunque della
strutturadi  classe, e dell&#39;ideologia domipuntando tutte
nante (e  della,-« cultura» della classe do-

minante), dall&#39;Uni&d oggi, ossia, prima,
durante, e dopo il Fascismo, cui si connette
I°altrettanto veri cata fondatezza della con-
statazione gramsciana della provenienza de-
gliintellettuali, siai creativi che i ricetti-
vi-burocrati, dalla  piccola e media borghe-
sia terriera e cittadina (oggi tecnocratica e
terziaria), € ingrado diseguire con corret-
tezza storica,  quindi nella dialettica del
reale strutturale-sovrastrutturale,  le concre-
te tappe e modificazioni _ ovwviamente mai
ribaltanti, se  non nelle illusioni indotte e
controllate della «falsa coscienza» _ degli
epifonémi di questa cultura. Soloin tal
modo si  puo correttamente procedere _  di
la dalla giaricordata troppo facile confuta-
zione della teoria dell&#&%idente storico ::
oltre 1&#39;altrettantoroppo facile  accantona-
mento del momento fascista o come «anti-
cultura:> (interessata  confusione semantica

duzione-diffusione dei  «mitie  riti» del di tipo aristocratico con il concetto di «di-
fascismo, e non «I&#39;adel fascismo», ch&#agsguzione della ~cultura», nato i tutte  le
cosaben pid complessa nelle forme,  nelle aree ‘antn‘asuste di clas_se proletariao  di
strutture, nel  signi cato, nelle ascendenze e  CelC intelletiuale  mondiale dopo  la trage-
dia tedesca del 1933 ei suoiroghi rituali,

aver letto il li-
Silva, sono tentato, forse troppo po-
riprendere ed estendere la
dichiarando che,  storica-

nelle disoendenze _; dopo
bro di
lemicamente, di

sua conclusione,
mente, il
in Italia  negli ultimi
compreso il fascismo e isuoi
ormai del tutto affossata la «coerente» ipo-
tesi crociana  dell&#39;« incidesterico ::) «&
ancora tutto. da fare ::. Se questo giudizio &

‘ondamenti;

in effetti ingeneroso anche nei confronti
dellibro  del Silva, che offre  pur sempre
unsuo  contributo, pur confusissimo (si

vedano ad esempio le acute pagine sul ten-
tativo di  molti grandi  intellettuali borghesi
europei intorno  agli anni

prassi del fascismo e preavvertenti | ulterio-
re reazione-perversione nazista, tecnologica-
mente e capitalisticamente pit  aggiornata e
armata, di  elaborare una nuova ideologia
« illuminata», progressista e razionalizzante:

discorso sulle ideologie e suII&#SQ;acrﬁ@ effetti
sessant&#39;anni (quindl

&#39;30, nalment
consci dell&#39;essetigauttrice dell&#39;ideologia

e.

rinnovamento ariano-pagano diuna tradizio-
ne cristiana) o come fenomeno buffonesco
e « volgare »; concezioni cui  siriconnette

i Penfatizzazione mitica, «rigeneran-

constatazione della << continui-

tutto superficiali  quelle del  Silva, con la
generica constatazione, non approfondita in
alcun modo, dello schieramento nel secondo
dopoguerra dell&#39;«intelligbenataliana... col
partito ::
voluzione burocratica della cultura del par-
tito (e sarebbe troppo facile difesa invocare

la comparsa nella stessa collanadi Mazzot-
della Misler,
di ben altro approfondimento  scientifico e
dialettico); assai piu valide, e per me del
tutto sottoscrivibili, quelle del Meldini, sul-
la «continuita»  della cultura e della collo-
cazionedi classe_ diceto _e dunque

di funzione, sul salutare «scompiglio» del
1968, sulle reali prospettive attuali, donde
una sufficientemente precisa e «aperta» in-
dicazione di prassi, laddove il Silva, in coe-
renza con tutta 1&#39;impostazicemrattiva del
lavoro, se la cava con |I&#39;ennesibrdlante ::
citazione, da Majakovskij. La differenza non
nasce dauna sostanzialediversita di impo-
stazione ideologica, quanto dalla  profonda
diversita di metodo. Pervenire al concreto,
che il fine fondamentale

presso gli studiosi pit  applicati» & la «de-

responsabilizzazione» della borghesia (e in
tal modo liquida con troppa disinvoltura,ad
esempio, le  analisi storico-ideologiche  del
De Felice, passibili certodi discussione,ma
non accantonabili coni giochidi  parole
edi idee), ma poisubito, nellostesso |

capitolo della | parte (L&#39;ldeologia fascista),

le carte sulle «<moderne tec-

niche di manipolazione-euforizzazione psichi-

ca>:_cioeé comunque su una, gia parzia-
lissima e destoricizzata, interpretazionéei

modi e forme di comunicazione dell&#39;0ggetto

in causa, e non sullloggetto stesso, |ideolo-
gia fascistanelle sue forme «culturali» _,
ride nisce tale  ideologia «un  insieme ete-
rogeneo di credenze». Tutto si riduce, per
il Silva, ad una « socionevrosi::, ad un&#a9
goscia totale ::della piccolae media bor-
ghesia di fronte all ascesadel proletariato,
all&#39;elaboraziiveddo da parte del gran-
de capitaledi una nuova ideologia« di scar-
to» e «antiideologica» in  senso irraziona-
lista (cioé antipositivista e antimarxista), alla
sua « esportazione», di  valore sublimante,

in seno alla piccola e media borghesia, alla
conseguente illusione, daparte di questa
borghesia, di essere protagonistad egémo-
ne, soprattutto  « culturale :>, della «rivolta

ideale» _  nella prassi, della «controrivo-
luzione preventiva :: _; inne (ma inso-
stanza & la materia digran lunga premi-
nente nel saggio del Silva) dell imposizione

e diffusione alivello di massa e interclassi-
stadi questaillusione, contutta lasua
costellazione mitologicali tipo  psicotico e
il connesso rituale, in  cuiil contributo « ar-
tistico :: € indubbiamente fondamentale da
unlato erivelatore dall&#39;altro. Ancheu-

6 :>, del concreto fenomeno dell&#39;alleaniza tando, come misembra necessario, lo sche-

voluzionaria di  classe fra proletariato e una
minoranza di intellettuali borghesi nella Guer-
radi Liberazione, cui noné conseguitain
realta un&#39;effetivaecessariamente impieto-
sa analisi-prassi di ribaltamento  ed eversio-
ne dei rapporti oggettivi  di produzione e
gestione culturale, sulle linee  previste da
Gramsci e parzialmente o totalmente esem-
pli cate dalle  avanguardie rivoluzionarie so-
vietiche e tedesche degli anni &#39;20a, se
libridel Silvae del Meldini hanno
esplicitamente in  comune la  constatazione
iniziale della necessita di accantonare e su-
perare ogni sbrigativa e << supponente> squa-
licazione del  fenomeno fascista, le loro
pagine conclusive  sono ben  diverse: del

i due
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matismo astrattivo, in quanto astorico e non
dialettico, del  Silva, quest&#39;ultindenti ca-
zione, pur parzialissima, del ruolo dell <<ar-
te fascista»  potrebbe anche essere accetta-
bile, ma apatto didimenticare, enon e
proprio possibile, la dichiarazione postain

testaal cap.ll partelll (Movimenti arti-
sticie fascismo): «L&#39;arteatura in  sé la
propria adesione e il proprio ri uto, al di
la degli amoreggiamenti interessati, conser-

vando intatta la verginita  poetica dell ope-
ra >.. Perché allora, aquesto punto, andia-
mo tutti  a prendere un aperitivo a San Ba-
bila prima  di metterci a discutere «civil-
mente» con Plebe di marxismo e diideo-

logia, e della «verginita poetica :: della pit-

e |&#39;ormigilale denuncia  dell&#39;in-



Sironi 0 dell&#39;architettura 8peer.
Perché, intendiamoci, aquesto ea nullal-
tro porta la disinvoltura mentale di  ridur-
re 1&#39;ideolodiiscista ultima  (inrealta pe-
nultima o  terzultima) versione, aSald, a
giochi di parole tipo: il «ritorno  alle ori-
gini pseudosocialiste sitinge dirosso anti-
co:; e, ben peggio, di non nascondere un
minimo compiacimento peril fatto che, in
quel momento (Lotta di Liberazione in atto)
«ipiu  sinceritra imilitanti  fascisti» _

ibei nomidi Soici, Spirito, Céline, Drieu
La Fochelle -, «pur non rinnegando com-
pletamente», sognino  di «varcare il fos-

tura di

so» fra  fascismo e comunismo. Sono pro-
prioi  beinomi che affollano i cataloghi
librari del «Borghese» e di Rusconi... Non
eper ilpuro gustodi polemizzare, ma si
tratta di  incidenti «<mentali» quasi fatali
inchi « gaddeggia» nel senso peggiore par-

lando di un Mussolini «ancora piu  vociano
che vocione:: (p.31; salvopoi dedicare
una sola distratta paginetta al «<Regno» e
alla «Voce >>, che sonoinvece owiamente
supporti fondamentali per 1&#39;anait scel-
ta antologica di Meldini), di «classe sepa-
rata» e « superata ::, «dittatura» e «det-

tatura:: (p.  69); cita regolarmente un Sof-
ci, figura  fondamentale ed « esemplare::
non solo  nella speci cazione artistica ma

pit ampiamente  sul piano  ideologico-cultu-
rale, facendo riferimento all&#30pera omnia»,
cioe privandolo  diogni strati cazione cro-
nologico-storica (che sola pud dar ragione
della coerenza «interna» di questo tipico

rivoluzionario-reazionario, dai  toni naziona-
listici-modernistici del ~ suo primo  «esilio»
pariginoin  _ fondatissima  -- adorazione

del grande << esiliato:: Medardo Rosso, alla
letterale «<importazione» in Italia  dell avan-
guardia internazionale in chiave formalistica-
idealistica, all&#39;anarchisnudilistico del suo
futurismo che giunge a decretare | « auto-
abolizione dell&#39;arteal de nitivo  naziona-
lismo conservatore ditono populista tosca-
no, che forse anche oggi qualche interessato
cultore, ovviamente a sinistra, di «soggetti-

vita» e «verginita poetiche» potrebbe esse-
re tentato dide nire  «popolare :>); cita di

Gramsci, a p. 140, ilriporto  da Carducci
«Oremus sull&#39;altaeflatulenze  in sacre-
stia :: riferendolo ad unvago ambito di cle-
ricofascisti ovviamente dopo il Concordato,
laddove Gramsci siriferiva in modo speci-
coal cattolico-monarchico-aristocratico Sal-
vator Gotta, unodei tanti «nipotini di
Padre Bresciani», inchiodati culturalmente

da Gramsci inun ambito ch&#3@tealtra cosa
dal clericofascismo (ovvero Padre  Gemelli,
ben presente nell antologia di  Meldini, cosi

come lo stesso Gotta, manella sua giusta
collocazione ideologica); fainne ricorso a
Goebbels, p. 135, per il concetto della lotta

fra nazioni «proletarie:> e «plutocratiche»,

senza almeno ricordare la sua nascita con
Corradinie lasua elaborazione, gia schiet-
tamente prefascista, con Corridoni -_e ri-
cordiamo Pascoli _, ancora una volta sot-
tolineate dal Meldini Nello  speci co cam-

po <<artistico ::, questa disinvoltura, che giun-
ge, per trattare super cialmente il problema

cosi nodale dell architettura razionalista ita-
liana, ad usarela Veronesie ilPica come
fonti equivalenti e «di giusta parte >:, perde
fatalmente un&#39;occasidopo 1&#39;alttapor-

tare un concreto contributo, anche solo ideo-
logico e sovrastrutturale, se non storico e
strutturale, al  problema. Mi  basti osservare
che forse la piu grossa, la piu rigni eante di

queste occasioni sarebbe stata un&#39;analisi re3acnica, Carucci

le, concretamente dialettica della Mostra del-
la Rivoluzione Fascista del 1932, con le sue

massicce desunzioni  «disideologizzate» e

« pervertite :: dalle esperienze delle avanguar-
die rivoluzionarie marxiste russe e tedesche;
sarebbe stata, manon €, dal momento che
pit d&#39;ufmdo di  quella Mostra  circola si
frail  «materiale iconico» del Silva, ma
senza il minimo riferimento  al tempo, al
luogo, alla  circostanza, quindi  del tutto
<<destoricizzata:: e quindi, in  effetti, «de-

denziare le tappe piu significative delle in-
novazioni tecniche apportate dall&#39;industrializ-
zazione, relazionandole alla caratterizzazione
estetica dell&#39;0ggdtprima svolta fonda-
mentale relativa al rapporto tra arte e tec-
nica produttiva  si configura nel passaggio

da una fase di produzione artigianale auna
fase di produzione industriale meccanizzata.

Il processo iniziale di meccanizzazione, che

signi cata::. Inversamente, la chiarezza ela  nonha ancora sostituito totalmente 1&#39;uomo
correttezza del quadro generale della «cul- conla macchina, ma ha soltanto posto un
turadi  destra:: italianain  questo secolo  meccanismo in luogo dell individuo che ope-
proposto dal  Meldini (con  |&#39;esatta indivitava col suo strumento, si sviluppera per
duazione, pur nella sintesi, dei punti noda- tutto | Ottocento no alla totale meccaniz-

li dell&#39;estetisnamistocratico e  antipositivi-
sta, della cultura del nazionalismo, del fu-
turismo, del  populismo rivoluzionario-reazio-
nario, della  pseudo-sinistra «corporativa::,
con le sue connessioni ancor tutte da inda-
gare con |&#39;0rganizzazione gerarchiecpa-
ternalistica di  stato della produzione artisti-
ca, aus ice Bottai, «gentiliano:: perfetto),
fa si e I&#39;|dBarte  sia sufficientemente
esemplata sul lodi solisei, ma pregnanti,
documenti, da Dé&#39;Annunzidella, attraver-
so De Carolis, Mussolini
Ojetti, e 1&#39;lstituto Naziond@ascista di Cul-
tura, ricomparendo poi, in altre sezioni ideo-
logiche, nella sua speci cazione diprassi in
un agghiacciante scrittodi  Piacentini del
1942 giustamente intitolato dal  curatore Ur-
banistica dell&#39;apartist@#3Fhpportunitace
nologlca > e«sociale» dei «ghetti raziona-
:per il proletariato, e nella sua versione

comportamentistica e vitalistica nell&#39;ineffabifasi preparatorie

le Ritratto dell&#39;/Irdito-Futarista diMario
Carli, 1919. Quest&#39;ultima presemapor-

taa concludere che 1&#39;unico appundidon-
do che ritengodi poter muovere al bel

librodi  Meldini consiste
rato anch&#39;dtdisciando stare il Silva, che
svisa del tuttoil problema dell&#38temeta-
sica:>a p.107-9) ilmomento veramente
essenziale della cultura, sia artistica che let-
teraria, dell immediato primo dopoguerra,

1918-22. E ilmomento, per I&#39;ltaligella
crisi nale  dei«gida e ancora» futuristi,
della «<meta sica::;, di «Valori Plastici» e

«Ronda :;, del «realismo magico », del pro-
to «primitivismo-giottismo:>;
del <<rappel & 1&#39;ordreella Scuola di Pa-
rigi, del  «purismo:: neocubista  di «Esprit
Nouveau», dei primordi della  «Neue Sa-
chlichkeit::: dunque il momento, bisogna
rlconoscerlo senza ulteriori «false coscien-
ze»,in  cuigia sideterminano compiuta-
mente tattz&#3%rametri, esplicitio  piu fa-
cilmente impliciti ~ (ma dialetticamente  veri-
cabilil), del rapporto fra arte e ’arcirmi.
Nella misura incui tuttii fenomeni accen-
nati sono manifestazioni di una reazione alla
fondamentale discriminante  della Rivoluzio-
nedi Ottobre;e nonha certovalore, né

storico né dialettico, avanzare 1&#39;0biezione ch&pressione della tecnicae dei nuovi

tale discriminante perdera gravemente di for-
zae disignicato  strutturale, progressiva-
mente dopo Lenin, se nonaltro perché ci
penseranno Mussolini e poi Hitlera ripro-
porla nel modo pit tragico.

Marco Roxcz&#

SIMONETTA Luwérte e

1973, Firenze, pp. 130, L.900.

Il problema di una de nizione del rapporto
arte-industria, gia ampiamente affrontato dal-
la Lux per quanto riguarda I&#39;Inghilteragli
albori dellera  industriale (Arte,  Societa e
ed., Assisi, 1971),ci viene
riproposto in  Arte e industria, entro  le li-
nee di un discorso critico che intende evi-
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stesso, 1&#39;esemplamcedimenti esecutivi

nell&#39;aver trascuvood troviamo

per 18&#39;Europagetto secondo

industria, Sansoni,

zazione della produzione e alla successiva
automazione del secolo XX. Una decisiva
fratturaa livellodi procedimento operativo
awvviene nelle grandi manifatture quando 1&#39;uo-
mo, privato del controllo che andrebbe eser-
citato sull oggetto  dal momento  del dise-
gnoa quellodi realizzazione nale,_ vede
irrimediabilmente scissa quell&#39;unita"dine
mento ideativo:: e «momento  esecutivo ::,
che era stata prerogativa dell&#39;artigianato.
processo che porta alla trasformazione dei
impone frattanto  la
ricercadi nuovitipi formali adatti all esecu-
zione meccanica, provocando un impulso alla
ricerca di nuovi modelli. Un caso esemplare
della fase ditransizione dalla manifattura
all&#39;industriaaffermala Lux _ & rappre-
sentato dalla  ditta Wedgwood, << Etruria:,
sortanel 1768.La ditta, che alivello tec-
nico applica la meccanizzazione ditutte le
relative ai  materiali, sul
piano della ricerca stilistica realizza un ade-
guato legame traforme  classiche (imitate
sui modelli antichi), tecnica e materiali. Tut-
tavia, gia nel caso delle manifatture Wedg-
il germe di dissoluzione di
quella unitd: comincia infatti a delinearsi da
unlato la corruzione della qualita del pro-
dotto, causate dalla necessita di produrre
a basso prezzo, dall altro, specie nel campo
degli oggetti  d&#39;arredamentajdbrso indi-
scriminato all&#39;imitaziatedle forme del pas-
sato, accompagnato al pregiudizio  cheil
prodotto della macchina debba apparire co-
me manufatto. Cio porta a camuffare 1&#39;09-
ilgusto  piu aberrante, de-
terminando una  vistosa incompatibilita  fra
tecnica, forme e materiali. Al contrario, la
doveil processodi meccanizzazione viene
applicato alla  produzione di  oggetti stret-
tamente utilitari, siattua unasempre mag-
giore funzionalita degli strumenti e pertan-
to una notevole sempli cazione delle forme;
mezzi tecnici e risultato nale sono  cosi
perfettamente adeguati.
A modello di questo progresso tecnicola
Lux cita il Palazzo di Cristallo, progettato
da Paxton, sede dell&#39;Esposizitimversale

di Londra  del 1851, come «la piu alta
mate-
riali allora  disponibili». Costruito con ele-
menti prefabbricati  diferro edi vetro co-
stituisce inoltre  «il primo  caso di costru-
zione totale con elementi standard».

ell&#39;Esposizione stEigsad  constatare

e, mentre Il perfezionamento del sistema
produttivo applicato alla realizzazione  di
oggetti puramente  funzionali raggiunge  va-
lidi risultati, per tutti gli oggetti a finalita
estetica si rivelano gravi  contraddizioni a
livellodi forma. Si impone allora un&#39;istanza
educativa, si cominciaa sentire la necessita
diistituire  dei «principi generalmente ri-
conosciuti» e, perla primavolta, da parte
di Laborde e Semper viene proposta la
costituzione discuole d&#39aeattutto per
la-formazione tecnica. Perla medesima « esi-
genza di un&#39;educazione visivetye, conduca



ad unaricerca di semplificazione dellforme,
si battono Cole e Owen Jones, senza tutta-

via uscire _- osserva la Lux _da uno sterile

meccanicismo e senza mettere in discussione

il sistemadi produzioneindustriale contutte

le sue implicazioni socialie culturali.

Il primo  ad affrontare radicalmente il pro-
blema delrapporto tra arte e industria, cor-

relandolo allegrosse questionsocio-economi-

che della seconda meta dell&#39;Ottocentd/d-

Schede

acura diPiera Panzeri
BERMAN, Fotomontagdtdiz. Galleria Mi-
lano, Milano, 1973.

La manipolazione dell&#39;immagine fotografga! "afeli-

sia pure con procedimenti e finalitd note-
volmente diverse, continuaa stimolare al-

liam Morris, che teorizza I&#39;ideale dell&#3Seiniee dellaricerca artistica e il rapporto

delle arti  cosi come erastata propria del

arte-fotografia sipone di riflesso comeuno

pill genuinooperare artigiandlella conce- dei temi piu stimolanti di indagine critica.

zione morrisianal processodi progettazione

e di produzione, strutturandosbme esperien-

Una verifica di grande interesse viene propo-
sta dalla mostra dei fotomontaggi di Berman

za g|0ba|ed0veva rea||zzamgnamente |laalle Gallerie Schwarz e Milano, in occasione

personalita dell uoneorispettarenel con-
tempo 1&#39;esighnategrazione di « mate-
riali ::, «forma» e << funzione Questeistan-
ze sarann@oi tipiche di vari movimenti ar-
tistici del  Novecento nonché dei programmi
del Deutsche Werkbund e della Bauhaus.
Nel Deutsche Werkbund, se da un lato viene
maturata principalmente riflessionesul pro-
blema della « Forma», dall&#39;altroaffeon-
tare la produzione meccanida serie vengo-
no teorizzati iconcetti di «tipo» edi «nor-
ma» e sifa stradalidea cheil «design»
debba puntare alla costituzione di «stan-
dards ::.

Una tappa fondamentale nellapresa di co-
scienza, siaa livello didattico, per risolvere
i problemidella progettaizonella suaylo-
balita, siaa livello sociale, nell&#39;iiema

produzione abasso cost@on la massima

razionalita estetica¢ costituita dall ideologia
elaborata daGropius nell&#39;ambita Bau-
haus. L&#39;espefitiza dellBauhaus,
creazione diun nuovo linguaggio formalee
funzionale nelsettore dellarealizzazione del-
1&#39;0ggetto industital®ente allstudio
di tutte le possibilita di utilizzazionepindu-
striale&#3@ateriali quali i metalli cromati,
| acciaio, ihichel eccconfluiscono nelta
cerca deldopoguerra eimangono validifino
ai nostrigiorni; tuttavia__ osservala Lux _
1&#39;utopia gropiudiiaidetizzarearte e tec-
nica, «di una semplice sintesdi fattori tec-
nico-pratici all&#39gnierfumzione diuna
ipotesi estetiadecade... Sempdunzione
ei meccanismipsicologici individuali...€ la

esigenza dregliere uriarma ch@asconda

totalmente la funzione meccanica utilitaria o
ne sia simbolo». Nasce,per la_ logica della
produzione, chesige ilmassimo dellen-
dibilita, il fenomeno dello « styling», per
cui si richiede continuamente al designer una
modificazione stilistica della forma diun og-
gettonon  appena questa appare «consu-
mata ::.

Contemporaneamente yaeso atto che pro-
prio il grado diraffinatezza dellecniche
relative al «design» e alla pubblicita e la
scoperta dinuovissimi materialha rivoluzio-
nato anche i procedimenti tradizionalmente
definiti artistici e ha_trasformato il modo di
operare dnolti artisticontemporanei.d
stinguere 1&#39;espértipza artistico da
guella puramentefunzionale, legataal mon-
do del consumo rimane il «diverso  uso »,
«|&#39;uso critide gli artisti fanno di tec-
niche ed oggetti, estraniandolidal contesto.
« |l rapporto tra arte e industria- conclu-
dela Lux_ sipresenta inogni casocome
confronto e talvolta contrapposizionéi mo-
di d&#39;dstecniche, forme, materie, meto-
dologie::.

Al testo segue unautilissima bibliogra ara-

|aquelli in

della quale e stato pubblicato un catalogo
particolarmente accuratehe presentala ri-
produzione di oltre un centinaio di opere,
offrendouna  documentazione preziosa del
lavoro dell&#39;arfistacco dagli inizi, nel

1927, fino al &#39{T2&#39;agile introduzione®!©: L-

Arturo Schwarz  aiutaa collocare storica-
mente [&#39;ap@arman: nel clima del nin-
novamento generalalella Polonia degli an-
ni &#39i8uo interesse si volge dapprima al
costruttivismo russo; la scoperta delle com-
posizioni tipograficheli Kurt Schwitters, del
librodi Moholy Nagy « Pittura, fotografia,
film» e soprattutto | impressionefortissima
ricevuta dai  collages di Heartfield, costitui-
scono gli incontri attraversoc-ui | artistaar-
rivo a definire il
lisi di questo vienesvolta da Ignacy Witz;
gli altri testi del catalogo sonarticoli ripresi
a riviste tedesche opolacche degliultimi
anni, tra  cui Earticola_rmen;e interessanti
cui 1&#39;artistarviene in prima

persona.

P1cAsso, Scrittia curadi Mario De Micheli,
Ediz. Feltrinelli, L. 1200.

Uné&#39;utile ristaimeaizione economica ri-
propone iltesto pubblicat@er la prima volta
nel &#3Mm6Li Mario De Micheli ha raccolto
una serie di-scritti  di Picasso, ordinatiin
tre sezioni. Nella prima sono compresedi-
chiarazioni, per lo piu registrate durante con-
versazioni con giornalistie trascritte su  ri-
viste, alle quali si aggiungono icolloqui con
Kahnweiler, il mercante amicalel pittore. Si
tratta di  giudizi sull&#39;augi artisti  del
passato €ontemporanei, girese diposizione
politica, di chiarimenti di carattere lingui-
stico, che risultano estremamentesignifica-
tivi per una conoscenzii Picassaoal di fuori
delle deformazioni  mitiche, in. un riscontro
diretto con la sua personalita. La seconda
sezione contienke poesieche Picass&crisse,
facendo suo Fautomatismo del metodo surrea-
lista, intorno al &#39%18bn periodo non di
interruzione, come si era sostenuto, ma certo
di allentamento  della produzione pittorica.
Chiude il volume una commedia stesa in 4
giorni, nel 1941, «Il desiderio preso perla
coda ::in chiave lirico grottesca, con allusioni
simboliche al primo periodo della guerra.

ENRICO CR1sPoLTino Tra'eli, Sculture
1968-73/Edit.  Carucci, L.  6000.
Il volume e costituito soprattutto di  imma-

gini e percio sarebbestato forse pit oppor-
tuno che, incopertina, accantoal nome
di Crispolti, autore del saggio introduttivo,
figurasse quellodel fotografo, Enrico Catta-
neo, modestoe bravo come pochi, oggi. A
proposito del saggio diCrispolti, c e da dire
che 1&#39;achksegli fa di questa «seconda
fase» dello  scultore volterrano  (fase che

gionata e una serie di tavole accompagnate inizia appunto dal &#39g8}sai intelligente

da dettagliato commento critico.

Orxola Baldi G/setti

ma, forse, soloin parte convincente. In_
realta si € un po&#39; dditgriesto genere di

letture e qualche voltal&#39;interpretazione rigio di

43

proprio linguaggio. Un&#39;anéla «Alienazione

ta poco chiara oforzata: per esempio, ildi-
scorso sulla « assenza:. Mentre non & stato
sottolineato abbastanza il carattere sensorial-
mente vissuto  che, parallelamente a certe
esperienze genericamentelette concettuali
(da Serra ad alcuni  «torinesi» d&#39;avanguar-
dia), la sculturaha -come progetto _
Limitazione tanto piu sentita in
quanto le bellissime immaginicontenute nel
volume mettono bene in risalto questa linea
energicamente, fortementgensoriale cheha
assunto attualmente laricerca  di questo
scultore. Una ricerca che ha peraltro origini
lontane (addirittura  dal suo  momento «in-
formale ») ed e stata condotta avanti forse,
qualche volta, un po&#8nfusamente, ma sen-
za stanchezze, ponendolo tra ipochi artisti
della generazione di mezzo tuttorain ten-
sione e percio ancora vitali.

LAMBERTO PIGNOTNuovi segni, Edit. Mar-
1600.

Specie di piccola enciclopedia o, meglio,
come spiega il sottotitolo, << catalogali mo-
delli culturali e artistici in trasformazione»,
che Lamberto Pignotti ha fatto seguire, a di-
stanza di unanno, allibro «Fraparola e
immagine», pubblicato dallo stesso editore
(vedi NAC n. 10&#39;/197Hsso si  propone
-come contributo alla consapevolezza di «al-
cune vicende inatto dellacultura e del-
1&#39;arte». Vatedire, una serie di «voci»
urbanistica ::;, «Arte con-
cettuale e comportamentale :: fino alla «Mer-
cificazione:: e alla <<Prossemica:>) che han-
no maggiore corso nell&#39;adilmd#ito cul-
turale. Cio  che contraddistingue questa ri-
cerca di Pignotti (aiutato per alcuni capitoli
da Egidio Mucci) e il carattere problematico
delle varie voci, grazie anche al frequente
uso di citazionidi  autori diversi.
osservare che, data la brevita, qualche volta
sirimane un po&#3@lla pelle dell argomento,
mentre in  altri casi, specie dove si parla
delle odierne tendenze interdisciplinari e dove
1&#39;autore esamip@ autonomamente  certe
attuali mescolanze trai linguaggi verbali e
visivi, il discorso si fapiu incisivo e  sti-
molante.

PIERRE GAUDIBERT,ALAIN JoUFFRoY, Mo-
nory, Ediz. Georges Fall, Parigi, 1972.

La pittura  di Jacques Monory, recentemente
riapparso in Italia in una mostra alla Gal-
leria Borgogna di Milano, & stata inserita
dal critico Gassiot Talabot nell&#39;ambitark
<< figuraziomarrativa ::.Il recupero di tutte
le immagini della nostra epoca corrisponde a
una scelta che nell&#39;artisita andata preci-
sando, dopoun decennioiniziale di orienta-
mento, intorno agli anni 60, in seguito alla
irruzione della pop art, da cui il generale
ritorno alla  figurazione ricevette una spinta
decisiva. Monory opera su un materiale di
immagini fctografiche, che proietta ingran-
dite sulla tela precedentementeicoperta di
un colore monocromo e organizza seguendo
vari accorgimenti, suggeriti dalle tecniche
della foto odel cinema;con questo proce-
dimento compone una serie di opere intorno
aun tema predeterminatoll volume offre
la riproduzione relativa ai cicli <<Elles::,
«Meurtres::, «Visages::, «Jungle de Ve-
lours », « New York ::, « Mesures:>, compresi
trail 1961 e il &#39JV&sto critico di Gaudi-
bert (in francese ein inglese) e particolar-
mente penetrantenell&#39;indagtnmii della
pittura di  Monory. Nella parte finale un
gruppo di quadri che hanno come protago-
nista la figura femminile (uno dei soggetti
preferiti dall artista) sono accompagnattia-
scuno da uno scritto  liberamente interpre-
A. louffroy.

C&#39;e da
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ADIGE PANDIIAMA 3 (L. 600), C.Galasso: parallela - Edoardo Mari - Ab, quanto in-
Paolo Piol -L. Serravalli: Mario Martini - fedeli le belle di giorno a cura di A. Giu-

Mosaik fiir Moderne Mauern- A. Horbacb:
Reiner Scbhwarz B. Wirtz: HanasScbaroun.

DIE KUNSTapr. 73, H.Hau'e: Otto Griebel
. Wagner: Im musée Toulouse-Lautrét
- H.Kinkel: Paul Holz.

GRAPHIS 1163, I. Snyder: 51 labresausstel-

lung fiirWerbe, lllustratiorzernsegrapbik -
A. lgorter:Art Kane- 1. Wriggand:gBe%alte

Wande A. Giacbi:Walter Brekerl. Sny-
der: Playboy.

Q%TIS apr. 73,Haben Kunstvereine nocb |
kun't? -W. ScbulzeReimpell: Zielscbei-
be-MattscbeibeEmil Nolde - Der grosse
Klassenkramp'.

DU apr. 73, Peter Killer: Leit'ossilien der
Zeitkunst 1945/1973- F. Roiter: Aus New

Orleans -E.O. Erbard:Prognosen ‘iidas
la/vr 1973.

DIALDGUE n3/72,F. Getlein: Milton Hebald.

AESTHETICS est2, P. Meeson: Drawing,
artand education.

S. Marini: Eugenio daVenezia, GianniLon- Jignj., R. Ghinj; L339; bac#ﬁ% oli - A
ginotti, Marco  Baldacci - R. Bocchi: Dada @|aar G reE @;MW@ICSaUtD, M. Carran Rose: Arti-

ela cittadel XX secolo. czo a.
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stic creativityand aestbeticitbeory.



Segnalazioni bibliografiche

acura del Centro Di

I'libri ei cataloghi selezionati possono esse-
re richiesti  direttamente al Centro Di  rita-
gliando la cedola afondo paginae usufruen-
do cosi diuno sconto particolare del 10%
sui prezzi indicati. Tali prezzi sonoal netto
dell&#39;IVA.

Fotografia: Cataloghi e libri
Bagdad surSeine, fotodi D. Boudinet, testo
di Y. Simon, Parigi 1973, pp. 140, ill. 127,
lire 11.000.

Behind the great wall of China, photographs
from 1870 to the present, catalog®dletropo-
litan Museum of Art  New York, 1972, pp.
112,ill. 110, lire 9.000.

Wynn Bulloc/e, testo di Barbara Bullock,
Importante monogra aul fotografopp. 148,
ill. 62, rilegato, lire  21.000.

Chance meetingphotographs byDuane Mi-
chals, catalogaColonia 1973,pp. 16, ill. 6,
lire 2.000.

Liliane De Cocl/c, photographsntroduzione
di Ansel Adams, catalogo Fort Worth 1973,
pp. 62, ill. 44, lire 3.500.

Death Valley, fotografie di Absel Adams,
testo di Nancy Newall, Redwood 1954,pp.
64, ill. 42 b.n. e a colori, lire 5.000.

Gandhi the man, A. Black, N. Harvey, L.

Robertson, San  Francisco 1973, pp. 158,
ill. 72, lire 2.900.
Ina sacred manner _we live, photographs

of the North Americarindian by Edwar
S. Curtis, Harre, 1973, pp. 152, ill. 115,
lire 4.800.

Is America
144, ill.

Lima, 'otogra e, catalogo Stoccolmal973,
pp. 52, 111. 21lire 2.500.

Daniel Seymour, a loud song, New York
1971, pp. 56, 11175, lire 5.500.

The Magni cent West: Yosemite, foto di
Milton Goldstein, selezione di scritti di
John Muir, New York 1972, ill. a colori 60,
rilegato, lire  17.000.

Ugo Mulas: La fotografia, a cura di Paolo
Fossati, Torino 1973, pp. 178,ill. 139,
lire 4.000.

used up? New York
138, rilegato, lire 10.700.

1973, pp.

Eadweard Muybridge: The Stanford years,
1872-1882, catalogstanford, 1972-1973Fp.
136, 111.circa 100, lire 5.500.

The Painter and the Photograph from De-
lacroix to  Warhol, Albuquerque, 1972, pp.
324, ill. 568, rilegato, lire 27.000; si segna-
lain particolare questamonogra a per la
documentazione raccolta ela  ricerca ef-

fettuata.

The Painterly photograph, catalogoMetro-
politan Museum of Art  New York, 1973,
pp. 24, pp.8, lire 1.500.

Photo &#3®fAdtographs bySoviet professio-
nals and amateurs, 1972, pp. 108, ill. 100,
rilegato, lire  3.500.

The Photograph®f MargaretBourke White,
Londra, 1973, pp. 208, ill. circa 200, rile-
gato, lire  10.500.

W. Eugene Smith, his photographs andno-
tes, New York, 1969, pp. 146, ill. 120,
lire 5.500.

Street lesus, fotografie di Hans Levi, San
Francisco, 1973pp. 34, ill. 60, lire 4.200.

Surbanalisme, séquencesphotographiques, fo-
todi PlossuBernard, prefazionedi Sergio
Leone, Parigi, 1973, pp. 80, ill. 90, lire 6.300.

The Tetons and the Yellowstone foto  di
Ansel Adams testodi Nancy Newall Red-
wood, pp. 96, ill. 39, lire 5.800. .

Things are  queer, photographs by Duane
Michals, catalogo Colonia 1972, pp. 24, il
9, lire  2.000.

Tunisie, Fulvio Roiter, Parigi 1973, pp. 144,

ill. in b.n.e acolori 90, lire. 11.000.

Un Village et son territoir: Minot en Cha-

tillonnais, catalogo  Parigi, 1973,  pp. 48,
illustrato, lire  1.000.

Yosemite Valleyfoto di Ansel Adams,testo
di Nancy Newall, Redwood, 1967, pp. 64,
ill. 45, "lire 5.000.

Cataloghi

Karel Appel, Firenze 1973, interamente il-
lustrato bianco neroe acolori, L. 3.000.

VIl Biennale d&#39;arte ddktallo, Gubbio,
1973, pagine32, interamenteillustrato bian-
coe nero, L. 1.500.

Diagrams from Dan Flaain 1963-1972, St
Louis, 1973, interamente illustrato bianco

d neroe colori, L. 5.000.

Fare Pittura, Bassano del Grappa, 1973, in-
teramente illustrato  bianco nero e colori,
L. 2.000.

Al Centro  Di, Firenze

Cirillo Manicardi  1856-1925, Reggio Emilia,
1973, molto illustrato bianco e nero, L. 2.000.

Magic & Strong Medicine (Nuove tendenze
in Gran Bretagna) Liverpool, 1973, pagine
52 molto illustrato bianco e nero, L. 2.000.

The Non-Oh/&#39;abfrkel 1914-1955, Lon-
don, 1973, pagine :192jnteramente illustra-
to bianco nero e colori, L. 4.500.

La Riflessione sulla Pittura, Acireale 1973,
interamente illustrato bianco e nero, L. 2.500.

Sironi cinquanta  disegni, Roma, 1973, inte-
ramente illustrato  bianco nero, L. 4.000.

Scrittura Visjva in ltalia 1912-1972, Tprino,
1973, pagine 120, molto illustrato bianco
neroe colori, L. 3.500.

Edizioni Geiger
Ultime pubblicazioni

Affreschi, Franco Guerzoni, 1973, intera-
mente illustrato, L. 4.000.

Alfabeto, Giuliano Della Casa, interamente
illustrato, 1971, L. 2.200.

Algoritmo, Adriano Spatola, 1973, pagine
56, L. 1.000.

Punto Ambiguo, Mirella Bentivoglio, 1973,
L. 1.000.

Gorba, Carlovilla, 1973,pagine 64L. 2.000.

Le nostre  posizioni, Corrado
pagine 64, L. 1.400.

Oltre 1&#39;Immagifettente, William Xer-
ra, 1973, interamente illustratol. 3.000.

Prima Cronacagenerale, GuidoDavico Bo-
nino, 1973, pagine 66, L. 1.800.

Tam-Tam n.3-4, 1973 pagine 102L. 1.200.

Costa, 1972,

Vi prego di inviarmi una copiadelle seguentpubblicazioni segnalsig

N e _ di NAC. Desidero ricevere i volumi [:|

contrassegno [l dietro fattura

proforma, conlo sconto del 10% + spese di spedizione.

TITOLO:

Nome, indirizzo, firma:

Data del timbro postale



RAMMENTIAMO

che ladirezione-redazione delldvista si e trasferitain Via S. Giacomo
n. 5/B - 00187Roma, tel6786422. Sirega diprendere notdel
nuovo indirizzger 1&#39;ihadtere, cataloghi, documentaziolitiri,
riviste-cambio quant altro dipertinenza delleedazione.

] b . . e
Inoltre, pefaqllltare_ '&#39"”59'!9".‘9"105“@”3 rUbr.lcgﬂK Brexr, di sceltgper lasezione italiamaa composta
le galleriee gli artisti sonpregati dinviare icataloghi direttament@a Umbrapollonio, Mari®e Luigie B

Premi

San Paolo del Brasile. Alla XIl  Biennale del
Museo d&#39paderna la giuria internazio-
nale haassegnato grimo premical belga
Folon. Uno dei dieci premi internazionali
€ andato ad Amalia Del Ponte. Una menzione
onorevole &iulio Paolini.Gli altri parte-
cipanti italiani erano: Mario Ballocco, Mi-
rella Bentivoglio, Pierpaolo Calzolari, Pino
vaglia e Glancarlo Zen. La commissione

ru-

anche aturatore dellpredetta rubrica&Cesare Cbirigiia Imperia " Munart

n.16 -20142 Milano.
Notiziario
acura dilLisetta Belotti
Cartelle e libri illustrati

La Stamperia d&#39;art8isonte (Via San
Niccolo, 24r, 50125 Firenze) hainiziato la
pubblicazione diun bollettino periodico con
1&#39;intentopdesentare 1&#39;attivitalla stam-

peria e dei suoi artisti. Nel primo numero
si da notizia di una cartelladi 4 litograe e
3incisioni di Boschi, Farulli, Guiotto, Mat-
tia, Mulas, Titonel, Turchiaro, dal titolo

«lLacitta ::, presentazione di Dario Micacchi.

sandrini, Tarquino, Timoncini, Sene, Sun-
dberg, Wolf. Per adesionirivolgersi alla se-
greteria del  Club.

Edizioni Galleria Vinciana (Via Gesu, 6,
20121 Milano):  volume di  Fabrizio Plessi
dal titolo «Acquabiogra co» con testi di
Pierre Restany e Roberto Sanesi.

Centro Internazionale della Grafica diVe-
nezia: cartelladi 20 opere gra chededicate
a Venezia, curata da Mario Penelope, dei
seguenti artisti:  Antohi, Brunori, Crippa,
Guerreschi, Guidi, Licata, Lionni, Masche-
rini, Paulucci, Pizzinato, Porzano,Ramous,
Sarri, Sene, Sofliantino, Spacal, Tabusso,
Turchiaro, Trubbiani, Zigaina.

Cocorocchia écCarrara Editori d&#39;arte (Misalleria dell&#39;Incigibaspiga, 33, 20121

Montenapoleone 18,20121 Milano) hanno
pubblicato il proprio catalogoquadrimestrale
con litogra e di Migneco, Tamburi, Trec-
cani, SassuCesetti, Frai, Rognoni, Brindisi,
Messina, F. Galli, Cantatore.

Club dell&#39;Incisidfenezia Viva (Rialto
1091) ha pubblicatoil numero di settembre
del proprio periodico conla segnalazioneel
gruppo di  incisioni del mese denominato

«gruppo Q», comprendente operali Ales-

Cedola di

Milano): acquaforte di Giuseppe Guerreschi
in omaggioa Otto Dix, del quale la galleria
ha presentato la serie di50 incisioni dal
titolo «La  Guerra :>. Per I°occasione € stato
pubblicato il catalogo completce illustrato
della serie, con prefazione di Emilio Bertonati.

G. Cramer Editeur ha pubblicato il catalogo

ragionato dell oloerzgra ca di ,HenréMoore,
curato da Gerald Cramer, Alistair Grant e

David Mitchinson.

commissione libraria

Centro Di
Piazza De&#39Mozzi Ir
50125 Firenze

Trissino. Alla V edizione del Premio nazio-
nale dpittura «Trissint®73 primo pre-
mio ex_aequo a Giuseppe Banchierie Car-
melo Zotti. Il premio speciale dellgiuria
a Giuseppe Cappelli. Altri premi a Vittorio
Matino e  Bruno Sartor.

Coenzo. AV Concorsoazionale gliittura

« Il Torrazzo::, organizzatal Gruppo«l
Baloss :primo premio ex ae&goa Rino
Zapparoli 6iuseppe Mar&econdo pre
mio ex aequo aGibellino e Nunzio Garulli.
Primo premioper le opere gra chead Ettore
Mossini e  Willi Kruse.

Milano. [IPremio artisticeuropeo kmber-
to Biancamanog stato assegnatotdenry
Moore. Durantk cerimoniai premiazione
e stato presentato il volume celebrativodel
Decennale del Premio.

Seregno. Ngirimi mesidel &#3pré4so la
Biblioteca C|V|qaasottol&#39;eg|&>nﬁflne
si terra-un premigper inviti dal titolo << Scul-
tura Premio Brianza_ Seregno.. Lagiu-
ria @composta @ziuseppe Marchi@uyido
Ballo, Aldo Passoni edai segretarGianni
Arde e Franco Cajani.

Concordia. Allal Triennalenazionale diarte
nai&#39;pdnho premio a Pietro Ghizzardi.
Secondo eterzo premio a Marino Mazzoni
e Bagni Guya. Altri premi a Silvio Massa
e Angelo Leidi.

Varie

E in preparazione oranogra a dell&#3C€
pittorica, dal 1940 al 1973, di Antonio Bue-

no con saggio introduttivo  di Edoardo San-
guineti. Sinvitano ipossessori dpere ad
Inviare foto  18x24 all&#39;artistdla << Il
Poggio», Fiesoleo alla Galleria d arte del
Corso, Galleridel Cors@, Milanooppure
alla Galleriainternazionale, ViaG. Amendo-
la2, Montecatini Terme.

Firenze. A cura dell&#39;Universitiigzrnazionale
dell&#39;Areteinuto un dibattito frai di-
rettori dei musei europeisui problemi edu-
cativie socialidei musei.

Bologna. AlTeatro Comunaj@esentazione
del progetto di legge regionale perla costi-
tuzione dell&#39;Istiteto beni artistici, cul-
turali, naturatiella Regiofamilia-Romagna.

Faenza. Promossa dall&#39;Ente Manifestazioni
Internazionali Ceramiche,dalla Fondazione
Iris Ceramiche  di Modena e dall&#39;Associa-
zione Nazionalelngegneri e Architetti, si e
tenutauna tavolarotonda sultema: La
ceramica e | arredamento.

Milano. La Direzione Civiche Raccolte d&#39;Arte
ha comunicatoche, nell&#39;4871, i visita-
tori della Galleria d&#39;artmoderna e  del
lff(gji Ii)one arte contemporanea sonostati.



Abbonamenti 1974

Qfferta specialger
Abbonamentl cumulativl

Per ogmvista
in piu
500 lire in meno

(con due abbonamenti detrarre 500 lire,
con tre 1000 lire,
con quattro 1500 lire, e cosi via)

Copie arretrate: vengono cedutea prez-
zodi copertinafino ad esaurimento.
Insieme alla richiesta dovra essere in-
viato il relativo importo in assegno ban-
carioo anchein francobolli.

A&#39;1~1&#39;importo caleigbeszrio di

copertina dovranno essere aggiunte li-

re 300per spesdli spedizionglire 500
se per spedizione raccomandata).

Cambi di indirizzo: Segnalate subito il
cambio di indirizzo inviando lire 100
in francobolli e indicando anche il vec-
chio indirizzo. Indicare sempre la rivista
cuisi riferisce I&#39;abboname~nt@ la  ri-
chiestadi copie.

Tutta la corrispondenza per le causali
sopra inidicate dovra essere indirizzata
esclusivamente a:

EDIZIONI DEDALO
Ufficio diffusione  periodici
Casella postale 362

70100 BARI
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NOVITA&#39;

Cio che puo sperare lafilosofia € di rendere la poesia
eia scienza complementari, diunirle come due con-
trari hen  fatti. Prima di dedicarsi  allo studio  di altri
elementi come 1&#39;aria, k@rrae  1&#39;acqua, GastoBa-
chelarcl ha elaborato per laprima volta, ne La psi-
arialisz del fuoco. questo nuovo metodo diindagine.

al limite tra poesia e scienza
L&#39;importanl.alda#39;iniui: i&#39;0ne dell&#B9; esseTE
il punto di partenza, ancora Iegato alla scienza, di
unavera inetzifisica della poesia.

pagg. 256, lire 2.500

LA POETIOXLLA REVERIE

Dalla immaginazione alla poesia e dalla poesia al«
Fimmaginazione. Il discorso di Bachelard & questo:

Sié aperta un&#39;erdi immaginazione libera, le  imma-

gini invadono i cieli, vannoda unmondo all&#39;altro,
invitano 1&#39;orec.chioe gli  occhia  sogni sempre piu
grandi; ma bisogna «assimilare»  anche le immagini

dei vecchi libriper  farsi chele etapoetiche siuni-
scanoin  una memoria vivente.
Sela filosofia si ostinaa parlare di
deve necessariamente chiedere aiuto

pagg. 256, lire 2.500

immaginazione
alla poesia.

2-1*' ~&#39;-.&#39;;-.-..

A 9
&#39\ - i %yﬁ%#

linmirusin

a~ - | &#39;
introduzione di Roberto Giammanco

Una raccolta di disegni (molti a colori) con
cui Bruno Caruso testimonia avvenimenti e
lotte di quasitre decenni.

Immagini crude e disadorne, immagini de-
formate nello sforzo di esprimere fino in
fondo la follia e 1&#39;orrore, immagihe svol-
gendosi in una estenuante eppure continua
verica delle  cause dell&#39;orrogungono,
in una assoluta linearita, al progetto, unico
possibile, della liberazione.

volumi di prossima pubblicazione in questa collana:

George Grosz, AGGIUSTEREMOCONT], acura di Enzo Bilardello
J.G. Posada,LA RIVOLUZIONBMESSICANA, acura di Bruno Caruso
MAJAKOVSKI, acura di Elio Mercuri

Otto Dix, ANATOMIA DELLAGERMANIA, acura di Dario Micacchi
DOCUMENTI SULVIET NAM, a cura di Daniela Viglione

39,J—| \

E &#39;_-&#39;1Rje| testo il dialogo tra marxisti e psicoanalisti, mai

terminato, & ripreso in terminidi rapportotra socio-
logia e psicoanalisi.

L&#39;autore costruisceuna scienza  ingrado  di mediare

le due forme di simbolismo. quelio di origine lihidica

e quello diorigine sociale, e idue tipidi sessualita,
quella dominata  dal principio  del piacere e quella
simbolo e mezzo insieme di solidarieta sociale. At-

traverso il  processo clialettico di questa duplice op-
posil.ionc la sociologia e la psicoanalisi si riconoscono
autonome e complementari.

page 372, lire 3,500

manifestain  uno schema struttu-
rale chc  conferisce il primato allo spazio figurativo,
e sostituisce ai processi temporali della spiegazione

discorsiva classica, aprocesa esplicativi _spaziali- IO?
logici. Anche se I&#39;autdpmrende i temi dello rut-

Ulmmaginario si

turalismo piu polemico, le  strutture dell&#39;Immaginario
riesconoa nonessere soggettead accusadi forma-
lismo, perche esse, per  definizione «figurative », Ci
spingonoa pensarela  strutturain termini di conte-
nuti dinamici.

pagg. 564, lire 4.500
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Qugndo’il pensiero
diventa segno

il suo strumento piudocile
e ropidomotKoh-I-Noor rotring.

H nuovoostuooio-contenitore, comodo,
piotto. poco ingombrante, .
conservo liimidito oostonte deipuntoli o inchiostro
di chino voriont, vorioeoripe rnioronorrn.

E&#39; msogente: bosto ritornirlo
dooquo ung volto ol mese..
E&#39;amoitomioozil sistermpiciomot

oumento ii rendimento di tutte
le penne. In confezione
do 8, 4, 8, 2&#39;puntoli.
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