B

Notiziario Arte Contemporanega / Edizioni Dedalo / Febbrag 1872 /L. 400

Dibattito sull’educazione*artistica /| Congresso ANIMSA / Dibattito sulla legge 2%
Problemi di sstetica / Tavola rotonda su «Realismi a confronto» / Klee e la psicanalisi
Mostre ad Alessandria, Bologna, Ferrara, Firenze, Macerata, Milano, Monza, Palermo,
Roma, Sesto Fiorentino, Torino, Trieste, Venezia,  Verona, Kassel, Londra, Paesi
Bassi, Parigi / Libri / Riviste / Notiziario. -

“=Scritti di: Ailiata | Apuleo / Arroyo / Bandini / Baragli / Barale / Beltrame / Bossaglia
Bruno / Caramel / Cdrdlnale { Garoli / Catalano / Cioni / Contessi / Di Bianca Greco
Di Castro / Fagone | Farinati / Fezzi ; Fossati / Giubbini *’Gluffre Margonari / Pardi
Quintavalle / Raffa / Resina / Sartorelli / Savi / Stepney / Ugo | Van der Want- Arno
Vedovello / Veronesi / Vescovo [ Vingitorio.




r@tring

China brillante,
perfettamente coprente,
per un segno nitido e preciso, sempre.
In riempitore speciale di plastica,

e in flacone con dispositivo di riempimento
nei colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia.
In flaconi da 1/4 di litro, 1/2 litro
e 1 litro solo in colore nero.
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Il mito della critica

biamo ricevuto la lettera con cui il « Gruppo
Artisti Veneti » postula che in tutte le mo-
stre collettive « a concorso », le giurie siano
formate, esclusivamente, da « veri critici d’ar-
te » e non da pittori e scultori.

Dato che fin dall'inizio abbiamo sostenuto
Parbitrio e linutilita di simili concorsi (la
sterminata congerie che mensilmente segna-
liamo nel « notiziario » vuole esserne una im-
plicita, eloquente sottolineatura) ci sentiamo
fuori causa. Ma ¢’¢ un punto della lettera che,
in un certo senso, riguarda anche noi e allora
sara bene spenderci due parole. Scrive, infat-
ti, il suddetto Gruppo: « vivendo in un'epo-
ca di specializzazioni ribadiamo che il Cri-
tico faccia il critico, il pittore — ovviamen-
te — il pitfore ». Cid che vogliamo dire é che,
come discorso generale, non siamo affatto
d’accordo.

Chi ci ha seguito sa che il tema su cui abbia-
mo piu insistito e la necessita che tutti siano
critici. Nel discorso dialetiico che questa ri-

- vista sta cercando di portare avanti, abbig-

mo costantemente cercato di smitizzare il con-
cetto di critico, inteso come uono giudicante,
per proporre quello di una persona che ra-
giona criticamente sulle opere d'arte. Vale a
dire un comportamento a cui — a vari livelli
di preparazione — tutti dovrebbero tendere.
Naturalmente se tale comportamento si limi-
tasse a questi fenomeni, sarebbe fatica spre-
cata. Speriamo sia apparso chiaro che abbia-
mo sempre rifiutato l'idea dell'appassionato
d’arte pago della sua collezione, grande o pic-
cola che sia, o del giro settimanale « per
mostre »,

Cid che auspichiamo e per cui ci battiamo @
un individuo che attraverso il contatto con
la problematica artistica — proprio per le
caratteristiche di tale problematica — si abi-
tui ad una costante volonta di capire, ad un
permanente esercizio critico. Un atteggiamen-
to che, quasi automaticamente, egli sara poi
portato ad applicare a qualsiasi fatto cada
sotto la sua percezione.

Inutile dire che una battaglia cosi, & ambiziosa
e difficile. Qualcuno potra aggiungere: illu-
soria e disperata. Ma se fosse diversa, questa

rivista non avrebbe ragion d’essere,
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& una rivista indipendente
non legata ad alcun interesse
nel campo del mercato dell'arte.

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




Educazione artistica

Impara P’arte

di Costantino Cardinale e Giacomo Baragli

Il convegno di Verona sui problemi del-
I'educazione artistica nella scuola media
superiore & stato certo ricco di spunti.
Ringraziando Girardello per I’analitico
resoconto che ce ne ha dato su Nac 10,
abbiamo preparato questo testo nella spe-
ranza di fornire un utile contributo.

Assumiamo che per quanto riguarda le
struttute scolastiche si marcia verso I'uni-
ficazione della scuola media superiore.
Nei vari tipi di scuole oggi esistenti I'in-
segnamento dell’arte & frantumato in mo-
do da non avere efficacia (licei classici-
sclentifici), o perpetua gli equiveci di
una preparazione specifica degli artisti
(liceo artistico). 1 contenuti dell’insegna-
mento artistico non possono non fare
1 conti con I'espressione che caratteriz-
za tutti gli atruali linguaggi sia parlati
{letterario, scientifico, burocratico, poli-
tico, quotidiano) che visivi {cinema, tele-
visione, fumettl, arctl figurative, ecc.) nel
rapporto col rispettivi supporti sociali.
L’educazione all’espressivitd, vista in tal
senso, incentiva la comunicazione ed as-
solve un fondamentale ruclo pelitico,

Per quanto riguarda il rapporto arte e
societd, «la concentrazione del talento
artistico in singoli individui con la con-
seguente soppressione di simile dote nel-
la grande wmassa dagli womini é una con-
seguenza della divisione del lavoro » di-
ce Marx, pensando alla societd a venire
come a quella in cul «wno# wi saranno
pitiori, ma, al limite, vomini che tra le
altre cose s5i occuperanno anche di di-
pingere ». Tale presupposto non & qui
ribadito pensando alla societd futura ma,
coerentemente al tema, per sottolineare
che scelte marxiste debbono aver, gid nel
presente, il fine di allargare la sensibili-
th estetica tra tutti gli uomini anche per-
ché « il peso dei tesori che gravano sul-
Pumanité » (Benjamin) non pud essere
sorretto da pochi. Questa impostazione
ci consente di asserire che I’educazione
artistica, esperienza delle forme e del
loto mutamento, permette la comprensio-
ne del mutamento sociale, altrimenti per-
cepite nella forma del caotico (Lenin).
Considerando che molti reagiscono a ta-
li caotiche sensazioni con nostalgie d’or-
dine e di fascismo comprendiamo la per-
plessitd di fondo espressa da Benjamin
quando egli si chiedeva se la distruzione
delle forme tradizionali, operata dall’avan-
puardia, giovasse o no agli sviluppi della
politica della classe operaia. Se I’educa-
zione artistica riuscitd a sviluppare un
atteggiamento stotico-critico contro la fis-
sitd delle forme ed al tempo stesso a
chiarire il rapporto tra la nuova storia
e le nuove forme, invece che « smerdare
Parte » e «cedere le gallerie ai senza

tetto » (G. Politl, in NAC 8-9), realizzeri
un notevole contributo all’antifascismo.
11 fascismo & anticultura sia quando si pa-
luda con le visioni etermalistiche delle
forme romane, sia quando dissolve l'arte
nella estetizzazione del mutamento.

Il problema di un insegnamento artistico
si scontra con i limiti di uha didattica
condizionata dalla dissoluzione dei model-
li elaborati dal rinascimento e rivissuti
dal penio romantico da una parte, e dal-
I'altra dal sorgere dei movimenti astratti,
Questa contrapposizione cade nel vuoto
metodologico € nella routine ministeriale
dei licei artistici, non pitt bottega rina-
scimentale, come malinconicamente im-
maginati da Gentile, né ancora asettici
studi di designer. Il continuo riaffiorare
di ingenuitd naturalistiche denuncia che
il vuoto prodotto dalla mancanza di nuo-
ve metedologie non gioca a vantaggio
della creativitd ma di consuetudini visive
che rivelano il conservatorismo della fan-
tasia. Combattere la dilagante crisi di
oggettivitd non & percid un. rappel & or-
dre, ma il tentativo di lottare contro I'it-
razionalismo ed il fascismo.

Ricordare che il lavoto della Bauhaus &
stato sorretto da un profondo impegno
culturale espresso nei Quaderni e nella
produzione teorica di Klee e Kandinskj
deve servire a chiarire che lo studio del-
lo spazio, delle forme e di tutti i feno-
meni inerenti non & solo una educazio-
ne percettiva che libera dalle tradizionali
sovrastrutture psicologiche, ma & anche
una educazione intellettuale e filosofica,
Peraltro anche nel licei classici e scien-
tifici, per quante riguarda la lingua par-
lata, si presenta la bellezza del sonante
verso come gqualcosa che st un gradino
pit su del linguaggio oggettivo, anche
se cid & smentito dai docenti, acritica-
mente accettato da moltl studenti senza
che la questione esploda, come nei licei
artistici, per il minore Impegno wverso
la creativita.

Nella prospettiva della unificazione dei
licei, speriamo dunque che gli « artisti-
ci» scompaiano perché non crediamo nel-
la scuola parcellizzata. Ma speriamo anche
che larte non sia soltanto #na compo-
nente di ## settore dei quattro, fonda-
mentali, che dovtebbero caratterizzare gli
indirtzzi del nuove liceo (convegno di
Frascati). Lo stesso vale per le Acca-
demie di Belle Arti: in atto sorpassate
ed anacronistiche, contestate da studenti,
malviste dal ministero, finiranno per es-
sere assorbite dai dipartimenti d’arte del-
le universitd (Calvesi, Quintavalle). Ma
rimangono seri dubbi che Iinterdiscipli-
narietdi non sia solo una mistificazione,
invece che un primo passo verso la ri-
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costituzione della onnilateraliti dell’uomo.
Questo & fondamentale anche in una scuo-
la che avrd per compito di orientate la
formazione delle attitudini: non si tratta
(soltanto) di sapere chi fard il designer
o « lartista », chi lavorerd nell’industria
e chi nella politica. Anche la complessa
questione se l'insegnamento artistico do-
vrd tendere all’apprezzamento dell’arte o
a fare larte, potrd essere superata solo
dalla pratica di una scuola dove Ialun-
no potra scegliere secondo le sue attitu-
dini, realizzando dayvero la libertd di
lavorare in maniera espressiva, creativa.

Vera riforma

di Luigi Veronesi

In merito alla domanda che Lei mi ha
fatto Le mando queste poche righe, & il
mio pensierc di pittore; anche se per
alcunl anni ho insegnato la mia & stata
una esperienza con ragazzi maturi, ricchi
di cultura ed educazione artistica, dun-
que una espeticnza meravigliosa che pe-
1o ¢ lontana dai problemi che Lei mi ha
prospettato.

Non credo si possa parlare di riforma
dell’educazione artistica nelle scuole me-
die senza conglobarla nel contesto pin
vasto, totale, dell’istruzione in tutti i suoi
aspetti.

Non mi riferisco alla tiforma che do-
vrebbe essere in atto e che & essenzial-
mente di carattere amministrativo ¢ bu-
tocratico, ma a una verg riforma: quella

" dei programmi e dei metodi di insegna-

mento,.

Per Peducazione artistica guardiamo uno
qualsiasi dei tanti libri di testo per le
scuole medie (sono generalmente in tre
volumi): seguono evidentemente i pro-
grammi ministeriali e a mio avviso sono
totalmente sbagliati gli uni e gli alti.
In poche ore di lezione settimanale, po-
chissime ditei, si pretende di insegnare
TuTTo! dal disegno al collage alla pit-
tura (in tutte le sue variazioni), dalla
modellazione e dalla scultura all’incisione
(in tutte le sue tecniche cosi complesse)
alla ceramica, agli smalti ecc. con lag-
giunta di alcune brevissime, insufficienti
note di storia dell’arte,

Roba da fare accapponare la pelle, ma
come pud fare un rapazzo, ripeto: in po-
chissimo tempo, ad assimilare una tal
massa di informazioni, di tecniche, di
problemi?

E poi, non dimentichiamolo, per tutto
questo ci sono gli Istituti d’Arte e 1 Li-
cei Artistici, perbaceo!

Secondo me linsegnamento dell’educazio-
ne artistica nelle scuole medie dovrebbe
vetamente ¢ solamente «educare a ca-
pire l'arte »; cid non esclude che nel
primo anno possa esserci anche un corso
di disegno: breve, chiaro ¢ moderno, ma



dovrebbe comunque essere staccato - dal
corso di educazione artistica.

Questa materia dovrebbe svilupparsi nel-
Patco dei tre anni e insegnerebbe agli
studenti a comprendere l'arte attraverso
T'apalisi del metodo di lavoro dei wari
artisti e attraverso lo studio sistematico
delle loro opere.

Bisogna che lallievo impari a guardare
l'opera d’arte e a collocarla nel tempo e
nella vita.

Occotre infine portate 1 ragazzi a capire
soprattutto 'arte del loro tempo, stu-
diando Tarte non come fatto isolato ma
come fenomeno legato ad altri fenome-
ni storici, sociali, economici; lo studio
dell’arte del passato, fatto in questa for-
ma, diventerd lo strumento per avvici-
nare e capire arse d’oggi.

| musei

di Guido Giubbini

Nell’ambito di una discussione sull’edu-
cazione artistica mi sembra indispensabi-
le affrontare anche il problema dei musei
e dell’attivita didattica che essi dovreb-
bero svolgere. A questo proposito, an-
ziché dare suggerimenti o avanzare pro-
poste conctete sul funzionamento dei mu-
sei, mi sembra pilt utile sgombrare il
tetreno dall’equivoco, che finora ha vi-
ziato ['analisi del problema, di conside-
rare senz'altro come ° progressista’ la
posizione, in sé¢ ineccepibile, di chi so-
stiene la preminenza della funzione edu-
cativa dei musel su quella conservativa.
Tale equivoco nasce, ancora una volta,
dal considerare quello dei musei come
un problema non gid politico ma esclu-
sivamente culturale, e nel ridurre la di-
scussione a un dibattito falsamente * neu-
trale’ sulle tecniche, le infziative e gli
strumenti pit adatti per diffondere una
cultuta storico-artistica la cui wvalidita,
nella sostanza, non viene mai messa in
discussione. Se non mettiamo bene in
chiaro in wvia preliminare quale tipo di
coltura titeniamo valida, ogni intenzione
di allargate l'atea dei fruitori della cul-
tura contrabbandata come nobile preoc-
cupazione sociale & destinata a restare
puramente demagogica e ingannevole.

Sui legami esistenti tra il museo e la
scuola mi sembra che non possano esser-
vi dubbi. Aggiungerd soltanto che in
una societi a capitalismo avanzato tali
legami sono destinati a farsi ben piu
stretti di quanto non siano ora, nel sen-
so che 1 musei tendono a trasformarsi da
luoghi di conservazione del patrimonio
artistico in centri di produzione e di
divulgazione della cultura. Questo & gid
avvenuto da tempo negli Stati Uniti, e
non & avvenuto in ltalia solo per le par-
ticolari condizioni di arretratezza in cui

versano da noi le istituzioni culturali.
Il nostro scopo, in questa prospettiva,
dovrebbe essere quello di riuscire a uti-
lizzare il futuro museo, capace di comu-
nicazione effettiva col pubblico, la scuo-
la e la cittd, in senso antagonistico, ciod
per fornire una informazione critica, non
manipolata.

E certo che la maggior parte del musel
italiani, ancota oggi, & costituita da mu-
sci-deposito, maltenuti e  malcustoditi,
spesso privi di illuminazione e di riscal-
damento, in cui il materiale & presenta-
to in modo sgradevole e in ambienti ina-
datti. Questo tipo di museo, accettabile
in un momento in cui la presenza del
visitatore comune, non specialista, era ir-
rilevante o poteva essere ignorata, cessa
di essere funzionale nella misura in cul
il potere deve tener conto di un pubblico
di massa Je cui reazioni possono essere
di ostilitd nei confronti dell’opera del-
I'arte o.di irritazione nei confronti della
pubblica amministrazione che trascura il
patrimonio artistico. Per questo motivo
dal dopoguerra a oggl il vecchio museo
scostante e polveroso & in via di graduale
sostituzione con un museo in cui non
soltanto & garantita la possibilitd fisica
di vedere le opere esposte, ma il visi-
tatore & indotto a sentimenti di rispet-
tosa ammirazione per I'arte e per chi la
gestisce, ticonosce la propria inferioritd
e, se ha lo spirito del primo della classe,
ambisce a una promozione culturale.
L’opera d'arte & presentata in modo at-
traente e circondata da un’aura sacra-
le; essa coincide sempre pitu col capo-
lavoro riconosciuto, concepito come qual-
cosa di autosufficiente ¢ di separato dalle
opere di ‘interesse storico’, esiliate in
numero crescente nei depositi; Parreda-
mento, sia che il museo sia sistemato
in un palazzo monumentale, sia che edi-
ficio sia moderno, & ispirato a fasto e
decoro; meglio se porta la firma di un
grosso architetto, meglio ancora se di
un designer, tanto per dare una parven-
za di credibilitd alla retorica del museo
dinamico e sempte rinnovantesi {e cosl
si mettono in opera le attrezzature che
petmettono di cambiare facilmente il ma-
teriale esposto, senza perd cambiarlo mat).
L’aspetto del musco si uniforma cosl
allo stile pilt aggiornato e attraente di
quelle grandi fiere snobistico-politico-spe-
culative che sono le mostre. Marmo, mo-
quette, un’illuminazione calcolata e i * ca-
polavori di tutti i tempi’ realizzano in
questi casi felici soluzioni di arredamen-
to, in una identificazione particolarmente
fruttuosa tra potere e cultura. Fruttuosa
non soltanto perché il museo ben tenuto
svolge pur scmptre un suo ruolo econo-
mico come attrazione turistica, ma per-
ché dimostra che la pubblica amministra-
zione ha molto a cuore l'arte e la cul-
tura, ¢ questo serve sia come propagan-
da diretta, sia, soprattutto, perché for-
nisce un alibi prezioso alla classe diri-
gente, nel momento stesso in cui i pa-
droni del suolo, dell’ambiente, delle cit-
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td, ne fanno scempio per il loro profitto.
Quanto al rapporto tra il pubblico e l'ope-
ra d’arte esso resta il vecchio rapporto
di estraneitd di sempre, nonostante la
vernice di modernita. Infatti il pubblico
non dispone neppure dei piti elementari
strumenti culturali per la lettura delle
opere d’arte, non glieli da la scuola e il
museo si guarda bene dal fornirglieli.
Niente & pin stolto o ipocrita del mota-
lismo di chi accusa la gente di non visi-
tarc i musei. La veritd & che la funzio-
ne dei musei & proprio quella di man-
tenere le distanze tra il pubblico e la
cultura artistica, svolgendo in c¢id un
servizio complementare a quello della
scuola selettiva e classista. I musei, di-
stanti e aristocratici (in cid tanto pin
pericolosi quanto pit lustri e ben tenuti,
perché coincidenti con l'immagine di un
potere efficiente) presuppongono nel vi-
sitatore una preparazione specialistica
(neppure da liceo classico ma addirittura
universitaria) oppure una sensibiliti este-
tica di tipo soprannaturale, dal momento
che non forniscono nessuna informazio-
ne sulle opere esposte, talvolta nemme-
no 1 nomi e le date degli autori. Questo
terrotismo culturale spinge alla menzo-
gna ¢ a forme detetiori di snobismo quel-
la minoranza dei visitatori che & dotata
di una pilt forte carica di ambizione so-
ciale; crea frustazione e complessi di in-
ferforitda in tutti gli altri. In realtd il
museo respinge la maggioranza del wvi-
sitatori né pit né meno come la scuola
boccia gli studenti, con la scla differen-
za che i musel possono godere ancora di
un certo periodo di tranquillith perché
non danno lauree e diplomi. E chiaro
che un museo cos! concepito & gid vee
chio in partenza: esso agisce sul pub-
blico con un meccanismo selettivo trop-
po scoperto e grossolano pet poter esse-
re utilizzato in una societd in cul cre-
scono non soltanto la domanda di cul-
tura dal basso ma anche l’antagonismo
sociale e la consapevolezza che quella
che sinora era considerata la cultura in
senso assoluto & soltanto la cultura dei
padroni. Questa contraddizione & esplo-
sa con violenza solo nella scuola perché
la scuola prepara al lavoro, ma & chia-
to che in un disegno pitt generale di ra-
zionalizzazione, in cul la selezione sia
rimandata e mascherata, si impone a
scadenza pili o meno ravvicinata la crea-
zione di un terzo tipo di museo in cui
la funzione cosiddetta ¢ educativa’ o * di-
dattica’ sia - preminente, quale & stato
collaudate da tempo negli Stati Uniti
e vienc propagandato da noi, sia pure
tra notevoli resistenze, dai pilt avveduti
esponenti dell’establishment culturale, Del
resto questo processo di divulgazione del-
la cultura artistica & gid stato avviato
con successo, al di fuori delle Istituzio-
ni colturali dello stato, dall’iniziativa pri-
vata: non trovando uno shocco nella
scucla € nel musel, fortemente sclerotiz-
zati e quindi inservibili, la domanda di
informazione artistica viene soddisfatta In



misura crescente dal proliferare delle ini-
ziative editoriali tipo collane Fabbri ecc.,
in cui la natura speculativa dell’operazio-
ne va perfettamente d’accorde con lin-
tenzione falsamente ‘ democratica’ e di-
vulgativa. Per i musei si tratterebbe quin-
di soltanto di recuperare il tempo petdu-
to e di mettere una pezza riformistica
a una situazione ormai insostenibile di
sottosviluppo culturale. Propric guesto
ritardo tuttavia rende abbastanza incerto
in partenza il successo di un tentativo ri-
formistico, che appare troppo avanzato
nel momento stesso in cui comincia a
diffondersi l'esigenza di una cultura al-
ternativa a guella che il nuovo museo
dovrebbe divulgare. Finora la discussione
sulla funzione educativa dei musei si &
svolta esclusivamente intorno ai modi e
alle tecniche dell’intervento didattico (non
pili esposizione statica di capolavori ma
mostre rotanti su ‘ problemi’ storico-ar-
tistici; presentaziope didattica del mate-
riale con schede, riproduzioni fotografi-
che ecc.; collegamento con le scuole, 1
sindacati, gli enti pubblici; materiale scien-
tifico e illustrativo gratuito; personale tec-
nico e attrezzature a completa disposi-
zicne del pubblice; ecc.), ignorando de-
libetatamente il problema dei contenuti
della cultura, che si sottindente buona in
s€ e assolutamente insostituibile nella sua
impostazione tradizionale, mentre si trat-
ta di utilizzare le nuove strutture per
mettere in luce il carattere borghese, di
classe, di questa cultura, Se il personale
tecnico dei musei si limita a diffondere
Uinterpretazione cotrente dell’opeta d’ar-
te, erudita o estetizzante e non storici-
stica in concreto, cioé sociologica e po-
litica, allora l'attuale sclerosi dei musei
¢ senz'altro preferibile all’attivismo pseu-
dodidattico. Nella tipica interpretazione
borghese il documento artistico viene reso
inoffensivo separandolo dalla funzione
reale che ha svolto come strumento al
servizio di una classe in lotta per con-
servare o per conquistare il potere, ma
ricercandovi soltanto il godimento © disin-
teressato ” della bellezza, il compiacimento
culturale fine a se stesso o connessioni
storiche meccaniche ed esteriori in quanto
slegate all’analisi della realtd sociale. Poi-
ché alla base della domanda di cultura
dal basso vi & prevalentemente un com-
plesso di inferioritd culturale, poter ac-
cedere a questo tipo di cultura non si-
gnifica acquisire uno strumento critico
per la presa di coscienza e la liberazione,
ma soltanto ottenere una ‘ promozione’
insieme culturale e sociale, e rappresenta
di fatto una garanzia di integrazicne.

Si tratta a questo punto di discutere i
modi di un intervento che approfitti dei
vantaggl offerti dall'apertura alla societd
di un museo di tipo ¢ educativo’ per svi-
lupparne le contraddizioni, metterne in
luce lintenzione mistificatoria e offrire
al pubblico wna interpretazione critica
del documento artistico, tale da restituir-
gli quel carattere eversivo che la cultura
borghese si sforza di neutralizzare.

Operazioni culturali
ed antiaccademiche

di Bruno Resina

Nell'ottobre del 1970, assunto in quaa-
lith di insegnante non di ruole per I'Edu-
cazione Artistica nella Scuola Media Sta-
tale « A. Ronchetti di Pogliano Milane-
se », proveniente dalla diretta espetien-
za di almeno una dozzina di mestieri spes-
50 umili, mi trovo costretto a dover far
sfoggio di erudizione per non passare da
incolto, o, peggio, da incompetente con
gli scolari e piu coi colleghi professori
di ruolo, Presto il mio servizio anche
presso altre scuole della provincia.
Quello che mi si presenta agli occhi &
lo spettacolo della Scuola-obbligo e non
Scuola-necessitd, che tira al ventisette
(da una parte) e alla promozione (dal-
I'altra). Pet me che vengo da una serie
di umili esperienze opposte agli indirie-
zi di quella Scuola (ciod da una ricerca
di tipo culturale e non manuale o didat-
tica) & una grossa delusione. Lo scontro
¢ ovvio. Contro il parere degli altri in-
segnanti, abolisco il voto, rilasciande un
giudizio che permette al ragazzo di pren-
dere coscienza dei suoi pregi o ertori,
migliorandosi; evito con forza le sanzio-
ni disciplinari, mi assumo tutta la respon-
sabilitd per quanto in quelle aule acca-
de; porto con i ragazzi un contegno di
alunno con qualche anno di pia, mi in-
tetesso che tutti possano dire la loro;
cerco di infondere lore lo spirito dell’av-
ventura culturale {che in molti manca,
data la assuefazione a un certo tipo di
insegnamento}; li provoco coscientemente
elogiando i meno dotati ed eludendo la
mia attenzione dai piu dotati.

Nei giorni che seguono, ravviso in loro
un interesse per la mia condotta. Si raf-
forza in loro l'idea che io voglia distrug-
gete sotto i loro pledi tutto il loro ba-
gaglio fin 11 acquisito. Si convincono che
bisogha farsi arditi ed andare al sodo,
guardare all’impegno, arrivare al conte-
nuto. Asrivano cosi 1 primi risultati.
Ma anche le lamentele. Mi si fa notare
che le mie scolaresche si son fatte ru-
morosissime, indisciplinate, svogliate (ver-
so le altre materie), che nel breve arco
della mia lezione (due ore) bruciano tutti
i loro interessi, comportandosi abulica-
mente o troppo vivacemente durante le
altre. Si son fatti attenti al mio sistema
antiautoritario e lo confrontano con quel-
lo degli altri insegnanti,

In aula arrivano carichi di sorrisi, ma
senza matite; pleni di vita, ma senza fo-
gli da disegno; con tanta voglia di fare,
ma poi non si decidono a far qualcosa.
E la baraonda impetversa, creando mal-
contente dappertutto. Ed io scendo da
dietro la cattedra in mezzo a loro e urlo
con loto, per farmi sentire. Quando mi
hanno ben bene pesato e hanno cosi sta-
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bilito (a modo loro) quel che pretendo,
non si fanno scrupolo di sputare nel piat-
to vecchio, gozzovigliando in quello nuo-
vo. Da questo momento (quatiro o cin-
que mesi dopo il mio ingtesso nella Scuo-
la) vedo nascermi sotto gli occhi fior di
argomenti, che wvengono poi, macinati
nelle loro teste. Mi nasce I'idea di fare
qualcosa di importante con i ragazzi. Ma
non troviamo cosa, Una mostra? Un gior-
nale? Occuparci dello stato di incultura
del paese e provvedervi in qualche mo-
do? Fare degli affreschi sui muri ciechi
delle case, ripristinare qualche vecchio
dipinto su mure? Occuparci di ecologia
{c’¢ il fiume Olona che passa in paese
e tutto maleodora}? Partecipare ai premi
di pittura per le scuole? Fare un corso
critico sull’opera di un artista affermato
e invitarlo a scuola? Non sappiamo cosa
scegliere.

Verso la fine dell’inverno, buttati i vec-
chi vestiti, i ragazzi si armano di nuove
armi e si accaldano sopra nuovi aspetti
di vecchi problemi. Diciamo: il mondo
degli artisti & un mondo corrotto e fa-
sullo; noi rifiutiamo questi artisti e que-
sto mondo, crefamo ex novo questo mon-
do, non pet gli altri ma per noi. E Ja-
sciamo che i « Maestri» si vendano pu-
re. Non & vero che per fare dell'arte
occorra Dattrezzatura di uno che dispo-
ne di milioni: Giotto diseghava sui sas-
si, Fattori usava le scatole dei sigari, e
San Francesco, che era il pitt grande ar-
tista del suo tempo, creava immagini
culturali preziosissime con niente, par-
lando agli uccelli e fissando negli occhi
il lupo (cattivo) spargendo intorno a se
una luce invidiabile. Rimproveravano: &
una vergogna che un attista si faccia il
nome grande comperando 1 favori del
ctitico famoso e lasclandosi corrompere
dai clamori della Fama attratta a sé lun-
go 1 cunicoli sotterranei di un partite
politico, E una vergogna che esistano i
premi di pittuta; che si assegnino il pri-
mo, il secondo e il terzo premic: non
esiste nessuna giuria tanto intelligente da
stabilire che un artista valga veramente
un punto in pit di un altto. Distrugpia-
mo tutto cidb. Non vendiamoci alle spe-
culazioni degli uomini!

A questo punto si stabilirono alcuni in-
teressi sul come fare della scuola un
centro creativo-culturale, vive e globale.
La tela per dipingere costa soldi, e in-
grassa le industrie che ci speculano so-
pra, No al prodotto industriale, quindi.
I colori ad olio e i pennelli pure. No
anche a questi. I cavalletti e le cartelle
costano e sono ingombranti. No pure a
loro. Si passa cosl in rassegna tutto quan-
to & a disposizione, valutando i costi
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e il loro reale valore. Risultato: tutto
costa troppo per cid che da, No a cid
che costa troppo e che ha un suo aspetto
consumistico. Lancio cosi l'idea di fare
opere o gesti anticonsumistici ed antiac-
cademici. Le idee si delineano. I concetti
tafforzati da uno scrupoloso lavoro di
gtuppo. Si istituisce, tacitamente, una
sessione di studio che stabilisca un « mo-
do » operativo. Nascono cosl, gierno do-
po giorno, alunno per alunno, classe per
classe un lavoro unitario che tutti stimo-
la a superarsi sempre pitL.

Le prime idee sicure del « nuovo corso »
sono 1 Ritratti, owvero come vediamo
un nostro compagno di classe, non gia
in sede estetica bensl critica, con ironia,
con gusto, scoprendo nel modello se-
duto sulla cattedra (ridotta a strumento
di lavoto € non di potere) lo strato na-
scosto dietro la pelle che gli dissimula
ogni capriccio interno. Passiamo poi, bre-
vemente, I'interesse su un pittore contems-
poraneo, pensando di invitarlo a scuola
per tenerci lul medesimo la lezione di
disegno. Cosa che non verrd mail attuata
per una serie di circostanze sfavorevoli.
Si giunge infine agli Interventi su una
pagina di giotnale. Per i Giornali insisto
perché non li tengano in conto di sup-
porti operativi (perché altrimenti equi-
valgono 4 una tela, un cartone, un foglio
da disegno comuni) ma li vedano come
opere gid conchiuse sulle quali, ed &
importante, & necessario andare a sco-
vare il difetto, linutilitd, la precarietd,
il grado di asservimento, la falsitd del
messaggio.

Qualcuno non capisce ¢ mi porta da ve-
dere una pagina di giornale sulla quale,
con un troppo lungo lavoro di matite
colorate, ha elaborato un « bel paesag-
gio di Lombardia ». Elogio il suo lavoro
di matite e lo invito a comperarsi delle
tele e dei coloti ad olio, magari un
cavalletto da pittori. Non capisce subito,
va al banco, straccia il lavoro e me ne

porta un altro per la fine della lezione,
I colori di questo sono ancora delicati
come nel primo. Ma non rappresenta un
paesaggio, E un ricamo, che si svolge
attorno ad ogni lettera stampata, per
tutta l'estensione, della pagina. Il testo
del Corriere {0 altro giornale che fosse)
¢ talmente decorato che scappa la vo-
glia di leggerlo. Si wviene attratti dai
ricami. Il testo, per importante che fosse,
non conta pili niente ed & asservito al
lavoro dell’alunno. Non lo elogio ancora
(anche se vorrei dirgli bravo) ma lo man-
do al poste con un gesto. Lui dal banco
perd mi guarda con la faccia di chi ha
saputo azzeccare un discorso, anche se
son certo che non saprebbe spiegarselo,
Gli altri sepuono su questa linea difficile
da spicgare a dei ragazzi, che del resto
devono saper scoprire da soli, cercando
dentro di sé, sbattendo con i denti con-
tro il muro dell’Ovvie, del Falso, del
Nulla. E sono foglietti della lezione di
matematica sui quali hanno asportato con
una lametta tutti i tisultati, 0 una parte
di essi, o alcune cifre a caso; o una pa-
gina di pubblicitd che reclamizza un vec-
chio brandy accartocciata e stesa a pilt
riptese fin da diventare veramente vec-
chio, quel brandy; oppure versando so-
pra una pagina di un quotidiano una
buona dose di inchiostro di china tanto
da essere assorbito da altre dieci messe
sotto a questa e poi piantandoci un bel
chiodo nel mezzo,

Un discorso a parte merita una alunna
che aveva lavorato concitatamente attor-
no ad una sua idea misteriosa manipolan-
do un occhio ritagliato via con una la-
metta da una pagina per la pubblicitd di
un profumo. Lo aveva isolato su un fo-
glio biance. Poi l'aveva portato su un
testo stampato.. Infine l'aveva riportato
su una copertina di un libro di storia.
Infine se l'era messo in bocca, poi in
tasca, e alla fine stracciato e consegna-
to cosl, dentro ad una bustina per la
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raccolta delle figurine. Era un rito, un
medium, una festa, un gioco, una ope-
razione magica, un sortilegio, uno scon-
giuro non so. Lel si era limitata a dirmi
tutto ¢id che aveva fatto, il resto non la
riguardava pin. Il resto era mio, & evi-
dente, essendo io pure da loro messo,
al pari degli altri, sul piano del fruitore,
cioe colui che fruisce della loro opeta-
aziope, Alla fine li invital apertamente
a confessarmi i loro intenti, a spiegarsi.
Stentave a capirli, a capire quello che
mi comunicavano. Ad oghi buon conto
risultd che loro erano gli attisti che co-
struivano un messaggioc anche segreto,
gli altri, ciog io che [i recepivo, il pub-
blico a cui era diretto questo messag-
glo. Mi infervorai e dissi loro chiaro e
tondo che sbagliavano dato che non ca-
pive detto messaggio. Mi dissero che
non gliene importava nulla se non capi-
vo. Peggio per me. Loro, gli artisti-alunni,
da una parte, io il fruitore, che non frui-
va, dall’altra. Ero irritato. E loro ride-
vano, Ci trovavano gusto a vedere il
professore in fallo, a vedere il loro in-
segnante in crisi, che non tecepiva, che
non capiva.

A qualcuno dissi: non fate i furbi con
me. Jo ho pitt esperienza di voi nelle
arti. Se non capisco cosa dite & perché
patlate male, E loro a rispondermi che
non era colpa loro se non capivo, ma
mia. Perché? Perché ho letto troppo,
visto troppo, ascoltato troppo, mi riten-
go infallibile nel giudizio?

Vi ¢ in questo il gusto di avere una
chiave, difficile da possedere, difficile da
usare. Chi la possiede la usa per suo
diletto senza altro scopo che non sia
guesto. Il resto, la sua fruibilitd, non
conta. Esistono insomma, due momenti,
quello creativo e quello ricettivo. Que-
st'ultime petd non riguarda il creatore
che vive lontano e in un mondo {anche)
tutto suo.



Congresso ANIMSA

Tre domande

a Franco Vedovello

D. Ai primi di dicembre si & svolto, a
Firenze, il congresso delll ANIMSA (Assoc.
Naz. Insegnanti Medi di Storia dell’Ar-
te). Lei, come membro del Direttivo
dell’ Associazione, pud dirci quali proble-
mi sono emersi iw tema di didattica della
Storia dell' Arte?

R. 11 nostro congresso di Firenze (al qua-
le & intervenuto anche il Prof. Roberto
Pane che ben conosce le nostre difficolta
¢ che ci & stato simpaticamente prodigo
di chiarimenti e consigli) non si & fer-
mato alle solite e scontate lamentazioni
funebri sulla crisi della scuola, ma si &
posto il problema didattico nella sua for-
mulazione pilt avanzata in rappotte alle
richieste maturate in questi ultimi anni.
Non abbiamo dubbi circa un sistema
interdisciplinare {per cui la Storia del-
Parte va posta allo stesso livello di tutte
le altre discipline scolastiche) e pin an-
cora circa un metodo critico che per-
metta una acquisizione viva, responsa-
bile e globale della cultuta. Non faccia-
mo percid questione (di per sé sterile
petché vanamente settoriale) di orari, di
cattedre, di testi ecc., ma piuttosto ri-
volgiamo la nostra attenzione alla ne-
cessitd che la Storia dell’arte (che & « sto-
ria» a tutti i livelli) costituisca momen-
to basilare nel dibattito della cultura:
noi vogliamo che la Storia dell’Arte re-
cupeti il troppe tempo che si & perso
in una scuola (I'attuale} che ha sempre
considerato l'arte figurativa (ma non, pa-
radossalmente, l'atte letteraria) una pau-
sa contemplativa da chiamare in servizio
con mansioni illustrative e quindi con
carattere ancillare. Per questo non ab-
biamo mai avuto in Ttalia una educa-
zione artistica che oggi si manifesta uni-
camente (degno corollaric di una civil-
td che ha badato pit ai frigoriferi che alla
cultura) nello stabilite il numero dei
milioni a proposito di qualche Tiziano
rubate. Noi, insegnanti di Storia dell’ar-
te, ci slamo ciod preoccupati (e non solo
ora) di far capire che I'educazione arti-
stica & un problema di civiltd ¢ come tale
deve investite dalla basc la cultura sco-
lastica in una prospettiva moderna e non
pilt dilazionabile.

D. Per guanto riguarda larte contempo-
tanea, quale é la posizione delll ANIMSA?

R. Per quanto tiguarda l'arte contempo-
ranea, c¢i siamo ancora una volta richia-
mati all’assurditda e allincongruenza dei

programmi ministeriali vigenti che, im-
ponendoci una trattazione dall’arte clas-
sica alla contemporanea, non solo risulta
in pratica inattuabile (con un’ora alla
settimana) ma non tiene conto della ne-
cessitda di uno svolgimento parallelo con
le altre materie scolastiche. Di conseguen-
za ognuno di noi, da tempo, ha ridimen-
sionato 1 programmi in modo da attuare
un parallelismo in senso strettamente sto-
rico e per concedete maggior spazio al-
I'arte contemporanea che, per la ricchez-
za delle sue problematiche, & piti adatta
non solo a suscitarc l'interesse dei gio-
vani, che da tempo sono impegnati nel-
l'acquisire una efliciente coscienza del
presente, ma ad impostare una metodolo-
gla critica che consenta una responsabile
autonomia di giudizio nei confronti del-
Parte del passato. Il fatto poi che larte
contemporanea (e non soltante nelle sue
pitt recenti proposte) tenda ad una poe-
tica del comportamento ed incida come
non mai nella tematica sociale, pone all’in-
segnante una precisa setie-di=problemi e di
argomenti di studio che ancora una volta
confermano la validitd della Storia del-
I'arte come primaric elemento catalizza-
tore del processo storico.

D. Quali prospetiive si aprono alla Sio-
rig dell’Arte in tema di viforma della
scuola media superiore?

R, Intanto c’&¢ da dire che & tutto da
discutere il problema dell’inserimento del-
la Storia dell’arte nel biennio; melti di
noi lhanno gid sperimentato, con ottimi
risultati, sulla base di un avviamento al-
la comprensione del linguaggio figurativo
in attesa di una metodologia pilt proptia-
mente storico critica. Comunque, il la-
voro che stiamo svolgendo a tutti i li-
velli, si & concretato in un corso di ag-
giornamente svoltosi a Napoli nel mege
di marzo, per insegnanti di Storia del-
l'arte; pol in un incontro a Cesenatico,
a (ne marzo, fra insegnanti di Italiano,
Storia, Filosofia e Storia dell’Arte al
quale ne ha fatto seguito un altro a Ra-
venna in giugno. Infine si sono tenuti re-
centemente a Foligno due seminari di la-
voro (ottobre e dicembre) per una veri-
fica dei corsi di aggiornamento e per
nuove proposte metodologiche e didatti-
che. Non & da tacere poi della parteci-
pazione di alcuni insegnanti di Storia
dell’arte al convegno svoltosi a Roma,
al primi di dicembre, sul tema « Il mu-
se0 come espetienza sociale », Come si
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vede qualcosa si muove e (questa volta
la citazione, almeno per il momento, &
da interpretare come un fatto positivo)
con lintervento diretto e responsabile
dell’ufticio A.LM. {Aggiornamento Inse-
gnanti Medi) del Ministero P.I., Si vuecle
che la riforma (e per noi il tetmine ba
ancora validitd) parta dal basso, dalle
componenti della scuola pilt qualificate
(inseghanti ¢ alunni) in una specie di ga-
ra concorrenziale con i piani di riforma
dei politici che da troppi anni hanno co-
struito soltanto la strada delle cattive in-
tenzioni. Si sa che la crisi della scuola
non & soltanto crisi di strutture (den-
tro le quali i politici esauriscono le loro
tatiche), ma pit ancora e soprattutto di
metodo e di contenuti: di conseguenza la
crisi investe gli insegnanti che debbono
operare sostituzioni e cambiamenti, cot-
reggere prospettive ¢ finalita, Lavoro non
facile, delicatissimo, paziente che richie-
de purtroppo tempi lunghi in contrasto
con i tempi corti attuati o programmati
dagli alunni.

In tutti gli incontri ricordati ci siamo
battuti, sulla base del concetto di inter-
disciplinarietd e della acquisizione critica
della cultura, per portare la Storia del-
larte al posto che le compete sia per
I'ampierza delle tematiche (fermo restan-
do il principio della sua autonomia), sia
per le maggiori implicazioni che T'univer-
salitd del lingnaggio figurativo permette
di raggiungere. Ne consegue che, passan-
do dall'impostazione metodologica alle
strutturc, si dovrd opportunamente pen-
sare alle. attrezzature scolastiche senza
delle quali il discorso critico non trove-
rebbe pratica attuazione: intendo rife-
rirmi al gabinetto o all’aula di Storia
dell’arte, con ampio corredo di fotogra-
fie, diapositive, film, repertorio bibliogra-
fico fino ad atrivare a quel tipo di sche-
dario informativo (o centro di informa-
zione) che Nac, ad esempio, sostiene da
tempo come cfficace strumento di cul-
tura,

Per concludere (in questo momento, ma
il discotso resta sempre aperto), dicia-
me che le premesse cl sono, la buona
volontd e le idee anche. Quali possono
essere le riserve? Abbiamo imparato, a
nostre spese, a diffidate un po' di tutto
e cosi anche in questa occasione temia-
mo che al posto di una politica della
cultura ci si metta la cultura della poli-
tica {con tuttl 1 bizantinismi sterili di cui
abbiamo puttroppo ampia documentazio-
ne) e che nel nostro paese la cultura
non sia ancora tanto cresciuta da far
paura. Ma questo & un discorso che va
ben oltre la Storia dell’arte...



La legge del 2%

| piedi in terra

di Ugo Ugo

Il presente intervento di Ugo Ugo, di-
rettore dei Musei civici di Cagliari, in
merito al problema dei concorsi per 'ab-
Bellimento di opere pubbliche, va lefto
tenendo presente i lavoro da lui intra-
preso con i respownsabile appoggio di
giovani artisti e la collaborazione di qual-
che nuovo critico. La Galleria civica d’ar-
te moderna saré aperta a Cagliari nel
corso della stagione com opere di arti-
sti e operatori che rappresentano le at-
tuali corremti di ricerca e di intervesio
cultarale: e secondo il presupposto di
costituive un esperiimenio di effettiva uti-
lizzazione di una delle tanie sedi pub-
bliche csistenti in Italia. Questa azione,
che intende sviluppare in Sardegna un
centro di scambio, di documeniazione, di
atiivitd anche didattica, si accompagna
ad wun esame articolato delle strutiurve
amministrative e caltyrali preesistenti; e
questi rapidi e brevi appunti che vengono
qui pubblicati sono unicamenie una indi-
cazione delle premesse che stanno a mon-
te di gquesta iniziativa. Si tratta di wn
contributo ad un dibaitito che
si certifica in questa sede gquotidianamen-
te con vivaci polemiche, reazioni i so-
sirato, prese di posizioni wfficiali, che
valgono come conferma alla uiilitd di gue-
sta iniziativa.

reale,

Con le leggi fAscali, ma meno spiegabil-
mente, la legpe del 2% & tra le meno
osservate d’Italia; con la differenza che
la violazione di guelle, quando si wuol
rilevare, scateha un meccanismo cocrci-
tivo o sanzionatorio che in questa non
Tunziona.

La sua osservanza ¢ semplicemente affi-
data all’oscura (ma neanche tanto) azio-
ne di motivi pilt o meno confessabili, e
qualche volta alla buona volontd di am-
ministrazioni civili. £ chiaro che i cri-
teri ispitatori di questa legge han da
essere riveduti radicalmente ¢ diamo su-
bito per scontato che in una societd av-
venire che purtroppo, per una ragione
o per l'altra, siamo ancora in minoran-
za ad auspicare, una simile legge non

avra senso. Ma sulla base di quanto detto
e reggendoci forte la terra sotto i piedi
siamo qui a sostenere che la decrepita
legge, anche nella sua catente formula-
zione e nonostante questa, nhon funziona
solo ed esclusivamente perché non la si
vucl far funziopare, Dird di pil: in cid
non & diversa da tante altre meno stan-
tie che cadono in una societd che non
vuol recepirle.

Non vogliamo indugiare sulla ‘complessa
apalisi delle varie cattive coscienze: di
chi non applica la legge, di chi non si
batte per farla applicare, di chi si batte-
rebbe solo se fosse applicata in un certo
modo, di chi si batte solo per fatla ap-
plicare in un certo modo etc.: ciascuno
di noi affronta le battaglie avvolte dalla
sua salda corazza di assunzioni aprioti-
stiche tra le quali troneggiano purtroppo
gli «affari suoi» e cosl si spiega I'altri-
menti inspiegabile fatto che la legge sia
tanto disattesa.

Per il resto I'accidia di gualche burocra-
te, perché solo di questo si tratta, sa-
rebbe facilmente travolta se, compatti
¢l impegnassimo in una seria lotta,

L veniamo al sodo senza sfuggire per la
tangente, Sfuggiremo mapari ad una pit
esauriente ¢ dettagliata critica demolitri-
ce della legge, perché ¢i sembra superflua.
Il primo problema da affrontare & la
ricerca del vizio fondamentale che mina
la legge, o meglio la sua applicazione, o
meglio ancora i suoi applicatori, Pur-
troppo non scopriamo niente trattandosi
del solito peccato capitale che mina alla
base il sistema: « lavarizia », che, nel
caso specifico, appare nei piltt allegri, va-
ri, fantasiosi ma sempre sordidi paluda-
menti dell’intrallazzo. Il peso delle ca-
renze culturali del burocrati, a nostro av-
viso, ne & solo una conseguenza, essi
hanno la gtaziosa inclinazione a disinte-
ressarsi dei problemi culturali ¢ di non
gravarli della lore incompetenza finché
interessi e pressioni varie non 1 desti-
no dal loro torpore.

Diagnosi elementare quindi ma non di-
sperante. FE veniamo alla cura, che ha da
essere drastica, una curaaurto, proporzio-
nata alle geremiadi dei detrattori della
legge. S5i lasci pure ad ingegneri ed ar-
chitetti la cura della bellezza dci pubbli-
ci edifici, ché gli abbellimenti non sono
i pallini colorati sui dolci pasquali e d’al-
tronde la collaborazione ab ovo con gli
artisti apparc stando cosi le cose piutto-
sto problematica. Per parte nostra ci sfor-
ziamo d’individuare lo spirito della legge
che, come quello del vino, muta con Ilo
stagionamento, in un intento didattico,
cioé¢ nell'intento di portare nella scuola
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e negli altri edifici pubblici I'opera degli
artisti che non trova, come ognun sa,
altra via per entrarvi. Posto cid, che non
mi pare contestabile, la cosa migliore
ci pare destinare la somma disponibile
all’'acquisto di opere mobili di pittura,
scultura, grafica etc., bloccandone i prez-
7l in alto.

Si rinuncerd cosl agli artisti « noti » (che
spesso non hanno niente da insegnare
a nessuno), o almeno a quelli di loro
che riescono ad esprimere se stessi sol-
tanto nel «colossal », ma si avra una
pitt larga rosa per la scelta e, se & vero
che T'arte non si misura in metri guadri
o in tonnellate, ci sari solo da guada-
gnare.

Senza contare che le opere mobili pos-
sono andare da una scuola all’altra e per-
sino nel museo della cittd (mettiamo
in quello delle cittd che non hanno bi-
lanci sufficienti per acquistare da arti-
sti noti) in uno scambio continuo e assai
producente (si moltiplica la funzione del-
le opere). Si aggiunga il principio di « giu-
stizia distributiva » che, con tanti artisti
noti che (almeno a patrole) si collocano
politicamente alla sinistta di Ciu En-lai,
¢ difficile nen debba incontrare -generali
consensi.

Si aggiunga la serenitd della giuria, non
pitt sottoposta alle pressioni di operatori
culturali di gallerie ece. da tutti quei cri-
tici che risolvono sempre ['equazione.
Si aggiunga che, a chi guarda alla legge
non solo per demolirla ma con l'intento
di prendere il buono che pud dare, in
attesa di tempi migliori, la giuria da essa
prevista non appare poi cosi mal assor-
tita, almeno in linea di diritto. Per chi
odia i Sindacati (vero perd che aleuni so-
no seltanto centri di intrallazze!) pud ag-
grapparsi  all'eventualitd che I'Ammini-
strazione, anch'essa « rasserenata », vo-
glia nominare 4 individul di chiara fa-
ma ¢ non uno solo (art. 2 comma 3°),
e allcra & sufliciente che il soptinten-
dente ai Monumenti e Galletie sia una
persona degna ‘o che lo sia i1 progetti-
sta, o almeno uno del tre rappresentanti
sindacali, perché si possa determinare un
modus vivendi accettabile,

« Finché le cose stanno cosi » questo & il
nostro suggerimento; mentre per cambia-
re le cose, abbiamo la convinzione che
la lotta debba svolgersi in altro agone,
e ¢ regoliamo di conseguenza.
Francamente abbiamo seri dubbi che, in
una societd come la nostra, una legge
di questo tipo, anche radicalmente ri-
veduta, possa funzionate da sé, senza ri-
correre all’espediente di mettere a guin-
zaglio Mammona.



Problemi di estetica

Conoscete Heinrich Wolfflin?

di Piero Raffa

La volta scorsa avevo promesso di offti-
re un esempio concreto di verifica ed
inveramento dell'ereditd della *scienza
dell’arte *, alla luce della metodologia del-
le scienze culturali di oggi. Non sor
prenderdi che abbia scelto . Wolfflin,
cioé uno storico dell’arte, dope che ho
spiegato come e perché da questo settore
sono venuti i.contributi piti significati-
vi, E piti probabile che il lettore italiano
gid familiare con l'opera dello storico
svizzero resti perplesso o sconcertato di
fronte al trattamento insolito che ne fa-
o, Ma appunto qui risiede l'operazione
col senno di poi, di cui he detto,

.Sard bene premettere che «1 concettl
fondamentali della storia dell’arte » —
questo & il titolo dell’opera famosa a
cul mi rifetisco e al tempo stesso il pro-
blema cenirale intorno al quale il Wolf-
flin continud a meditare fine alla mor-
te — sono un lavoro ambiguo per wvarie
ragioni, e che proprio in questa ambigui-
td o eterodossia & da cercare la sua pro-
fonda fertilitd, oltre che la causa delle
interminabili discussioni e malintesi a
cui diede luogo. Per quello che qui in-
teressa, & sufficiente dire che l'autore
mise alla prova, nei confronti di una
tranche ben determinata di fenomenl sto-
rico-artistici, un metodo di stotia del-
Parte, che consiste nel fissare certe leggi
di sviluppo. Vedtemo che egli non par-
lava a caso quando diceva ‘leggi’. Di
fatto proprio questo gli fu vivacemente
contestato: si tratta di concetti generali,
precisamente epocali, 1 quali mettono tra
parentesi ¢id che la storia dell’arte avreb-
be di peculiare, ciod le personalitd artisti-
che., Una storia senza nomi (ehne Na-
men), come fu detto. T1 Wolfllin rispose
che quei concetti fondamentali sono in-
dispensabili per comprendere le perso-
nalitd in cid che esse hanno di storico
ossia di epocale. La sua coscienza teo-
rica’ non andava al di 13 di questo li-
mite.

Vedrd di dimostrare che la portata dei
suol ‘concetti fondamentali’ entra di
diritto nel territorio della *scienza del-
Parte’ ossia di una disciplina avente per
scopo di stabilire le leggi dei fenomeni
artistici nel senso empirico-scientifico che
questa parola possiede opgi.

Prima questione: in che senso quei con-
cetti possono dirsi lepgi? Per legge si
intende una regolaritd o concomitanza
costante di fenomeni o di proprieta di
fenomeni. A sua volta questa regolarith
pud configurarsi in modi diversi. Altri-
menti detto, esistono wvari tipi di leggi.
Nel caso di Wiolfllin sard  sufficiente
considerarne due. Cominciamo col tipo

pitt semnplice, che alcuni autori chiama-
no leggi ‘tassonomiche’. Una legge tas-
sonomica asserisce che ogni esemplare
di una data classe di fenomeni (Y) pos-
siede determinate proprieth o cararte-
ristiche (xjzpq). Waolfflin ha concettua-
lizzate due serie di fenomeni (stile Ri-
nascimentale e Barocco) mediante due
seric di cinque concetti ciascuna (Rina-
scimento: lineage-in superficie-chiuso-mol-
teplice-determinato; Barocco: pittorico-in
profondité-aperto-unitario-indeterminato).
Si pud dire intanto che ognuna di queste
scrie equivale ad una legge tassonomica,
in quanto afferma che ogni esemplare
stilistico della classe Rinascimentale o
Barocco possiede le cinque proprieti an-
zidette.

Seconda questione. Le leggi di tal ge-
nere si dicono pit comunemente fipolo-
gée e si trovano in quasi tutte le scien-
ze, comprese alcune scienze naturali, co-
me per esempio la biologia, dalla quale
¢ derivato il termine ‘tassonomia’. Nel
caso di Wolfflin si & parlato di tipolo-
gie morfologiche per il fatto che riguar-
dano le proprietd formali o stilistiche.
La necessita logica di far uso di tipolo-
gie sorge allorché i fenomeni considerati
presentano differenziazioni tali che sol-
tanto una pluralitd di concetti (appunto
tipi) consente di assoggettarli ad una le-
galitd precisa ed efficace. Per farsi un’idea,
si pensi ai tipi introverso ed estroverso
usati in psicologia.

Le leggi wolffliniane hanno un’altra pe-
culiate caratteristica, che le distingue
logicamente dalle tipologie pilt comuni,
Essc si riferiscono a fenomeni situati in
un tempo-spazio ben delimitato e non
ripetibile (storico). Tale & appunto il
caso dei fenomeni artistici riconosciuti
come Rinascimento e Barocco. Questa cir-
costanza sembrerebbe in contrasto con
uno dei requisiti essenziali delle leggi
scientifiche: ['universalitd o generalita,
che si esprime con i termini ‘ ogni’, © tut-
ti’ e simili. Ma alcuni studiosi hanno
messo in chiaro (e la prassi delle scien-
ze culturali ce ne di conferma) che la
portata logica di questo requisito non
viene infirmata per il fatto che I'ambito
empirico di applicazione sia citcoscritto.
Del resto, & risaputo che I'enunciazione
di una legge scientifica & sempre corre-
data dalla precisazione delle condizioni
della sua applicazione. Ora, la natura
“storica’ dei fenomeni culturali, o al-
meno di alcuni di essi, rende necessario
che le leggi cottelative abbiano un’ap-
plicazione limitata nel tempo-spazio. Que-
sta limitazione & giusto contenuta nei
concetti di Rinascimento e Barocco, che
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si riferiscono ad epoche artistiche ben
localizzate, Cid non toglie nulla alla
legalitda delle tipologie di Wolflin, in
quanto esse affermano che ogni esempla-
re (o tutti gli esemplari) di dette epoche
posscggono le proprietd asserite.

Terza questione. Come ho gid ricordato,

il Walttlin intendeva formulare delle leg-
gi di spiluppo. Cid significa che non si

e limitato a formulare comparativamen-

te le tipologie, ma ha pure asserito sus-
sistere fra esse una relazione logico-tem-
porale univoca. In parole povere, ha as-
serito che ad un'arte del tipo Rinasci-
mento segue un’arte del tipo Barocco.

Affinché questa proposizione abbia la
forma di una legge, non & sufficiente che
si riferisca ad un singolo periodo sto-
rico, ad un evente verificatosi una sola
volta, ma deve cssere corredata da qual-
che clausola che esprima la generalitd
temporale, come: ‘sempte’, ‘ogni vol-
ta’ ecc. In effetti i1 Woldlin formuld
le sue tipologie come uno schema ge-
nerale valido per lintera storia dell’ar-
te occidentale, e sostenne che il loro
avvicendamento ha luogo in tutti i pe-
riodi artistici. Per esempio, anche nel-
I'arte Gotica vi sarebbero state due fasi:
una ‘alta’, equivalente al tipo classico,
ed una ‘tarda’, equivalente al barocco.
Egli credette, insomma, di poter asse-
rire una ciclicitd universale dei * modi
di vedere’,

Questa pretesa risulta oggi difficilmente

“confermabile, per due ordini di ragioni,

In primo luogo, le verifiche compiute al
livello di civiltd (Ligeti, Sorokin e altri)
hanno reso evidente che la supposta ci-
clicita dei fenomeni .artistici si riduce a
certe analogie, troppo vaghe e generi-
che per poterne ricavare delle leggi. Per
contro si pud dire che, relativamente al-
Pambito  stotico-culturale dal quale il
Walfflin trasse i suoi concetti’ fondamen-
tali, questi sono stati convalidati dalle
numetose ricerche che dopo di lui han-
no meglio articolato, ma sostanzialmen-
te conservato, il suo schema.

In secondo luoge, queste risultanze em-
piriche hanno ricevuto ‘un conforto im-
plicite dall’analisi della struttura logica
delle leggt scientifiche di sviluppo ossia re-
lative ad un processo di fenomeni. Queste
leggi asseriscono che se il fenomeno x pos-
siede la proprietd P ad un momento t, allo-
ra avid la proprietd Q al momento T,
(successivo a t). Ora, questo schema logi-
co trova petfetta applicazione in fisica
{esempio classico la meccanica celeste),
perche si tratta di uno schema ° chiuso’
ossia prevede tutte le variabili che il feno-
meno - pud presentare. Non si applica in-
vece al fenomeni ‘storici’, in quanto
caratterizzati — al di 13 di certe costanti
epocali — dall’emergere di variabili non
prevedibili. In parole povere, la meto-
dologia scientifica pili agguerrita ci dice
che, . nonostante i molti equivoci dissi-
pati, la vecchia distinzione di scienze del-
la natura e ‘scienze dello spirito’ non
si lascia facilmente archiviare.



Realismi a confronto

Tavola rotonda

con Arroyo, Beltrame, Pardi

A Milano e a Roma somo state organiz-
zate, contemporaneamente, lre mosire,
Tutte e ire possono essere accommunale
sotto la pavola « realismo ». A Milano, alla
Rotonda della Besana, 5i é avuta la mo-
stra storica del « Redlismo in Germania »
0, pift precisamente, come ba sottolineq-
to Giovanni Testori mel catalogo, della
« Nuova oggettivitd » o Neue Sachlichkeit.
Alla Permanente, quale 26° biennale na-
zionale d'arte della Citta di Milana, quel-
la intitolata « Situazione dell’womo: con-
traddizioni a confronto », ordinata da una
commissione formata da Bellonzi, Carluc-
cio, Gianguinto ¢ De Micheli. A Rowma,
alla Galleria Ginlia e con il patrocinio
della Biblioteca germanica, quella intito-
lata « Oggettivitd ed impegno », compo-
sta da 14 artisti (meid italiani ¢ metd te-
deschi), curata da Duilioc Morosini.
Abbiamo invitato Eduardo Arroyo, Ren-
z0 Beltrame e Gianfranco Pardi a discu-
terne. Eccone la registrazione.

Arrovo: Direi che sono 3 mostre dia-
metralmente opposte. La prima, ciot la
mostra storica tedesca cra una cosa che,
in Italia, ormai doveva avvenire. Per-
ché qui — al contrario, per esempio,
della Francia — la « Nuova oggettivita »
ormai si conosceva bene. Da anni si sono
fatte mostrte di Schad, di Radziwill, di
Dix, di Grosz, e quindi la cosa doveva
accadere, diciamo, come upa pera matu-
ra. B la mostra mi sembra abbastanza
completa e ben fatta. Credo che, perd,
il punto pit importante sia che IItalia
ha recepito questo discorso. Che, ripeto,
altrove, & stato sempre accantonato: so-
prattutto dai francesi. E questa ¢ una
cosa meritoria, Sulle altre due mostre,
secondo me, si pud dire questo. La mo-
stra alla Permanente mi sembra un enor-
me calderone, confuso e dove ¢’¢ di tutto.
Senza mnessun senso di chiarificazione a
livello di discorso {e questo si potra spie-
gare nel corso della discussione che fa-
remo}. - Mentre quella curata da Moro-
sinil mi ha interessato, per varie ragioni.
Egli ha polarizzato la mostta su una sua
vecchia idea, che & il discorso che viene
da Légér, della meccanica, dell'impegno,
diciamo a livello contenutistico, d'impe-
gno civile ed anche politico. La mostta,
in questo senso, mi sembra abbastanza
ben articolata. Mancano certi artisti, pe-
t& la cosa non aveva alcuna pretesa di
completezza. Ha scelto degli artisti, la
pill parte giovani, che opetanc in questa
direzione, ed ha cosi chiarito una situa-
zione che si sta profilando in Italia. E,
direi, che questo & abbastanza interes-
sante. Molto pilt chiarificatrice, molto
pili precisa, della mostra alla Permanen-

te che, come ho detto, mi sembra molto
confusa.

BerTrRAME: lo, non avendola vista, lasce-
rei da parte la mostra di Roma: anche
se, conoscendo gli artisti che vi parte-
cipano, si possa immaginarla. Limitando-
mi percid alle due mostre milanesi dird
che mi hanno interessato soprattutto per
la loro concomitanza. E vero che, spe-
cialmente la Galletia del Levante, ha
spesso presentato artisti della « Nuova
oggettivitd », Perd il fatto di vederli riu-
niti, con una certa omogeneitd di perio-
do, quindi con degli apporti complemen-
tari diretti, & un fatto di indubbio van-
taggio. Anche se sulla mostra alla Per-
manente condivido le tue riserve a pro-
posito del « calderone », propric per la
loro concomitanza, le due mostre han-
no, a mio avviso, un merito. Permetto-
no di confrontare due climi culturali
che, dichiaratamente, almeno si rifanno
alla stessa mattice. Quello che a me in-
teressa discutere — € penso di appro-
fondirlo nei successivi interventi — &
fino a che punto si possono considera-
re appartenenti alla stessa matrice. O,
viceversa, quali siano le loro differenze.
Per me, molto grosse ¢ che, a mio avvi-
so, spostano notevolmente i valori a van-
taggio del nuclec originario della « Nuo-
va oggettivita », rispetto a quello che
& stato definito il realismo attuale.

Parp1: Volevo riprendere una cosa che
hai detto tu e, cog, il rapporto che si
pud, in qualche modo, stabilire tra que-
ste due mostre di Milano, escludendo
quella di Roma che anch’io non ho visto.
Perd, in realtd, € come se 'avessimo vi-
sta, conoscendo gli artisti che ci sono,
A proposito di questo rappotto, mi pare
che una cosa risulti subito chiara. Ed
¢ quel tipo di operazione (se cosi si pud
chiamare) che il gruppo, per altro abba-
stanza aperto, della « Nuova oggettivitd »
ha operato negli anni "20-"30. Operazione
che ha un significato melto chiaro e che

ha riferimenti storici e politici molto-

evidenti. E, invece, il tipo di operazio-
ne che viene fatta dalla mostra alla Per-
manente che ba dei riferimenti comple-
tamente diversi. Cio¢, mi pare che gli
artisti della « Nuova oggettivitd » si met-
tono in dialettica con un certo tipo di
idea della pittura, che era precedente al
loro operare e che cra abbastanza chia-
ra, Clerano 3 o 4 grossi filoni che prove-
nivano datle avanguardie storiche, con
la frangia dell’espressionismo in Germa-
nia, € questi artisti, in fondo, dibatte-
vano con questi 3 o 4 grossi filoni della
pittura europea di quegli anmi. Mentre
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mi pare che la posizione, il tipo di co-
struzione che & stata messa insieme con
la mostra alla Permanente (che, d altra
parte, € molto confusa e non é neanche
tanto chiara in questa accezione) émolto
arti ciosa. Perché, inrealtd, il momento
attuale non e affatto riducibile a questo.
Ceil titoloche e abbastanza indicativo:
«Situazione  dell uomo: contraddizioni a
confronto >>. Queste contraddizioni in
realta ci sonoe  sono molto evidenti
nell ambito delle  diverse proposte che

attualmente vengono fatte nel campo del-_

le arti gurative. Ma questa enorme mo-
stra tanto enorme che  sembrerebbe
checi fossero quasi tutte in realta

riduce tutto il problema adun settore
molto limitato. E per allargare questoset-
tore che e molto limitato (limitato, in-
tendo, che cisono valori molto impor-
tanti ma sono pochi, come, d altronde, in
qualsiasi altro settore), per allargare que-
sto settore  si cacciano nella mostra cose
che non centrano. Cioé la gurativita
.esanel sensoveramente ottocentesco,
re-avanguardie, della riconoscibilita del-
{oggetto che, mipare, sia addirittura
| elemento uni cante della mostra.  Tut-
tauna polemica talmente scontata, che
non ha piu nessun senso. Ciog, io non
credo che Pimpegno sia riferibile ad un
certo tipo dilavoro che ha come punto
di riferimento  la gurativita cosi come,
per esempio, De Micheli la interpreta.
Inrealta, in questi ultimi anni ci sono
state proposte dimpegno, anche dal pun-
to di vista chiaramente politico, che non
hanno in comune questo tipodi impe-
gno, cosi come | intende De Micheli, que-
sto minimo  comun denominatore  che lui
cercadi identi care. Ma hanno senz al-
troin comune e forsein modo piu at-
tuale, pit vero, un atteggiamento di ac-
centuazione politica dell intervento del-
| artista.

ARROYO: Forse adesso ¢ il caso di ap-
profondire la critica che stiamo facendo
a questa mostra della Permanente. Che,
oltre tutto, haun certo valore di mani-
festo, dato che lo stesso De Micheli ha
gia fatto un altra mostra ad Arezzo, piu
piccola ma, nei criteri, abbastanza simile,
scrivendo unlibro catalogo intitolato <A¢-
te contro». Secondo me cid nasce da
un punto di partenza sbagliato. La cul-
tura italiana, diciamo gurativa, ha pa-
tito enormemente, durante un certo pe-
riodo, i drammidel realismo socialista.
Eraun problema generale. E successo
anche in Francia, € successo dappertutto.
Era evidentemente un freno, una situa-
zione retorica e quindi falsa. Falsata dai
programmi, era in de nitiva un arte d elo-
gio, quindi, inrealtd, unarte asservita.
Tutto un tipo di cultura e di artisti hanno
sofferto per guesta situazione,in confron-
to anche alle avanguardie che si manife-
stavano in quell epoca. Parlo della man-
canza di politica culturale gurativa del
P.C.I. (ed anchedi altre tendenze poli-
tiche vicine al P.C.1.). Il quale, in quel
momento di  disagio, ha tentato di ri-

volgersi verso certi aspetti che si  sta-
vano pro lando. Come, per esempio, un
certotipo  dipittura  anglosassone, di
pop art americana, ecc. Insomma questa
rinascita dell immagine che costituiva | af-
fossamento dell informale e che, secon-
do me, erauna cosa molto importante,
€ avvenuta senza alcuna partecipazione

creativa. Poi  sono state fatte delle  ma-
nifestazioni (per esempio, a Bologna, la
mostra «Il  tempo delllmmagine» ecc.,

secondo me,pure sbhagliata) e via di se-
guito. Ora si e arrivatiad un punto, ad
un momento diforza. Per-0di forza sba-
gliata. E questa, secondo me, € la cri-
stallizzazione della mostra della  Perma-
nente. In questo sono d accordo con Par-
di. La debolezza, la confusione con la
quale si porta avanti questa operazione.
Non tanto investigare quello che c é den-
trola poetica, diciamo, dimpegno, la
poetica d impegno umano o politico. Ma
solo, semplicemente, creare un alternati-
va vagamente gurativa. Questa ¢ la situa-
zione. E, evidentemente, allora questa
mostra diventa difficile per il visitato-
re, anzi genera confusione. Noi trovia-
mo accanto a persone che si sono for-
mate al difuori ditutto questo co-
me, non so, Cassinari un artista, per
esempio, comelik Cavaliere. Effettiva-
mente si crea, si sta creando in questo
momento in Italia, una specie di retori-
cadi forza. fuesto, secondo me, non
€ un passo avanti,semmai € un passo
indietro. Adesso stiamo assisten o ad
una specie di riconversione nto gura-
tiva di tutto quello che noi abbiamo ten-
tatodi combattere. Cioé contro tutta la
retorica dell informale, dell astrazione li-
rica, ecc. Personalmente ho lottato, con
un certo accanimento, quando vivevo a
Parigi, con questa pesante eredita di ti-
po estetizzante e cosi esoterica, senzara-
dici, quanto meno europee. Abbiamo ten-
tato di lottare contro questa pesanteere-
ditd che non ci soddisfaceva eadesso, cu-
riosamente, per unaragione inversa, sia-
mo obbligati a rivedere posizioni di que-
sto tipo e anche tentare di spiegarle. La
cosa, senzadubbio, & un po preoccupan-
te. Adesso stiamo assistendo ad una spe-
cie di mania gurativa che non mi sem-
braun fatto molto positivo. Pur essen-
do un pittore, direi, personalmente inte-
ressato a questi problemi, essendo i pro-
blemi nei qualiil mio lavoro si sviluppa.
E per questo cheinsisto e mi si perdo-
nera se parlo cosi liberamente, dato che
credo veramente di conoscere queste po-
sizioni. Mi interessa di piu una situazio-
ne molto piu disperata, piu difficile e non
di potere, com &, per esempio, la mostra
di Morosini a Roma. Magari invece di
7 artisti  italiani potevano essere 20 e
non importa che quasi tutti siano pre-
sentianche  alla Permanente. Ma non
sono queste le polemiche che oggi mi
interessano. Mi interessa tutto  un altro
tipodi confronto, tutto un altro tipo
di battaglia. Oggi non posso assumere
le posizioni che avrei assunto dieci an-
nifa. Pensoche perun giovane che
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abbia oggi 20 anni, cioé che comincia a
lavorare e acui interessa investigare su
certe situazioni, penso che queste cose
diventino eredita pesanti.

BELTRAME: A questo punto io vorrei
tentare di  far coagulare alcune impres-
sioni provate mettendo a confrontoi due
climi culturali.  Cioe quello che traspa-
re dalla mostradella Besanae quello
che traspare da quella della Permanente.
Forse, sul piano storico, non e del tutto
lecita, perché ci sono vari decenni fra
le due situazioni. Per6 misembra abba-
stanza interessantemetterli ugualmente a
confronto. Nel senso che nonmi inte-
ressa tanto approfondire una lettura sto-
&#3& della << Nuovaoggettivita», quanto
piuttosto individuare  quelle che ame
possono sembrare, ancor oggi, ragioni di
attualita. Cioé quali possono essere, 0g-
gi, i motiviin un certo senso recupera-
bili. Quello che a me sembra caratteri-
stico di quel momento se vogliamo,
usiamo il termine tra virgolette del
realismo tedesco, eil fattodi aver af-
frontato luomo conun atteggiamento
che & abbastanza vicino (ne accenna an-
che Testori nel catalogo) aquello del
chirurgo sul tavolo operatorio. Cioe, que-
sta gente ha avuto il coraggio di puntare
gli occhi sulluomo, senza atteggiamenti
pietistici, senza immedesimarsi con la
controparte. E qui mi sembra che siano
tornatia monte del Rinascimento, che
siano tornati  adun loro lone autocto-
nodi culturae questoé forse Faspetto
piu interessante del vederli insieme. Cioé
questa ripresa di una radice tedesca, che
salta a monte del Rinascimento europeo,
inmolti diloro. E anche, infondo, in
Radziwill, che silega dipiu al lone
romantico (perd € un romanticismo che,
in fondo, tiene poco contodi quello
che e passatoin mezzo). E ne esce, a
un certo punto, dicevo, proprio questo
atteggiamento che io sento analogo a
quello del chirurgo. Cioé di un uomo che
guarda e non partecipa, che non haun
atteggiamento di compartecipazione emo-
tiva con_ luomo che viene indagato, giu-
dicato. E un atteggiamento che, in so-
stanza, € quello che condurraal calvi-
nismo e questo, se vogliamo, & un suo
limite e possiamo discutere noa che
punto lo possiamo accettare.Perd & una
indicazione. Pensandoci,mi pareva di no-
tare soprattutto una differenza: 1a | uo-
mo & valutato per cio che fae non per
la sua potenzialita, per cio che potrebbe
fare. La caratteristica del  nostro mondo
mediterraneo che, infondo, traspa-
re chiaramente dalla mostra  della Per-
manente - & proprio dinon avere il
coraggio di valutare luomo perle sue
azioni e diavere, infondo, una parteci-
pazione pietistica. Non c&#3@aila con-
dannadi uncerto mododi agire.La
condanna nisce col trasferirsi sulla_per-
sona anzi che sul modo di agire. Finiamo
con | accomunare nella stessa pieta
considerare ugualmentedei disgraziati
tanto quelli che sono oppressi che quelli



che opprimono. Alla ne, da questo
pegno, cosi come traspare nel nostro
clima, non ne esce fuori un giudizio mo-
rale. Cosa che, viceversa, spunta fuori,
chiarissima dagli  artisti  soprattutto

da alcuni e in un primo periodo - della
<< Nuovaoggettivita». Essi hanno il co-
raggio di buttare gli uomini sul banco
degli accusati e di guardarli veramente
no in fondoe dicercare leradici di
guello che pud essereun male del no-
stro tempo. E, in sostanza, laradice vie-
ne individuata, amio awviso,in due
fatti. In  un individualismo spinto all ec-
cesso einuna volontadi potere che di-
venta ne asé stessa. Possiamo osser-
varlo, forse, proprio attraverso un aspet-
to che haavuto poidegli sviluppi suc-
cessivi. Potremmo richiamare, per esem-
pio, una delle ultime serie di incisioni
di Picasso. Untema abbastanza analogo
proprio nel rapporto uomo-donndirei,
nel rapporto sessuale. Dove, ad un ._cer-
to punto, il rapporto e visto  mi-sem-
bra sotto laforma diuna volonta di
dominio, di  sopraffazione da parte del-
luomo sulla donna. Non vorrei genera-
lizzare, cioe nonvorrei prendere que-
st aspetto sessuale e farlo diventare il
nucleo della  mostra. Non  sarebbe nean-
che esatto. Diciamo che é | apologo che
ci sta sotto, | elemento piu forte, piu acu-
to, pil  pungente e, forse, oggi ancora
pit valido della «<Nuova  oggettivita».

PARDI: C & una cosa che volevo ripren-
dere dal discorsoche tuhai fatto. Tu
hai detto: in fondo, in questi artisti si
legge chiaramente una scelta. Eio sono
d accordo, anche se a questa scelta do
una connotazione diversa da quella che
hai dato tu. Questi tipi hanno saltato
a pié pari, volutamente, tutta una certa
cosa che puod essere identi cata sen-
za arrivare al Rinascimento con quel-
le che vengono normalmente chiamate
le avanguardie storiche dell inizio  del
secolo e quei loni cheda esse sono
usciti. Mi viene in mente un esempio che
mi sembra molto indicativo. Léger, nel
21, cioe piuo meno negli stessianni,
fauna serie di quadri, mi pare che si
chiamino «paesaggi animati». Non vor-
rei che nascesse il sospetto che io ho
un idea progressiva del fare artistico. Pe-
ro questo tipodi rapporto-  dal mo-
mento chetu mi ci hai portato  mi sem-
bra lecito. Cioé, tra questi quadri di Lé-
ger, che puod esemplicare una certa via
d uscita dalle premesse dell avanguardia
storica, €  questo atteggiamento  della
<< Nuovapbggettivita », mi pare che ci sia
una differenza abbastanza grossa.Léger
cerca veramente di portare avanti un di-
scorso. Tratta gli stessi temi, in lui sono
presenti gli  stessi problemi: della mac-
china, del mondo moderno, della sopraf-
fazione. Solo che gli artisti della << Nuo-
va oggettivita >> accentuanal sentire in-
dividualistico, cioé come | artista reagi-
sce individualmente aun certo tipo di
mondo che haintorno asé. Mentrein
Léger c e il tentativo opposto. Ossia c &

il tentativo di creare delle immagini che,
in qualche modo (evidentemente Léger
pecca di idealismo, di utopismo, di tutto

quello che vuoi) perdo ceé il tentativo di

creare un linguaggio moderno. Nel sen-
so che proviene da certe esperienze fat-
te dalle avanguardie storiche, che sono
| ultimo tentativo di affrancare | attivi-

ta artistica da quelle schiavitu che sera
portate dietro, ed erano cresciute, ed era-
no diventate pesantissime sino all inizio
del secolo. C vé questaoperazione di li-
berare larte  dacerte schiavitu: cioe  da
untipo di contenutismo veramente ma-
linteso, il romanticismo, | individualismo

esasperato. Léger cercadi fondare una

visione delle cose piu universale, piu col-
lettiva forse non € la parola giusta, per-
ché e luiche opera. Ma inmodo che,
a proposito diun certo problema, corri-
sponda al sentire di tutti. Invece in que-
sti artisti  tedeschi, pur essendoci, piu o
meno, gli stessi problemi (neiloro qua-
dri vediamo, infatti, la citta, la macchi-
na, ci sono quadri per me bellissimi, per

esempio di Grossberg, forse perché ci
trovo affinita con certi  interessiche ho
io), pero difronte a questi quadriti ac-

corgi che il problema & affrontato in
modo abbastanza riduttivo. Cioe,  non
c € una lettura che ha presenti le premes-
se ideologiche dei fatti. Ma c & cosi, una
lettura, in  fondo, a livello quasi  sen-
timentale (anche se questa parola forse
non & esatta). C € la paura della macchi-
na, della citta, del mostro, la paura del
grosso egrasso capitalista,di questa uma-
nita, cosi, proprioin superce, a livello
della pelle, delle pustole e delle cose
che si porta addosso. Nonla riconosci
pit ed € cosi fastidiosa. Cioe, c & un at-
teggiamento che € ancora irrazionale e
che, secondo me, proviene daun certo
lone dell espressionismo  tedesco. Evi-
dentemente c € stata di mezzo la guerra
perduta, c & in prospettiva (perché que-
sto bisogna tenerlo presente) |avvento
del nazismo, cisono tutte le giustica-
zioni storiche perun atteggiamento di
guesto genere. Ma mi pare che, nel qua-
drodi quello che é successo in Euro-
pa nel campo dell esperienzaestetica, que-
sto rappresenti un isola. Molto piu stret-
tamente connessa conun mondo che ha
problemi particolari che non auna vera
situazione generale.

BELTRAME: Mi dai modo di chiarire una
cosa. Ho lasensazione chela << Nuova
oggettivita» abbia due elementi in so-
spensione. Uno che & quelloa cuiho
cercato di accennare prima.Un altro che,
forse, & stato quello che ha funzionato
da agganciqer le ricerche posteriordi
tipo linguistico.  Tutto sommato a me
non sembra che, in questo momento, la
validita maggiore della <Nuova ogget-
tivitd >>stia in un fatto linguistico. Quan-
to, piuttosto, inuna certa capacita di
leggere acutamente nella storia, diin-
dividuare (per lo meno inun certo mo-
mento: penso  soprattuttoa  Schad, a
Grosz) come la radice dei mali del no-
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strotempo non stia tanto nelle cose,
guanto piuttosto in un atteggiamento as-
sunto dall individuo difronte  alle cose.
La scossa piu interessante che ho rice-
vutoidi fronte alla mostra  della << Nuo-
va oggettivita» & stata propriola ca-
pacita di puntare dritto alla radice, sen-
za cercare palliativi. Perché, infondo,
qguando io scarico il discorso sulla socie-
ta, in  sostanza, mi sono creato un alibi.
Perché, in fondo, la societa chi e?

societaé un
razionale. Quan-

PARDI: Il discorso sulla
discorso politicamente
do scarichi invece tutto  sull individuo,
sulla sua incapacita di mettersiin rap-
porto con larealta, sulla sua incapacita
di superare il momento della dissoluzio-
ne, della inadeguatezza, fai un discorso
che, al limite, assomiglia moltissimo al-
| atteggiamento dei romantici. Per i ro-
mantici il colpevole & Pindividuo per-
ché si porta addosso il marchio dell abie-
zione e della corruzione.

ARROYO: Sonod accordo su quello che
ha detto adesso Pardi. Cioé su questo
accenno d interpretazione della societa
e di interpretazione politica. Per questo
mi interessa riallacciarmi alla  mostra del-
la «Nuova oggettivita». Bisognainfatti,
premettere una cosa. Non bisogna di-
menticare una  cosa, che invecesi ten-
de sempre a dimenticare. Cioé si tende
sempre a giudicare la storia dell arte fuo-
ridella  storia. Mentre  bisogna giudi-
carla strettamente legata alla storia. Bi-
sogna combattere i tentativi  che vengo-
no sempre fattidi operare una scissione
profonda fra queste due cose. In questo
senso mi  sembra molto importante la
lezione che cida la <<Nuova oggettivi-
ta >>Che € il comportamento molto pre-
ciso che avevano questi artisti nella  si-
tuazione tedesca del tempo: siacon la
repubblica di Weimar, sia con | ascesa
delnazismoe lalotta controla retorica
magniloquente dell arte  del tempo, in
Germania. Soprattutto una cosa é per
me molto importante. E, ciog, | aver essi
ignorato sistematicamente gli spunti  di
Schwitters e delle avanguardie storiche.

Averle accantonate  rendendosi conto  che
quelle cose, peril momento che loro
vivevano, non  erano soddisfacenti. E es-

sersi proiettati  inun arte  di «paria»,
come dimostra questa mostra, in con-
fronto alla  cultura tedesca del tempo.
Per questo sono d accordo con Pardi
percid cheha dettodi Léger. Infatti
ci sono state, di recente, due mostre mol-
to signi cative a Parigi:  una, appunto
di Léger elaltra diBacon. Signicative
anche proprio nel senso che si ricollega-
no alla mostra della «Nuova oggettivi-

ta >>e al giudizio negativo che stiamo
dando della retorica della mostra alla
Permanente. In che senso le cose che

dice Pardi sono giuste? Sono giuste per-
ché sono ideologicamente corrette. Cioé
Yatteggiamento di Léger era un atteg-
giamento ideologicamente da comunista.
E ci0 sisente intutti isuoi quadri. So-



prattutto vedendo la grande mostra di_
Parigi (pur con tutte le sue utopie) CIO
sivede molto bene.

NAC: Questo discorso storico, proprio
come verica negativa, pud essere rial-
lacciato alla mostra della Permanente?

ARRoYo: Esattamente. Inche senso ho
detto che letre mostre sono comple-
tamente differenti? Nel caso di Bacon,
per esempio, diciamo che € una lezione
molto importante perché, penso, nessuno

dinoi écontro lindividuale ma contro
Yindividualismo. Bacon éun uomo in-
dividuale, non un uomo individualista.-

PARDI: Dadelle risposte a dei proble-
mi universalie da delle risposteche,
in fondo, sl possono de nire universali.

ARROYO: Appunto. Ein questo senso
che non possiamo essere d accordo con
la mostra della Permanente. Non pos-
siamo essere d accordo, soprattutto per-
ché vi si manifestano radici precise che
bisogna combattere. Anche se all interno
della mostra&#39;ci sono diversi artisti di
valore. | valori oggettivi ole ricerche
individuali di  queste persone non cam-
biano niente. Non possiamo non com-
battere una forma generale, fatta di idee
retoriche, una forma di  contenuto re-
torico, forme svuotate di senso. Anche
se le forme sono una macchina, un pu-
gnoin alto,un accoppiamentotra un
uomo e una donna. Malgrado, ripeto, ci
siano nella mostra certi artisti con pre-
cise individuazioni, che portano avanti
il discorso con grande accanimento e no-
tevole autonomia.

BELTRAME: lo volevo riprendere un mo-
mento il discorso che faceva prima Par-
di.- E ricollegarlo poi alla mostra della
Permanente. Cioé, amio avviso,non €
tanto nell ambiente  tedesco che cé lidea
dell uomo tarato. Perlo menoin alcuni
degli artisti  della <<Nuova oggettivita »
e, ripeto, soprattutto nel primo periodo,
esiste la capacita di valutare | uomo per
isuoi atti. Ce un atteggiamento decisa-
mente da moralisti. Che, viceversa, nel
nostro ambiente  noncé mai. el no-
stro ambiente che luomo e pensato ta-
rato e di conseguenza, di fronte alle sue
azioni, al giudiziosi mescolala pieta
per quello che fa.

PARDI: lo avevo detto che, secondo me,
ceéuna speciedi lodiretto, anche se
abbastanza nascosto,fra questo atteggia-
mento della &Nuova oggettivita» e un
certo romanticismo, per cosi dire, lette-
rario. Ma questo discorso iolo facevo
rapportando questo tipo di atteggiamen-
toa Pesempioche avevo fatto diLé-
ger o acerte esperienze dell avanguardia
storica. Non- rapportandolo alla mostra
della Permanente chetu haidenito me-
diterranea, che non capisco bene cosa
vuol dire.

BELTRAME: Quello che volevo dire e X

qguesto. Che nella mostra della Perma-
nente io civedo due grossi rischi. Che,
proprio per  contrapposizione, mi fanno
saltar fuori questo valore che mi € parso
dindividuare nella mostra della  «Nuo-
va Oggettivita >>. Cioe,i rischi sono: da
un lato che, come spesso accadenell ar
te attuale, cé una certa parte diricer-
che purtroppo  abbastanza numerose
che hanno piu un carattere linguistico
che un vero e proprio carattered impe-
gno totale. Hola sensazione checi sia-
no molte ricerche di tipo linguistico ab-
bastanza ni asé stesso. Cioe che consi-
derino come oggetto della loro ricerca la
costituzione di una sintassi gurativa o,
addirittura, di  unlessico e di una sin-
tassi gurativa. Col solito criterio del
mixage di esperienzedinguistiche diverse.
E questo e certamente un limite; Su cui
pero non calcherei la mano perché é un
fatto piuttosto  caratteristico della nostra
attuale situazione e abbastanza  diffuso.
E un segno deitempi. Ma, d altra par-
te, io civedo anche un altro rischio, che,
come ho detto, mi fa saltar fuori, per
converso, il valore della  mostra tedesca.
E, cioe, che ad un certo punto, il di-
scorso non spinto cosi alle radici  nel-
lindagare dentro 1uomo e dentro le ra-
gioni del comportamento attuale che tut-
ti condanniamo, nisca col limitarsi a
darci, semplicemente, una constatazione
delle cose enon unavalutazione ouna
ricerca delle ragioni. Non un discendere
no alle radici per tagliare decisamente
il fenomeno, proprio nel suo snodo. |
merito di questa gente ed eun me-
rito ancora piu grossoaverlo fatto negli
annifra il 20 eil 30 rimane il fatto
diindividuare  cosialle radiciil viziodi
guella ideologia un ideologia diffusis-
sima nel nostro tempo e che & passata
sotto il nome di ideologia borghese

e tagliarla in maniera cosi netta. Questo
e un fatto che, a mio avviso, oggiha
ancora una grossa validita. Anche per-
ché, personalmenteguardandomi in gi-
ro, non sono affatto  sicuro che le cosid-
dette classiemergenti attuali vadano esen-
tida questo vizio. Ho infatti la sensa-
zione che questo vizio serpeggi abbastan-
za e costituisca, in fondo, un modello
su cui sivengono modellando le nuove
g!ff‘f?i emergenti. Il che sarebbe unabella

ARROYO: Sarei,piuttosto d accordo con
questo tipo di analisi. Ma vorrei aggiun-
gere una cosa. Oggi la forzandi una mo-
stra come questa della «Nuova oggetti-
vitd» & forse piu facile capirla in Italia
che in Germania. Oggicome oggi, nel
1972, in Germania, questi artisti sono,
inun certo senso, ancora dei proscritti.
Soloora ceil tentativodi conoscere un
artista come Dix. Ei0 dopo essersiim-
mersi in quella speciedi sparata anglo-
sassone di retorica a livello linguistico,
fatta dai tedeschiin questi ultimi anni
con il ponte con | America. Solo ora emer-
gono dei giovani molto interessanti, ideal-
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mente collegati alla «<Nuova oggettivi-
ta >>. Giovani ancora non molto cono-
sciuti in Italia ma, per esempiojn Am-
burgo, ci sono 3,0 4 artisti su questa
linea ed a Berlino c é Grutzke, che & un
pittore pure collegato a queste cose, an-
coracon lastessa violenzae la stessa
disperazione. Noiqui vediamo gli arti-
stidella << Nuovaoggettivita >xeme se
fossero in un museo. Ma in un paese
come la Germania, oggi hanno ancora
una ragione d essere.
BELTRAME: Penso che abbiano unara-
gion d essere in Europa.

ARROYO: Adessocome dicevo, hanno in-
cominciatoa  farela  mostra di DiX a
Stoccarda eil senso storico sta preva-
lendoa livellodei conservatoridei mu-
sei,ecc. Mala culturatedesca non mi
sembra pronta ad ascoltare un discorso
violento, realmenteiolento, comee sta-
to il discorso della<Nuova oggettivita».

BELTRAME: Appunto. Il rischio cheio
vedo in questi loni attuali di cui & esem-
piola mostra della Permanente, oltre a
guello che ho detto dilimitarsi ad una
ricerca linguistica un pd ne a sé stessa,
e che niscono col presentarci delleose
che sono abbastanza ovvie. Perchéle tro-
viamo nei giornali, nei rotocalchi, le tro-
viamo un po dappertutto. Rappresenta-
nonon tantouna letturanella storia
come & stato per la <<Nuova oggettivi-
ta » quanto, piuttosto, unaampli ca-
zione di idee serpeggianti e correnti, che
troviamo a livellodi  cronaca.

ARROYO: llpericolo di una operazione
come questadella Permanenteg, ripe-
to, creare unlalternativa di potere. Di
potere, diciamo anche se pud sem-
brare assurdo  gurativo. Losi vede
chiaramente dalléconversione, pegsem-
pio, di tuttoun lone astratto. Astratti-
smo che,man mano,si vede sempre piu
raramente. Creando questo stato di cose
siarriva a sostituire untipo diretori-
ca, come, per esempio, € stata la reto-
rica del linguaggio, con un altra retori-
ca. Cioe una retorica dei contenuti, at-
traverso formegia usate e quindi svuo-
tate di senso, di tutte quelle possibili-
ta di argomentazione chen quadro ha.
Questo e quello che bisogna dire chia-
ramente. Naturalmente cio non avviene
in tutti i casi. Parlo del clima genera-
le. Basta scorrere il catalogo: si Vede
cheuna cosaannulla laltra. Noi  vedia-
mo cheanche artistiche operanadn cer-
te situazioni originali, anche con radici
storiche italiane (come possonoessere
certi aspetti del futurismo o certi aspet-
tidi violenza gurativausata da alcuni
pittorial tempo del realismo socialista)
vengono compromessi dalla vicinanza di
cose che nonhanno nientea che vedere
con una ricerca autentica. Questaé la
situazione oggi in Italia. E, secondo me,
guesto, neicasi menaogravi, puo portare
ad una notevole confusione.



Klee e la psicoanalisi

di ArturoCarlo Quintavaile

All Eunomia di Milano si & tenuta una im-
portante mostradi Paul Klee, con una qua-
rantina di dipinti e disegni, d&13 al
1939. In luogo di una recensioneritenia-
mo utile pubblicare questo saggio estratto
da un volume di prossima pubblicazione
cbe AC. Quintaualle ba dedicato al pit-
tore.

Un titolo come questo pud sembrare
guanto meno pretenzioso e, allo stato at-
tuale delle nostre conoscenze sulla vita

privata dell artista,una correlazionenon
documentata; cosi daxne in primo
luogo isténdersi signi cato che as-
segno alla dizione <Klee e la psicoana-
lisi», quindi offrire qualche spunto per
una analisi dei presupposti e dei rap-
porti familiari kleiani che ci permetta
di valutare alcuni oggetti della sua crea-
zione o, almeno, che ci chiarisca alcune
delle sue prospettive.

L opera ldeiana  costruita a livello sin-
tattico col metodo associativo,che appare
essere, dopo le scoperte freudiane ne
Dinterpretazione dei sogni e quelle del-
la scuola di Zurigo con Jung, lo stru-
mento fondamentale in possessadell ana-
lista per intendere | inconscio. Questame:
todologia struttiva delle opere appare
piuttosto tardi nel percorso di Klee, at-
torno al 1916-1918 soprattutto, mentre
prima la elaborazione sembra differente;

al termine di questo biennio chiave si
viene elaborando dall artista .la Confes-
sione creatrice, adhe il testo base per
la sua ulteriore ricerca e che, comunque,
pone il pittore come mediatore cosmico
tra lassoluto e il terrestre. Non possia-
mo dimenticarci inoltre che Klee vive-

va in stretti contatti con la cultura mit-

teleuropea, la cultura di Meyrink che, col
suo Homunculus nella bottiglia, avevain-

teressato il giovane Kokoschka, la cul-
tura cioé di un narratore che scriveva

la Notte di Valpurga e Golem, fra |al-
tro;_,a questa cultura faceva capo anche
la ricerca di Kafka che, se pure, con ogni
probabilita, ignoto a Kee, indizio di

una singolare coincidenza di esperienze
e ricerche (un romanzo costruito secon-
do il modo della associazione onirica, un

romanzo eternamente non COI"IC|USO); a
questa cultura si connette Hoffmansthal
e, soprattutto, Kubin sia a livello gra-
co che letterario nel noto romanzo L al-

tra parte.

Sappiamo dai Diarii che uno degli scrit-
tori preferiti di Klee Hoifmann e qui,

dunque, entriamo nel mondo dell alchi-
mia, della tradizione del demoniaco.Nel-
la letteratura tedescaquesto bvone  ric-

chissimo di motivi e di elaborazioni, spe-
cie postromantichema naturalmenteaf-

fonda le sue radici nella ricerca alche-
mica tardorinascimentale, secentesca e ul-
teriore e presentail doppio risvolto del-
Panalisi cosciente, scienti ca del natura-
le e della trasformazione con laiuto del
demone delle forme e sostanze naturali.

Hoifmann naturalmente rappresenta il
momento della invenzione demoniaca, i
suoi racconti, visivi come alcuni dipinti

ldeiani, anche molte parti del suo ro-
manzo, specie quelle relative al viaggio
in Italia del monaco Medardo, devono
avere pesato molto sulla formazione di
Klee. Ma anche deve avere signi cato
la lettura che egli compie, come tede-
scoe comeviaggiatorein ltalia, dell opera
di Goethe.

In Klee troviamo dunque due compo-
nenti e apparentemente contrastanti: da
una parte quella demoniaca- irrazionale -
onirica, dall altra quella costruttiva-razio-
nale che dissolve il non-essere,appunto,
del momento diabolico nella sublimazio-

ne o realizzazione nale. Questo stesso
contrasto, a ben vedere, lo si riscontra
naturalmente negli scritti raccolti ora sot-
to il titolo Teoria e forma della gura-

zione. Il senso del rapporto Klee-psico-
analisi va inteso alla luce di quanto ora
detto sul signicato dell opera letteraria
per Felaborazione della sua poetica, ma
insieme va connesso alla cultura <<anali-

tica >>austriaca, wizzera sud-tedesca;

| Austria, la Vienna di Freud, la Sviz-
zera di jung appunto e della sua ricerca
sulle immagini alchemiche, la Germania
del sud con la persistenzadei miti, dei
racconti di streghe, di indemoniati, con
la sua attivante presenzadel magico. Nei
titoli e nelle opere kleiane di questi anni
troviamo naturalmente stimoli spunti
ma proprio nel sistemadi impaginare il

dipinto, che si differenzia progressiva-
mente, d916 circa in avanti, dall ana-
lisi del reale condotta dopo le esperien-
ze di Delaunay, dobbiamo vedere la no-
vita maggiore del percorso di Klee. Non
ci si dimentichino comunque le date di
scrittura di opere come Simboli di tra-
gftedihzione argitalo, volu-
me) e di Tipi fgdiedplgici sempre
di Jung: potra essere una coincidenza
ma mi pare che si possanotare nel de-
cennio dopoi <4ipi» junghiani un net-
to mutamento, di tipo emblematico, sim-
bolico, categoriale,nell atteggiamento ver-
SO i personaggi, gli uomini in genere, i

ritratti  di Klee; un atteggiamentoche si
collega al suo intendere la rappresenta-
zione pittorica «eomeuna costruzione tea-
trale nella quale, appunto, inserire le
personae. Anche i burattini per il glio

Felix, creati negli anni venti, sono una
controprova di quanto dico a proposito
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delle maschere,appunto dei «tipi». In-
tendiamoci peraltro sui <dipi»; per Klee
essi sono i caratteri della commedia del-
larte uniti alla letteratura tedesca del
demoniaco, ed a quella francesepost-Mo-
liere (Klee avevalillustrato Candide): co-
si cé tra i burattini la Morte bianca e
lo Spirito nero, lo Spirito elettrico e il
Poeta coronato, il Francesecon barba e
| Esquimese canuto. Prima di vericare
su alcuneoperela metodologiacostrutti-
va e alcuni dei valori simbolici kleiani
dobbiamo fermarci su alcune delle com-
ponenti speciche della sua personalita
quale egli stessovuole che noi la inten-
diamo formata, e quale dunque la si as-
sume dalla parte iniziale dei suoi <<ia-
ri>>. Questi vanno d:898 aol8 e
sono preceduti da una sEE88R£890

che copre Finfanzia dell artista: essa si
presenta come una vera restituzione in
chiave freudiana, che non possiamo pen-
sare non appositamente costruita. Che
Klee abbia conosciutala psicoanalisifreu-
diana non appare dubbio se solo si ana-
lizza il gruppo delle primissime pagine
dei «diari», quelle relative ai primi die-
ci-dodici anni di vita. Sono notazioni
apparentementeingenue, con censure che
non potevano daltro canto non essere
evidenti agli occhi dello stessoKlee; non
possiamo insomma esimerci dal pensare
a gueste pagine veramente come a me-
ditatissime riflessioni, volutamente non
esplicatesulla propria seriedi esperien-
ze infantili. Cosi Klee si presenta subito
costretto ad indossare «mutande trop-
po lunghe di flanella grigia >%2), a soli tre
anni, e a tre-quattro anni (6) rimpiange
di non essereuna bambina per poter por-
tare <<uelle ammirevoli mutande bian-
cherigamate chei suoirapporti fami-
liari siano edipici lo mostra un episodio
avvenuto a tre anni (4): Fimpressione
provata per il pianto «isterico >>della
madreper una lampada nita in pezzi,
forse ad opera proprio del bambino; il
padrenon apparein questiparagra ini-
ziali, & presentenveceuna sequenza
di personaggifemminili, dalla nonna che
usa carta-setaper pulire delicatamente il
nipotino, alla domesticadi cui il bambi-
no sognai genitali simili a quelli di un
ragazzinoma quattro, <sassomiglianti un
po alle mammelle di una raucca»;
sempre una donna, la domesticache (9),
assenti i genitori, assume il comando
della casa ed dalla madre che Paul
si rifugia (10) quandoternelui stessali
spiriti maligni che disegna. Il padre ap-
pare soltanto in una breve notazione a
sei giB) e in occasionedi un appun-
to negativo nei riguardi di una ragaz-
zina. Una notazione che evidentemente
puod essere spia dell atteggiamento com-
plessivo di Klee per le personedi diverso
sesso,da lui gia invidiare nella fase anale
e anche nella edipicaudella sua sessuali-
t. infatti che cosa se non avversione
precisa sono gli episodi di neppure vela-
to sadismo che egli stesso ci racconta,
quello della spinta data alla ragazzacon
| apparecchio per drizzar le gambe, 1 amo-



re-ostilita per Erminia (21,22),i «denti
guasti» delle ragazze Winter (31), etc.
[complessi di Klee sono evidentidalle
censure che siimpone; nonpuo fare a
meno di polarizzare i propri interessi su-
gli organi sessuali dellcstallone (17),di
giudicare chi usafrasi come «il micio
ha fatto la cacca » (18), diaccusate un
compagno coetanedi tenor di vita « pec-
caminoso >>gtc. L uomo che appare, al
posto del padre, nel pieno vigore della
sua virilita nella prima parte dei diari,
unavirilita  che si manifesta nelle  dimen-
sioni, « | uomo piu corpulento della Sviz-
zera», élo zio, nella cui trattoria  Klee
conduce un gioco" tipicamente da stu-
dio psicoanalitico, un gioco che somi-
glia notevolmente a quanto Klee stesso
in seguito adotta come metodo per co-
struire Pimmagine: suitavoli dunque di
marmo levigato, solcato da antichi sca-
Vi, «in  questo labirinto dilinee si po-
tevano vedere grottesche gure umane e
ssarle con lamatita. lomi ciaccanivo,
documentando cosi il mio gusto per |l
bizzarro» (nove anni). Anche nell apprez-
zamento per la bellezza o meno dei coe-
tanei sono evidenti ancora, trai sei
e gli otto anni, icomplessi dicastrazio-
ne del bambino: cosi siparla di « unra-
gazzo russarosso ebrutale » (30), dove la
forza sica € ipso facto <<brutalita >>D al-
tro canto, sevi fosse bisogno di confer-

me, Pinterpretazione che il bambino de-
cenne da del Trovatore edella romanza
di Leonora ésigni cativa; la soprano

dunque si porta (32) le mani alle labbra,
«pensai che volesse strapparsi i denti,

vidi anzi il balenio dialcuni diquesti
proiettati fuori  dalla bocca >>. Un discor-
so simbolico  sulla evirazione che trova

conferma ancora poco dopo (35) dove
Klee dice «Volto e organigenitali me
liimmaginavo come poli integrantesi del
sesso femminile»; aquesto punto la
simbologia della perdita dei denti per
la evirazione non potra non essere con-
fermata.

Nella famiglia di Klee il problema di
una maturita sessuale in genere era cer-
to trascurato e represso; lo conferma an-
cora il passo (35) sulla scoperta da parte
della madre (sempre la madre) di alcuni
disegni pornogra ci del bambino (una don-
na col «ventre pieno di bambini» « una
altra con uno smisurato solco fra iseni >>)
e la madre appunto « ebbe iltorto di
prendere la cosa dal lato morale e mi
rimprovero aspramente».  Klee dunque
educato non dal padre ma da un gruppo
di donne; Klee intento a superare le pri-
me fasi della sua sessualita tra repres-
sioni e inibizioni che-si manifestano poi
in atteggiamenti sadici nei confronti di
bambine manifestamente inferiori; solo
molto piu  avantiinizia a determinarsi
un rapporto  sessuale piu equilibrato, at-
torno ai  dieci-dodici anni; ilche nonci
puo fare dimenticare | assenza totale di
una guida maschile o lasua notevole
distanza psicologica ed umana da Klee,
come quello zio, grande e grosso, nella
sua osteria  dai tavoli di marmo.

L interesse di Klee per la psiconalisi non
€ momentaneo, e questi fogliiniziali del
diario trovano  nel contesto  una serie di
conferme importantissime proprio perché
il pittore  non dimentica di segnare qua
e la, molte volte, i propri sognie dior-
ganizzarli in maniera tale che essi siano
uno stimolo a seguire il suo percorso psi-
chico subconscio. E anche per | arte que-
sta linea interpretativa sembra di note-
vole interesse, per gli sviluppi di quella
tipica tecnica proiettiva che Klee ha vo-
luto rammmentarci e in pratica ricostruir-
cinel suomomento infantile. Una  delle
piu singolari notazioni eelativa aun
singolare sdoppiamento onirico che nello
stesso tempo endizio diuna coscienza
artistica (1902-425) «Mi appare (un uo-
mo in volo) anche in sogno. Sogno me
stessodi fronteal ~mio modello. Il mio
io proiettato.  Destandomi riconosco la
realta. Giacciin posizionecomplicata ma
supino, tutto aderente al lenzuolo. Sono
ilmio stile». Altrove & Tinterpretazio-
ne dell incisione << Donna e bestia >>a
suggerire ricordi  freudiani (1903, 513)
<< labestia che & nell&#39;uoimeegue la
donna, che nonsi mostradel tuttoin-
sensibile. Rapporti della donna con la
bestialita»; anche «vergine nell albero»
(e quanto alla psicoanalisi si colleghino
leincisioni  dovra vedersi nellaloro let-
tura critica) trovaun commento singo-
lare (514) « la ragazza mostraun certo or-
goglio di essere vergine, senza apparire
percio particolarmente felice. Critica del-
la societa borghese»; & forse proprio
lultima frase a fare da spia delle inten-
zioni di  Klee, | albero, la donna, laver-
ginita simboleggiata dall albero, la don-
na vergine cioe la donna-albero.

Piu tardi, nel 1905, (638) Klee parla del
proprio io:  «Pindividualita non & qual-
cosa di elementare, bensi un tutto orga-
Da: Tor 1921.

P. Klee: der Nacht,
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nico. Lo  costituiscono singoli elementi
inseparabili. Sesi volessedividerli, pe-
rirebbero » e compaiono nell io, un « an-
tenato profetico >>, un « eroe baldanzo-
sO >>yn «innamorato in estasi», «il pa-
dre » pedante, lo «zio indulgente» (e
questa doppia espressione confermaguan-
to detto  sulla funzione maschile pater-
na e positiva dello zio e per contrappo-
sto | ostilita al padre), la «zia Ciarlini >>,
la « comare Falsetti >>ed una«madre
incinta» che Klee respinge in quanto e
«divisibile». Nonostante che Klee  vo-
lutamente mescoéllementi psicologiad
elementi storici | impostazione freudiana
appare inconfondibile, compreso il re-
spingere la madre incinta, (e Klee, sap-
piamo da altre fonti, buttava dalla ne-
strala bambola, simbolo perlui della
sorellina appena nata), compreso | osti-
litaricordata  al padre. Probabilmente
questo € uno dei passi che spettano ad
una almeno parziale revisione piu avan-
zara, posteriore con buone probabilita al
1911 indicato  da Felix Klee come data
del primo  riordinamento degli  appunti
da parte del padre.

Aln. 712 é riportato un sogno piu in-
teressante per la storia della pittura di
Klee che peril problema psicoanalitico;
assai piu stimolante invece | altro sogno
raccontato al n. 748 (1906) dove il « vo-
lo no allamia casa>>cheha evidente-
mente una esplicita matrice sessuale, si
trasforma in  un complesso ritorno alla
forma germinante(ar:)punto) e primige-
nia della creazione; la conclusione del
sogno, che per brevita quinon riporto,
non pud non confermarci la simbologia
sessuale cheprogressivamente si esplicita
e che era celata nelle prime righe, rela-
tiva al ritorno, all atmosfera, alla immo-
bilitdz... «io misono trovatodovée la
fonte primigenia; lidove éla mia cel-



lula primordiale e la mia arte non pote-
vanon essere feconda ».

Scrive quindi Klee al n. 842, nel 1908:
®Rinfrancato  dai miei studisulla natura,
potro osaredi entraredi nuovonella mia
zona originaria dellimprovvisazione psi-
chica. Vincolato qui solo in modo affat-
to indiretto  a impressioni della natura,
potro ritentare poi di dare formaa cio
che appunto gralva mio animo, dare
rilievo a esperienze che, anche nel buio
piu tto, potrebbero trasformarsin li-
nee>>. Klee prosegue ancora, accen-
tuando questarera e propria scopertali
una scrittura  liberain  relazione al  sub-
conscio «In  questo campo sussistevano
da tempo inesauribili possibilita, di cui
avevo tralasciato di occuparmi peril ti-
more di  rimanere isolato. Intal  modo
la mia genuina personalitapotra farsi
valere, libera da ogni impaccio». Poco
dopo (859, 1909)il metodo esposto di
di-segnare «chiazze...sparse qua e la, a
comporre gure, inparte con Yausilio
dellalinea dicontorno >>conferma dun-
gue questo procedimento effettivamen-
te <<analitico >>.

Nel 1913, adicembre, Klee si trovain
una situazione difficile; deve festeggia-
re Natale due volte a Berna, nella casa
del padre, e si chiede «a che scopo»?
E aggiunge conironia: «Gia, il Natale
nella casa paterna era bello, era felice
eresta belloe felice». E subito dopo
aggiunge: «eppure  certi presentimenti
erano avversi. HO veduto Iimmagini della
mia infanzia paurosamente severe>. Non
potrebbe essere piu chiara la conclusio-
ne, né Klee avrebbe potuto offrire una via
pitu aperta per leggere nel giusto senso
i passi della autobiogra a relativi alla pri-
ma infanzia; la gura del padre, allora
appena sfumata e da noi ricostruita per
tratti solo indiretti, emerge negativamen-
te, come in fondo anche dai ritratti che
ci sono pervenuti, gura distaccata, au-
stera, non partecipe: € a&#39;lei cKéee
collega certamente(notare, la casa é<< pa-
terna >>)lagran parte delle immagini
<< paurosamentsevere» dell infanzia.
Cosi dunque appare pit plausibile adesso
una interpretazione generale dei diari co-
me un vero e Proprio percorso in termi-
ni psicoanalitici, unalettura dise me-
desimo, quasi una autoanalisi; non cre-
do che idiari siano solo questo, vi gio-
caquella esigenzadi coscienzae pre-
senza a sé che e pure sempreil segno
goethiano >> diKlee, vi gioca quel suo
riuto dello  stile ricco, descrittivo, pre-
romantico delle «Confessioni» di  Jean
Jacques Rousseau,ma & indubbio che i
diarii sono anche percorso della propria
psiche e non pud essere casualeche ne-
glianni tra1907 e 1915 circala espe-
rienza freudiana sia diventata determi-
nante non soloa Vienna maanche in
Svizzera dove appunto lung diventava
la prima apertura internazionale per la
nuova scuola  del medico  viennese. La
vicenda della psicoanalisi, quella del rac-
conto al principio del secolo e quella
della pittura di Klee tendono progressi-

vamente a collegarsi; integrarsi.

Un lettore potrebbe ora chiederci quale
siail  contributo effettivo diuna serie
di notazioni sulla giovinezzakleiana e sul-
la eventualmente ora accertata sua co-
noscenza della psicoanalisi. Prendero in
esame due opere, una di contenuto piu
evidentemente alchemico,una onirico.
Paesaggio al tramonto, 1923, riprodotto
anche dal Grohmannnel suo volume del
1968 pud apparire una veduta semplice-
mente naturalistica, maeée bendi piu.
Il dipinto  si presenta come un blocco
di tassellature rossicce circondato  da una
zona di ombra o progressiva oscurita (il

buio che morde e delimita il rosso del
villaggio) e la strutturazione, appunto a
piccoli tasselli di rosso, testimonia trat-

tarsi di un paesaggio architettato; poche
zone di verde si organizzano attorno al
nucleo centrale in quattro blocchi prin-
cipali;al mezzo una casa, la solacon
due nestre ed una porta. Ancora, attor-
no al nucleo, delle luci gialle, volta a
volta tetti o pareti. L ambiguita chiave
dell opera & trafacciata dicasa e vol-
to (occhio-bocca) della casa mediana; il

rosso allora  dacolore  naturalistico di-
venta colore  simbolico affettivo ela for-
ma ellittica  del complesso si chiarisce

meglio se sipensa alsignicato della
mandala.

Un dipinto notissimo, Villa R, deve ora
essere esaminato.Esso e del 1919 e, per
il solito, € presente nelle maggiori espo-
sizioni kleiane, come quella recente di
Parigi, ma nonper questonon resta
meno misterioso. Klee qui  mostra co-
munqgue di avere appreso perfettamen-
teil sistema di comunicazione per em-
blemi cheé lo alchemico edi collegarlo
strettamente alla simbologia dei colori.
In alto, nel dipinto, ilsole ela luna,
giallo e verde, cioé rispettivamente nou-
minoso e terrestre, quindi  una strada
rossa che affonda all orizzonte, un oriz-
zontedi collinee diverde, inne,in
secondo piano, le case dalle pareti bian-
che, anzi la casa architettata dalle pareti
bianche su cui si appende lo azzurro della
notte. Di  tuttele nestre, come altre Vol-

P. Klee:

VilaR, 1919.

te accadra in Klee, una & segnata in mo-
do particolare dauna croce rossa, forse
la nestra diuna stanza sempre chiusa,
quella stessa del ghetto di Praga e del
Golem di Meyrink. La &R 3 primo
pianoinne hasenso emblematico, na-
turalmente, € non sta perun nome.

La simbologia alchemica & pure ovvia
in opere come Blameamyt/aos del 1918,
Lana Piena 1919 e dimostra come la
ricercadi Klee alla ne della guerra si
fosse orientata verso quella tradizione
di studi che rappresentail retroterra sto-
rico della psicoanalisi, secondoJung, for-
se alla ricercadi una spiegazione uni-
versale e organica della funzione dell ar-
tista. | diari di Klee, rielaborati sul 1918
e, comunque, dopoil 1911, sono la
spiadi uninteresse perla psicoanalisi
che nei dipinti, si & visto, €& evidente.
Ma proprio queste opere << alchemiche»
mostrano la sua contrastataesperienza che
poco dopo, attraverso il rapportoe la
ricerca al Bauhaus, verra, in progresso,
modi candosi. Intendo dire che se Klee
ha conosciuto e ricercato testidi cultura
alchemica dagli inizi del secolo no alla
ne del secondo decennio (e molte inci-
sioni, come la Vergine salfalbero
1903 lo confermano, ma non posso
evidentemente soffermarmi qui anche su
diloro), inseguito e forse proprio ri-
flettendo sulla ricerca di Jung e sui suoi
compitidi  docente al Bauhaus, ha ri-
preso in esame la propria funzione e in
genere quella dell artista, L artista dun-
gue da alchimista, ricercatore dell asso-
luto, costruttore di un opera, Popas, mai
conclusa, diventa in progresso il peda-
gogo, Pinsegnante,il ricercatore della co-
municazione visiva, colui che siavvia
ad una sintesi attraverso peroil mo-
mento della coscienza. In questa dire-
zione, piu  pienamente direi goethiana,
Klee al Bauhaus stacca dal Klee anterio-
re. Naturalmente dacile ritrovare opere
e simboli alchemici anche in seguito ma,
pit avanti, |interesse per il naturale, per
Ilmondo come continua germinazione,
trasformazione, rinascita, lo prendera e
sarail tempode Daccello p6p (1925),
di Quadro con piccola duna (1926), dei
paesaggi italiani e, in genere, architetto-
nici, del cosi detto gruppo di opere di-
visioniste (post  1930), degli  studi di
rappresentazione prospettica, dei teatri-
ni, delle  maschere e innedei grandi
segni della sua terminale carriera, altis-
simi, tutti  raggiunti.

Laricerca alchemicain Klee € dunque
parallelaa quella psicoanalitica, nasce
sulterreno  diuna tradizione di imma-
ginei(tutta da ricostruire) e di simbolo-
gia medioeuropea, trova corrispondenze
owvie nella letteratura germanica. Non
meraviglierd che gli artisti  della Neue
Sachlickeit e Radzwill in particolare, as-
sumano da Klee proprio questo momen-
to magico-demoniaco; il demoniaco per
loro era la borghesia e le sue corruzio-
ni. Per Klee, al dila diquesto, esiste-
va ancora Pentusiasmo goethianoper | in-
nito ricrearsi del naturale.



Italia

Alessandria

Osvaldo Poggio

Si aperta, il18 dicembre 71,al Pa-
lazzo della  Cultura di Alessandria una
mostra retrospettiva, 1962-1972, dello
scultore Osvaldo Poggio. Ancora una vol-
taci troviamo,con rammarico,a  sotto-
lineare come |interessante proposta di
rilettura critica  dell opera di un artista
stimato e  apprezzato sopratutto  fuori
della sua citta, non rientriin articolato
e organicoprogramma artisticoe cultu-
rale di recupero storicadi vecchie forze
odi propostadi nuove, voluto dal Co-
mune. Il quale invecesempre piusordo
e isolato, impantanato com én diatribe
da cortile, silimita a cedere occasional-
mente, a chiunque li richieda, dei locali
molto belli madi costosissima manuten-
zione, soltantoperché restandouoti of-
frirebbero un nuovo pretesto al dilagare
delle_ polemicheulturali, che ormai ca-
dono pero puntualmente nel vuoto. Que-
sta volta é andata bene, ma dubitiamo
che possa accadere altre volte se le cam-
pane continueranno a rintoccare a morto
in questo modo. Cosi, per un fortunato
caso, glispecchianti esontuosi salonidi
palazzo Cuttica si sono insolitamente ani-
mati per la presenza inquietante delle
sculture, degli  studi, delle litogra e di
Osvaldo Poggio. Egli (¢ nato nel 1931),
come altri della sua generazione, ha ini-
ziato ad operare nelmomento in cui le
poetiche « autre >stavano  per tramon-
tare non senza lasciarecomunque un se-
gno e un dato storico di riferimento per
gli artisti, da elaborare e, se possibile,
da superare. E indubbio che Poggio, co-
me lasciano notarei lavori datati = 62-64,
dimostradi  aver osservato e studiato  at-
tentamente sia ricerche e risultati pla-
stici non recentissimi come quelli della
Bauhaus, del Cubismo, di Sant Elia, sia
quelli degli ultimi anni, servendosi, na-
turalmente solo didatticamente, di cid che
sentiva piu  congeniale alla propria for-
mazione estetica e culturale. Sié quin-
di de nitivamente  imposto e veri cato
nelle sue opere un preciso tentativo, di
marca neo-costruttivista,  di
Pelementarita delle forme, di riproporre
il volume puro e la geometria, non certo
come entita ideali, ma come fondamen-
tali elementi della visione e della per-
cezione. Di quisono natii suoiteore-
mi, o forme, che cercano legami con la
vita arti ciale di oggi o meglio con quel-
la forzatamente ridotta all arti cialita.
Questi blocchi  di materia (datati 68-70)
trovano nel loro congiungersi e distoglier-
si, secondo ben precise regole matema-
tiche, un continuo spostamento di valo-
riformali e concettuali che riflettono  una
realta contemporanea che giu  che mai
inuna. posizione di tensione tra forze

recuperare &#3%ce Caramel

O. Poggio: Scultura, 1971.

contrastanti e contrastanti esigenze. Ri-
sulta chiaro che la geometria non é as-
sunta da Poggio come un dato ottimisti-
co per la sistemazione de nitiva dell im-

magine, ma come un elaborazione aper-

ta dei tempidel fare artistico, e come
ricerca continua di equilibrio.  In questi
dieci anni lo sforzo dello scultore & sta-

to quello di mettere successivamente in
forse sia la materia (legno prima, e poi
lamiera laccata, acciaio) che impiegava,
chela forma. Allinizio assottigliava le
gurazioni riducendole avibranti tracce
ascensionali cheoscuravano lo spazio con
la loro tensione, arrivando cosi a propor-
ci una sospensione dinamicadi vago tim-
bro surrealista. Con | andar del tempo
peroi ferrilaccati eil metallo (€ evi-
dente il riferimento tecnologico) si svi-
luppano rigorosamente nello spazio entro
forme serialmente strutturate a telaio, in
cui si evidenzia improvvisamente un nu-
cleo sferico, o «centro focale» (cosi lo
chiama | artista) che lascia supporre una
wita », dietro lo schermo della materia,
che si espande in onde ritmiche e in
cadenzate spaccature di indubbio  fasci-
no estetico e talora anche ludico. In que-
sté ultime strutture Poggio attua, come
«una scoperta  proposta
delle leggi e delle energie della mate-
ria», ma  Pimpiego di materiale come
| acciaio e lalamiera laccataci fa pen-
sare sopratutto a dinamiche di aggrega-
zione programmate, e alle capacita espres-

sive delle super ciriflettenti  operate;
livello industriale, che ipotizzerebbero
successivi risolvimenti sia stilistici che

urbanistici. Ugualmente interessanti sono
i bassorilievi in acciaio (1970-71) sulegno,
incui lamateria sottiimente lavorata  sol-
lecita una abbrividente fruizionetattile:
le sue precise sinuosita sabbiose hannoin
se stesse il colore che é luce e dimensio-
ne nello stesso tempo, cosi che la sem-
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pli cata geometria  genera un immagine
enigmatica e sottilmente inquietante. Im-
portanti nella  dinamica conoscitiva del-

| artistae nell economia della  mostra so-
nogli «studi»e lelitograe, che se
pur rivelano un certo tipo di collabora-

zionismo di avanguardia col design, ri-
velano anche chela ricercadi Poggio
consiste nell associare uno spazio meta-
sico ad un sistema di forme governato

daun indirizzo decisamente costruttivi-
sta. Si sente in questi lavori, incui la
trama cromatica € coincidente conla

trama strutturale, che il colore viene ade-
guato alle esigenze evocative della for-
ma, mentre la sua acida compattezzami-
nerale pcriporta alle risonanze aspree
serialidi  un Nono.

Marira Vescovo

Bologna
Virgilio G uid i al &#39;Arclwigwaisio

Guidi insegno all Accademia di Bologna

dal 34 aiprimi annidel dopoguerra;
in autarchia, ilsuo lavoro anche didat-
tico << ossigeno », per cosi dire, molti

artisti allora giovani o giovanissimi: Man-
delli, Ciangottini, forse soprattutto Ben-
dini (che Guidi presentd in una primissi-
ma mostra nel 48), nella prima impor-
tante gittata dellasua pittura no  al
53. Dunque, unavalida ragione speci-
ca oltre beninteso  all ovvio impe-
gno culturale dellimpresa , perla ric-
ca antologica che | Ente Bolognese Ma-
nifestazioni Artistiche havoluto  allesti-
re all artista, 150 opere in tutto, scelte
con calibro  affettuoso e senzalacune da
un primo  autoritratto del 14 alle tele
ancor fresche divernice. Il comitato  or-
dinatore era composto daArcangeli, Bran-
zi, Ciangottini, Gnudi, Mandelli, Palluc-
chini, Perocco, Toniato; la collaborazio-
ne scientica e la redazione del catalogo
(eccellente, insolitamente puntigliosa e
impegnata) di Marcello Azzolini e Pier
Giovanni Castagnoli. Un saggio di Ar-
cangeli, una brillante e profonda nota
dell artista, una  documentata biogra a
criticadi Toni Toniato, utilie precise
schede di tutte le opere. «Alla nascita
del futurismo io avevo diciotto anni, Vi-
vevo facendo restaurie lavori decorati-

vi e studiavo per mio conto. Sarebbe stol-
to credere cheio nonebbi uno scossone
penoso, ma non mi  mossi, forse perché
sentivo che non bisogna muoversi sen-
zala coscienza dell azione: e feci bene,
perché non sono stato poi costretto ari-
piegarersu. posizioni malinconiche come
€ accaduto amolti  maestridel  secolo».
E una prima chiave per capire la sto-
riadi Guidi, che non fu << avanguardi-
sta>al tempo del futurismo, né mai ve-
ramente neppure in seguito: ma che ni
per awvicinarsi all avanguardia proprio col
progredire dell eta, perun bisogno au-
tentico di rispondere al proprio tempo.
In quel primo anteguerra fu allievo al-



| Accademiadi Romadi Aristide Sarto-
rio e poi, in privato, di Spadini. Nei Mu-
sei, ove faceva copie dai maestri anti-
chi (che giasignica molto), conobbe
De Chirico. Al Caffé  Aragno frequen-
tava Cecchi, Oppo, Bartoli, Bacchelli; la
sua amicizia piu importante erae rima-
se quella di Cardarelli, che piu tardilo
segui anche a Venezia. Insomma, la cul-

turadella << Ronda» edei << Valori Pla-
stici >>,incui  maturd, e che probabil-
mente si attagliavaa un mondo « me-

diterraneo» come il suo piuttosto natu-
ralmente. Per larte, il suo problema fu
per lungotempo di elaborare urproprio
pensiero plastico. Simisurd conlarte
antica, da un primitivo  seicentismo in
cuiil partito luministico tendeva gia a
dilagare in luce diffusa; aun compunto
calibro spaziale << pierfrancescanox»,in
cui la plastica chiaroscurale non mancava

ormaidi  colorarsinella  luce meridiana.
E signi cativo che una <#fecchia mala-
ta >del 18 risenta dellimpressionismo,

dopo la pubblicazione del libro del Pica
sugli Impressionisti, che com e noto per

| ltaliafu  unarivelazione. Il rapporto
dell artista con il <<Novecento>xa segna-
lato con prudenza, e Guidi stesso ha sem-
pre negato ogni legame troppo stretto.
Potenzialmente, un affinita di poetica esi-
ste, ma bisogna ammettere che_la ve-
rita della suaricerca, la penata costitu-
zione di una «unita della forma-luce»,
sitiene sempre a rispettosa distanza dai
modesti dogmi  del «classicismo»  uffi-
ciale. Dopo il successo de 4l  Tram »
alla Biennale del 24, edopo iltra-
sferimento a Venezia, la sua visione strin-
ge ancor piula propria sintesi, ripetia-
mo forma-colore-luce, nei paesaggi lagu-
nari deglianni quaranta:ccio chegli crea
non poche difficolta nel clima tardoim-
pressionistico veneziano. Fra guerra e
dopoguerra avviene il decisivo scatto for-
male, la remota tensionedi spazi lumi-
nosi fra luce meridiana e luce cosmica,
come ha scritto | artista. Perun  uomo
come Guidi, educato cresciuto e matura-
toin autarchia, e perla pittura italiana
congestionata senzamisura di picassismo,
e un passo piuttosto sconvolgente. Il
grande esempio € Mondrian, naturalmen-
te, cui va probabilmente aggiunto Matis-
se, che Guidi mostrd di apprezzare n
dal lontano 1914. In assoluto, pelquan-
to ovviamente la pittura di Guidi non
possieda la necessita quasi sica,e la
vastita elementare degli spazi luminosi
di Rothko e degli americani, ci troviamo
probabilmente di fronte al massimo di
respiro, di  espansione visivo-ideale che
un artista italiano potesse guadagnare in
queglianni. L adesione di  Guidi allo
Spazialismo di Fontana, poco dopo il
50, fu insieme un equivoco e un atto
di coraggio:confondeva lapazialita men-
tale-cosmica del romano con | analisi em-
pirico-fenomenica del milanese, ma te-
stimoniava di unafede nell efficacia di

un azione anche pratica, e nella moder-
nita del  proprio lavoro  perun uomo
di sessant anni impressionante. Ammet-

V. Guidi: Ritratto di  Laura, 1922.

tendo una validita di vita allinformale,
prima del 60, Guidifu tra i pochi della
sua eta che capirono le ragioni della ge-
nerazione dei piu giovani: inlui, lart
autre signico  probabilmente naufragio
cosmico di una coscienza pur sempre
«umanistica >>ma seppe riconoscerlo ed
ammetterlo tuttavia, con coraggio, e per-
no con modestia. Oggijn risposta an-
cora al proprio tempo, é sulla tela

ma come su uno schermo lo spazio
dilatato e  incombente di unvolto  mol-
to ravvicinato: che é | estrema speranza,
una volta di piu, dipoter ltrare e uma-
nizzare nell immagimtpinta | icona<< po-
polare», come sidice, del mondo mo-
derno. Criticamente, & assai rilevante
guanto scrive Arcangeli in catalogo, pre-
cisando il signi cato della luce di Gui-
di, che non e impressionistica, ovvia-
mente, ma nasce da un attitudine a sen-
tireil mondo di specie cosmico-morale-
ideale. &€ unaluce che non conoscera,
ormai, altro che le variazioni di que-
sta potenza-morale, di questa volonta e
duciadi esistere, entro ogni condizio-
ne prospettata dalla scienza moderna >>.
Globalmente, isessant anni doittura di
Guidi dicono precisamente di un <<uma-
nista» che, conseguente con sé stesso,
ha saputo uscire dai limiti di una cul-
tura non fortunata, protendendda pro-
pria sensibilita e la propria capacitadi
reazione al mondo moderno  in maniera
anche commoventeon risultati impor-
tanti talora anche piu che per [ Italia.

Flavio Caroli

Ferrara

Franco Gientiliini

Abbiamo sempre, pubblicamente, apprez-
zato | attivita ~ della Galleria  Civica d Ar-

te Moderna di Ferrara percui se, una
volta, ne parleremo male,speriamo di
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F. Gentilini: Ragazza comrganetto, 1951.

non esserdraintesi. L occasion&| espo-
sizione di Franco Gentilini. Un antologi-
cafolta diun centinaio di opere che
avrebbero potutdare, utilmente,il pun-
to su questo pittore. E che,,invece, sié
risolta In una mostra quasi da galleria
privata, solo un po piu dilatata. E si in-
comincia dal catalogo, dove | unico scrit-
to € di Gualtieri di San Lazzaro, che vi
fa, esplicitamente | elogiO della cartella
di litogra e, Gat/aedralexihmour »,edi-
ta da lui stesso, direcente. Cartella che,
per soprammercato, troviamo squaderna-
tasulla parete della prima sala, dove,
secondo le regole, avrebbe dovuto esser-
cilinizio della storia di Gentilimi. Quel-
la storia che qui non c . Infatti il qua-
dro piu vecchio, éun dipinto del 51,
guando cioél artista avevagia 42 anni
e da quasi25 familiarizzava con | arte.
Dapprima con la ceramica nella nativa
Faenza epoi a Bologna e,in ne, quale
sodale di quella «scuola romana > cui
stilemi abbandoneraforse  a seguito
di un soggiorno parigino solo poco
Brima della «Ragazza conorganetto di
arberiache, appunto, segnal inizio
di questa mostra ferrarese. Una fetta
cospicua di storia che, come ho detto,
qui d@otalmente ignorata, con notevole
pregiudizio per un serio discorso criti-
co. Una parte di storia necessaria,non
foss altro per un elementare dovere di-
dattico. In effetti, non conoscendo que-
sta parte della sua vicenda e assai dif-
cile capire lasua svoltadegli anni
cinquanta. Ciogerché in quegli annila
super cie dei suoi dipinti  diventa come
un intonaco e appaiono le stilizzate na-
ture morte  in prospettiva  ribaltata e
la serie delle cattedralie quei nudi di
donna, sorella di Ippolita personaggio
chiave dellasua poeticafutura. Si vada
arileggere cio che scrisse, anni fa, Val-
secchi sui suoi debiti francesi, in par-
ticolare dal magistero di Braque e le
similitudini con le tavole imbadite degli
antichi affreschi padani, col piano pro-
spettico ribaltato, in uno stupore che



e metasica  ante literam. Lasvolta e
guesta; ma senzala vicenda, in sostan-
za, provinciale del Gentilini prima della
guerra, € impossibile intenderla. Hor-

se neanche capire i pericoli che comporr-
tano i rapidi aggiornamenti, irischi di
aver scoperto quello che é stato, per lui,
uninnesto fruttuoso. In  altre parole,
la congiunzione della lezione formale
moderna (assunta con grande eleganza:
a volte persino con preziosismo) con il
dialogo con le architetture del passato,
aperto anni primada De Chirico. Con
laggiunta di certi spiazzanti accostamen-
tie certi sapienti. collage, non imme-
mori dei precedenti surrealisti, specie di
Max Ernst.  Maalla base sempre lo
stupore meta sico che, chiaramente (mal-
grado qualche uovo alla Piero della Fran-
cesca) € diorigine dechirichiana. Basti
pensare aquel recente << Ricordali Faen-
za3¥x cuiil richiamo alle << piazzd Ita-
lia %>  addirittura dichiarato, anzi esi-
bito. Semmai una pilt  sorgivae meno
intellettualistica sollecitazione puo esse-

rericercata in quella venadi narratore
(chinon ricordala saladella Biennale
veneziana del 66 dominata, appunto,

dalla storia di <dppolita la pisana >>?xhe
in lui € autentica e nativa. Unavena

che si mescola alla sapienza formale ed
alla aspirazioneestatica, colfrequente pre-
valere di unaironia bonaria: da aggior-
nata novella alla Beltramelli. Ed, infatti,

la serie de <<e carte da gioco», incise
recentemente e che chiudono questa mo-
stra, potrebbero benissimo richiamare al-
la mente le partite a scopone diun piu
so sticato Cavalier Mostardo. Che non
vuol essere, da parte mia, un riferimen-
to spregiativo. Ma soltanto un suggerire
una collocazione piu adeguata diun ar-
tista che (vedi, fra laltro, il Premio Ac-

V. Venturi:  Peri martiridel nazismo, 1964.

cademia di San Luca, conferitogli dal
Presidente della Repubblica nel 1968)
tende ad essere sopravalutato. Una for-
zatura della quale come  ho detto

la Galleria Civica di Ferrara, proprio per
le sue tradizioni e peril suo carattere di
organismo pubblico, non avrebbe dovu-
to rendersi complice.

Francesco Vincitorio

Firenze

Venturino Venturi

Alla galleria  Pananti Venturino  Ventu-
ri espone sculture e disegni di recente
produzione e alcune sculture di periodi
precedenti. Venturino & veramente un
caso singolare nel panorama delle arti
italiane di questo dopoguerra. Attribui-
rela suaopera aduna qualsiasidelle
grandi correnti  di tendenza che hanno
alimentato il  dibattito critico  di questi
anni non € cosa possibile; eppure non ci
troviamo certo di fronte adun artista
distaccato dai problemi contemporanei.
Al contrario, direi che Venturino rivive
nel suo lavorole vicende del nostro tem-
po con unaimpressionante intensita,
mediando concetti e forme al livello
desueto e sconcertante dell <<esperienza
inconscia >>(intendendo con cio parlare
di quel particolare ed ipotetico modo di
conoscere che Bergson descriveva come
d4entrare dentro le cose»). Quanto tut-
to questo sia lontano dalle nostre ordi-
narie abitudini  <&zionali» losi pud
ben capire. Rimane, tuttavia, la presen-
zadi queste sculture, diquesti disegni
che ci parlano con voce diversa ma po-
tente di  una consapevolezza assoluta,

E. Castellani:
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Super cie bianca,

qi una vicenda umana che sponfina dai
limitidi una cultura contingente, che
affondale sueradici nellastoria  stessa

della specie. Queste opere ci narrano
ancora dell acquisizione di una suprema
dignita e dei rapporti proteiformi e mol-
teplici di questa congli elementi di un
universo costruito attraverso una sorta
di visione cosmogonica, l&ui genesisi
identifica in maniera reiterantee quasi
ossessiva col principio della  maternita,
assunta nella  suaconcezione diarché.

Itermini  di figurativo e astratto, razio-
nale eirrazionale, norcti sorreggon@iu;

i mezzi espressivi usati da Venturino
sonovari, macio cheli controlla. sta
amonte ditutto cio: figure  muliebri

emblematiche, ventri  abnormi, cosmici,
strutture astratto geometriche nelle quali,
pero, le campiture e ivuoti vertiginosi,
riconducendoci ad  una condizione  di si-
lenzio fuori del tempo, ci obbligano a
percorrere un fantastico e affascinante
itinerario  <adtro  ».

Carlo Ciani

Macerata

Z&#39;in*i, Castella@roce

Vareso atto all <<Artestudio» di pre-
sentare un ciclo continuo  di mostre  se-
lezionatissime, dicui non & facile pre-
venirne gli esitio discuterne 1 immedia-
ta provenienza, ma che sipongono co-
me una indiscutibile disponibilita di ma-
teriale (e strumento) di scelta per una
analisi ovviamente piu approfondita che
non spetta  certamente alla  dialettica e

assorbente dulttilita della cronaca  inca-

1967.
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merare o stabilire, se non seconde quel- attribuito dunquadl oggetto yoattern il Testori

lalunga scadenza temporale»di eventi
(attualmente assai ristretta) che solo la
messa a fuoco problematica e circostan-
ziata dei fenomeni singoli (e della loro
assunzione nell area piu vasta e colletti-
va del raffronto tra le poetiche) puo ul-
teriormente, e in senso incidentale, non
disgiungere dall evidenza. Vada sé che
operazioni differenziate quali quelle di
Zini, Castellani o Croce, progressivamen-
te inserite nei programmi della galleria,
ultime di unlungo e ininterrotto ciclo,
alterabile ma ugualmente coerente e ri-
goroso, di scelte e proposte appartenen-
tiad una sempre piu allargata e comple-
mentare area di indagine, non potevano
che provenire dal carattere di flessibi-
litae diricerca programmatica che di-
stingue ora |attivitadi  Pio Monti. La
ricerca di  Zini muove dallo sviluppo in
sordina di obbiettivi reperibili, come trac-
cie schematiche, nella metodologia diim-
magine di  Piero Manzoni, suo antico
amico e compagno di strada, ribaltando-
la dunque attualmente non piu nei ter-
minidi una pura, anche se allucinante
riduzione auto-biograa, madi una mas-
sima selezione linguistica delle  matrici
comunicative: sia pure indiziarie diuna
comunicazione dimmagine non risalente
alla congerie assillante dei «mass me-
dia », la cui origine non corrisponde alla
portata ugualmente iterativa ma cultural-
mente mediata e sovrapposta; se ogni lin-
guaggio ha la articolazione e «declinazio-
ne, l elemento minimo e primodi ogni
messaggio € irripetibile nella  misura in
cui risulta  poi condizionato e obsoleto,
quindi similarmente  privato di  signi -
cato, dalla serialita successivamente tau-
tologica, che non aggiunge o non toglie
nulla al progressivo svuotamento o alla
retrocessiva addizione connotativa dei con-
E?onnlét.i' e Oé%gl annullata  dell informa-
Per Castellani il problema dell immagine
e e rimane un problema essenzialmente
visivo, anche se il tirocinio visivo che
si consegue non & che la rastremazione
estremamente limitata del processo dim
magine, che si viene percio a porre nella
durata di tuttoil processo in senso glo-
balmente autonomo, ea costituirsi, e
de nitivamente in  oggetto: | immagine
non & undato riportato, anche se me-
taforico € ancora |l allusivita proiettiva
della percezione (sitratta tuttavia di
una proiezione avuoto, onnicomprensi-
va), bensi limmagine & il suo supporto.

percettivo ad esso improprio, e ad una
benché minima potenzialita dimmagine
una sicita eduna autosufficienza inedi-
te, col risultato di  perseguire una tat-
tilita nella pura percezione.visiva ed un
esaurimento delle virtualita connettive,
non meramente od invano decodi care,
di quella che potremmo de nire | astan-
za rappresentativa.

Il problema  della percezione & anche
quello di Croce, che ne & giunto a solu-
zione saltandone nettamente il lungo in-
tervallo o indugio descrittivo, o per lo
meno assottigliandone le componenti at-
tive al limite della  soglia gnoseologica,
odella Itrata apprensione emotiva, o
della distolta esagitazione ideologica, ri-
dotta ancora ai minimi  termini: cosi  an-
cheluso deliberato del mezzo televisivo
acquista un valore di destituzione stru-
mentale e operativa mediante |impiego
defunzionalizzato di capacita organizza-
tive e difacolta didistribuzione, in tal
senso invece disturbate e manomesse,
di una appena superiore, e constatamen-
te degradata, nulli cazione di rimando di
fronte alla canalizzazione, e ad ogni ca-
nalizzazione, dellimpulso e dell intenzio-
ne sistematica originale.

Tullio Catalano

Milano

Avanguardia, magia e medioevo
per la Nuova Oggettivita

La mostra della Rotonda Besana, prove-
niente da Stoccarda, appare,da una par-
te, stimolante, viva, dall altra lascia aperti
problemi di estrema importanzaer la
storia della cultura germanica ed euro-
pea; la bibliogra a sulla Nuova Oggetti-
vita, &€ assai vasta, e anche da noi, per
merito di alcuni pochi studiosi abbiamo
potuto ricostruire le tappe fondamentali
di quella esperienza chia politica nazi-
staha bloccato sul nascere della sua dif-
fusione in  occidente. Il  problema che
mi par di vedere aperto proprio dalla
esposizione é quello del rapporto tra le
avanguardie artistiche del novecento e la
cultura germanica. Una interpretazione
della Neue Sacblicla/eeitin  senso <<auto-
nomo >e quindi restrittivo mi pare stia
dietro alla esposizione qualesi presen-
taalla  Rotonda. La mostra di Parma

Antesignano e precursore delle << shaped delle opere di Grosz provenienti dal

canvas », gia prima la sua divulgazione
oltre-Atlantico e oltre-Manica divenuta
stile, ben oltre e ben prima diun pre-
scritto prelievo nei primissimi  anni ca-
ratterizzanti gli  anni 60, poi sviluppa-
tosi progressivamente altrove sotto  for-
ma di esigenza collettiva, noa rifluire
in modo nuovo oltre-oceano nelle espe-
rienze diversi cate e aumentate di presta-
zioni pantogra che e compositive nella
loro articolazioneo nella presenti cazio-
ne della << minimalart », Castellani ha

Museum of Modern Art  (1971) e della
quale ho curato uno dei saggi introdut-
tivi, aveva potuto porre |accento proprio
sul rapporto  del pittore, agli inizi del
Suo percorso,prima col futurismo e quin-

nella acuta introduzione al  ca-
talogo italiano, il problema del rappor-
to con la cultura meta sica sipone per
molti artisti della rassegnag non penso
soltanto a  Heinrich Hoerle, a Anton
Raederscheidt o a Franz Wilhelm Seiwert
ma alle geniali macchine di Carl Gros-
sberg vedute nella deserta loro immo-
bilita, nella loro lucida esattezza di stru-
menti di  asettica distruzione dell uomo,
estraniate e distanti, polite e immobili
come lucidissimi incubi; e certamente in-
fluisce qui, sul taglio delle immagini,la
cultura cinematografica, mail senso di
questi spazi deserti, di queste prospet-
tive senza misura di tempo non ha sto-
ria all interno del cosi detto <galismo >>;
né le aggiunte di qualche sparutoipi-
strello, di  qualche mostro serve a tra-
sferir questa cultura pittorica nell ambi
to della civilta di immagine debdemonian
co e del fantastico, quella a cui appar-
tiene Radziwill  perintendersi. [Eosi
dovremo segnareun discrimine tra gli
artisti della mostra, da un lato quelli
toccati dalla  rivoluzione delle  varie avan-
uardie europee, specie Grosz, come si
e veduto,dall altra gurecome Radziwill,
studente di architettura, Viaggiatoran
Olandae nelleraccolte  d arte olandesi
(ah, il suo amore peri grandissimi Van
Goyen, Ruisdaele il sognato Vermeer
della vedutadi Delft!) il quale ricollega
tutte queste esperienze alla luce di un
vivissimo, stimolante esperire i grandi
fotomonteurs dada della Berlino rivolu-
zionaria, coloro, come Hausmann, Han-
nah Hoch, Hearteld (cfr. il mio Parola-
Immagine, Parma 1971 nota 22) che del-
la ricomposizionei immagine delle pro-
spettive ribaltare,  della microscrittura,
sono statinella Germanialei primi anni
20, gli iniziatori, importantissimi  anche
per la storia del manifesto e della gra-
carussa, poniamo Rodzenko e Tatlin.
Questo necessarimllegamento nompuo
venire meno inuna mostrasulla Neae
Saeblic/a/eeit penail perderne una delle
principali componenti di cultura. L altra,
naturalmente, guella <archeologicaa
Griinewald a Cranach, enunciata chiara-
mente in Otto Dix, e qui, inun paio
di pezzi storicamente importantissimi co-
me La folle 1931 e Nudo di donna bion-
da, sempredel 1931, iquali evocano,
persino nellatecnica e nella sigla della
rma, la cultura della ur-rertaissance ger-
manica. Verrebb&ncora dasservar qual-
cosa, sempre su Dix, appenadi scorcio;
il mutamento signi cativo ed erronee del
titolo subito  dal disegno conle Tre
donne divenute Tre prortitute (1926) che
potrebbe megliointerpretarsi, nel senso
simbolico neo-quattrocentestdte il pez-
zo vuol assumere, comena specie di
alchemica «tre eta» piuttosto che un

di con la pittura meta sica. Esperienza realistico interno nel segno della ironia

che si collega direttamente alle .mostre
futuriste berlinesi ed a quelle della me-
ta sica, sempre in Germania, certamente
vedute dall artista. Ora, anche ad uno

sguardo super ciale della mostra  pro-
veniente da Stoccarda, e come intuisce
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immediatae  «realistica» di Grosz. Ed
anche opereapparentemente iperrealisti-
che di Dix quali Autoritratto con la mO-
della del 1923, mi pare vogliano esser
piuttosto la rappresentazione concentrata
e simbolicadi un sistema doveappunto



C. Grossberg: Tubi bianchi, 1933.

la modella (la femmina demoniaca), ri-
dotta e quasi ritagliata,viene giustappo-
staalla guradel pittorela cuiimma-
gine, le cui forme, vivono comedi vita
indipendente: i pantaloni, ad esempio,
una speciedi trama terrestre di straor-
dinaria ricchezza. Il lone della satira
sociale, quellodi Christian Schad, svol-
ge unodei motivi della polemicaroszia-
nama con esattezza diritratto  individuo
che nonpud non farci pensarealla lette-
ratura, piuttosto che solo a fonti pitto-
riche. Infatti uno dei limitidella  attuale
indagine sulla Nuova Qggettivita, oltre

deschi, nuovi per il
(e vale sottolineare il rigetto della con-
notazione nazionale come di quella del
«numero» che il curatore  Bernd Krim-
mel dichiara preliminarmente), e una po-
sitiva apertura verso gli  artisti giovani
(senza azzardare perd a questo livello
alcuna indicazione realmente nuova). Ave-
re realizzato questi due obiettivié me-
rito di  non poco conto per i curatori
(Bellonzi, Carluccio, De Micheli, il pit-
tore Gianquinto) sesi considerail cli-
.ma disperso e sindacale di molte edi-
zioni della Biennale di Milano, proma-

pubblico italiano

a quello del non sufficiente approfondi&#38%ipne di una istituzione culturale degna

mento dei rapporti con le avanguardie
europee da cultura dadaista diBerlino,
pare proprio questo; Radziwill non si
spiega senzda cultura da Homann a
Meyrink e neppure Otto Dix senza la
rinnovata voga del medioevo germanico
che alimenta la letteratura tedescadi ne
secolo e delprimo novecento. In que-
sto tessuto di rapporti, che la brevita
di questa nota certamente non preten-
de di approfondire, potrebbessere aper-
toun dibattito sulla  ricchissima sostanza
culturale di questa mostra.

Arturo Carlo Quintavalle

Situazione dell&#39;uomo:
contraddizioni a troinfronto

La Biennale di Milano ha cercato que-
stannodi rinnovarsie se certe scelte fos-
sero state radicalizzate e piu esplicita-
mente motivate, si potrebbe anche dire
con successdpunti
tiva di quest anno sonalue: | inclusio-
ne di una mostra di quindici artisti te-

di «rispetto»  ma conservatrice per co-
stituzione ed anagrafe. Nella termino-
logia cara agli animatori  delle mostre
precedenti questa esposizione avrebbepo-
tuto intitolarsi «La tavolozza el proiet-
tore»; un indicazione  che avrebbe su-
bito dato il senso  «progressivo» di
guesta edizione e Pangolazionetecnica su
cui oggi si fronteggiano idue establish-
ments gurativi. Perché | unico elemento
de nitorio chiaramente formulato, e osten-
tato, da connotazione « gurativa», re-
cepitain senso lato e moltiplicata per
quella dell impegno nel <<soggetto >>Cer-
tovedere acinque metridi distanza
«Un fantasma  percorre | Europa »di
Pizzinato (1948) e dieci Serigra e quasi
stereotipe di Baj (un «generale decora-
to >del 1967), messeinsieme per un ef-
fetto derisorio  di duplicazione, provoca
non contraddizioni (i curatori della mo-
stranon leriutano e, data la scelta,
non potrebbero  certo nasconderle) ma
veri e propri «corti  circuiti». Si pensi

positivi dell&#39;iniziajuanta pallida pittura  (formalista-pseu-

dorivoluzionaria) venga ancora oggi va-
ni cata dalla prensile vitalita di un Mor-
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lottii  vena, e quanto di Morlotti viene
eluso dal nuovo lucido perlustrare la
visione naturale dicerti giovani neona-
turalisti ben  attentia luce e visione co-
me appaiono percorribili dopo | espe-
rienza informale.  En conclusione all in-
giustizia di porre a confronto opere cosi
diversamente datate e formulate, quasi
ri utando di considerare cheil tempo
storico e il linguaggio si condizionano re-
ciprocamente; perché il linguaggio non
euna struttura arti ciale ma autentico
medium di  socialita. Le opere migliori
del neorealismo italiano hanno  una loro
coerenza interna che oggi le rende rico-
noscibilie congruentioltre le dure e
spesso chiuse dichiarazioni ideologiche;
ma gia porle a confronto con la secon-
da ondata milanese (Vaglieri, Romagno-
ni, Ceretti, Guerreschi) diventa arduo. La
seconda linea si sviluppa dialetticamente
rispetto alla  rima con una serie di cir-
costanziate negazioni. Noi possiamo me-
glio leggere de distanze». Se questa mo-
stra fosse stata concepita, pito meno
coscientemente, comeuna rivincita di un
«progetto »gurativo  rispetto a la ano-
da» non gurativa dei secondi anni cin-
guantae il rigore dicerte esclusioni
(Chi piu di Burri ha testimoniato di una
<< situazionelell uomo» in  questo dopo-
guerra?) come la presenza di certi << con-
vertiti » (Vacchi, Carmassi) puo lasciarlo
supporre, dovremmo ribadire che si trat-
tadi una contrapposizione privadi sen-
so e dicontenuto (anche storico:  uner-
rore zdanovista della nostra, e non solo
della nostra, cultura artistica e politica).
La mostra certo non sidichiara << gu-
rativa»; si appella a una «evidenza co-
municabile >>ma questa non unisce ben-
si separai diversi gruppi di artisti. Tra
limmagine dei Sassu e dei Cassinari e
quella degli artisti giovani (Adami, Ta-
dini, Recalcati) ipunti dicontatto non
esistono. Entrambe fanno appello a una
determinazione linguistica  non provin-
ciale; per0 essila realizzano nonsolo
conuna velocitae unriscontro  obietti-
vo ben diverso, ma anchein un <«on-
testo» culturale  diverso (I ltalia  degli
anni 30, quelladel 70). Percio il visi-
tatore di questa mostra potra trarne un
vantaggio se sara capace diisolare le
diverse linee che qui si sono volute <smet-
tere in campo» chiamando a interreagi-
re quelle che questa possibilita di con-
fronto hanno obiettivamente. Non potra
guardare con lo stesso occhioi quadri
di Titonel odi Moreni, che pure meri-
tano attenzione, e dovra continuamente
cercare le date (quelle scritte e quelle
no) perché potrebbero sbalzarlo  fuori
strada. Eglida questamostra potraallo-
raricavare non solo unimmagine della
realta italiana (molte volte esterna, gri-
data o retorica) ma anche della difficile
enon casuale determinazione diaree di-
verse di ricerca. Potra anche leggere, se
sara accorto, con quanta velocita | imma-
gine, un certo tipo diimmagine puo sa-
turarsi o all improviso aprirsi. Un eser-
cizio utile perché pur correndo tra linee
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eterogenee nonrisulta disperso per punti

morti 0 duplicati. Non si pud contestare
nell azzardo di un piano, che immagi-
niamo dilettura critica,la utilita di gran

parte delle indicazioni. Chi trascurasse
i quindici  artisti tedeschi, suiquali ci
auguriamo di poter tornare con un di-

scorso particolare, perderebbe invece di
veri care, al confronto come un modello
piu plastico, nell ambito del tema pro-
posto, pud risultare aperto e fruttuoso.
Nella presentazional catalogodella mo-
stra Krimmel ha voluto ricordare una
delle ultime dichiarazioni di Willi Bau-
meister, il maestro tedescadell arte astrat-
ta; << ogni attivita  autenticamente arti-
stica costituisce  come tale un autoritrat-
to dell uomo». Con altre parole: c é
una socialita dellimmagine e una del-
Pesperienza (0o dei comportamenti). A
scanso di equivoci.

Vittorio Fagone

Guido Biasi

Concluso il ciclo dedicato al «Processo
a Paolo Veronese», un ambigua recita-
zionedi situazioni, spazi e strutture del-

| « invenzione barocca >>Guido Biasi pre-
senta ora alla Galleria Bluun gruppo
di opere del nuovo ciclo «Mnémotheé-
qgues » realizzate negli ultimi due anni.
«Musei della  memoria» nel  senso lette-
rale del termine, ma di quale memoria?
Una memoriarchetipica éorghese, osti-
nata in un <tempo morto» (i primi de-
cennidi questo secolo) e bloccata su
immagini stereotipe non su episodi, per-
sone 0 luoghi (un saltodi riferimento
che nel calcolo conclusivadegli sposta-
menti avra un valore non secondario). Le
immagini sono in- genere riportate nel-

| atmosfera caliginosa e senza contrasti
delle prime fotogra e. Esse vengono ac-

G. Biasi:

costate 0 sezionato secondo analogie e
progressioni cosi ovvie da moativare il
sospetto diuna piu profonda ambiguita.
Alcune volte |limmagineda duplica-
zione di un «luogo sacro» dell irnmagi-
nazione borghesgil romanziere James
o Turner, il paesaggio di Turner). Questi
elementi d unamemoria impersonalso-
no visitati  senza eccitazione macon una
attenzione continua, come di chi prova

a leggere la memoria «estranea» di un
altro; essi vengono ingabbiati  dentro
uno spazio sezionato e millimetrato che
appare quasi il gigantesco monitor di  un
apparecchio scienti co(e va segnalato
come nella grande dimensione risulta su-
bito manifesta linutilita di un reticolo
che non vale piu per stabilire chiarezza
o precisione). Il campo del quadro in-
ne & chiuso (in basso, da un lato) da
uno spettro  cromatico che analizza, o
mette in dissonanza, latonalita quasi
sempre sordamai accesadell immagine
dominante. Qual@nterpretazione pu@s-
sere proposta per una operazione cosi
sottiimente complessa e determinata al-
dila di un evidenza suggestivaospesa
con prudente malizia. Le analisi del tem-
po morto  non hanno risolvenze; sem-
mai mimandPangoscioso disagiel <gia
vissuto», quella sorta di salto dalla real-
ta che spinge nelpassato presente fu-
turo (un senso costantedentro le frequen-
ti variazioni degli ultimi  ciclidi Biasi).
Ma risulta piu importante nel lavoro del-
lartistala ricercadi  uno «scarto» tra
signi cato e immagine capace di distan-
Ziarne presenza e senso particolare. A
questo livello infatti, | immmagine gura-
le conserva tuttala sua articolazione ma
sifa poveradi ogniluce pittoresca; di-
venta un segnale complessce non univo-
camente governabile e con una doppia
presenza come appunto il bersaglio e lo
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Mnémotheque, 1971.

sEettro cromaticgimmagini, segnallyo-
ghi d operazioni) coi quali di continuo
e messa a confronto, combinata. La me-
moria di Biasi risulta cosi senzaogget-
to e senza simbolo; una memoria dera-
gliata chenon puo essere evocazione>>
e che preferisce restarammobile nella
grande macchina fantastica (una sorte di
rovesciamento dellapoetica metafisica).
Naturalmente ilblocco delleanalogie, gli
spiazzamenti da una situazione a unim-
magine epoi a un altra immaginedelle
distanze di reazione congelatéentro il

« tempo morto», pud anche indicare il
tentativo di stabilire unanuova cartogra-
aper le «isole della memoria». Accet-
tando comeunica regolalogica la dupli-
cabilita in nita dei luoghi di memoria,
la possibilita che questi oppongano alla
nostra letturauna vita disseccata @oli-
sensica, con nata  alla conformazione  del-

| immagine. Sonoormai quasi quindici
anni che Biasi azzarda inuna chiara di-
rezione unalettura risentita e originale
di come Pimmagine gurativasi saturi
no a perdere ognicapacita di riverbe-
razione; e come d altraparte sia possi-
bile, operando su esigui spazi mentali,
ristabilirne un campo di vitalita, oscil-
lante e senza de nitivecertezze, maon

inerte né  chiuso.

Vittorio Fagone
Gianni Dova
Neglianni  Cinquanta Gianni  Dova si

era gia proposto comeuna delle figu-
re di maggior spiccotra i giovani che
interloquivano neldialogo artisticoecci-
tato e caotico del dopoguerra. Alcuni si
erano raggruppati  nel movimento  del
«Nuclearismoxfortunata congiunzione
dinteressiche  aveva attirato asé un
buon numerdi quelli che poirisulteran-



no le gure di maggior s%icccdella ge-
nerazione). Le opere di Dova che le
gallerie milanesmostravano inquegli
anni gia sidistinguevano peruna pre-
cisaidentita formale. Erano, anche a
livello di qualita, quelleche possedevan
il dato sionomico pitevidente. Negru-
mi e nelle colature deisuoi quadri si
potevano intuireg s intravedevallora,
di fatto, un amebicdestiario eun atten-
zione allaforma nonparagonabili ajuel-
lo dei compagni di strada. Si puo dire
che, sin dall inizio della sua autonomia
espressiva GianniDova ha posto una
seria ipotecasu quellache sarebbestata
la propria evoluzione. Lagrande mostra
nella Sala delle Cariatidi  di Palazzo Rea-
le a Milano € un omaggio persino tardi-
Vo, se vogliamo, aquesto artistache gia
gode internazionalmemndeunastima con-
divisa con pochissimi pittori contemfo -
ranei italiani. Non & per caso che la
maggior parte dei nuclearisti € passata
in seguito ad una gurazione fantastica
con una radice surrealepit 0 meno di-
chiarata; ma, tra tutti, Dova e quello
che gia dalla partenzaera su un piano
di ricerca automatica di chiara impronta
onirica. Il coagulo spontanegegli smal-
tisulla tela,i procedimenti piu liberi
di gestualismoinformale non trattengo-
nola chiara, evidente intenzione di at-
tribuire, mediante | inserimento di dati
anatomici come occhi, denti ecc. una par-
venza metamor ca alla macchia, alla co-
latura, alla gocciolatura solo in parte ca-
suali, dovuta ad una sensibilita pittori-
ca gia sicura nella scelta, giatesa alla
individuazione del rapporto d identi ca-
zione dellindividuo con la realta del
subconscio. |  coloridi  Dovasono evo-
cativi sin da questi dipinti dei primi
anni, le sue macchiesono gia del per-
sonaggi. Dovagome hascritto nellabre-
ve ma acuta prefazioneal catalogo di
guesta mostrafFranco Russoliappartie-
ne indubbiamente << allapoco numerosa
famiglia dei voyamfx, per quali la poe-
sia @ interamente celata nella parola».
Benché la sua attuale maniera fosse gia
dichiaratain pitdi unesempio, una
svolta decisiva deve averla apportata la
conoscenza diretta  dei lavori  di Wilfredo
Lam alla quale va ad aggiungersiin la-
scito picassiano(del resto presente in
Lam stesso) che producono una repen-
tina maturazione dellimmagine che an-
dava velocemente formandosi nei quadri
dell artista. Daguel momentde suefan-
tasie acquistanona pregnanzahe, mal-
grado la primitiva eleganzdormale, non
avevano sin allora posseduto. La pittura
di Dova acquista toniaffascinanti: iride-
scenze elettriche, baglioridi  fuochi e

di combustioni lente e primordiali, di
magma, efflorescerfasforescenti. mon-
di Vegetalied animaliesistono insimbo-
biosi ed in antitesi. Si contrappongono
e si penetrano in lotte feroci e silen-
ziose, si congiungono in amplessi can-
nibalici, dolorosie sadici.Le gure han-
no movimenti  innaturali come  diinvolu-

cri chitinosiprodotti daradiazioni sna-mostre da

turanti. In queste operda mimesidella
condizione umana € continuamente ri-
chiamata dall antropomor smalelle fi-
gure. Dova,contemporaneamente, non
nuncia a lasciarsi guidare parzialmente

ola mano da effetti fortuiti prodotti dalla

base gestuales dalla casualita del pri-
mitivo intervento  sulla super cie della
tela. Le sue gurazioni, in questo perio-
do, hanno, infatti, una graziaed una
spontaneita che si amalgamanoperfet-
tamente col graffito deciso, con le sa-
pient-i velatureche, insieme,costituisco-
no | immaginede nitiva. La problematica
interna all esecuzione € sempre vivissi-
main Dova. La sua pittura ha, da que-
sto punto di Vista, una ricchezzastraor-
dinaria. Luso  di materiali  inusitatie la
continua sperimentazionalella possibi-
lita degli stessi | ha premiato col for-
nirgli una tecnica inimitabile. Il corru-
garsi della spessa imprimituragli con-
sente una raffinatezza di velaturee dim-
pasto raranella pittura della suagenera-
zione e | impiego deglismalti conferisce
una brillantezza di colore perfettamente
economicaai nidi evocazione ambien-
tale di luoghi articiali che egli propo-
ne. Una bellaintuizione ¢& quella di
Russoli dove scrive che iquadri di Do-
va 4w@anno linquietante bellezza di cer-

ti ori  diserra, neiquali il processo
naturale di sviluppo e | azione delgiar-
diniere si
te ». A maggior riprova si constata che
tradisce, in Dova, | eccessivo geometriz-
zare, lo schematizzare griori Pimmagine:
sono questde opere, a mio avviso, piu
discutibilie, probabilmente, meno sen-
tite, qualche volta a un pelo dall eser-
citazione astratta e, in de nitiva, prive

di quel soffio vitale che permea tutta

| opera, a considerarla globalmentedi
guesto pittore.Si tratta di pochi momen-

ti, non taciuti nella  mostra, realizzata
conuna onestache ci  spiace doverlo
dire - non abbiamo riscontrata in quel-

la di Roberto Crippa,che documentda
dimensione anche  umana nell accettazio-

ne consapevoléella propria dimensione
poetica, conle sue punte e le sue ca-
dute, che cifa guardarea Dova con
ammirazione e simpatia. Marco Valsec-
chi, nel 1965, in una prefazione al
catalogo diuna delle tante personalidi
Dova, scriveva cheil suo « modo dim-
maginazione nisce per essere nonun
serraglio disquisite perversionima piut-
tosto To specchio diuna lacerataverita
che denuncia e, nella persecuzione, il-
lumina e fa spazio a una serenita, che
dovra pur venire: non importa qualesia
la generazionea goderne». Tale sere-
nita, in  effetti, &enuta anche per | ar-
tista. Nelle ultime opere ispirate alla
Bretagna, si inaugura un rapporto» piu
disteso e piu sereno con la natura (e
qui sarebbeil caso d aprire un discorso
sul rapportodel colorecome stimoladel
sentimento che nella sua opera risulta
fondamentale). L ultima stagione di Do-
va, felicemente commentata in  alcune
Mario De Micheli, testimo-

27

G. Dova: Anababir, 1954.

niadi unafantasia tutt ora operante,
benlontana  dalle secche della routine.
Benché siano assenti nella rassegna di
Palazzo Reale opere secondo me fonda-
mentali, come << BueAperto >>del 1957,
| << Avaleurdes sabres», del 1958, «Aria
chiara» dello stesso anno e qualche al-
tro pezzo piu recente, la rassegnaha

conglungono inestricabilmen-unarara concretezza ed un respiro che

soloun pittore ben degno di unatale

celebrazione pu-0 dimostrare.
R- ZO Margomzri

Claudio Olivieri

In questarivista si € giaparlato di Clau-
dio Olivieri come uno dei pit signi ca-
tivi pittori della nuova generazione (e
nato nel 1934). Le due mostre che con-
temporaneamente egli ha presentato a
Milano, mi  pare che abbiano costituito
una eccellente occasione per veri carlo.
Sono infatti  due mostre, per cosi dire,
complementari e, in de nitiva, esaurienti.
Quella al Milione, con opere recenti, con-
sente di accertare, con ampiezza, lo sta-
to odierno della sua ricerca. L antologi-
ca,dal 59al 70,alla Morone, & per-
fetta controprova diuno  sviluppo co-
stante e  coerente. Un  arcoche, come
hanno spiegatosia Vivaldi che Fagone
nelle rispettive  presentazioni, si € sem-
pre caratterizzatoper una accentuata strut-
turazione dinamica. Senza stare a ripe-
tere la vicenda di questo artista, in par-
ticolare radici e humus (lo ha fatto egre-
giamente Fagone)yorrei solo aggiunge-
re che, ndallinizio, cé sempre stata
inlui  unaintensa, straordinaria energia
e volonta diindagare, dicapire il den-
troe fuoridi sé. Mafai, unanno prima
di morire, disse: <d arte &€ quel che uno
capisce dalla vitae traducein immagi-
ni ». Ecco,i dipintidi Olivieri,in  un
certo senso, hanno, secondo me, sem-
pre racchiuso questa elementareforse
eterna verita. Naturalmente dapprima in



modo confusoe qualchevolta contrasta-
to, poi pian piano decantandosiin for-
me sempre pil libere, proprie, schiette

e placateUna maturazioneeppure tanto
lenta, se inpoco piudi diecianni le
sue immagini hanno raggiuntouna tale
pienezza esteticad50 che é un espressio-
ne abusata ma non saprei de nire altri-
menti | attrazione calamitante e il senso
di gioia o, meglio, di pienezzache pro-
vocano i suoi attuali dipinti. Una  attra-
zione fortissima, quasi uno stimolo ad
entrare dentro il dipinto e un equili-
brio, quasi  una paci cazione, che non
esoltanto  formalee  coloristica ma e
nella struttura stessa delquadro, specie
quelli di grande formatoProprio quella
speci ca sensazionehe, per convenzio-
ne, chiamiamo estetica. E il termine va
inteso, appunto, anche come conoscen-
za,un tipodi conoscenza totalizzante
che e, altempo stesso, coscienzae con-
fusa intuizione, chiarezza e anelito che
sfiora | indicibile. Ogni dipinto di Oli-
vieri & viaggio verso queste regioni. E
se la tela e icolori costituiscono, piu
che una dichiarazione di  fedeltaai mezzi
tradizionali, lucidaducia nelle loro pos-
sibilita di racchiudere, senzaesidui, | im-
magine di cui parlava Mafai, Cé nelle
sue opere una assoluta rispondenza con
le piu avanzate problematiched oggi.
Sorprende nompoco, anzi,la piena con-
cordanza, pur con mezzi cosi opposti,
con certe attuali indagini environmenta-
li, con il bisogno dimolti artisti che
operano su frontiere sperimentali  inu-
sitate, di superare i sensi, diciamo, ca-
nonici. Penso ai suoi spazi fondi, inaudi-
ti, coinvolgenti, penso a quei colori che,
in sostanza, sono puri campi di materia-
energia. Con quei segni guizzanti che,
per un attimo, per misteriosi accadimen-
ti, ne rapprendono la enorme carica e
diventano punti nodali, i punti pit vi-
sibili di quella forza che e nel quadro.
Una forza magnetica che deborda oltre

i margini e fa appello adbgni nostrosen-
so, ad ogni nostra sopita capacita,per
essere captata. Un fortissimo stimolo a
dilatare le nostre percezioni abitudinarie,
un costringerehi guardea romperesche-
mi sensoriali, afare un salto di coscien-
za, a riconoscersi diversi, umanamente
pil complessie ricchi. EEid0  forse spie-
ga ancheirischi di questa vertiginosa
avventura. Quei  rischiinsiti  nella stessa
natura umana e che, peresempio, un
grande artista come Rothko (el riferi-
mento, data la matrice di Olivieri, non
datto a caso),n fondo, non ha saputo
eludere. Siricordi | approdo mistico del
pittore americano e come basti un nien-
te (tanto ilconne é sottile) perché
guesta tensione verso una conoscenza
pit ampliata, che travolge i sensi abi-
tuali, sfoci nell estasi, nell abbandono su-
blime, paci cato, passivo. C énella mo-
stra al Milione un quadro che, per la
verita, mi ha fatto sentire questoperi-
colo. Ma, voltandomi, ho trovato, con-
trapposto, un  durissimo scontro  di se-
gni neri e gialli, una grandetela un po

C. Olivieri: Blu-Rosso, 1971.

anomala rispettaalle altre, forse di po-
chissimo precedent& m é parso di ca-
pire che la presenzadi questo dipinto,
cosi energico, cosi marcatamente voliti-

vo, fosseuna implicita risposta allamia
preoccupazione. Quasiun rassicurare | os-
servatore cheil pittore, per primo, &
cosciente derischi di questa suaavven-
tura. Una confermadi piu della sua
estrema lucidita, delle sue eccezionali

doti.

F. Vi.

Aldo Cenchiairi

La retrospettiva di Aldo Cerchiari, or-
dinata nellagalleria LaCripta, a nep-
pure due mesi dalla morte del pittore,
comprende opere che vanno dal 1952 al
71, e testimoniano di un ventennio  di
ricerche tese e intense, sul lo diun
paziente lavoro materico via via alleg-
gerito in un piu sciolto recuperalel co-
lore: lavoro sorretto da  unacultura  so-
lidae scontrosa, condotto con estrema
civilta espressiva. Dal complesso delle
implicazioni culturalie dal fermo propo-
sitodi evitarnela letterarieta come lin-
vito alla maniera, Cerchiari elaboro una
pittura sospesatra il visionario e | astrat-
to, tenacemente estranea alla presenza
della gura umana, che sirisolvesse nei
termini del colloquio tra |artistae |in-
nito. A tale impegnoambizioso &igo-
roso insiememanco proprio  nell eser-
ciziodi uncostante controllo Pabban-
dono che consentisse all operdi libe-
rare la tensione interioree raggiungere
pienezza liricaSicché oggguesti quadri
Ci si presentano com&n messaggicse-
greto, che non favorisce facili emozioni
ma inducealla meditazione al rispetto.

Pietro Gentili

La personali@i Gentilie di quelle che
non passanoinosservate. E non parlo,
naturalmente, della sua persona: alta,
dinoccolata learbuta. Benslelle opere
incontrate qua e la invarie mostre: dal
premio Termoli (del quale & un fedelis-
simo) allarecente rassegdenmagine
d oggi inltalia »,a Lecco.Per quanto
mi riguarda, debbo dire che ero rima-
sto colpito, specialmente, dauna do-
resta» esposta | anno scorso nella mede-
sima Galleria Stendhal. Piu precisamen-
te un «ambiente ¥ormato daun intri-
c0 di rami bianchi, conai vertici minu-
scoli specgtundi. Senon ricordanale,
il catadogo conteneva alcuni versi dello
stesso Gentiliche parlavandali una cor-
sa nello spazio conun cavallo bianco,
che traduceva esattamente la sensazio-
ne che provava | osservatoredi libera,
affascinante galoppataon so bene se
inun bosco o negli spazi siderali. Da
guesta galoppatai <soli» di oggi, bi-
dimensionali o tridimensionali che sia-
no, mi pare cheil passosia brevee con-
seguenziale. L indole orientale dell arti-
sta (comda de nisceBallo nellapre-
sentazione) continua nellasua ascesie
lasua aspirazione all assoluto diventa
mistica pura,cui non mancano né oro,
né i cerchi concentricche magnetizzano
lo sguardo secondo espansionbndose
senza ne. Quasi sorprende notare in
certe ultime opere, lievi tracce di una
schematica geometrigQuasi un istinti-
vo, impercetibile  bilanciamento all esta-
si prorompente.

F. Vi.

Pietro Diana

Pietro Dianalel qualéa SquarG&allery
ha espostouna serie di acqueforti e li-
to, & noto comeuno dei nostri gra ci
piu bravi. Ma ho il sospetto che la sua
perizia siaall origine diuna specidi
erroneo giudizio. Ammirandone la tec-
nicaci sié forse impigriti sugli echi
romantici, trascurandd vero signi cato
delle immagirghe, viavia, egliveniva
presentando. Non C & dubbio che Parti-
sta tendaad unavisionarieta dstampo
romantico e,di frequente, nelle sueope-
re appaiono legami stilistici con quella
tradizione. Ma, probabilmente, non si
considera asufficienza laparticolare de-
clinazione reatturna >che egli ne of-
fre. Piu che lo Sturm undDrang o
Boecklin, viene in mente il mito di Pro-
serpina. [Eioé  piu antichi riti, che
cercavano nella profondita della  terra

il senso della vita. Questa mostraforse
proprio per la sua ampiezza edl carat-
tere antologico(si va da opere del 56
ad oggi)mi pare convalidi questeesi.
Gia durantela preistoriadel paesaggi
tipo «cuola d Urbino», che servirono
a dargli maestria incisoriscompaiono
stacchi netti e, subito dopo, certi neri

Rosmna Borsaglia profondi di forte suggestionenotturna.



Finché, intorno al 65, con la serie dei
«Castelli fantastici», iniziauna vera
e propriadiscesa aglnferi, raiforzatasi
nella serie dei Mostri >> edella «Apo-
calisse >k a questo punto la sua di-
ventauna  vera auscultazione interiore,
senza pere lo rileva anch€arlo Mu-
nari nella presentazione) alcunaenta-
zione surrealista. Tendendo, anzi, verso
guel caratteretonio, percosi diresot-
terraneo, acui ho accennato. Insostan-
za, pur con qualchecuriosita intellettua-
le che a volte ne deviail percorso, egli
e attentoa coglierele <<ltre voci», teso
ad ognpiu piccoldrasalimento. Epe-
cie nelle ultime opere, sembra volerdi-
re che questo mondaonotturno» € tan-
to piu grande &asto eprofondo dcio
che, comunementeshiamiamo solarea-
zionalitae cultura.

F. Vi.

Monza

Quattrocento oipweire
diLumano Gussom

Uimprevedibile & anche questo.visitare
una mostrache per | aulicita della sede
(la Vila Reale di Monza, mai prima
dora per quanto ne so disponi-
bile all arte contemporanea) do spie-
gamento dellepere (quattrocentassi-
cura chi le ha contate; solo un decimo,
mi dicono, della produzionedell artista)
hatutta lariadi essere celebrativa e ac-
corgersi cha ispirarlee tenerlan pie-
di € una piuche buondose dingenui-
ta. Non occorre molto infattia scoprire
che si tratta di una mostra senza un mi-
nimo di malizia, perchéoltre ad essere
spropositata nomasconde nientiep-
pure queltanto di fanatismo cheende
ossibile gesticome questo:riempire
ante sale per dar conto (con umilta?)
ditutto cio che si datto, nei minimi
dettagli, in verita anni di lavoro osses-
sivo. Ecco dunque comesi giustificano
le quattrocento _opere; quattrocento re-
perti-testimonianze ddliaia che deve
aver possedutadl esaltatbuciano Gus-
soni (LegnantO31, allieve quindiin-
segnante allScuola delCas ello), an-
nullandolo secondo unidea di moralita
assoluta che siidentica nelfare pitto-
rico al punto da impedirgli ogni distac-
co critico. Tante, troppe opere di rela-
tivo interesse nel momento in cui il let-
tore € chiamato a individuare di sala in
sala il nucleo originalejl vero scatto di
partenza dell artist& | impressione
di essere  sommersi anche noi, di non
riuscire a distinguere sviatipiu che con-
fortati dalle sue capacitatecniche indi-
scutibili, dai  frequenti allegati poetici
da Block, Beckett, MajakowskijEsenin,
nzevsberger, FortiniRaboni e'via via
no a Cavaliere ealtri poeti improbabili)
che fannoda contrappuntoemotivo alle
sue opera partiredalla metadel 50,
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P. Diana: Incirione, 1971.
L. Gussoni: Voloda una nertra, 1971.
C. Lauricella: Dipinto.

guando inizia a analizzare e scomporre
limmagine in senso astratto. Iconti  sten-
tano a tornare perché le suggestioni e
gli echi sono tanti ed evidenti, le intro-
missioni naturalistiche e soggettive diffi-
cilida domare; cosi neiprimi anni del
60, i suo momento liberatorio che coin-
cide col gesto informale ei grandi qua-
dri polimaterici,mette in evidenza lssua
impossibilita di vivere la liberta fino
in fondo, condizionato cOm é dal rovel-
lo di intervenire direttamente nella real-
ta storica incui opera (<&BRSrbe no!
Congo si»;  «Integrazione del tirapie-
daggio >>xcc.). Ma intorno al 68 rie-
merge la gura, e con gli intenti neo -
gurativi si placano le contraddizioni e
sifa strada | esigenzauova di dilatare
il quadro, allargandolo ediramandolo in
tutte le direzioni possibili (parete, sof-
tto, pavimento) no a coinvolgere nello
spazio pittorico anche lo spettatore, se-
condo le ambizioni deglienvironmentals
che avevano tentato qualche anno prima
anche un informale di spicco come Ve-
dova. Dai << Trittici con fughe siche »
alle ultime « Barecrazie» del 71  (rap-
presentazioni-condanna tlitte le « Bu-
rocrazie») il momento piu vivodi Gus-
soni continua. Conuno slancioche la
progettazione obbligaa controllare ma
con avvedutezza, non al punto cioe di
morti care la fertile visionarieta che po-
trebbe portarload approdi piu sicuri.

Elirio Barale

Palermo

Calrlo Laiu ritoella

La vocazione pittorica che anima | at-
tivita di Carlo Lauricella associata ad
unaricca disponibilita di tecnica porta
guesto giovaneartista al limite di una
compiutezza dlinguaggio dicui fa fede
la mostra di dipinti e di incisioni pre-
sentataa Lo scarabeo. Aldi ladei ter-
mini necessariamente imposti dallo  stu-
dio di accademia eglha dimostrato di
sentire | esigenzadi inserirsi in modo
piu vitale da uomo-artista nel dialogo
arte-societa del suo tempo. Cosiha ri-
volto la sua indaginenell ambito di una
ricerca visivaattorno alla quale si svol-
gono unitariamentde opere esposteE
poiché nonesiste visionesenza lucé ap-
profondimento diquesta ricercai espri-
me in una duplice analisi: della luce e
conseguentemente dell immagioeluce
€ usata per evidenziare masse cromati-
che dispostea fascigtagli geometrici e
trova nell immaginela sua focalizzazio-
ne. La gura, ormainon piu oggetto pri-
mario nell economia del quadro, pur ri-
manendo comeelle precedentbpere di
Lauricella entro i termini diuna com-



ponente contenutistica sospesatra sim-
bolo e realta, acquista formulazione nuo-
va ed elaborata: presenzaindicativa nella
quale si raffigura unaespressione ddo-
sitivita del  proprio esistere. Essa vive
inuno spazio la cui profondita & scan-
dita con una metrica tonale che sinner-
vanella qualita del colore e nella sua
intensita; ed e condizionata  dall effetto
dellaluce cheda vitaalla materiaren-
dendola partecipedei tempi della sto-
ria. Motivo fondamentale defjuadro re-
sta pertantdl fattore luministico alquale
si associa la componente cinetica data
dalla mobilita dei. riflessi  che anima le
stesure di  colorefl due elementisi ar-
ticolano, in questo gruppali opere, sot-
to I impulso di una suggestione cheuo
essere intervenutanell opera piurecen-
te di Lauricella dopouna presadi co-
scienza ed un ridimensionamento di cer-

ti fenomeni determinanti nella estetica
contemporanea, i cui maggiori ascenden-
ti risalgono al dinamismo di Duchamp
e dei Futuristi, alle rifrazioni di Moholy-
Nagy alle pit nuove elaborazioni di

Le Parc. Questafede estetica tuttavia
trattiene il giovane Lauricella entroi
termini della  rappresentazione. Infatti

attraverso la sequenza dimmagini per-
cettive legate ad una strettissima e coe-
rente solidarieta ~ formale il  tema ottico-
mentale si trasforma piu spesso in Ot-
tico-psicologico. E viene ad attuarsi at-
traverso una esperienza gra ca nelle ac-
queforti, dove latrama é rivelata da un
accentuato addensarsi di segni  sottili e
folti che colgono tutte le vibrazioni di
un attimo  mutevole; e pittoricache &
studio fondamentale dei diversi colori.
In questo Lauricella riesce a fondere un
substrato di acquisizioni tradizionali con
le esperienzepiu nuove, avviando una
fase di sperimentalismo cheuo riflet-
tersiin  future trasformazioni.

Amommz Di  Bianca Greco

Roma

Balla alla Galleria Nazionale

A quasi venti giorni dalfapertura, il ca-
talogo della mostra antologicadi Gia-
como Balla, alla Galleria Nazionale d Ar-

te Moderna,non €& ancora prontoe sia-
mo costretti afarne ameno, nella ste-
sura diquesta ch appena unaota. Nel-
la poderosa rivalutazione del futurismo
infattie giatale messe di documenti
critici, di analisi lologiche, di schemi
comparativi, abbondante e quali cata (da
Calvesi a Crispolti a Fagiolo, per fare
soltanto qualche nome nell ambito  ro-
mano), chedavvero, aneno dinon pren-
dere di petto uno studio sistematicaon
e possibile andare oltre la nota: in mar-
gine ad una mostrabuona senz altrma
che qualche sforzo ulteriore avrebbe reso
esauriente e conclusiva. Quella del cata-
logo, seppure direi fastidiosissima(una

mostra & fatta anche di motivazioni or-
ganizzative ch@on trapassantutte nel-
Fallestimento; epoi si lavora a memo-
ria, e le date, a parte i capisaldi, fan-
no girotondo) non e | unica pecca.
Qui a Roma perla verita la galleriadel-
| Obelisco (chera presentk sculture,
inserendosi utiimente nella celebrazio-
ne ), e Maurizio Fagiolo, avevandatto
un buon lavoro: con una serie di mo-
stre tutto Balla, e con quei quattro
volumetti appunto_di Fagiolo («Balla
pre-futurista», <®@maggio a
«ompenetrazioni iridescenti >>e <<Rico-
struzione futuristadell universo >edlito-
re Bulzoni), che recano un contributo
rilevante eche, conil saggiodi Crispolti
per la mostra torinesa&lel 63 e gli
scritti pit recenti di  Calvesi, creano da
un lato un quadro esauriente e dall altro

il desideriogppunto, duna mostraiu
completa dell attuale. Buono | insieme del
Balla ottocentescpur mancandgro-
prio le opere chemeglio avrebbercevi-
denziato certe inquietudini dell artista:
il « Fallimento >del 1902 e << Salutando
(<< Gli addii-scala»), che Calvesi data al
1905 e Fagiolo al 1908. E assenza nota-
taanche daMorosini  inun intervento
recente, etuttavia non accentuerei trop-
po il suo commento«quadri che anti-
cipano, di oltre un decennio le prime
espressioni dellapittura documentaristi-
cain Europae fuori >>));"cosi&#3@ non
accentuerei iltaglio fotogra co, cui Fa-
giolo ancorala maggior parte di queste
opere. Indubbiamente écid che salta
immediatamente aglbcchi, ed e sinto-
mo, certo, diun inappagamento nel
perimetro dell arte tradizionale senza che
tuttavia s intravvedancora il modo giu-
sto di forzarlo. AncheBoccioni, il diario
parla chiarosmaniava insoddisfattman-
doil futurismoera ancoradi lada ve-
nire, e pero, nel guardare codestepe-

re, si puo utilizzare ma non esagerare tino», o

il senndi poi.D altra partesome | area
secessionista non  sarebbe stata uno sboc-

co per Boccioni, coda ricercadi tipo"
fotogra co, dopla fasepiu accentuata-
mente sperimentale del 12, non sarebbe
stata sboccper Balla. Nei quadri ci-
tatie mancanti alla mostra la novita del
taglio & appunto sintomatica;osi audace
e inconsuetaia nore ancoraytt altro,
novita di_ visione, | ualepltima & di
tipo sChie Nensinplut-
(o]

o cheaccontentarsi din sintomo,

alla >>cjoé di un rimando (per signi cativoche

§if?m mealienl coserainare

quadro: enotare alloraPimpianto cro-
matico di quella magni ca tela che &
«La pazza >>, del «Ciclo dei Viventi»
(del quale invece cosi aneddoticamente
scadente &Il mendicante >>), da luce
lividade « malati». L assunto sociale
e quellpatetico some <<a pazza> del
tutto assorbiti da quel premere contro
la gura della straordinaribuce gialla
del fondo, in un impatto ch & la robu-
stissima spinadorsale del quadro; cosi
come ne«l malati >> ilresiduo pietisti-
co, che gravainvece ne <« li affetti»
(del quale tuttavia assai bellisono i
pannelli laterali), é riscattato dal freddo
riverbero chegome pittoricagualita di
luce, non verra meno nella serie acutis-
sima della «velocita di automobile el

13. Persottolineare lgualita diqueste
tele bastaspostarsi diqualche saladove
sono allineatili onestiinterni borgihes_l
di Camillolnnocenti d ineccepibile di-
visionismo nostranali Arturo Noci, nel
quale i numidi Balla, che, si sa, non
erano certoi Seurat o1 Signac bensi
Segantinii Pellizzai Previatie i Mor-
belli, passarquietamente realotti pri-
mo novecento; al paragone, e non sol-
tanto al paragone, il divisionismo dello
«Autoritratto» del 1902, o del <dMat-
ancora, ove nonvi rilevassero

G. Balla: Studio diZl automobilen corsa,1910c.
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G. Balla: Bambina che corre xul

anche spintediverse, della «Villa Bor-
ghese, Parcalei Daini», vanta unaten-
sione di tutto rispetto. Ancorain que-
st area c él quadretto di Diisseldorf,an-
ch esso evidenziato da Morosini  («Un
guadro cheha, in realtd, per protagoni-
stigli oggetti... >> poi uno «sguardo
distaccato e  freddo sulle  cose...da far
pensare, addirittural, precorrimentdi
certe idee dei giovani oggettivisti d og-
g| »). Certo, ladatazione al12, chesem-
ra inevitabile dato il soggetto del di-
pinto (Ballafu a Diisseldorf peda prima

balcone, 1912.

sa, recuperata, al di la del nitore ottico-
percettivo, in senso ancoranaturalistico,
come sottolinea 10 svanire nebbioso del
onte. Sui rapporti con Bragaglia, aldi
a dei grovigli di date districati ora dal
recente volumetto di Einaudi nel quale
lo stessoCalvesi riprendde attribuzioni
cronologiche riferitenel 67, certo € che
essi diedero aBalla una spinta decisi-
va, in  un momento incui ilsuo colle-
gamento coi futuristi milanesi cra tut-
taltro che chiarito, e se pure fu spinta
inuna direzione ancora  darivedere, e

volta nel luglio del 12) éassai singolare, tosto felicemente riveduta, certo appun-

se si pensa chedi quello stesso anno tosi

sono gli studi sul movimento, dal<<Di-

tratto di
va.Ora sele

e de niti-
12 rendono

svolta radicale
ricerche del

namismo diun caneal guinzaglic>>, ch & strana, ciogroppo tarda,la struttura di-

del maggio,alla <Ragazza cheorre sul
balcone» e a<<Le mani delviolinista >>,
anch esso dipinta Diisseldorfsulla ne

dell anno: ricerche,queste, cherivelano

la nuova tesa aperturasperimentale svol- motivi opposti,

tain sintonia col lavoro coevo di Anton

Giulio Bragaglia.E ancorapiu singolare, di un quadro comel famoso «Lampada

visionista del quadretto di Diisseldorf
(anche il residuo divisionismo della |Ra-
gazza checorre sul balcone >& piegato
al nuovo ritmo), ancora piu strana, per
perché cioe troppo pre-

coce, € la struttura linguistica, al 1909,

quella datazionsg piuttostache sullo ad arco>> per il quale rimandiamalle

sguardo «distaccatoe freddo», che a
Balla poteva esser dettatodalla diversa
atmosfera nordica, si ponga mente ap-
punto al premere dell atmosfetaumo-

brillanti argomentazionidi Calvesi che,
forzando si direbbe i fatti, lo posticipa

delle «compenetrazioni iridescentiMen-
tre segueinfatti una sua linearitail per-
corso dalle ricerche e dai quadri del 12,
attraverso poi iltema delvolo diron-
dini, alla serie splendida, direiil massi-
mo raggiungimentajella «velocitad au-
tomobile >>,al «Mercurio che passa da-
vanti al sole >>alle tele che si potrebbe-
ro chiamare interventiste e guerrafondaie
del 15cosi spessatrise diretorica ideo-
logica e formalistica (male <dnsidie di
guerra» € assai bello)ecc. gli  studi
coevi sulle compenetrazioni rappresenta-
no tale nodo che non saranno troppo
facili entusiasmi sulla precocita astratta
di Balla adistricarlo. Che la spinta sia
stata d ordine  decorativo e  d arredamen-
to, insomma << applicate>, siger la casa
Lowensteindi  Dusseldorf che  nella rea-
lizzazione della  mostraromana  del 13,

e dunque assodato; che codesta spinta
abbia indotto | artistaa ricerche che con-
gurarono tosto una loro precisa auto-
nomia dovrebb esserlo altrettanto. Ma

gual posto occupano questecerche nel

pensierodi Ballae nellareale econo-
mia del suo lavoro? lltipo ela quan-
tita di tensione che  corre nella serie
delvolo dirondini, ili tesiche la

legano alle esperienze precedent la
magni ca qualita ditanti risultati,

cosi come la fatica degli studi sulla ve-
locita dell automobile noad  esempio
a quei tre capolavori del 13 esposti qui
a Roma: << Velocita d automobile+luce+

pit rumore >>, «Velocita astratta» e
<< Espansiondinamica+velocita >>tut-
tocid & chiaramente lastrada maestra
dell artista. Convergono, le compenetra-
zioni, su guesta medesima strada, o non
ne rappresentano piuttosto un  episodio
le cui componenti ludiche e sperimentali
risultano alla ne prevalenti? < ormai
decisa >>onclude Maurizio Fagiolo «la
rinuncia a un arte <<sappresentativa », in
favore di  una pittura  di «equivalenti
astratti»: bene, se cid puo applicarsi,
come credo, anche ai tre quadri citati
sulla velocita ,tra questi ultimi ele
compenetrazioni € la differenza che corre
appunto tra laricchezza e la complessi-
ta del capolavoro, e la brillante riuscita
di uno scherzo geniale. Insomma, se mi
si passa la tirata empirica: al 1913 Du-
champ hagia dipintoil «<Nudo che scen-
de le scale >>Delaunay esplode nelle su-
perbe «Forme  circolari», Léger inizia
la serie astrattadei  «Contrasti di for-
me », pernon parlare di Mondrian o
dei cubisti e per non uscire da Parigi,
Boccioni stesso entra nel suo anno di
grazia: conquali operesi penserebbeli
inserire Balla nel giro? Quindila mo-
stra romana prosegue convari spiragli
sui molteplici interessi nei quali si eser-
citdo la venadi un artista che, salvo ap-
porti alla storia delleidee, avevaia dato
isuoi  contributi alla storia dell arte
noalle telein granparte pretestuose
degli anni del secondofuturismo e se-
guenti, e a quelle, davvero pateticamente

alquanto. Dal 12 al 14 correl esperien- oleogra che, degli anni pit tardi.

za, per me, lo confesso, misteriosissima,
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oggettivitaed  impegno

Discorso antico questo dei fermenti del-
la cultura europea che dopola grande
rivoluzione dell impressionismo, ei due
grandi sommovimenti dal 1905 al 1910
(Fazione, cioé, dei fauves e dei cubixti:
azioni che, sotto | aspetto sociale, si di-
chiarano come conseguenza dell instabi-
lita, dellinquietudine, del bisognodi ra-
dicalismo chearatterizzano laostra epo-
ca), vedono le istanze artistiche degli
«@nni venti» agitate daun soio rinno-
vatore che si esprime in istanze contrad-
dittorie. Da una parte umanesimo eritor-
no all ordine («Nonsi inventa tutti i
giorni « afferma Picasso), i puristi  dello
exprit nouveau, il neo classicismo diMon-
drian, il classicismo ed il neo-classicismo
degli ex cubisti, il razionalismo di «De
Stijl »e del Bauhaus », dall altra le nuo-
ve istanze espressioniste di denuncia so-
ciale: il «nuovo oggettivismo >> diGrosz
ed Otto Dix, le personalita di Nolde,
Kirchner, Kokoschka. Il tutto in una in-
terdipendenza di connotazioni che ni-
scono con il rendere  estremamente labi-

lii con nidiripartizione, sfuggendo co-
si alla rigorosita delmetodo avantaggio
delle motivazioniideologiche chegiusti-
cano | azione. Angolazione, questapel
cui campo visivo si innesta anche la vi-
cenda tormentata dell arte italiana: le
vicende che vedonola nascitadel «fu-
turismo» scaturito dalla crisi del prin-
cipio di verita e di idealita, e contempo-
raneamente, | impatto tecnologia-classici-

A. Jurgen Diehi: Aggrerxione, 1970.

ta con la nascita della «meta sica », sen-
za perdere di vista, pero, quel valore di
capacita di riscattare la realta poetica
dalla logica quotidiana, quellareattivita
analogica espesso ermeticaga mistero
laico, che appunto alla meta sica asse-
gna CocteauSu questo lone si svilup-
pa, poi, il discorso dell arte italiana ne-
glianni che vanno dal 30 al 40. Una
condizione obiettivadunque, alla quale
indirettamente si richiama anche  Duilio
Morosini, presentando nelle sale della
Galleria «Giulia» questa mostraitine-
rante (la rassegna verrgproposta, dopo
Roma, aTorino, BolognaMilano, Koln,
Berlino, Munchen Frankfurt, Hamburg),
organizzata sotto il patrocinio della Bi-
blioteca GermanicacGoethe Institut »,
all insegna«Oggettivita ed impegno».
Un discorso attorno al «nuovo oggetti-
vismo>>ed allasua collocazione storica

in rapporto  alle conseguenti evoluzioni,
condotto neitermini di paragone cone
parallele esperienze italiane, nell ambito,
dei rispettivi  retroterra culturali.  Una
specie diponte gettatoa cavallodi que-
sti cinquantanni  per dimostrare la vali-
ditadi  unaricerca  nell ambito di una

nel XIX secolo; puroffrendo infatti una
immagine fedeledegli oggetti, riprodu-
cono il reale perrappresentare irmanie-
ra chiaramentepercettibile e suggestiva
Yinvisibile che  vi dietro il terrore  che
li minaccia. La realta viene percio sag-
giata nella sua potenza espressiva Per
raggiungere untrauma simile a quello
che aveva cercato il surrealismo». La ca-
rica di parasigni cati cheproprio ad una
rinnovata oggettivitadell iImmagine attin-
ge, per mettere a nudo le segrete con-
traddizioni all internadella realtag quin-
diun riuto della realta stessa  all inse-
gnha delladenuncia. Equesto proprioin
opposizione al rigore razionalista, alla
mediazione tecnologicual & la tesi di
Morosini? La  sidesume dalla conclusio-
ne stessadel suo saggio introduttivo alla
mostra, la dove scrive: «non nasconde-
re nulla, mostrare tutto, diceva piu di
40 anni fa, un pittore come Hans Grun-
dig, Laformula hdatto i suoi tempil
giovani d oggila correPgerebbemﬂjcen—
0: mostrare cio che il potere citiene
a nascondere»fper dimostrare unri-
baltamento siffatto, nell ambito della ma-
trice comune d origine, eccoloallineare,

ideologia espressattraverso 1&#39;0qgetiviani di fronte agli altri, sette artisti

ta. «Il ~ ritratto dei propri genitori di
Otto Dix, del 1924 >> scriviHans Jaffé
«e& uno dei primi esempi diquesto ten-
tativo di suggerire, tramiteuna raffigu-
razione estremamente precisa della realta
visibile, tutta Pangoscia chevi & racchiu-
sa. Questi dipinti non sono perciorea-
listi, nel senso chealla parola si dava

tedeschie  sette artisti italiani: Dieter
Asmus, Floriandodini, Hans Jurgen
Diehi, Lucio Fanti, Gianluigi Mattia, Pe-
ter Nagel, Siegfried Neuenhausen]oa-
chim Palm,Sergio SarriJoachim Schmet-
tau, Attilio Steffanoni, AngeloTitonel,
Valeriano Trubbiani, Dietmar Ullrich: i
protagonisti. Tutti ancorati ad una retro-

V. Trubbiani: Fare lafesta, 1971(part.).
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terra culturale chein
suo carattere di totalita, sia pure viziato
dal grandesilenzio chesegue all avvento
di Hitler al potere,in Italia ha il suo ca-
rattere di continuita, all insegna di labi-

li certezze. Quel <wuoto di potere» al
quale altravolta accenr@rispolti >che
I giovani nuovi avvertivanor giovani
strettisi attorno  a Corrente». La diffe-
renza, anostro avviso,e proprio c_1|uesto
concetto di totalita contrapponibilealla
continuita, unacontinuita chenon si al-
lontana, per@uasi madai limiti della
sperimentazione, @ia essaorretta da
un solido concetto di moralita. Quella
totalita che vede la cultura tedesca pas-
sare daBrecht a Weiss, a Gunther Grass:
un panoramahe inpittura trovala proie-
zione, comesostiene Morosiniin questi
giovani, neprotagonisti d€bruppo Ze-
bra, raffrontabili, per scelta di campo,
all analogaruppo di giovani artisti Ita-
liani <<tutti di origine e formazione set-
tentrionali; connessecioé alla vita col-
lettiva dei grandi centri di produzione,
e, in temadi eredita di stile a recenti

Germania ha il

(e secolarillegami conla storia dell&#39;arte

centro europeae nord europea». Ma é
altrettanto vero,ci pare, la totale diver-
sita dimpostazione che caratterizzale
scelte deidue gruppi. In fondo | espres-
sionismo d origineg alla base dell inda-
gine dei giovani tedeschi:la proiezione
inuna specie di specchio deformante
di tutte le ambiguita che sconvolgono
la nostra _epoca. Cosache nel gruppo
degli italiani si traduce, invece, nella
lucida analisi raziocinante, in bilico tra
il quadrato di Mondrian e | immagine
d estrazione pop ». L aggressivita visce-
rale di un Hans Jurgen Diehi ha ben
poco in comune corda scansionasettica
diun Titonel, con la sua capacita di
cristallizzazione dell immagine che appa-
re, in tal modo, immersa inuna sortadi
erpace deglace i cui signi cati appaiono
totalmente affidati alla carica  dirifra-
zione che proprio una siffatta lastra di
ghiaccio riescea proiettare sul fruitore.
Cosi come  d estrazione completamente
diversa (inun certo senso il.derivato di
una visione lacui origine appare con-
tinuamente legatalla macchinayxi sem-
brano le immagini di uno Steffanonio
diun Trubbiani (il nitido formale che
investe le «macchine >dello scultore)
selsollecitiamo un raffronto con | uomo-
oggetto di Siegfried Neunhauserin so-
stanza € la visionarieta duna cultura nor-
dica, pienadi rantoli e di misteri, con
alle spalle il mondo popolato di ma-
schere tragichedi un Ensor e diun
Nolde, al quale si contrappone il razio-
nalismo romantico diun discorso» che
de nisce luOmo «immagine in  quanto
appare».

Vito Apuleo

Fernando Farulli

Per un artista che, come Farulli, ci con-
ducasul terrenodi unarealta sicadai

M. Guasti: Concava ramo, 1970-71.

contorni precisi e de niti, il linguaggio
critico da adottare & proprio quello che
| artista suggeriscelLeggiamo quindi la
sua pittura cosi comeegli con la pittura
ci racconta. E, come egli insiste sulla
tematica, noi analizziamo dalpunto di
vista della tematica e se egli insiste nel
creare delletipologie, noi discutiamo se
siano lecite 0 meno, scendiamo nei det-
tagli, nei particolari. L ideologiaé dun-
gue un fatto remoto, appartenente al-
Parcheologia dellaultura, nel tempo ha
perso ogni possibilita di richiamo tra-
mite | immagine.Inutile che sitenti di
evocarla: la pitturadi  Farullinon ci
condurramai  sulterreno della discussio-
ne ideologicanon ¢ e nulla di cui possa
tentare di  convincerci. L ideologia non
ha piu ragione di essere, norin questo
tipo di pittura. Ma la tematicasi, e la
tipologia anche.Poiché Farulli in que-
sta mostra alla Ciak, dedicata essenzial-
mente al personaggio femminilérustra-
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to, mercerizzato e brutto) insistee si
accanisce sul corpo nudo della donna
con un compiacimento abbastanaebi-
guo per quel che riguarda il linguaggio
e tramite la descrizione  dei tratti sicl
della donna estrae un tipo che per lui
vale a rappresentare unaerta cosaRi-
pete quindi questo tipo (labbrone, oc-
chioni torvi, ferocia nei tratti tutti) che
dovrebbe rappresentaria vittima della
civilta consumistica. E qui civien vo-
gliadi chiedere aFarullicome maila
battona debba avere dei trattida negra
sempre: perchéFarulli ha del razzismo
unideadi carattere anche somatico op-
pure perché pensa checerti tratti ~ si-
ci stiano bene a rappresentarla? che cosa
c & dietro Pimmagine di una cosa come
« una donna che si prostituisce >>? E ci
vien voglia di sapereanche perchéutti

i militari ~ si rassomiglino, e rassomiglino
anche loroai negri. Dunque militari da
una parte («il generale»& e sgualdrina
dall altra chissamai perché apparterreb-
bero nellastragrande maggioranzei ca-
siad untipo negroide che li accomuna.
Forse Farulli sie esercitato rifacendo
volti di negrie lasua senza voleree
diventata una maniera assai piu eviden-
te in questi ritratti di quanto non lo
sia | esercizio fattosu Grosz, su Per-
meke e piu essenzialmentsu Guttuso.
Posto quindi che la pittura di Farulli,
per le sue componentlasci la cultura al
limbo del dopoguerra, osservandogau
da vicino, ¢ & dachiedersi qualdributo,
almeno sulpiano magico,essa nonstia
ancora pagando ad un cattolicesimo re-

pressivo di  cui speriamo  possa essere
una delle ultime vittime. Laradice cat-
tolica & infatti presente nei nudi tor-

mentati di Farulli come sarebbe stato
lecito lo fosse soltanto nei sogni segre-
tissimi della  sua adolescenza e non oltre.
Se perun momentcci si distrae dalcom-
mentare gli aspetti insiti a fondo nella
tematicadi  Farulie siosserva lasua
mano scopriamo, almeno nei disegni,
gualche momento di liberta creativa,
gualche momentadi «istrazione» dal
tema, di sensibilitd personaleal quale
| artista ci pare potrebbechiedere aiuto

per distruggere momento per momento
ifossili  assurdi della  sua tematica.
Federica Di  Cartro

Sesto Fiorentino

Marcello Guasti

L antologica disculture egra ca di Mar-
cello Guasti, allestita con intenti didat-

tici e culturali dalla galleria «La soffit-
ta >t Sesto Fiorentino, ci offre |oppor-
tunita di ripercorrere-con rinnovatoin-
teresse e maggiore attenzionel itinera-
riodi unlavoro condotto per circa ven-
tanni con impegno e rigore non comu-
ni; ma soprattutto con esito sempresi-
curo. In quest arco ditempo, le alterne



vicende di un lungo processo evolutivo d arte... né tanto meno il ne delle loro

hanno determinato Guasti,a  misurarsi
con forme espressive diverse, con mol-
teplici materiali; tuttavia occorrequi su-
bito rilevare quanto sia notevole la coe-
renza con cuiqueste operazioni sono
state portate avanti, motivate, appunto,
dalla necessita di veri care, divolta in
volta, il proprio universgoetico intutte
le possibili implicazioni. Universo,que-
sto, caratterizzato  dauna  visione strut-
turale plastico-dinamicalove le singole
componenti dell opera  sono relazionate
fraloro econ |ambiente circostante tra-
mite valori  spaziali trascendenti la con-
venzione sica; un particolare modo di
scandire lesuper ci e i volumi che, par-
tendo dallo  studio sistematico e attento
delle soluzioni classiche, hanno condot-
to Guasti alla realizzazionali una per-
sonale funzione armonica. Una compo-
nente <<espressivae> costante in tutte
le opere; in qualche caso trabocca con
evidenza palesepiu sovente &€ contenu-
ta, direi occultata dall usosapiente del
proprio sistema formale. Ancora cé, in
Guasti, una profonda coscienzdel pro-
prio operare manuale: un processo ri-
tuale che lo pone in rapporto affettivo
con | oggetto artistico, una cura alptpas-
sionata chefa assurgerd gesto del fare

ricerche é la possibile riproduzione di
un personaggiaoto o di una gura geo-
metrica, siapur perfetta. La prima mo-
stra di gra ca dacomputer futenuta nel
1953 nel Sanford-Museum dCherokee;
ad essafecero seguitotra le piu impor-
tanti e recenti: Cybernetic Serendipity,
Londra 1968; Tendencija 4, Zagabria
1969; Computer Kunst On the Eve
of Tomorrow Hannover 1969. Que-
sta mostra €& stata apertain novembre
a Torino, a pochigiorni di distanza dalla
commemorazione centenardel precur-
sore dei moderni calcolatorielettronici,
I inglese CharleBabbage, tenutall Ac-
cademia delle Scienze dal matematico
Francesco G.Tricomi ad inaugurazione
dell anno accademico. La motivazione era
determinata dalfatto che proprio a To-
rino, dove  venne invitato nel 1840 dal-
Fastronomo GiovannPlana, il Babbage
ebbe dall Accademidelle Scienzd pri-
mi pubblici  riconoscimenti e diffusione
delle sueidee, seguitadalla pubblicazio-
ne, per mezzo del Mossotti e del Mena-
brea, di articoli sulle sue macchine cal-
colatrici, dapprimain francese e quindi
tradotte in inglese daAda Lovelacefi-
glia di Lord Byron. In essi, ed esaminan-
do il programma dgueste macchinehe

a condizione esistenziale compensatricesimilmente ai telai Jacquardera indica-

delle violenze alienanti della  societa odier-
na, in  ultima analisi la convinzione  de-
terminante di controllare e possedere in-
tegralmente lo strumento della propria
avventura artistica, avventura, appunto,
che dalle prime gure dei <€naioll » su
su no alle notevolissime  ultime scultu-

re << concavo» €  «CONvesso >>, si mani-
festa in una serie di immagini bloccate,
colte nel loro dinamismo complesso e
compresso, appartenenti ad un  mondo
reale e mitico nello stesso tempo.

Carlo Ciani

Tono

Computere arte

Con questo titolosi € tenuta a Torino
in PalazzoMadama eper iniziativa del-
| Assessorato alla Cultura, una mostra di
gra ca e Ims computeristici, provenien-
te dalla Germania eorganizzata daCen-
tro Culturale Tedesco. Lamostra, che
dopo averfatto il giro delle principali
citta italiane ci & giunta incompletapre-
senta lavori sperimentali di matematici,
logici, sici e tecniciche dapiu di die-
ci anni si occupanadella gra cadigitale
(e tra cuiricordo Frieder Nake, Georg
Nees, AMichael Nolleseguiti coap-
parecchiature che sono state costruite in
un primo tempo per scopi tecnici. |l ti-
tolodella mostrae lasua carenza infor-
mazionale edidattica possonatrarre in
inganno il pubblico; ovviamente nessuno
di questi ricercatori pensadi presentare
i risultati dei loro computers comepere

to conuna seriedi schedeperforare, poe-
ticamente la Lovelace espresseche si trat-
tava di << tesseadgebra invecehe ori
e foglie>>. L attualterza generaziorgei
calcolatori elettronicia circuiti integrati,
ha aumentatda flessibilitalogica dell ap-
Pare.cchiatura stessqerfezionandone la
unzione informativaAnche sela logica
dei calcolatorinon & per ora, che la lo-
gica deglienunciati essi  eseguono in-
fatti tutte le possibili operazioni di lo-
ica sulle informazioni che  sono loro
ornite il loro uso € un ampli cazio-
ne e accelerazione dellgpossibilita di
conoscenza neéémpo umano.ll compu-
ter «& uno strumento informativo e di
ricerca che  favorisce | evoluzione della
mente umana e quindi  della dinamica
del conoscere:  tale e lameta dellinfor-
matica, eil tema di una riproposta della
scienza cibernetica. Nellacrisi << indeter-
minista» della scienza sicaodierna, la
teoria dei processi (interataall uso, ve-
locita ed elasticita dei calcolatori digi-
tali e analogici) sipresenta coméa me-
todologia piu adatta per formulare un
modello di apprendimento atto ad af-
frontare il problema dei raﬁporti inter-
correnti trai livelli bio-psic
rienza umanae la forma logica con la
guale raggruppiarnle diversenostre per-
cezioni, sperimentazioni e informazioni.
L applicazione detomputer oltreil cam-
po scientico, economico e tecnico ha
dato risultati positivi nella musica e nella
poesia, ma specialmente nellagra ca e
nei Ims. Nella gra ca il computer pud
operare conle curve di ordine superio-
re, con sovrapposizione e coordinamento
diesse: dalle informazioni sulle forme

degli oggetti esso ha la possibilita di
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Ici dell espe-

costruire, di . modicare, di  interferire
sul loroordine Visualke con gurazioni
gra che possono inoltre essere libera-
mente variatea mezzo di generatori di
frequenze casualgpplicando cosun
processo stocastiarei programmi. Que-
sto studio dello sviluppo logico della
forma, conseguenzialmeniaito ad una
notevole attivaziongei fenomeniper-
cezionali e mentali, in quanto ricercae
sperimentazionendiove possibilitgpe-
rative processuafpuo oggi fare parte
integrante dell attivita estetica. Il com-
puter & infattiqui  usato come mezzo
di ricercae di conferma; Igossibilita
extradimensionalitepologiche delfe
gure geometriche  aridondanza varia da
esso configurate,la rapresentazionedi
piani spaziali, 1&#39;espressideaaleni
ottici e del colore, nonché di problemi
strutturali visivi (come le proiezioni di
prospettive tridimensionali  a dimensioni
superiori con gli iper oggetti) ottenute
nella gra cee nei Ims, oltre ad aprire
spazi deltutto inesplorati, possono esse-
re di grande utilitael camp@edagogi-
co, nell inse%namenmjdiovisivo, per
limpostazionedi unateoria dell infor-
mazione esteticaei programmi didatti-
ci elaboratidal computercome dinamica
nella capacita prontezzael percepire
e dell attivita mentale, nonch&ome sti-
molo alle azioni creative. Fondamental-
mente siricerca checosa sipuo ottenere
da un computer, mezzdaConsiderato an-
cora non totalmente notodagli scienzia-
ti stessiDel restdo sviluppodegli ap-
parecchi visuali diuscita non énco-
ra perfezionato: essi possoncessere te-
leschermi, schermi luminosidi  oscillo-
gra a raggi catodici, e apparecchiature
a disegnautomatiche (coin@rapho-
mat di K. Zuse).Come inGiappone vi
sono computersche conosconooltre 4.000
colori, cosCharles Csulinsegnante al-
Funiversita dell Ohiog riuscito a trarre
da essi oltre 14.000 variazionidi una
stessa forma, visualizzandolanel Im
«Colibri», e Siah Armajana fare Rer-
cepirediffé@enti = quadrati in6 mi-
nuti e 55 second®™ imin_Im da questo
titolo. Nel 1950 A. M. Turing, logico
inglese, espressela certezza che alla ne
di questosecolo skarebbe potutoar-
lare di<< macchpeasanti eproponeva
| esperimento din interrogatoreilomo
e di una macchinael quald interroga-
tore dovra identi care se stesso. A. Mi-
chael Noll, tecnico ricercatore della Bell
Telephon Laboratoriegl New Jersey
e tra 1 primi attivi in questo campaea-
lizzo nel 1965-66 unesperimento vicino
alle proposte Turing, usando la <<Com-
posizione cotinee >§917) diPiet Mon-
drian euna guraelaborata dalompu-
ter, progirammatacon elementi a caso,
ma simili nella composizionall opera di
Mondrian. Richiestol00soggetti qua-
le fossela gura diloro gradimento e
guale credessefosse di Mondrian, il
59% preferi %uella del computer, men-
tre solo il 28% riconobbe quella di

Mondrian. Ingenerale soggetti tende-
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AM. Noll:  Computer comporitiomwitb linex, 1965. U.La Pietra: Il

vano ad attribuire alla mente umana la 3 [ - ¢
casualita della composizione dellebar- |uomoin modo attivo e dinamico. Ma
rette nella  guradel computer, mentre ~ NCh€ non si giungaalla conclusionehe
pareva lorofrutto di una macchinéa chi usa e sperimentale possibilita del
sistemazione piuttostoordinata dei se- computer ritengache un giorno la mac-
gmenti di Mondrian. Comsecrive N011china possasostituirsi all uomo cito an-
stesso in «Le possibilita creative del corauna frasedi Noll, da una lettera
computer digitale>> 1967: «<Nonostante indirizzataa Piero Rambaudi nel 68:
tutto, i risultati dell esperimento alla  «in ogni modo il computer norpud mai
luce delle proposte di Turing sollevano diventare un sostituto per | umano giu-
questioni sulsigni cato dicreativita e dizio, e questo € esattamente cicche e
iltuolo  del caso nella creazione artistica.  ficercato nel vostro particolare proble-
Inun certo sensoil computer conil Ma». A signi cativo riscontro del pen-
Suo programmapuo essere considerato siero di un- tecnico ricercatore, quello di
creativo, sebbenai possa obiettare che Un critico darte, C.G. Argan (da «l cir-
la creativita umana fu coinvolta nel pro- Cuiti integratie le scl:lednze uma;)&970)t
i i uo, per ora, concluderequesta aperta
%g%”gg?&aos”o 'tgﬁ'fg'ﬁ_“ﬁQEgp'i'toﬁ)"(Eggé?r g congplessanteraz_ione trgricerca %ste—
rienze estetichdi azionereciproca Moll  licae ricercatecnoscientica: << Sefutto
parla di una possibileomunicazione af¢ credere che | ordinatore seguitera ad
fruitore dello stato emotivo subconscio ~ avere unafur]zwne piu informativa che
dell artista chepotrebbe condurre nuo- decisionale, altrettanto veroche le de-
ve esperiendetipoestetico. \& infatti Cisioni risentiranno  dellinformazione pre-
la possibilitadi determinardo statoemo- liminare e che, dunque,Pordinatore in-
tivo dell artista attraverso Pelaborazione fluira anche _Su"a de_c's'one‘ cloe su ql_Jel'
di suoi segnali sici: il ritmo cardiaco !oche sichiama ilmomento —creativo
el attivita elettrica del cervello, che pos- d€l pensiero.Come sideve ritenerepos-
sono essere Variati da  stimoli quali  suo- sibile e necessario | Implegdgzll ordina
ni, colori e gure. << L emotivitdlell ar- tore nelle scienze umane, cosi e possi-
tista cambiera  continuamente parametro bilee  necessario nella ricerca estetica,
e il computer reagirasia per determina- Che rappresen@ppunto ilmomento crea-
rele reazioni dell artista, sia per deviar- VO della ricerca storica e che si quali-
le Verso un corso programmato. Abbia- €& Sémprecome ricercalella formagiu-
mo quindi un nuovo tipo di esperienza Sta tra le in nite possibili... L ordinato-
estetica che utilizzale  comunicazioni uo- re non e un apparato diproduzione, ma
mo-macchina alivelli pit  alti «(o piu diricerca: puo dunque essere utilizza-
bassi) del subconscio d elaborazione di fonella  ricerca estetica  soloin  quanto
risposte emotives. Indubbiameiell, il valore nonsi diaal termine, ma nel
come la maggior partedei ricercatori,& C€orso della ricerca, cioé nella sua meto-
dellbpinione chela creativitaumana pos- dologia... Sipuo affermareche il micro-
saessere aiutatae stimolatadalla mac- Circuitonon  ésolo unutile  strumento
china che, ed & il caso del computer, Sussidiario, ma il tipico strumentodel-

uo reagire farereagire lanente del-
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commutatore, 1970-71.

la metodologia progettuale; ed il_ pro-
getto & | operazione metodologicéon-
damentale della  ricerca estetica ».

Mirella Bandinz

Ugo La Pietra

La mostradi Ugo La Pietraalla LI . 220
si articola, come quella immediatamente
precedente allaBertesca di Milano, in-
torno alle possibilita di inserire un s
stema disequilibranterella programma-
ta routine quotidiana dell uomaurbano,
a rottura di un codi cato equilibriofatto
di condizionamenti edi incomunicabili-

ta. Con il <<video-comunicatore >esposto
alla Bertesca, La Pietra ha creato un si-
stema, realizzato con video, telecamere
e registratorein cui la memorizzazione
di messa?giindividuali ha il signi cato
di un collegamento edi una comunica-
zione individuo-individuo apertie a ci-
clo. pressochéin nito. Questo sistema,
che dovrebbe essere collocato, con ripe-
tizioni su schermi, all interno dello spa-
ziourbano o addirittura immesso nella
rete televisiva, € anche la dimostrazione
di un utilizzazione << autre>> della tecno-
logia che, anziché indirizzatae subita
unicamente come strumento di  potere,
potrebbe facilitare lo sviluppo di con-
tattie comunicazioni interpersonaliel
problema dell isolamentodell uomo al-

[ interno dell organizzazioneirbana. La
ricerca decennale di La Pietra (dapprima
condotta con studidi deformazionee va-
riabilita di «campi tissuratiin  oggetti
di materiale acrilico e quindi rapportata
ad una metodologia ditipo urbanistico)
si & sempre mossa,on progettio « mo-
dellidi comprensione» ascala ambien-
tale urbana, dall urgenza socialdi riva-



lutazione delleautonome capacipeer-
cettive e fantastiche individuali, ormai
guidate e controvertite solddai simboli,
sollecitazioni e miti di massa, nonché
atrofizzate da comunicazioni codi cate.
Questbperazione, esteticim quanto re-
cupera all uomaontemporaneo unie-
rae quindi autentica processualita di
comportamento e di azione, € stata con-
dotta dalLa Pietracon sistemdisequi-
libranti che nelle Immersioni ( 68- 71),
nei Percorsi (Como 69) e nei Contenito-
ri(70) ssano con unasorta dicen-
sura improvvisalil momento dipresa
di coscienza della deformazione e alie-

nazione urbanee la conseguenziale pos-

sibilita di recupero edi superamento.
Nei modelli e progetti recenti esposti
a Torino queste possibili@ recupero
sono indicate in forme aperte e criti-
camente mentalinel <commutatore»
(oggetto-supporto la cui variabilita di
inclinazione offre  alluomo che  si disten-

de sopra,una nuovavisione dellarealta)
esse divengon@onoscenza dangolazio-
ni ottiche inedite, di parametri di let-
tura liberi nel contesto urbano, la cui
percorribilita visivajeminentemente  oriz-
zontale e frammentata dalla  rete coerci-
tiva di segnali ottundela vera, sogget-
tiva, presa di possessodel reale. Que-
sta lettura individuale dellarealta, al di
ladel Itroe della barriera  del mezzo
tecnico, & ancora il tema ripropostoda
«nuova prospettiva »: sorta di camera
oscura, dacui La Pietra ha rimosso gl
specchi ele lenti di proiezione,per una
nuova visione diretta e autentica del
reale. A questi interventi disequilibranti
individuali peuna imprevista riacqui-
stata unitd  audio-tattilo visiva di concen-
trazione eriflessione, fannseguito quel-
lisul territorio, a scala urbana e collet-
tiva per riquali care | ambiente, come
nel progetto «elemento segnaleall in-
terno di un area nellaperiferia di Mila-
no» ad interferenza deisistemi di spe-
culazione edilizia;e nel progetto «ol-
lettore di  fumo >> raccolta ditutti i
fumi della citta mediante un unico col-
lettore dove Pinterferenzagportata
all interno dellegerarchie formaligui
esempli cate daicamini-simbolo, peun

annullamento di essein  un unico de-
flusso.

Mirella Bandim
Trieste

Sergio Lombardo

Sergio Lombardogche negli ultimi anni

€ andato sempre piu accentuando | im-
pegno ideologicalel suo lavoro, hapre-

sentato al centro La Cappella in con-

comitanza conna mostrafotografica del-
la sua opera precedenper la prima
volta in ltalia, dopo il recente esordio
berlinese, «Venditaall asta>>, unaitua-

zione-problema (I etichetta & dello stesso

In unta..
c)a

ha acquistato questa busta chiusa al

prezzo di... i...

Vram, et

questa busta dovra esser: aperta sol:
tanto dopo che un secondo compratore

ne abbia acquistato il

contenuto alla

nata dal prazw sopra 1lndlcat’_

birma del se005>5 corl;ave r)

on&MA& i« . "hs..

S. Lombardo: Vendita all&#39;h8%,.

Lombardo) chedopo le sfere dellaBien-
nale di Venezia e,ancor piu, dopo | or-
mai nota fase deiveleni (cfr. «Progetto
di morteper avvelenamentosggna il
de nitivo passaggiodell operatore roma-
no nell areaconcettuale. Parldi pas-
saggio ali areacosi, percomodita. Lom-
bardo infatti, tra gli artisti della sua
generazione, @no dei meno indulgenti
nei confronti del gioco delle correnti e
degli aggiornamergpidermici. Senzmn-
tare che risvolti di tipo per |appunto
concettuale, sae possonaiscontrare
naturalmente impliciti anche  nel vec-
chio lavoro di Lombardo. Che cgs &,n
de nitiva, laxVendita all ast& Equal-
cosache siavvicina abbastanzaal test
Bsicologico. Lombardgone all astauna
usta, unabusta checontiene Qualcosa.
Sulla busta,come su un qualsiasi certi-
cato, sono scritte alcune cose e ci sono
degli spazi riservati al home di chi si
sara aggiudicatala busta e alla data del-
| acquisto. Pigotto, unaltro spaziai-
servato al nomedi coluiche avracom-
perato il Contenuto dellabusta, al dop-
pio del prezzo pagatdal primoacqui-
rente per la sola busta. Il primo acqui-
rente, pero, potra entrare in possesso
dell involucro, soltanto dopo aver alie-
nato il suo contenuto. La situazione €
abbastanza tipica(del resto, Lombardo
ha sempragito perparadlé.]ml): Spro-
pone cioé ad una persona di acquistare
un semplice involucro (peraltro debita-
mente rmato) ad un prezzo X e, quel
che & peggio (a livello commerciale,si
intende), difar comperare scatolachiu-
sa, per un prezzo doppio, qualcosa che,
per Pappunto, nonsi conosce. Come se
non bastassd| primo acquirente, nché
non ha rivenduto il contenuto della bu-
sta, non puo entrarein effettivo posses-
so dell involucro, Che cosa vuol dimo-
strare Lombardo con unbperazionedel
genere, basata su un meccanismo tauto-
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logico cosi elementare e cosi inesorabi-
le? Unacosa lnerita assasemplice, e
cioe chela cosiddettaopera d arte2 una
datita oggettiva certissima, ma solo a
livello oggettualee che siamo noia ca-
ricarla di signi cato (i famigerati con-
tenuti) e a contornarla della non meno
famigerataaura>>. L operd arte, piu
che gliartisti, lafanno glispettatori, la
?ente. In effetti, che cosa almeno in
Inea teoricgpuo  spingere ur@erso-
na ad acquistare busta e contenuto della
busta se non una buona dose di curio-
sita? E, stabilito chee il pubblico a
determinare Vlalore dell operessa, es-
sendo statacquistata dO, potrebbean-
che esserevenduta al00. Sergibom-
bardo hadunque eliminatogni ridon-
danza comunicativtel linguaggioper
andare diritoall essenza, atoncetto del-

| operazione.

Il discorso dell operatore romanonon
e direttamente, scopertamergelitico.
A Lombardointeressa lgpossibilita di
intervenire & manierandiretta guin-
di piu efficace sullestrutture generali
di unasituazione socio-culturseagen-
do in maniera diretta nei confronti dello
spettatore-individuo. L azione portata
avanti daLombardo edi tipo didattico,
e prende in considerazione | individuO in-
teso come protagonista di una vicenda
storica ed umana tuttavia sprovvisto di
un proprio telos esistenzialeln fondo,
si potrebbealire che per taluniaspetti,
| assunto diLombardo ricordan po
quello di Brecht, almengoer quanto
riguarda la_ nalita didattica ed una cer-
ta dosedi interesseper una specie di
Verfremdungseffekt, distraniamento di-
mostrativo. Anche per | artista romano
cio che conta € la capacita di deconte-
stualizzare lecose, permostrarle in una
luce nuovatale chepossa farleconsi-
derare dallespettatore criticamentnon
come semplidato di fatto. E | impe-



gno didattico presuppone urcontinuo
uso di formule paradigmaticheer ren-
dere ancoraiu chiarae perentorid azio-
ne di recupero diuna certa<< eticper-
cettiva >>n ora trascurata dalla maggior

arte degbiperatori estetidi.di la del-

apparente irrazionalisnidavoro di
Sergio Lombardaisulta regolatoda una
continua progettazione che étteggia-
mento etico prima che prassi operativa.
Il sensodel progettaretuttavia, perLom-
bardo non & quello bauhausiano; per
| operatore romanoil compito dell arti-
sta non deve essere ditipo dirigistico,
ma deve bensi considerar di volta in vol-
ta situazioni diverse in cui inserire pro-
poste diverse.Né del resto interessano
a Lombardo vasti programmi, tali da
stabilire unavolta per tutte le premesse
diuna polis ideale, di nuove <societa
estetiche >>.

Gianni Contesti

Venezia

Angelo Caramel
a Palazzo Vieindramiln Caletgi

Pochi lo conoscevano perchda pochi
s erafatto conoscere Angelo Caramel,
poeta epittore scomparsel 1970,di
cui ora si presentaa Palazzdavendramin
Calergi una sequenza sorprendenteli
piccole, ossessivanmagini. Fossestato
costretto a presenziare a questa mostra
della sua opera, affermaun amico, An-
gelo Caramsl sarebbeintanato chis-
sadove». Eraun uomo schivo ma acu-
tamente teso a cercare unaragione del
vivere, fosseanche solonella traccia di
versirari e intensi, odi immagini inse-
guite suminuti fogli di notes . Dai con-

A. Caramel: Disegno, 1969.

traccolpi dell esistenzaegli senti accre-
scere una indisponibilitd penetrantead
ogni naturalismo.E la vicenda piu pro-
fonda del suo dissenso, e al tempo stes-
so della sua vitalita inquieta e partecipe
traspare, oltreche dagliscritti degli ami-
ci (Pizzinato, Toniato, Morucchio e al-
tri) che lo stimavano perla sua perso-
nalita, dalla sua opera di poesia e di
pittura. «<Un caso vero, drammatico»,
scrive GiuseppeMarchiori, «che ne av-
vicinala sorte...a quelladi altri suoi
amici, scomparstome lui per la impor-
sibilita di accettare la vita: Longo, Tan-
credi, Pontini, ipittori diun dopo guer-
rainquieto, che consumarono troppo
rapidamente la loro umana vicenda di
peimirex maudit< Nata Fagareli Pia-
ve (Treviso) nel 1924, dopogli studi
classici, si era dedicato alla poesia pub-
blicando nel  1945il volume «Prime  vo-
ci >>.Espatriato in Francia, era rientrato
in ltalia lavorando tra i contadini del
Vercellese. A Venezia nel 1949 scopre la
pittura. Alcuni dipinti di notevole vi-

gore, marcatida una sorta di essenziale il boicottaggio

ossatura espressionist{ta madre,Sche-
letrodi  cavallo) testimoniano un tempe-
ramento e delle capacita singolari. Ma
Caramel riutava anche questo linguag-
gio che batte su una sortadi eloquenza
asseverante enel 1958 distrusse gran par-
te della sua opera di poesia e di pittura.
Non pero quelle paginedi straordinaria
acutezza che egli segnava nel 1950 con
nervosa stenogra gittorica, a macchie
e interpunzionisottili sparsee pur lega-
te in misteriosi equilibridentro unapol-
vere di spazio. Piutardi, intorno al 60,
ritornano ad apparire suifogli scorci di
apparizioni umane che sono un arcana

summadi esperienze linguistichena-
turate profondamenteper divenire tra-
mite all espressione di lacerazioni inter-
ne. In questi fogli, che il padre di Ca-
ramel ha gelosamente raccolto e custo-
dito, si avvertono oltre ai valori estetici
anche «valori pit segreti e misteriosi... >>
(P. Rizzi) che muovono voltie corpiin
una spettralita dolente, ironica, provo-
cata da sottili tentacoli, dabave dom-
bra, reticoli ttie nervosi che segnano
come unghiateinsistenti, distruttive, la
forma. La forma cercata gli riusciva sfug-
gente, o segnata dellssua stessgpena e
disfacimento, /come per Giacometti. In
alcuni fogli appare una forma tracciata
con magistralesintesi, poi subito rapita
da faville dicolori acuti, da un segno
perso. Cosie immaginipiu raggiunteso-
no proprio quelle invase da una luce
inde nibile, vaganti inuno stato o mo-
to larvale,_ ma nitidamente vive della
loro stessa, ansiosa esistenza.

Elda Fezzz

56 collettiva
Bevilacqua La Masa

Negli ultimi anni la vita dell OperaBe-

turale ultrasettantenne riservata ai  gio-
vani artisti  dellacittd e della Provincia
di Venezia) sié tanto deteriorata che la
Sezione veneziana della Federazione Na-
zionale degliartisti aderentealla C.G.I.L.
si & resa promotricenel 68, di una ra-
dicale revisione del suo Statuto, ormai
invecchiato e ampiamente superatoal
nedi dotarela cittadi uno strumento
idoneoa favorireun  autentico rinnova-
mento della  cultura artistica veneziana.
Dopo tre anni di studi e discussioni tra
i sindacati degli artisti e i responsabili
dell Opera il nuovo Statuto é stato pro-
fondamente modi cato, ma éduttora in
attesa di essere approvatdal Consiglio
Comunale esclusivamente impegnato a
ricucire i brandellidi una maggioranza
continuamente sconquassatadal <<proble-
ma di Venezia». In attesa di questa ap-
provazione @llo scopdali forzarnei tem-
pii  Sindacati hanno ottenuto per tre
anni la sospensione della Collettiva an-
nuale e gli artisti aderenti alla Fede-
razione hanno in pratica postoin atto
dell Opera non parteci-
pando alle mostre personaliQuest anno
pero, per non perdere il fondo premi
accumulatosi in tre anni e che per rego-
lamento avrebbe dovuto essere trasfe-
rito ad altra destinazione, € stata decisa
la ripresa della Collettiva annuale, la
56a della serie iniziatasi  nel 1898.  Per
guesta mostrac era una certa curiosita,
sia perché lintervallodi tre anni ave-
va impedito di conoscereil lavoro dei
giovanissimi chdradizionalmente esordi-
scono alla Bevilacqua, sia perché in que-
sti stessi anni, contro la tradizione locale
che ha sempre espressouna pittura cor-
posa, cromatica, <«pontanea», Si sono
rivelate alcune interessanti presenze, per
lo piu presentate dalla Galleria del Ca-
vallino, che operano in una direzione ra-
zionalista. Si attendeva quindi di sapere
se avevanotrovato un seguito, sia queste
ricerche, sia quelle sviluppatesi altrove

in questi ultimi tempi  sul versante op-
posto.

Ma é risultata chiara latendenza  mo-
derata dei giovani artisti  veneziani n

dalla sceltadei tre nomi destinati a en-
trare nella commissione di accettazione
e prem|a2|onecaduta sutre artisti gu-

rativi (Abis, Basaglia e Zotti) oltre che
su Perusini  che perd, non giudicando
corretto il sistema del sorteggioa cui

era obbligatoperché avevaottenuto” un
uguale numero divoti, sie spontanea-
mente ritirato. Ne & uscitauna mostra
alfollatissima di centinaia di operine inu-
tilie dipremi datimale. Una mostra
che si pone molto al di sotto dell ulti-
ma Collettiva del 67, mache comun-
gue allineata con lo spirito di reazio-
ne ormai ampiamente diffuso in tutto

il Paese. Una mostra digiovani e gio-
vanissimi votati auna. «nuova gura-
zione » diseconda eterza mano dalla
guale é per lo piu assenteanche quella
notevole abilita  manuale che general-
mente accompagnka pittura di questa

vilacqua LaMasa (unaistituzione cul- tendenza mache, in compenso, nedi-
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mostra ampiamente | ambiguitd. Le rare
eccezioni a questo clima (Ovan, Baldes-
sari, Cattani, Nonveiller e pochi altri)
sono state escluse dalla valanga di pre-
mi, dalla riproduzione nel catalogo e
dalle posizionimigliori per rafforzare la
scelta degli ordinatori impostata su una
pittura di  racconto con contenuti truci
o patetici. Una mostra quindidi  gio-
vani e giovanissimi che mostrano sem-
plicemente diignorare tutto il pensiero
estetico degli ultimi decenni e che si
pongono fuori dall autentico dibattito in
corso nella cultura contemporanea. Nes-
suna traccia (o quasi) di quanto sitenta
oggi per trovare all artista uno spazio
razionale d intervento conil quale mo-
di care la condizione irrazionale della
societa; nessuna traccia di  quella oppo-
sizione radicale chetende  aescludere

| opera dell artista  dalla sua merci ca-
zione. Ma, coerentemente con Sé stessa
econ |attuale situazione  culturale della
citta, la Commissione giudicatrice, nella
sua relazione al Sindaco pubblicata sul
catalogo, ponén risalto << parere una-
nime>> il «livello medio  qualitativo as-
sai elevato >> delle opere presentate.

Guido Sartorelli

Verona

Claudio Verna

Alla Galleria « Ferrari» espone Claudio
Verna, un artista profondamentdegato
alla <gpittura», alla tela come<< campe,
supporto per  emozioni apparentemente
leggere, ma intense e felici. Francesco
Vincitorio, in - un vecchio numero di NAC
constatava che:i«Verna & stato tra gli
artisti italiani meno discussi  della ulti-
ma biennale, e cid forse, ancheper la
sua fedelta al mezzo pittorico >>E piu
avanti notava ancora: «i  risultati piu
recenti si son fatti pit netti e al tempo
stesso piu allusivi. Ea  loro intuizione
sta trapassando da una appercezione an-
cora << sensibile >ae una marcatamente

<< concettualesn effetti la pittura di

C. Verna: /&4, 1971.

Vernasi prestada unlato ad essere
recepita lentamente proprio per _la diffi-
colta di intenderne tutti i sottili  signi-
ficati formali, dall altro (e le ultimissi-
me operelo confermano)quello stringa-
to rigore, tuttavia ampio e goduto (che

sottende tuttala sua ricerca), abbisogna

proprio di una disponibilita anche senti-
mentale peiquesto tipodimmagine. Tut-
tavia | attenzione critica sul lavoro del
pittore romano sifa ora sempre piu
numerosa ed approfondita a confermare
che chi «serve» la pittura con tanta
autenticita e severita, non puo non in-
teressare profondament®erna dunque
situandosi in quel lone che decanta |l
processo del«fare pittorico >>, delpro-
prio «realizzarsi», interviene sulla luce
e sul segno combinando e strutturando
tutta la sua visionesu questi due para-
metri fondamentali. Insomma: luce che

Brevi

acura di Romana Savi

Venezia: la sottocommisione pdea Biennale
internazionale d arte ha ssato le direttive

di massima per le diverse manifestazioni in
programma e ha nominato le seguenti ap-
posite commissioni. Perla mostra dei mae-
stri pittori  del XX secolo: MarcoValsecchi,

Mauro Reggiani, Jacques Lassaié:]n Con-
servatore del Musée de la Ville de Paris)
Werner Schmalenbach (Direttore del  Kunst-
sammlungen Nordrhein ~ Westfalen di  Dus-

seldorf), Jiri Kotalich (Direttore della Na-
rodni Galerie di Praga). Per la mostra della
scultura italiana: Giuseppe Marchiori; Gio-
vanni Catandente,Andrea Cascella,Quinto
Ghermandi. Perla mostra «Opera o com-
portamento» riservata alla partecipazione de-
gli artisti italiani: Francesco Arcangeli, Re-
nato Barilli, Marco Valsecchi.

si fa segno esegno chemodula appena Milano: alla  Finarte si & tenuta una mostra-

la super cie in allusioni continue (ripe-
tute, ma tese e vibrate) e che lentamente
si trasforman traccialuminosa. Peque-
sto ogni suo quadro appare costruito su
due elementiunici: un ampio supporto
talvolta scompartitoin poche zone mo-
dulari, e da alcuni leggeri solchi rettili-

nei appena sfrangiati da impercettibili
iridescenze. In  sostanzalevento estetico

che egli realizza éapparentemente mini-

mo, lo spazio non e per luiluogo da
essere gremito da molti elementi, basta
una diagonale,due rette parallele, una
intersezione di  linee. Ma  soloun certo
spazio (un certo colore) sopporta quella
traccia, solo quella campiturapud con-
trapporsi al lento, quasi impercettibile
sfrangiarsi di quel <<raggio». Cosi tutto
appare calibrato e misurato, mai tutta-
via attraverso un processo meccanico 0
matematico, semmai  solo attraverso  una
<< dosatura emozionale >he sembra es-
sere connaturata alle cose (a quelle zo-
ne a quei segni, a quei colori) e soltanto
a quelle. Proprio qui sta dunquela sug-
gestione che nericeviamo ma anche e
forse per questo Vincitorio ha ravvisato
<< concettualitd> in questa pittura. Ma,
anoi francamente non pare; Verna ha
soltanto fattouscir «dal profondoXeo-
me qualcuno ha detto bene) gli elementi
primari della pittura, € riuscito ad elu-
dere tutti irichiami di qualsiasi facile
ittoricismo, ha saputo giungere a quella
elice semplicita che solo pochi (e i
nomi sono noti: Rohtko,  Albers, Dora-
zio) hanno raggiunto. Felicitd di colore
insomma chepiu che alla sfera del <smen-

tale», hanno attinto in quella del << sen-mio nazionale di pittura

sibile >xdi quelli che hannadella pittura
rivelato il dato ultimo, essenziale. fue-
sta mostra veronese lo  conferma ancora

asta con circa 150 opere donate da artisti
italiani per, unnuovo centro educativo a
Partinico.

Faenza: alla Galleria del Voltone della Mo-
linellasi étenuta unamostra internaziona-
le di xilogra a contemporaneaa cura di
Raffaele De Grada e con la partecipazione
di 87 artisti in rappresentanza d6 nazioni.

Carrara; a cura del Comitato mostre e scam-
bi conl estero elel Cenacolarturo Dazzi,
sie tenutala lamostra internazionale di
scultura e pittura «<Monteverde», dedicata
agli artisti  che lavorano e vivono nella col-
lina cosi denominata. Eranopresenti: Car-
denas, Signori, Giorgi, Schumann, Noor-
dhoek, Siryk, Gove, Davis, Welles, Harris,
Hartnett, Wender, Irrgang, De Martino, To-
nini, Pellegrini, Kakinuma, Micheli,Adams,
oring e Pattina.
Valdagno: | Amministrazione =~ Comunale ha
allestito in Palazzo Festaruna rassegnalal
titolo «Trenta anni di pittura veneta», re-
lativa agli anni del dopoguerra.

Roma: all Accademia di Romania si ée-
nuta una mostra di sculture, rilievi e opere
grachedi Roberto Ruta. Con | occasione
e stata presentata unanonogra a conscritti
di Accrocca,De Logu, Ponente, Venturi,
editada De Luca.
Corta armatori ha organizzato a bordo della
nave EnricoC, in crociera alleAntille, una
esposizione di pittura intitolata << | maestri
contemporanei in_ mostra sul mare».
Arezz0:_ all&alleria Comunalmostra di
ra ca_ internazionale cgn circa 100 opere.
eguita una mostrali NicolaPagallo.
Merano: a cura dell Azienda di Soggiorno
e Cura sl étenuta una vasta rassegnanto-
logica di Pio Semeghini.
Sassari: a cura dell Ente del Turismo, Pre-
«Mario Sironi».

Firenze: alla Strozzina a Palazzo Strozzi,
mostra di dipinti, disegni e gra ca di Bru-
no Pinto con presentazione di Carlo Ludo-

una volta: Verna ha dimostrato dunque Vico Ragghianti.

di appartenere a coloro che <<ischiando
in proprio»  ubbidiscono solo al richia-
mo della propria natura e meditano su
di essa.Egli deliberatamentescarta ogni
suggestione, ognirichiamo facile e accom-
modante, per offrirci una immagine in-
tatta e niente affatto precaria».
Paolo Farinati
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Ardea: al Museo Manzi mostradi scene
e costumi  teatrali realizzati da Giacomo
Manzu.

Milano: al Museo Civico del Risorgimento,
acura della Ripartizione iniziative Culturali

e con lacollaborazione dellIstituto Gian
Giacomo Feltrinelli, sie tenuta una mo-
stra dedicataa «La Comune di Parigi del
1871 >>,



Estero

Germania

Documenta di Kassel

Di estrema attualita saranno itemi pro-
posti dallaquinta DocumentiiKassel.
Harald Szeeman, curatore della manife-
stazione, hadetto di voler sottolineare
i rapporti fra le immagini artistiche
non-artistiche di oggi che noi conside-
riamo una comune realtaquotidiana. A
questo scoPdH mostrasara divisain
tre sezioni: la prima, intitolata <<Real-
ta dellimmagine >>, proporrail mondo
libero delle  immagini, immaginazioni e
progetti chenon si confermano qual-
cosadi concreto, ma costituiscono di
per sé una realta autonoma. Compren-
dera quindi: Il realismo socialista; Il
realismo capitalista- la pubblicita; Il
Kitsch; La fotogra a artistica; L utopia;
La fantascienza; | fumetti; L Iconograa
sociale (banconotdrancobolli, bandiere,
ecc....); | mass-media (giornalilm...);

I monumenti (funebri, commemorati-
vi); La propaganda politicgpropaganda
elettorale che fa promesse destinate a
non essere mai mantenute.

La secondaparte, comprenderautte le
rappresentazioni clseriferisconoalla
realtao tentanodi modicarlae sarain-
titolata Realta dellimmaginato: Il Rea-
lismo occidentale attuale o iper-realismo;
Il ritratto;  La caricatura; | linguaggi me-
taforici, simbolici e allegorici nell arte

un intrOduzione generale di Hans Heinz
Holz volta  asituare |insieme delle  ma-
nifestazioni nel quadro voluto dagli or-
ganizzatori, Pattribuzionedelle immagi-
ni ai diversi piani direalta.

All ingresso si attirera | attenzione del
pubblico sulfatto chea Document&, co-
me in ogni museoed esposizionetutto
cio che viene mostrato  érealta dellim-
magine, mache la realta dell operacam-
biaa secondadel gradodi conoscenza
di ciascun visitatore. Questo  concetto ver-
raillustrato datre esempi: 1) il museo
immaginario dellecartoline illustrate; 2)

| << Eat-Art» di Daniel  Spoerri; 3) il
museo in  miniatura di Herbert Distel:
unarmadio  con 20 cassetti suddivisi a

loro volta in 25 caselle di 4,5cm. 4,5
conterra altrettanta mini-opere dei mag-
giori artisti contemporanei. In ne una
curiosita: in  una tenda all aperto verran-
no esposte oltre cento statue a gran-
dezza naturale  che raccontano  la storia
dei contadini  cinesi sfruttati  dai pro-
prietari terrieri, la loro rivolta e allean-
zacon |Armata Rossa vittoriosa.

Violey Allizzfa

Londra

Mostra inchiesta d*e lI&#39;APG
Uno degli esperimenti svoltosin questi
anni in Inghilterra per cercare di inse-
rire | artista  nella societa tecnologica &
guello proposto dall APG (Artist Place-
ment Group) alcuni annifa, con la pre-
messa piuttostoingenua che i termini

(p. es.Kienholz); Lapittura psichedeli-Possano venirmaodi cati con | adozione

ca; Lapornogra a; Il design; L attivismo
(contrario dellapropaganda politica)t.a
fotograa di cronaca.

La terza parte sara <dentita-Non-iden-
tita delPImmagline e dell Immaginato>>.
In certi casi immagine immaginat@oin-
cidono, siaperché lafacolta di scinderli
non si & ancorasviluppata nell individuo
operante, siahe sitratti di un identita
voluta deliberatamente: |l primo  caso,
| Identita forzata, comprende i disegni
infantili e dei malati mentali. Il se-
condo, | Identita voluta, raggruppa: Il
process-art; Tuttde rappresentazionsu
scala 1/ 1 (teatro atempo reale, cine-
ma...); Il Gioco; Le auto gurazioni di
artisti (quando un artista dichiara: io
sono | operal arte vi € identita fra | im-
ma?ine ePlmmaginato). .
D altra parte una serie di processi é
determinata dalla necessita di produrre
un divario insormontabile fra immagine
e immaginatog questisono: L arted idea
(strutturalisti, minimalisti, land artisti,
concettuali); «Insegnare e apprendere
come arti» (Filiou, Brecht...?.

Per spiegareal visitatore il criterio se-
condo cui  sono state  divisele  sezioni
e inseriti gli artisti non vi saranno tavole
illustrative: il catalogo, oltre aun te-
sto per ogni sezione, conterra infatti

di un linguaggio diverso e che sipossa,
restando nel sistema capitalista, creare
unanuova seriedi valoriche non ab-
bia nulla ache farecol denaro:si e
cercato di creare un nuovo tipo di pro-
fessionista, cioé | artista che viene as-
sunto da un ind-ustria 0 da un ente pub-
blico con uno stipendio a livello dire-
zionalee conla liberta di lavorare sia
all interno sia  all esterno dell azienda, sen-
za nessun obbligo verso diessa, utiliz-
zando se credeil materialea  suadi-
sposizione comeun tempo gli artisti
fecero con ilmarmo olargilla. Il suo
contratto contiene una clausola  ritenu-
ta fondamentale dall associazione APG:

il diritto  di accedere a tutte le parti
dell Organizzazione da cui viene assun-
to, insieme_ alla liberta dal contesto in-
dustriale . E  un tentativo di porre ri-
medio alla progressiva alienazionéel-
| artista nella  societa industriale, dettato
dauna enorme ducia nelle forze rinno-
vatrici dello spirito. In pratica gli espe-
rimenti si sono svolti,  dopo lunghe
trattative, con la National Coal Board,
la Dunlop, la Esso, la STV (televisione
indipendente), unamanifattura di pro-
dotti di plastica, unacciaieria, unavio-
linea nazionale, un ospedale, due univer-
sita tecnologicheDai Im che sonostati
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Londra: Mostra inchiesta delFAPG, 1971.

portati a termine durante il breve perio-
dodi circaun anno, dalle inchieste, da-
gli appunti di questi artisti, che hanno
tutti affrontato la situazione conun as-
sunto ideologico, si nota subito che que-
sti esperimenti si distinguono da quelli
della EAT (organizzazione chpiazza gli
artisti nell industria  americana) per un
maggiore spirito critico e peril ripudio
del mecenatismo edei servizia livello
di ricerca tecnologica odi designer. Ognu-
nodi questi esperimenti e stato docu-
mentato e presentato aLondra nel di-
cembre scorso nei locali della Hayward
Gallery concesstall Arts Council, nella
forma molto arida e persino astrusa di
un falso consuntivo annuale, imitato con
una forte ironia dalla pratica aziendale,
e corredato difotograe, gracie Ims.
Da questa documentazione, cheotreb-
be con poche modiche dilinguaggio
diventare una denuncia sovversiva, Si
scorge che in ciascuno deivari entiim-
prenditori | artista sie trovatoin una
posizione falsajn quanto la sua liberta
di azione é stata condizionata n  dallini-
zio. Se egli avesse voluto interferire  an-
che in minima parte nell amministrazione
o nella sezione organizzativa dell azienda
ne sarebbe stato escluso a priori, e quin-
dila suafunzione rivoluzionaria e li-
bera (implicita nel programma APG) é
stata bloccata in partenza. L inserimento
di ognuno di questi artisti nelle indu-
strie di cuisi sono trovati afar parte,
senza poter stabilire nessun  contatto
con i dipendenti, ha quindi prima di tutto
un valore di esperienzaindividuale: le
difficolta di ~ adattamento sono  state enor-
mi, e spesso traumatizzanti, in quanto
e sembrato arduo e forse impossibile
svolgere il compito di creare un rappor-
to o almeno un dialogo con | arte nell in-
terno di una industria. Uno di essi
(Stuart Brisley) ha dichiarato che nessuna



ginnastica verbale pud eliminare le con-
traddizioni dell industria capitalista, e
tuttiin  genere hanno concluso che era
necessario discutere le basi stesse dell as-

sociazione APGDopo un anno trascorso
presso una miniera- di carbone, su una
petroliera, o inun ospedale, questi arti-
sticon gliocchi ntroppo aperti hanno
onestamente concluso che la loro posi-

zione & insostenibile, e che occorre ri-
mettere tutto  in discussione.

Stepney

Paesi Bassi

La Nederlandse Filmacademie, accademia
del cinema olandese, da un anno occupa
la nuova e spaziosa sede sull Overtoom
ad Amsterdam. Essa € unicain Europa
e non hanulla di <<accademico >¥}ensi
si basa sull attualita ed é legata ai pro-
blemi della comunicazione, dell educazio-
ne e dei paesi sottosviluppati. Fondato-
re e direttore & il cinquantottenne An-
ton Koolhaas, notosia come critico che
come giornalista e autore dilibri  sugli
animali. Perd nonin senso sentimentale

e romantico ma come indagine sui paral-
lelismidi comportamento tra |uomo e
lanimale. Alla ne di quest anno dovreb-
be esserecompletato anchain Im su
qguesto argomento, giratoin  Africa dal
cineasta BertHaanstra. Per la parte scien-
ticacé statala collaborazione dei prof.

Lorentz e Baerends e  Dick Hillenius.
Lanuova sede offre grandi possibilita
di sviluppo e gli studenti stanno lavo-
rando alla  visualizzazione di libri di te-

sti scolastici, prestando particolare atten-
zione a come reagiscono gli scolari. In
base alle osservazioni fatte, le materie da
comunicare vengono di nuovo elaborate
e approfondite. L estate scorsa, in base
ad un progettoa cuisi lavoragia da
quasi due anni, in collaborazione con la
Banca Mondiale, un gruppo di studio
ha lavorato nel Kenia. Ed anche in quel-
la occasione e stata datala massimaim-
portanza alle reazioni e, soprattutto, si
e cercato distimolare la collaborazione
da parte della popolazione locale.

Si sta ultimando la ristampa, in fac-simi-
le, della rivista d arte  Wendingen, uscita
negli anni trenta e che, in quel periodo,
ebbe una notevole influenza su gusto
e, specialmente, sugli oggetti di design
e sull architettura (wrightiana). Ogni  nu-
mero era gra camente molto curato e,
ogni volta, appositamente progettato. Si

tratta di 116 numeri in12  volumied
il prezzo, per sottoscrizione, édi circa
lire 600 mila.

Cara de Vrie: dirige ad Amsterdam, nel-
la Heisteeg, la piccola ma efficente gal-
leria.« Collection dart». E una giovane
donna che hagia «indovinato» diverse

mostre e, soprattutto, & interessata a
proporre confronti, in modo cheil pub-
blico possa imparare a guardare. Que-
stanno € intenzionata ad organizzare al-
cune mostre con la collaborazione di gio-

vani critici
molto promettente,

e questo programma appare
specie tenuto conto

della intelligenza dimostrata nel creare
questi confronti. Valgaad esempio la
mostra intitolata «Forma e  contro for-

ma » di los Manders e lan Schoonhoven.

Vam dei Wamt-Amol

Parigi

Disegni diVictor Hugo

L idea chePlace de&/osges si&a pil
bella piazza di Parigi, potrebbe essere
solo un idegersonale, chia quellapiaz-
zala casadi Victor Hugo vada visitata
(mutatain  museocomé) ealmeno di-
scutibile: tanto piu che non mi pare
che il suo ex proprietario sia propria-
mente sulla cresta dell&#39;ondgli inte-
ressi degli aggiornati, malgrado alcune
delle piu belle paginedi architettura e
urbanesimo dell 800 abbia nito per scri-
verle lui (e basti riaprire Notre Dame
de Pari: per rammentarlo). Ma tante,
la mostra dei disegni, lavis e dipinti
dell autore deiMirembili & la piu bella,
intensa e drammatica mostraofferta a
Parigi in questo momento: e per veder-
la bisognaandare aPlace deVosges, alla
maison Victor Hugo, ecc. ecc. .

La relazione architettura-citta edisegni,
losi capisce subito, non & casuale, né
e casuale che le date del nostro e quelle
di Viollet-Le-Duc, per esempio pil 0
meno coincidano: e, insomma, la citta
sia, per ambedue, organica, totale, omo-
genea, come un frutto, uno stretto  0g-
getto storico-ideologico. Vada se che
lacitth éla citth medievale, chela sua
omogeneita non & naturale ma costrui-
ta: e, allora, il gioco e fatto, quella cit-
ta sara qualcosa del castellaccio, chiuso
come un grumo, lontano come il timore
del tempo, minaccioso come tutto cio
che e organico. (Ed € una bella lezione
peri nostri organicisti in architettura
recente la seguente: che la «struttura»
organica nasca, con | ottocento, con un
senso di misterioso, di opaco, minaccio-
so, di buccone splendido ma tracotante).
Proprio in Notre Dame de Pari: un ca-
pitolo non siintitola forse Parir a 1201
dbixezzu? Ora, il volo d uccello era, as-
sieme, panoramico e storico, con al cen-
troil medioevo, un epoca incui Pari-
gi «etait uneville homogéne... une
cronique de pierre ». Si sottolinei pure,
perché siamo al punto, quel termine
cronaca: la citta @ unlibro. Enonsi
dimentichi neppure | altro fatto, chell
simbolismo e alle porte, ma che la fore-
sta dei simboli baudeleriana (é una stu-
penda determinazioneli Walter Benja-
min) & centrata sulla «iuova» Parigi,
urbanisticamente ride nitae lontana da
guella medievaletutta slargatasui bou-
levards. Insomma, siamo a una frontie-
rae il celeberrimo capitolo, cancellato
nelle edizioni correnti di Notre Dame
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de Paris,Ceci meracelarischia di porsi,
psicologicamente, fra due mondi, dove lo
jerié serratoin sestesso conuna omo-
geneita chenon € dell oggi o del doma-
ni. Nel librodi Hugo, Ceci tuera cela
viene spiegato nel senso che la scrittura-
stampata distruggera Parchitettura <<co-
me forza e insieme.come intelligenza>,
cioe comemodo di espression pa-
radigma & Parigi, a volo di uccello dallo
ieri all oggi piu immediato: | oggi in cui
<<l architecture est morte, morte  sans
retour, tuée  ».
Hugo, tutt altro che metaforicamente, di-
segna aulavis, con carta acquainchio-
stro e qualche colore, questi tre temi: la
citta-castello, gli  impiccati, certe  scrit-
ture di tipo serpentino.Immagini avolo
di uccello, perpendicolari, come dice la
cattiva letteratura di André  Masson che
prefail catalogo. Surrealismo, fantastico
e via dicendo si inseguono perqualun-
3ue. commentatore di Hugo peintre: «i
ati istintivi  involontari che vi presie-
dono mostranauna potenzadi suggestio-
ne senza eguali», scrive Breton nel ma-
nifesto surrealista del 1924, eil soli-
to Masson parla di «forza di .percezio-
ne visuale». Sia, suggestione aggres-
sivita: ma dadove vengono? Che Il
meraviglioso della massa architettonica,
o di un oggettoqualsiasi, venganodato
ed esasperatdn questi quasi duecento
lavori, no a un senso ipnotica paros-
sistico di spaesamento, con dentellature
taglientiai  bordi, ricorda  agevolmente
Piranesi, e quella impossibilita o nega-
tivita dell architettura dicui haa suo
tempo discorso Manfredo Tafuri. E Fo-
cillon non aveva parlatali desordre,ag-
giungendo subito dopo, con estrema acu-
tezza, che «wubiamo la vertigine  del
Tempo, piuterribile chela vertigine del-
lo spazio»? Iltempo (con la Tmaiu-
scola, almeno per Focillon che scriveva
nel 1919) forse € un angoscia piusem-
plice, piu difficile e sottile. Piu 0 me-
no nel giro di anni centrali per Hugo,
nel 1845, F. Engels percorreva un altra
metropoli, Londra, segnando una citta
«ove sipud camminare perore senza
giungere a nessun inizio della ne, sen-
za mai scoprire un indice che segnalila
campagna» e via discorrendo.
Unindice, dunque, una metafora, un se-
gno:la maledizione della scrittura ha
cancellato, o meglio tuée, ucciso le dif-
ferenze. Riapriamo Notre Dame: «Nel
momento in cui | architettura e solo
un arte fra le altre, non & piu | arte to-
tale, ogni cosava per la sua via: | iso-
lamento ingrandisce ogni cosa: la scul-
tura diventa statuaria, | imageriadiven-
eta pittura, il canone musica». Heta
dei mostri, del nuovo. La fantasia co-
mincia con la coscienzadella separazio-
ne e della divisione?Marx muore prima
che i fantasmi di Hugo s addormentino
con | autore di Notre Dame, il libro che
Wrivght giovinettoleggera no all inve-
rosimile, forse per riuscire a neutralizzar-
nenon lafantasia malanalisi critica.
Paolo Fossati



Brevi

acura diVicky Alliata

Parigi Orangerie: Vincent Van Gogh.
Musée d art moderne: Man Ray.

ARC: Marc Cramer.

CNAc: Spoerri.

Musée Rodin:  Gerard Marcks.

Musée Galliera: Air France e lart daujour-
cl hui.

Musée Roybet-Fould:Albert Gleizes.
Istituto olandese: 100 disegni  del Museo
Kroller-Miiller.

Musée des Gobelins: esposizione della Fe-
derazione internazionale  culturale femmini-
le con la partecipazioneadi 200 artiste di 15
nazioni.

Musée du  Luxembourg: chiuso  dal 1940
ha riaperto con una esposizione di300 di-
segni di. bambini, gia presentati al Palazzo
dei Papi in occasione del Festival di Avi-

gnone.
Galerie Bernheim:  Giuseppe Guidotti.
Antonio Della  Gaggia.
Maniglia Musée Cantini: Cesar.

Grenoble Muséede peinture et de sculptu-
re: Hommage a lules Flandrin.

Bordeaux: Settimana  «Sigma», manifesta-
zione di arte d avanguardia comprendente ar-
ti visive, teatro, cinema e musica.

Bourger Maison de la Culture: Mechtilt
Meijer Greiner.

Le Havre Musée Comunal:

Galerie Valois:

Guerrier.
Lille Musée des Beaux Arts: Arpad

Bagnolx sur Ceze Muséeleon Alegre: Do-
nation Georget et Adéle Besson.

Orleanr Hotel Cabu: Jean Jacques Morvan.

Cbalon sur  Saone Maison dela culture:
sculture e disegni esquimesi accompagnati
dauna trentinadi litograedi Matisse su-
gli esquimesi.

Aix en Prauence: La Municipalita ha messo
a disposizioneun terreno per la Fondation
Vasarely di recente costituzione.

Szenes.

Caen Theatre:
ranei.

Pau Musée des Beaux Arts: L image en que-

Incisori polacchi  contempo-

stion.

Riom Musée Municipal: Cocteau  visionnai-
re de |espace.

NantefMusée des Beaux Arts:  Piaubert.

Bayonne Musé@onnat: L animaldans | art.

Tourcoing Musée des Beaux Arts: Roger
Bezombes.

Madrid Palaziei Congres&ngelo Bian

clnl.

Londra Victoria and Albert
shionx», un antologia di Cecil Beatob.
Bethanal Green Museum: Oscar Kokoschka.
Hayward Galler?/: mostra di Gerrit Rietveld,
proveniente dallo Stedelijk Museumdi Am-
sterdam.

Museum: <<a-

Basilea Kunsthalle:
Museo Arte

Tinguely.
Moderna: Oppenheim.

Berna Gute-nbergmuseunstoria del mani-
festo.

Olten Kunstmuseum:  retrospettive di  Gia-
cometti.
Sciaffuya Musée de tous les Saints: Carlo

Cotti.

Zurigo Galerie  Kornfeld: Italo Valenti.
Gallerie Burdeke: Massimo Cavalli.

Galerie Schobinger-Strba: Manlio Mangano.
Galerie Annemarie  Verna: Piero  Manzoni.
Fara seguito poi Konzept Kunstaus Ita-
lien con  Arcelli, Comixni, Agnetti, Boetti,
Capasso, Croce, De Filippi, Gastini, Goz-
zano, Griffa, Icaro, Innocente, Lombardo,
Marzot, Mazzucchelli, Pane, Parmiggiani, Pri-

ni, Ontani, Giaccari-Maud.

Bruxelles Palais des Beaux Arts:Co We-
sterik.

Galerie L angle  aigu: Gherardo ~ Lombardo

e Giovambattista De Andreis.
Charleroi Palais des Beaux Arts: Kandinsky.

Helsinki Ateneum:  mostra di
poranea nlandese che offre
dicio chesi datto
ultimi 3 anni.

Stoccolma Moderna

niaris.

Arte contem-
un panorama
in Finlandia  negli

Museet: Vlassis Ca-

Ostdilmalihtaglione.

Dublino Museo
tori irlandesi.

Municipale: Pittori e scul-

Praga Castello: Esposizione di Josef Ma-
nes, organizazta in occasione del centena-
riodella mortedi questo che é considera-
toil fondatore dell arte moderna ceca, con
130 dipinti e una selezione di acquerelli, di-
segni e incisioni. Biblioteca Municipale re-
trospettiva del pittore losef Sima, morto
| estate scorsa, con30 olie 18disegni e
acquarelli.

Varraoia Associazione amici belle  arti: Pi-
no Finocchiaro.

Cracouia Galleria Gruppo artisti  plastici:
Este Antonio Sommacampagna.
Monaco Galleria del Levante: mostra dedi-

cata alla Avanguardia ungherese (1909-1930).

Galerie Van de Loo: Barni, Buscioni, Ruffi.
Galerie Franzius: Emilio Vedova.
In occasione dei Giochi  Olimpicisi  terra

un esposizione intitolata «Le culture  del
mondo e |arte moderna >> curata da Sieg-
fried Wichmann.

Una giuria,composta daritici, architettie di-
rettori di musei, esaminati i progetti presenta-
tial concorso nazionale per una scultura per
la nuova universita, ha conferito il primo pre-
mio a Fritz Baumgartner, incaricandolo di rea-
lizzare la sua idea per un rilievo che sara se-
guito in cemento eavra una dimensione di
m. 86 3.

Stoccarda

Clericl.

Munster Il Westfalischer Kunstverein ha or-
ganizzato una mostra intitolata ~ «Arte con-
creta - Der italianische Konstruktivismus»,
curata da Klaus Honnef e con la partecipa-

zione di opere di Fontana, Licini, Melotti,
Reggiani, Soldati, Veronesi, Galli, Radice,
Rho, Berti, Mari, Munari,  Nigro, Alviani,

Bonfanti, Colombo, Glattfelder, Grignani,
Guarneri, Morandiini, Zappettini.

Colonia Istituto italiano di  cultura: Artu-

ro Bonfanti.

Al Wallraf-Richartz  Museum si e tenuta la
6 esposizione deigiovani sultema «L as-
surdita della guerra» con opere di Lichten-
stein, Warhol, Vorstell, Erro,  Strang, Mor-
ris, Filliou, Canogar e armi antiche e mo-
derne, nonché pitture, disegni e incisioni
antiche e moderne fra cui opere di Callot,
Goya, Kollwitz, Heartelde Picasso.

Bonn Stadtliche

Nolde.

Kunstsammlungen: Emile

Diaamolzs{bensgarSe

Brema Kunsthalle:  Horst Antes.

Krefeld MuseunHaus Lange:Diter Rot.

Duirburg: Sette  musei e istituti d arte  te-
deschi si sono associati per ridurre  le spe-
se e realizzare esposizioni piu importanti.
Essi sono: Duisburg, Wuppertal, = Munster,
Leverkusen, Bielefeld, Kiele Berlino.

New York Al museo deigiovani del Me-
tropolitan Museum sié tenutauna espo-
sizione intitolata  « Children s Art from  Ita-
ly», che riunivacirca 45 dipinti e disegni
realizzati dai ragazzi del Centrodarte di
Loreggiain provinciadi  Padova, fondato
nel 1968 da Carmen Fiorot Meo.
Guggenheim Museum:  Robert Mangold e

sculture di  lohn Chamberlain.

Cultural Center: Bernard Venet.

O.K. Harris  Gallery: Gianni  Piacentino.

Houston Museum of Fine Arts: Paul  Jen-

kins.

Indianapolir Museum  of Art: rassegna di

artigrache dellaBella Epoquein Belgio.
Mark Tobey.

Filadel a Museum of Art:  selezione di fo-

tograe e dipinti riguardanti  le origini  del

movimento dell arte moderna negli  Stati
Miniheapielarmetitu@:Alfred  Stieglitz, paesag-
gidi Marsden Hartcey, acquerellidi John

Charles Sheeler, Arthur

unsthagisFischinger: Fabrizip = Marine dipjnti di €.
Cell& ata’
. 0 e Fine Art:

dschaft, Landschaft».
Tubinga Kunsthalle: Willy Baumeister.

Francoforte Kunstverein:
Frankfurter Westend

Génoves. )
Galerie: mostra di

Vuillard.

Eduard



Recensioni libri

editie ine-
prefazione di

UMBERTO BoccloN1, Gli xcrittz
diti, a curadi Zeno Birolli,
M. De Micheli. Ed. Feltrinelli.

E nota | importanza degliscritti di Umberto
Boccioni per una chiari cazione non solo dei
moventi e delle ragioni del futurismo, ma
anche per il carattere diintervento risolutore
che essi ebbero nel superamento della situa-
zione culturalmentearretrata dellearti gu-
rative in Italia all inizio del secolo. La lettura
critica dell avanguardia europea, condotta da
Boccioni parallelamente all analisi serrata del-
le contraddizioni dell arte italiana trala ne
dell ottocentO e gliinizi del novecento, non
poteva non costituire motivo  d interesse per
ogni ulteriore riesame dei rapporti tra la
tradizione moderna in Europa eil faticoso
costituirsi di  un linguaggio europeo in Ita-
lia. L approccio stesso allacomplessa opera
plastica e pittoricadi  Boccioni, ricca di si-
tuazioni lologicamente d(ijpanabili proprio
perché nate dalla volonta di sintetizzare so-
luzioni appartenenti  a diverse aree cultu-
rali, viene facilitato dalla conseguente logi-
ca con la quale il pittore affronta, precisan-
doli negli scritti, i temi della sua sperimen-
tazione. Nei momenti chiave dell esperienza
boccioniana: la fase divisionista; quella di
personale elaborazione della spazialita cubi-
sta; il tardo momento dellaripresa Cézan-
ne-espressionismo; la- riflessione di  Boccio-
ni, al dila della stringenteattualita dell ope-
razione artistica,e oltre in un allargarsi
degli interessi del pittore al contesto sociale
urbano e culturale del periodo investe

un importanza proporzionale almeno all acu-
tezza dellesue intuizioni. Alcune delle qua-
lihanno trovato una pronta conferma nella
realta coeva del pittore, altre in  una storia
recente, che anche programmaticamente ha
ripreso il nome di Boccioni a sancire la va-
liditadi  alcune posizioni non contraddette

dalle premesse dell avanguardia storica. Ba-
stera ricordare la funzione diguida chiari-
catrice anche sul piano del dibattito  teo-

rico che Boccioni rivestenell esame derap-
porti tra  divisionismo e pittura francese, nei
giudizi essenzialmente centrati anche sulle
maggiori personalita: da Segantini a Previa-
tia Rosso, che ammira senza risparmiarsi
unalucida messaa fuoco delle contraddi-
zioni, dei limitidi  questi maestri.

Poi, nella criticaal cubismo, la fondamen-
tale preoccupazione di«realta»  di Boccio-
ni, il suo negare | arte come operazione
astraente, profeticonel parlare di un supe-
ramento della pitturanei modie nei mezzi
tradizionali: al fondo dunque del proble-
ma quale sipone odgi, della necessita e
legittimita storica  di un azione condotta nel
limitato spazio dellatela. Cerain Boccio-
niun interesse per Pambiente, la volonta di
unintervento  nel contesto  delle relazioni
spaziali e temporali di oggetti persone
- azioni. Cio spiegaanche ilperché delper-
sistere d un duraturo interesseper | espres-
sionismo, piu per quello nordico che per
quello del «Ponte», in ragione della com-
ponente psicologica, relazionale prima  sul
piano della vita che su quello della forma,
e sempre in bilico tra compromessagpsico-
logico e liberazione di istanze profonde. An-
che lo psicologismo € unaforma relaziona-
le, negativa per il carattere di ripiegamen-
to, giustificabile  del resto  nella situazione
umana e personale di Boccioni, mai troppo
compreso e mai del tutto sincero nella af-
fermazione dellasua spavaldasicurezza: le

lettere soccorrerannce chiariranno su que-
sto punto. Quila critica al cubismo, oltre
la contingente polemica, dettatapiu da ra-
gionidi  prestigio che da motivazioni cul-
turalmente necessarignvestiva motivi pro-
fondi, con unalucidita che se oggici ¢
Permessa dainquant anni distoria alle spal-
e, allora era di Boccioni e di pochi in Ita-
lia. La critica al cubismo s allargavéanfatti
in critica al formalismo,con unacomponente
eversiva in Boccioni dovutaalla insopporta-
bile situazione italiana, ma in motivazioni
che anchela storia della pittura veniva con-
fermando, sia nell accezione piu razionale
e linguisticadi un Mondrian edella Bauhaus,
che nei postulati dei pittori tedeschi tra le
due guerre.

Ilterzo punto, in ne: le indicazioni degli
ultimi anni di vita. Quii Taccuini, utili alla
comprensione dellatemperie psicologicae
culturale dalla quale era natala risoluzione
futurista tra il 1907-8, cedendo alDiario di
guerra dell agosto-ottobrd5, cui si aggiun-
gono le poche lettere tralottobre del 15

e | agosto del 16: la scrittura sifa piu
obbiettixa ela considerazionéei fatti si apre
verso una dimensionein cuiil senso del
discorso prescindgalla limitatae ormaipros-
sima a concludersi, esperienzdi Boccioni,
mentre vi appare un chiaro destino di storia.

Il signi cato della pittura di Boccioni tra
15 e 16 si riassume tuttoin quelle poche
righe a Balilla Pratella << ...lavoromolto e

in parecchi senri. Scriveva a Marinetti  che
derribile il pero didover elaborarein ré
un recolo di pittura... >>. Qui alcune indica-
zioni sono chiarissime nel toccare la situa-
zione (mquandoxi vedonoi nuovi arrivati
al futurixrno a errare le idee inforcarle e
correre a rottadi  collo stropiandole...) cui
ora Boccioninon reagiscepiu con il vigore
polemico chelo ha sostenuto neglianni del
pieno futurismo. Larealta volge ad altri
ni attraverso e per causa delgrande even-
todella guerra:lo stesso che |artista nei
diari e nelle lettere esamina primacon fer-
vore poi viavia con pil umana considera-
zione, disilluso nellasua fede e frastornato
dalla deviazioneretorica, patriotticae nazio-
nalista, delle idee futuriste. In questi ulti-
mi mesi scarna é la documentazione di scrit-

ti dell artista, proprio perché piu rara € la
parola, carica di signicati e di allusioni
quando viene pronunciata, in  un momento
di ripiegamento, nell abbandono da parte
dei compagni, con pochi interlocutori rima-
sti, primo fra tutti, altissimo, Ferruccio
Busoni. Le indicazioni restano valide, tra

pitturae parola:il ripiegamento & misura
diun riesame (melaborare in s secolo
di pittura ), nella coscienza chesi sia

smarrita, 0 si stia smarrendo, la strada della
pit autentica  tradizione moderna. La con-
ferma verra, oltre la Meta sica e nel supe-
ramento del  Novecento, dalla  pittura dei
giovani intorno al 30, illuminata anche,
criticamente nelle  sue ragioni moralie di
cultura, dalle pagine di Persico e di Bini.

E poi Pimportanza che Pitturae Scultura
futurista ha avuto nella  formazione del
linguaggio critico: per | esattezza  definito-
ria della parola di Boccioni, la pertinenza
delle formulazioni,il chiaro dettato di qua-
lunque soluzione figurativa: non il me-
rito minore  di queste pagine.

Zeno Birolli ha raccolto in modo organico
il materiale di scritti sino ad oggi pubbli-
cato frammentariamente e disperso, corre-
dandolo di  non pochi interessanti inediti.

Il volume & ben concluso daun apparato
di note che accompagnaon preciseindica-
zioni bibliogra che lo sviluppo dell itinera-
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rio artistico  di Boccioni e del  futurismo.
La notaé quassempre chiari catricgom-
bra di equivoci unterreno minatger le
polemiche, relazionaon efficacial espe-
rienza dell artista alla sostanza autentica del-

la societa e della storia delle idee.

Gianfranco Bruno

A.M. HAMMACHERAzuma. Ed. Il Poli lo.

Kengiro Azuma, nato quarantasei anni fa
a Yamagata,in Giappone, e giunto a Mila-
no nel 1956&ain personaggio singolarehe
esce daglusuali clichésE che in particolare
sfugge alla vicenda involutiva cui sembrano
guasi necessariamenietati gli artisti orien-
tali (ma non soloorientali) trapiantatiin Oc-
cidente, che,forse perche attratti dal fasci-
nodi unaillustre e divulgata tradizione,
oppure perché suggestionati da una cultu-
ra per essi nuovae quindi ricca di stimoli,
0 magari _anche, piu prosaicamente, pete
sollecitazioni diun mercato efficiente e gra-
vido di sostanziose promesseadono con
facilita in  un adeguamento convenzionale,
ed inevitabilmenteesterno, aimodi gurati-
vi propri dell ambiente chéli ospita, quan-
doinvece, al contrario, nonsi riducano a
divulgare, con intonazione quasifolcloristi-
ca, i moduli espressividei paesi d origine,
rinunciando, nellaripetizione passivadi po-
chi stilemi,  a perseguire una autonoma  ri-
cerca creativa.

Eppure, in un certo senso, Azumapoteva
essere coinvolto piu di  molti altri inun
simile destino. La sua venutaa Milano,
infatti, fu  motivata proprio dall interesse
per | arte occidentale”, | special modo per
Marino Marini, del quale divenne discepo-
loe poiaiuto, contutti irischi connessi
alla quotidiana  consuetudine con uno scul-
tore tanto caratterizzato e influente.

E difatti | esempio del maestro gli si im-
pose. Ma non in modo tale da assopiregli
echi di quella cultura nipponica in cui si
era formato e che continuava ad essergli
profondamente presentgpprattutto neisuoi
valori loso ci, e che riemerse prestocon
vigore, imponendogli  di riconsiderare  sen-
zariserve dicomodo lasua posizione. Il
che avvenneintorno al 1960, conla conse-
guenza di un riallacciamento, anche nella
scultura, alla tradizione orientale.

Non si tratto, tuttavia, diun puroe sem-
plice ritorno  alle origini. Milano e la cul-
tura occidentale ed ¢ appunto da cio
chein granparte dipendela singolarita
della sua posizione rimasero per lui
fondamentali, assumengerd un ruolo nuo-
vo, divenendo cioé una sortadi catalizza-
toreed unodei polidi unatesa dialettica
in cui Azuma, dopo tante vicende,riconob-
be nalmente lasua piuvera e naturale di-
mensione. L arte  di Azuma, infatti, << de-
riva il proprio signi cato e il proprio valo-
re dall esser nata non in Giappone ma a
Milano, dopo una lunga e insospettata ge-
stazione. L opera di Azuma elo straordi-
nario risultato  diuna  tensione, derivante
dall inserimento in  una societd diversissima
da quella nativa. Azuma non torna_in pa-
tria perché soltanto la distanza puo tenere
invita questa necessarigensione e garan-
tirela  purezza». Sono paroledi A.M.
Hammacher nel recentissimo volume che ad
Azuma hanno dedicato le Edizionill  Poli-
lo, con un iniziativa indubbiamenteoppor-
tuna. La  monogra a permette infatti un
riesame critico di questo artista difficile e
inrealta  non sufficientemente  conosciuto.
E cid0 innanzitutto grazie al testodi Ham-



macher, gidirettore demuseo KrtSlfef-Miijeau» a

ler di Otterlo, che ha portato nell indagine
sull opera di Azuma | esperienzamaturata
in decenni distudi sulla scultura moderna.
Hammacher riesce a seguire e ad analizza-
re con notevole lucidita  «Fitinerario non
rettilineo» di Azuma, << un cammino
egli scrive che alla ne siidentica con
«lavia» indicata dal Tao-Te-Chingdi Lao
Tse: non quella dellaimmobilita, ma quella
del perenne mutamento e della mobilita in-
nita >>. Ne indaga gliinizi svoltisiin ter-
ra giapponesee poi gli sviluppi seguiti al
suo trasferimento  in Italia, dall alunnato
presso Marinho alla «discesa irsé» del
1960 e quindi al ritrovamento della«vias.
Edil discorso del criticonon € mai a prio-
ri, non si sovrapponeai lavori dello scul-
tore, ma nasce da essi, attraverso un esa-
me ripetuto e condotto con Pattenzioneche
| opera di Azuma, ingannevolmen&mpli-
ce, «piena di contrasti» ed in cui «il fat-
tore tempo svolge una funzione importan-
te», esige per natura. E appunto dalla let-
tura accurata delle opere derivanole pre-
cise osservazioni di Hammacher sui rappor-
tidi Azumacon loZen ein genere conla
cultura orientale («Dopo essere  stato a
lungo seduto dinanzi al rilievo-libro (MU-
3,1960) ed essere passato in nite volte
davanti al rilievo della  scala (MU-E, 1959),
ho capito che la forza primaria non risiede
nellaforma:  nellamano dell artista sono
infatti confluite  inpari misura varie com-
ponenti: volonta, _ intelletto, intuizione e
molta sensibilitd. E pit  un ascoltare e un
indagare cheun agire: | ascoltare puo du-
rare a lungo e lagiredi Azuma é lento,
molto lento»), nonché sulla sua concezio-
ne della materia, del  volume, del  ritmo,
dello spazio e del tempo. La sua scultura
e «un dispiegarsi di super ci contigue, ognu-
na delle quali & lavorata in maniera diver-
sa, presentadifferenti contorni e proporzio-
ni,ed e orientata indiversi sensi»; essa
nasce da«un dialogo tralo scultore e la
sua materia, una interpretazione rispettosa
di questa materia, non la mera imposizio-
nedi unavolonta demiurgica,e nonla
creazione di unaforma rinita». «Con la
ropria scultura egli crea piu quiete che
orma, pil. una «via nello spazio» che
spazio, piu unavita condensata in poche
increspature che onde di vita».
Parte rilevante  dell indagine impostata  nel
volume hanno le fotograe e limpaginazio-
ne, veramenteesemplari, di Arno, che non
sopraffa con | obiettivo, come invece spes-
so avviene, | opera dell artista, né lo illan-
guidisce conla tirannia dei moduli gra ci.
E che neppure silimita a documentare con
discrezione. Ma che con intelligenza si serve
dei suoi mezzitecnici per cooperare a met-
terein lucela complessae spesso sfuggen-
te personalitadello scultore giapponese, per
cuiil  suo contributo & spesso altrettanto
utile, proprio  sul piano critico, alla com-
prensione di Azumadel testodi A.M.
Hammacher, del quale, pit che un illustra
zione, € una sostanziale integrazione.

Luciano Caramel

F. BoRsI-H. WIESER, Bruxellexapitale de
1&#39;A) : Nouve#d. Colombo.

Benemerito degli studi sull architettura Art
Nouveau tanto poco conosciuta, quanto
ad acquisizione scienti ca o latamente cul-
turale, a dispetto della moda Liberty tutto-
rain atto (non si dorse esercitata, no a
pochi anni fa, un accademigcritica sulla le-
gittimita dellluso del termine «Art Nou-

proposito dell architettura?)

Franco Borsi,dopo il ricco volumededicato,
insieme con Paolo Portoghesi, aHorta (F.
Borsi e Paolo Portoghesi, Victor Horta, ediz.
del Tritone, Roma, 1969), pubblica ora un
altrettanto ponderosovolume su tutta | ar-
chitettura modernista  di Bruxelles, illustrato
con gustoe dovizia. Libro di moltissimi me-
riti(e  non ultimo quello dell intelligente
sensibile collaborazione, per il tto repertorio
fotogra co e laricerca delle fonti, dil-lans
Wieser): intanto,  perché costituisce testimo-
nianza inedita di un attivita edilizia brillante

e cospicua,di cui i visitatori di Bruxelles
attenti al fenomeno Art Nouveau si rendono
conto, frammentariamenteyolta per volta,
ma che nonaveva avuto_sin qui sistema-
zione critica e neppure documentaria (oltre
ai nomi del O\uartetto dei grandi dell Art
Nouveau locale, noti fuori patria sin dai
tempiloro I-lorta, Van de Velde, Han-
kar, Serrurier-Bovy , che esercitarono
influssi sulla  stessa architettura e decorazio-
ne italiana dopo | esposizionetorinese del
1902, nelvolume & illustrata | operadi ben

altri28  architetti: tra  di essi  personalita
gustose comequella di Pompe, di cui si
conoscevano raffinati  gioielli. Poi perché,

proprio in ragione del signi cato che tale
attivita edilizia  dimostradi  aver rivestito
nel contesto geogra co e storico della citta,
il libro leva un grido d allarme contro gli
sconsiderati abbattimenti che a Bruxelles ne
fanno scempio (in questa direzione la ca-
pitale belga strappa il primato che per lo
piu | ltalia” occupa in materia di demoli-
zioni forsennate: magra consolazione per
noi), distruggendo a poco a poco, nella
smania di gigantismo, le tracce riconoscibili
della citta borghese ne Ottocento, gelosa
e superbadel suo ruolo, ma capace dieser-
citarlo nella  misura di una tradizione archi-
tettonica che, rinnovandosi, non  spezzava
il lo dell antica interpretazione  amminga
della casa come dimora confortevole e schi-
va, allineata nella sua peculiarita, ma senza
chiasso, con le dimore consorelle. E inne,
come ampiamentesottolinea Delevoy nella
prefazione - ed eun acquisizione cultura-
le incontrovertibile , Bruxelles fu vera-
mente, nell ultimoventennio delsecolo scor-
so, capitale diun  rinnovamento artistico-
stilistico che  si accompagnava auna forte
spinta di emancipazione sociale, dimostra-
re che nessunarivoluzione formale ha sen-
so e incidenza se non scaturisce, rappresen-
tandola, dallarivoluzione interadi unmodo
di vita.

Che poi | Art Nouveau belga fossein cia-

ta nonostante la varieta  di declinazio-
niinterne cheil libro sottolinea in un at
tentissima lettura  critica da un tenden-

ziale estetismo; rappresentasse, cote po-
tenza, ilimiti e ivizi della borghesiali cui
sifece linguaggio; e fosse quindi desti-

nataa morirein un breve volgere di anni,
e anche vero. Gia nel 1901, e pit dichia-
ratamente nel 1902, si intonavanoin Eu-

ropa le fanfare funebri del «nuovo stile»;
proprio quando i suoi eredi piu diretti, il

gruppo deglarchitetti austro-tedesdd Darm-
stadt, ne volgevano la lezione ad altri esi-
ti. Ma | Art Noveau, intesa rtricto rensu,
fu Bruxelles; Parigi stessa se ne fece di-
ligentemente discepolag percio a perfetto
tonoil titolodi questo libro, che_ ricono-
sce al movimento belga il suo valore di pat-
tuglia di punta, sia pur incapace di avere
inloco, e nelle sue precise direzioni, vita-

lita maggiore  diquella consentitada un
breve arco ditempo. Mipare delresto

giusto citare, a chiusura di questa breve
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nota, un passodi Octave Maus, animatore
ditutti i movimenti belgi del periodo che
Delevoy riporta nella sua prefazione: «Die-
cianni sono, per unavanguardia, il massi-
mo che non bisogna superare, per non ri-
schiare la decadenza o Finvoluzione».

Rosraua Borraglia

GIULIO C. ARGAN, Henry Moore.

MAURIZIO CALVEsI, Alberto Burri.
Fratelli Fabbri.

Ediz.

La prima monogra a di
di ventiquattro annifa. E questo dice su-
bito dell attenzione con cui egliha seguito
il cammino  diquesto scultore. Ma se n
da allora | analisi arganiana si caratterizza-
va per unastraordinaria  aderenza, il re-
cente volume,  edito dai Fratelli Fabbri
nella collana «Le grandi monogra e», con

il solito abbondante apparato illustrativo
(peccato che titolie date non sianoin cal-
ce a ciascunatavola), conferma - ammes-
so ce ne fosse bisogno la  eccezionale acu-
tezza di questo studioso. Ela sua capacita
di sviluppare  undiscorso cheriesce ad
investire le  situazioni generali incui lar-
tista preso in esame ha operato, ne e stato
influenzato ed  ha concorso a modi carle
conle sue opere. Basti pensare alle parole
diawvio dellibro con quel felice raffronto
traarte classica («quindi  intrinsecamente
storica >>)e arte non-classica, che serve an-
che a rivelare, immediatamente, il punto
divista, anzila sceltaetica dell autore. Ri-
badita esplicitamente  qualche pagina dopo
con Posservazione che«la  storianon &
altroche lafase piuavanzata epiu co-
sciente dell evolvere dellarealtd naturale».
Inaltre  parole, una progressiva presa di
coscienza del mondo fenomenico: spazio e
tempo, naturale e umano, che éoi, appun-
to,la  sostanza dell esperienza artistica di
Moore. Da quando inizid a scolpire verso
i1 1922, alla opzione infavore diuna par-
ticolare declinazione  del Surrealismo  nel

Argan su Moore &

36; persino  durante la fase didascalica mo-
ralistica (e, in de nitiva, involutiva) nel-
Pimmediato dopoguerra;  no al momento
informale e, recentemente, a quello dicia-

mo aggregativo che tuttora lo vede opero-
so e invennivo. Lungo questo lento percor-
so, alcuni punti fermi:  oltre il concetto di
una scultura che deve nascere e vivere nel-
lo spazio aperto, quello diuna artisticita
manuale (da lavoratore-poeta alla  Ruskin,
per intenderci). Sempre con forti radici  nel-
la tradizione  sociale del suo paese. Cioe
un arte intesa non come «rivelazione di ve-
ritd meta siche», bensiun fare,uno spe-
rimentare, una precisa volonta di interven-
to sulla materia per riaffermare he il sen-
so autentico  dell esistenza umana non e
mai disgiunto  dalla sfera  di un esistenza
cosmica. In  un rapporto  difficile, dubbio-
S0, pieno diinterrogativi (e la vicenda della
suascultura éli  adimostrarlo in modo
palmare) ma irriducibile. Da  questa coscien-
zaderiva alui il recupero diantichissime
tradizioni, sedimentate nel fondo della me-
moria. Non archetipi dice infatti Argan, ma
storiada riscoprire, storia  diuno  spazio
concreto, palpitante, incui ilciclo vitale
€ straordinariamente unitario e concatenato.
Dal primordiale  atto fecondante, alla cavi-
ta organica che accoglie il seme, al binomio
madre- glio, al  gruppo regale  come sim-
bolodi unavasta tribuche comprende
| umanita intera, alrelito osseo, al dissol-
versi in unincessante ritorno alla  terra;
per prepararsi poiad unnuovo lento,



Malgrado si tratti di
appena tredici  pagine, mi pare che nessun
aspetto fondamentale di Moore  sia  pu-
re per accenni sia lasciato in  ombra.
Dal ricorrente  incontro-scontro con  Picasso,
aquello con Brancusi, aquello conla ri-
nascimentale misura di Nicholson, con la
architettura di  Wright, senza contare la fe-
condita dei viaggiin Greciae in Messico.
Un discorso critico esemplare cheriesce a
dare il giusto rilievo anche all attivita gra-

angoscioso risveglio.

cadello scultore. Bellissima, ad esempio,
quell idea del segno «come il lo  delra-
gno 0 labava setosadel baco,una delica-

ta sostanza che | immaginazione secerne per
dar corpo e rendere visibile le proprie im-
magini », secondo «impulsi ritmici che ven-
gono dal profondo». Cio  vale soprattutto
peri famosi disegni raccoltinello  Shelter
Sketch Book, conla serie di gure coricate
e oppresse dalla paura dei bombardamenti
nelle gallerie  della metropolitana londinese.
Ma, al tempo stesso, cariche di una forza,
di una irresistibile volonta di sopravviven-
za. Da faredi Moore linterprete  non sol-
tanto della resistenza del popolo inglese,
durante lultima guerra (come éstato  esal-
tato), bensi  anche quello diuna irriduci-
bile, universale forza vitale. Che oggi, alla

lucedi  nuove minacce, diventaun  atto
insieme di accusae disperanza. Un se-
gno premOnitore"di un artista trai piu

Importanti del nostro tempo.

Anche il «Burri» di Calvesi appartienalla
collana «Le grandi monogra e» Fabbri.

E come quello di Argan su «Moore», pur

nella sua brevita, rappresenta un testo esem-

nalitadi questo artista, il costante tono di
sfida che assumono lesue operee la sua
vita. Siano esse i sacchio ilegni brucia-
ti,i ferrio le plastiche combuste o no, sia
che si tratti dell esistenzasolitaria che egli
conduce, temperata soltanto da  alcune fe-
deli amicizie, specie conla gente semplice
dellasua giovinezzaa Citta di Castello.
Questa angolazionecontenutistica e psico-
logica in implicita dialettica con quella
prevalentemente strutturalista  della mono-
grafia di Brandi del 63 &, a mio awviso,
un grosso meritodi Calvesi. Si hala sen-
sazione chan tal modo egli recuperi | uni-

tadi Burri. Non trascurando, naturalmente,

precorrimenti e prestiti Iin?uistici (valga la
sottolineatura di  «estrema frontiera»  assun-
ta da Burri nell Informale e delle sue aper-
ture verso un arte come « campo d azione»)
ma, altresi, ridando adeguatamportanza al
signi cato profondofondamentale, cheope-
razione artistica ha per lui. Un signi cato
che, chiaramente, (larecente mostra tori-
nese, anche perché ordinata dall artista stes-
so, lo ha confermatoa iosa) € legatoad una
concezione dell&#39;atene paradigma di va-
lori. Una pittura ~ comunque realizzata
che & sempre stataun epicedio per la bel-
lezza. Un canto funebre che pero, proprio
perla suaincessante ricerca della bellezza
(una bellezza eccezionale, armoniosauasi
sempre pienamentaaggiunta) si capovolge
ogni volta di segno e diventa un disperato
canto alla vita. E inquella lottatra vitae
morte, tra bene e male (una lotta che si
e fatta sempre piulimpida, come dimostra-
noi recentibianchi eneri, chevi alludo-

plare, sia per sostanzacritica che per acca- _no con spoglia grandezza) laposizione del-

tivante chiarezza. Tanto esemplare da far
nascere il rammarico per | alto prezzo di
questi volumi. Inevitabilmente percio de-
stinatia pochissimie non come sareb-
be auspicabilea  tutti. Leggendola quin-
dicina di pagine di Calvesi mi &enuto,
infatti, spontaneo alla mente | episodio di
quella signora che, in  occasione della re-
cente mostra dello stesso Burrialla  Gal-
leria d afte moderna diTorino, telefono alla
vigilanza sanitaria del Comune perché an-
dasse adisinfestare queicsacchi». Psicopa-
tologia a parte, c € da domandarsi quanta
gente ancor oggi riesce a vedere le opere
di Burri  cioé  diuno dei massimi nostri
artisti  senza repellenza. O, se vogliamo
lasciar perderele cosiddette masse, quanti,
anche appassionati d arte, sono diversi. da
quel conoscente di Calvesi che come Si
racconta appunto in questo libro capi i
sacchidi Burrisolo quandoli lesse attra-
verso le riproduzioni: vale a dire depurati
dalla «kimmondezza».  QuelPimmondezza di
cui Calvesi invece rivendica (richiamandosi
all aneddoto rembrandtiano e alla  famosa
« polvere» di Morandi) | alto signi cato
espressivo, come  « senso ancestrale della
storia », come espressione visibile di un
tempo eterno che, secondo Burri, Fesistenza
degli uomini attraversa, conla speranzadi
poter affermare  un unico, basilare valore:
ossia la bellezza della Vita. Fra le innume-
revoli interpretazioni burriane (da quelle
precocissime dell@rucchi e di Villa a quel-
ladi Arcangeli, alle recenti della Volpi e
di Barilli, quest ultima proprio su questa
rivista) mi  pare che quelladi Calvesisi
caratterizzi appunto  per questo particolare
sentimento deltempo. Ed, in fondo, & que-
sta angolazione che gli consente di arrivare
alla suggestiva tesi sulla «poverta-eticita»
dell umbro Burri e a quella dell istinto « co-
struttivo-distruttivo», teorizzato da Freud,

e che contraddistingue la scontrosa perso-

| artista non  puo essere cheuna. Inun
certo senso, spiace che Calvesi, cosi pene-
trante in questa individuazione diuna luce

catacombale cheil pittore  umbro dispera-
tamente cercadi tenere accesa, vogliacon-
trapporla sia  pure con un semplice ac-
cenno al  buio che attualmente regnereb-
be nell arte. n  atto di sfiducia, secondo
me immotivato. E che comungue non tie-
ne conto delle possibilita catocombali, per
usare lo stesso terminehe, felicementeggli
ha richiamato. Come fu per Burri, chissa
che gli anni non rivelino che in qualche

giovane la  luce persisteva.
F. Vi.

MARCO VALSECCH, cupole azzurre. Ed.
Palazzi.

MARCO VALSECCHITavernari. Ed. Scheiwil-
ler.

MARCO VALSECE@HWASSIMCCARRA , Bra-

que. Ed. Rizzoli.

In questi giorni si parla parecchiodi Mar-
co Valsecchi, membro delle commissioni del-
la Biennale di Venezia e della Quadrienna-
le romana. E come sempre, in simili casi,
levoci sono piuttosto  discordi. Non  sara
percio fuor diluogo appro ttare dell uscita
guasi concomitante ditre suoi libri  per
vedere, in concreto, qual € la collocazione
di questo critico. Tenendo presente, per
la sua esemplarieta, soprattuttoil volume
«Le cupole azzurre», che & una antologia
di articoli che egli & venuto pubblicando
ne«ll  Giorno» 0 nel settimanale « Tem-
po »,delle cui rubriche artistichee, da anni,
titolare.

Mi preme sottolineare subitocome in, que-
sto libro gli scritti dedicati all arte del pas-
sato siano forse pit  numerosi di quelli
relativi all arte contemporanea. Edentram-
be le tematiche siano affrontate con un tono
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piano, semplice, quasi una segreta scelta
classica, corevidenti propensiono, per
dir meglio, nostalgie letterarie. Va infatti
ricordato che isuoi interessiiniziali furono
prevalentemente di questo genere e solo
nel dopoguerra optd per la critica d arte.
Dalla presenza dicosi numerosie svariati
articoli sull antico (dalla storia e preisto-
ria maltese o dal Guerriero di Capestrano
alle cupole azzurre di Isfahan in Persia, da
cui e tratto il titolo) e da questo sottofon-
do letterario  (siveda la felicissima descri-
zione del paesaggio marchigiarmdi quello
dell entroterra abruzzese o | incontro con
Mafai) mi sembra venga fuori con suffi-
ciente chiarezzda sua posizione. Cioecome
la sua sia unainclinazione adina specie
di «viaggio» settecentesco e una costante
ricercadi unrapporto  umanisticocon i
lettori. Da giornalista di rango che ha nel
sangue Fidealitadi magistero degli illumi-
nisti lombardi. Si potrebberccitare, adesem-
pio, le considerazioni cheeglifa su Ben
Shahn («ha fattoun granbene al suo
Paese, perchéha tenuto la parte dichi_
soffre») ola curiositéanche perfatti piu
minuti (per esempio, i prezzi al ristorante
del MetropolitanMuseum diNew York),
di cuiquesta raccolippunto traboc€aue-
sta matrice forse chiarisce anche alcuni suoi
irrigidimenti nei  confronti delle sperimen-
tazioni piu  spericolate e recenti. Certi ri u-
tiistintivi per cose che contrastanotroppo
conla suanatura e cultura.

Un altra spia io la vedo nel libro dedicato
a Vittorio Tavernari. Un grosso volumecon
molte illustrazioni (si parte da alcuni <<le-
gni» del  44-45e si nisce conun recente
bronzo della serie degli s«manti») e nel
quale Valsecchitraccia un pro lo esempla-
re dello scultore. Si  sente chiaramente che
egli penetra  con eccezionale acume nella
«malinconia intellettuale», nei «trapassi
emotivi», nella  «dolce furia >> con cui Ta-
vernari sempre  fedele alla gura
batte e ribatte per giungere ad esprimere
un sentimentodel vivere, una lirica « quiete
umana >Di fronte a pagine come queste
(e si potrebbe aggiuntierviquelle su Pol-
lock, su Tobey, suRothko, del << Quadernet-
to americano» ne «Le cupole azzurre»),
per quanta  onesta determinazione ci sia
di essereaperto e disponibile ad ogni espe-
rienza artistica, certe radici del sentimento
sono di icili da dimenticare. Ele analisi
di personalita diverse, fuori da questa ma-
trice per cosi dire emotiva, per quanto
sensibilie  profondee  documentate esse
siano, non hanno questo smalto di una
perfetta aderenza.

E lo prova ancheil terzo libro, quello su
Braque delle Edizioni Rizzoli, peril quale
bisogna direche, nalmentenon c eil solito
contrasto (in questa collanache, di solito,
dividei compititra un letterato eun cri-
tico) tra | autore della presentazione echi
ha curato gli apparati critici e lologici (in
questo casoMassimo Carra).Per quanto la
presentazione diValsecchi siamolto acuta,
specie nelsottolineare quellaspecie di« sto-
rie parallele» costituite dalle  vicende di
Braque e Picasso, direiche la preferenza di
Braque per il xmetodo riflessivo e carte-
siano», insomma ilsuo famoso «amo la
regola che corregge Pemozione»,é com-
presa piu conla testache colcuore. |l
risultato € un discorso limpido, persuasivo
e assai utile, specie sul piano divulgativo
come € negli intenti della collana. Ma si
sente un battito meno intenso, meno tra-
scinante.

F. Vi.



Le riviste

a cura di Luciana Peroni

e Marina Goldberger

L UoMo E ARTE n. 7, L. Caramel: Presenza
e assenza- A. Natali: Linguaggio e crisi del-
| arte - G. Dorfles: Arte nel paesaggi@ sul
paesaggic F. Quadri: Trapianto, consun-
zione e morte del Im dei pittori - L. Ver-
gine: Arte comedifesa- Schedasu Miche-
langelo Pistoletto con scritti di T. Trini,
F. Quadri, G. Beringheli,G. Schonenberger.

FLASH-ART. 27, G. Politi:. A Parigi la
Biennale dei bambini (idioti) - L.M. Ven-
turi: Carl Andre - Ricordo di Paolo Scheg-
gi - G.P.: FrancescoMelani - C. Millet:
Appunti suArt Language C.M.: Telemaque.

PANORAMA DELLERTIn. 14, G. Marchiori:
Lautrece la ne del secolo- F. Piccinini:
Achille Funi - O. Rota: Pompeo Borra
F. Salmi: Ironia e passionenelle immagini
di Berté - R. Alberti: Gli otto nomi di Pi-
casso- G. Selvaggi:ll «dove» de nibile
di Falzoni - G. Marchiori: Sculture di Zen-
naro.

MOEBIUS.. 1, M. Fonti Zevi: Esiste un
rapporto tra arte e scienza- L. Vinca Ma-
sini: 1l Tractatus Logicus Prospecticusdi
Lucio Saaro - M. Aleri: Moebius e la
pittura di Claudio Calisti.

PERIODAPOTETICOn. 4-5, H. Rosenberg:
Roth/eo o dell eliminazione.

IL MULINOh. 218, O. Baldi Ghetti: Kitsch
e arte popolare.

CAPITOLIUM®, O. Guerra: Arte contem-
poraneaunacomplessaivoluzione- L. Lam-
bertini: Massimo Campigli - D. Calcagno:
Il mio amico fantasma(Campigli).

QUESTIONIETTERATURAN. 3-4, R. Al-
berti: Paris-Chagall.

IL BIMESTRENn. 16-17, L. Saaro: Trattato
della misericordia.

OMBRE RossH. 1, Mao Tse-Tung: Sulla
letteratura e 1&#39;arte.

LoTTA POETICAn. 7, Editoriale: Caro P2-
casso- G. Bertini: Contro il terrorismo cri-
tico - F. Vaccari: Atest - Sarenco: | fascisti
concettuali.

IDRAMMA rl1-12, P. Restany: La coeren-
te paraboladi Corpora- R. Guasco;Testo-
ri pittore.

NUOVACORRENTE 55, Rauen-Mayr: Atteg-

giamento neopositivisticonel connubio fra
matematica e arte.

LARTI nov. 71, G. Marussi: Apoteosi di
Léger- F. Léger: Dichiarazioni- G. Marchio-
ri: Giorgio Bompadre- P. Pacini: Galileo
Chini - F. Russoli: Santomaso- G. lllipran-
di:  Comunicazione visiva G. Marussi:
Edoardo Devetta - S. Furnari; Italo Agus -
T. Carpenteri: FrancescdSperanza L. Bu-
digna: Lamberto Lamberti - G. Mascherpa:
Sergio Tarquinio - L. Damiani: Dora Bas-
si - M. Corradini: Vittorio Sodo - F. Sol-
mi: Pascal |. Mormino: Paolo Franchi.

LE ARTMdic. 71, L. Budigna: La cultura vi-
siva americana - M. Venturoli: Giorgio Ce-
liberti - C. Spencer:Concettualismdan Olan-
da e Gran Bretagna- G. llliprandi: Comu-
nicazione visiva n. 8 - G. Montenero: Tul-

lio Gombac - Umberto Tedeschi - Franco
Girosi - I. Mormino: Valentin e Frontini -
G. Ambrosini: Cadei Foresto - L. Budigna:

Ra aele De Rosa- A. Mozzambani:-Tomez-
zoli - P. Castellucci: Piera Fino - D. Car-
lesi: Silvano Pulcinelli - A. Coccia: Sergio
Orlando.

LA BATTANA. 26, Z. Posavac: Il fumetto in
Croazia.

ARBoRnov. 71, P. Rocamora: Problematica
de la escultura.

L OEIL nov. 71, P. loly: Antichambre pour
un musée (Grenoble) - M. Besset: Gabo
et | abstractionscienti que - P. Joly: Beau-
bourg, 700 proiets pour rien.

THESMPS MODERNES®. 304, C. Delloye:
Borduas et Pautomatisme, art et revolution
au Canada francais.

LA NRBEWHE.LE FRANCAISEgen.
I. Clair: Letrangeté de Léger.

CRITIQUER91-292, P. Dulour:
de limage dans la peinture.

CRITIQUER94, M.
née psychédélique-

CHRONIQUESERT VIVANT n. 26, En-
tretien avec Bacon - G. Lascault: Les visa-
gesde Bacon- I. Clair: Rouan- G. Gassiot-
Talabot: Sigmaou le paradoxebordelais-
I. Lebeer: La Ketsner-Gesellschaft - M. Va-
chey: Dolla B. Borgeaud:Bertholin - R.
Micha: Dubuffeta Wall Street- G. Lascault:
Mythologiquesde Rebeyrolle- B. Borgeaud:
Art et nature - M. Ragon."Alex Mlynarci/e -
I. Lebeer: Les sculptures cybernetiques de
Wen Ying Tsai.

CONNAISSANCEMET's n. 238, M. Mar/e-
E. Tralbaut: Van Gogh et Beethoven.

DIOGENE. 76, E. Gonzalez Lanuza: Phari-
saisme et valeurs veritables dans 1&#39;arR.
Calllois: Dynamique de la dissymetrie.

SYNTHESES\. 304-305, P. Poirier: Desiré
Naeyaertpeintre graveur de Bruxelles.

SNUERDIATIONAL dic. 71, R.H. Lither-
land: Power without autority in art and
designeducation- B. Kneale: British Scalp-
tors &#39;¥2 Moon: Ennemiesof art - I.
Fraser: Atget and the city - T. Hilton:
Irish commentary- Araleawa, M. Gins:
Section 10 from «The Mechanism Mea-
ning» - W. Neil Marshall: Antony Caro at
David Mirvish - V. Whiles, Serreau: Paris
biennale - G. lappe: The new trend at
«Prospect &#3%71C. Townsend: Print-ma-
leingat Halifax, Nova Scotia- Chris Orr in
conversation with Christofer Fax.

THE coNNOIssEURdic. 71, C. Barrett: Irish
art in the mineteenth century - I. Walleer:
The National Gallery o) Art, Washington -
M.P. Cambell: The American heritage at
the National Gallery o, Art - ]1.T. Butler:
Max Klinger, Andy Warhol.

ART AN ISTs nov. 71, G. Jones: Sa.sa.-
].A. Thwaites: The ambiguity of losef Be-
nys- A. Mac/eintoshProteusin Dusseldorf-
D. Briers: Robert Filiou - R. Filliou: Re-
search at the Stedelyle- R. Beresford Evans:
Erotic Metaphysician- H.E. Srnith: Mary
Bauermeister - E. Wolfram: Bringing home
the Bacon- |I. Van Der Mare/e:Paul Hoey-
donc/e L. Carluccio: Gianni Pisani.

HORIZONaut. 71, T. Meehan: If yomeone
sayshis work i: art, its art - I. Russell:
Francis Bacon.

72,

La mort

Covin: La bande dessi-
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AEWs set. 71, D. Antin: Art and the
Corporations- EE. Baleer: Los Angeles
1971 - I. Russell: Vuillard.

ART INMERICA setL-ott. 71, L.R. Lippard:
Sexual politics, art style - A. Gross: The
national art wor/eers community - G. Batt-
cocle: The art critic as social reformer -
G. Keen: An expensive nineteenth century -
M. Siple: Volunteer lawyers for the arts -
D. Hickey: Earthscapes,landwor/es and Oz -
E. Schwartz: Philip Pearlstein - T.H. Gar-
ver: Balboa and the fun zone - B. O Doher-
ty: I. Hopper Bequest - N. Foote: Sonia
Seleula- M. Amaya: Vuillard.

THE BUREAGION ott. 71, R. Ro-
senblum: Picasso and the coronation of Ale-
xander 1lI.

THAENoIssEUR ott. 71, ].T. Butler: The
American way with art - The Joseph Pulitzer
jr. collection.

ARTERNATIONAL nov. 71, Minneapolis,
the new Walleer Art Center D. Bordon:
A heap o) words about Ed Ruscha- E.
Lynn: Louis in Australia- M. Gendel:Achil-
le Perilli - G. Davis: Random thoughts on
art - R.C. Kenedy: Wyndham Lewis - Cor
Blo/e: Sonsbeele 71.

ARTs MAGAZINEapr. 71, Special issue New
York Galleries.

ARTs MAGAZN&g.71,E. Fry: Han Haac/ee,
the Guggenheim - ]. Siegel: An interview

with Hans Haacke - L. Alloway: Barnett

Newman - G. Miiller: Kenneth Snelson-

T. Robbin: Robert lay Lifton - M. Mead,

N. Calas: What is in American Art? - N.

Clas: Libermans many faces o) the cylin-

der - I. Michener: ClarenceCarter -~ W.

D. Allen: Charles Dufresne.

SIGNAIsett. 71, M. Todorovic: Visual poetry.

GRAPH¥Kott. 71, A. Sailer: Erst mal lesen
was los ist - Am Anfang aller Werbegraphi/e
steht die Phantasie - Ferry Ahrlé - Klaus-H.
Olbricht:  Ladenfassaden- W. Schmidmaier:
Der Kic/e im Media-Mix.

DU dic. 71, G.A. Tice: Auf den Feldern
des Friedens - M.G.: Sechs Zeichnungen
von Pablo Picasso - M.G.: Leo Lionni.

DIE KUNSTdic. 71, W. Wunderlich: Friedrich
G. Scheuer U. Liebelt: Richard Lindner.

ALTE UND MODERNHEKUNST 1ug. ag. 71, R.
Waissenberger: Georg Mer/eel - P. Baum:
Hermann Painitz A. Vogel: Oswald Stimm.

UNIVERSITAs ott. 71, C. Giedon-Welker:
Max Ernst.

DAs KUNSTWERI&gxsett. 71, Sigrid Met/een:
Die vekehrte Welt - Giinter Met/een: Das
Gesetz der Serie - K. liirgen-Fischer: Kunst-
leritisches tagebuch XXI - K. Dohnanyi:
Grusswort - HAP Grieshaber: O enerbrief
an den Priisidenten der Bundesrepubli/e Deuts-
chland - Hilmar Ho man: Vier Aspe/etezum
thema Kunst und Gesellschaft.

WELTKUNST1 mag. 71, H.T. Flemming:
Naive Kunst aus aller Welt - Ernst Fuchs -

H. Kin/eel: Karl Hulbbuch.
WELTKUMNSGiuxiL-HT. Flemming:

Die Hamburger Kunsthalle - Ursula Tau-
cher - Leonor Fini.

WELTKUNST5 Iu?. 71, W. Sauré:Edouard
Pignon - R. Becl/e:Giuliano Vangi - H.T.

Flemming: Lyonel Feininger, Ernil Nolde.



Notiziario
a cura di Lisetta Belotti
Cartelle e libri illustrati

La Editrice Salamon e Agustoni (Via Mon-
tenapoleone 3, Milano) ha pubblicato le se-
guenti cartelle: 5 litograe di Pietro Diana
dal titolo «La Donna e il Pesce»; 5 ac-
queforti di Beppi Zancan dal titolo <®ae-
saggi»; 5 silograe di Mario Giansone dal
titolo «Jazz».

L Editore Teodor
Milano):unacarte
Tozzi dal titolo «Composizioni» con un

«Poemetto graco» di Alfonso Gatto.

L Editore Scheiwiller: 3 litograe @n pro-
se @l poesie inedite di Giuseppe Viviani a
cura di Paolo Belforte e Vanni Scheiwiller;
6 acqueforti di Luciano Casaroli e una pro-
sa di Luigi Bartolini dal titolo «Sognarsi
la lepre ».

Le EditionsMicheleArmendi Parigi: una

cartella di 5 serigraa di Cioni Carpi dal
titolo «Cinque Passages>>.

Lo Studio «La serigraca» (P. Longobar-
di 7-A, Lecce): una cartella di 21 serigra-

e di Vittorio Sodo con testo di Mauro
Corradini.

Le Edizioni dell Aldina (Via dei Greci
40, Roma): una cartella di 13 acqueforti-
di Giovanni Omiccioli con testo di Libero
De Libero dal titolo «Ustica».

La Graca Editalia (Via del Corso 525,

una cartella di 5 litograe di Ac-
Consagra, Dorazio, Scialoja e Tur-

Roma):
cardi,

cato dal titolo «Segno e colore», presen-
tazione di Marisa Volpi Orlandini.
La Société International dXiXrt Siecle

di Parigi, in coedizione con | Editalia: una
cartella &8 litograe di Franco Gentilini
dal titolo «Cathedrales damour», testi di
RaffaeleCarrieri e Patrick Waldberg.

La Graphis Arte di Livorno: un volume
di Orfeo Tamburi dal titolo «Paris-Car-
net», presentazione di Guido Guastalla.

La Stamperia Il Bisonte (Via S. Niccold
247 Firenze): 6 litograe di Gastone Bred-
do con nota di Alfonso Gatto; litogra e
di Mattia Moreni con nota di Renzo Fede-
rici; 6 acqueforti di Henry Moore con nota
di C.L. Ragghianti; 6 litograe di Imelde
Siviero con nota di Umberto Baldini.

Nella collanaArte Oggi Nuovadi Jesi: una
cartelladi 5 serigrae di Antoni con pre-

sentazione di Sergio Molesi.

E uscita una cartella di 10 incisioni e 10
poesie di Pirro dal titolo «Fabia».

Nella collana «Pesci d oro» di Vanni Schei-

willer: un volumedi poesiadi GiovanniRa-
boni dal titolo «Economia della paura»,
illustrato da disegnidi Mario Molteni.

E uscitauna cartelladi 10 xilogra e di Ita-
lo Zetti dal titolo «Sassi deHaLiguria»,
presentazione di Roberto Coppini.

YasminBrandolini D Adda ha preparatouna
cartella di incisioni dal titolo «Rocce di

Sardegna».

ah 6 Trogra adr Mario'

La Galleria Colophon (Piazza Cavour 1,
Milano): serigrae di Roy Lichtenstein.
Le Edizioni Ghel: una cartelladi litogra-
e di Pompeo Borra dal titolo «Le donne
di Borra», testo di Roberto Gervaso.

Premi

premio di_pittura e
riservato ad
Isole. Infor-
Via A. Gim-

A Bari si terra ik°
graca «Michele de Giosa»,
artisti del Meridione e delle
mazioni presso Eco delle Arti,
ma 157, 70122 Bari.

A @enova stato bandito iR° premio na-
zionale della gra ca per | assegnazionéel
«S. Michele d oro». Informazioni pressola
Segreteria del Premio, Piazza S. Matteo 6
AR, 16123 Genova.

E stato indetto il concorso «Caricature di
noti personaggi», aperto a disegnatori di-
lettanti e professionisti.l disegnidovranno
pervenire entro il 15 af#ile Informa-
zioni presso Cartoon Museum, Sig. Mosca-
ti, CorsoGaribaldi 89017 Rho (Milano).

A Giulianovasi terra ill° premio nazio-
nale di pittura «V. Cermignani».Per in-
formazioni rivolgersi alla Azienda Autono-
ma di Soggiorno e Turismo di Giulianova.

Nel prossimomaggiosi terra la 5° rassegna
nazionale di pittura «Premio Portici di Cor-

mano». Per informazioni rivolgersi alla Se-

greteria o al Presidentedel Gruppo Belle

Arti, prof. Gianni D Addio, Via Buozzi 9,

20032 Cormano (Milano).

Centro Studi «L.A. Mura-
tori» indice la XI rassegnanazionale d ar-
te. Adesioni entro iR9 féBbraio In-
formazioni pressoil suddetto Centro, Via
Castel M@raldo Modena.

Il premio BaIafi € stato vinto da
Mario Ceroli, che ha ottenuto la maggio-
ranza dei voti dei lettori di Bolaffiarte.

A Modena il

La 7 edizione del Premio Reno-Tevere
stata assegnataa Meo Carbone.

Adfa mostra nazionale di pittura «ll
nostro Po», il premio citta di Milano
stato assegnat@d Attilio Rossi. Altri pre-
mi a EdoardoDevetta, Igino Sartori, Remo
Pasetto e Pietro Plescan.

Ad Arta Terme la 3a edizione della Bien-
nale delle Alpi stata Vinta da Paolo Pao-
lini.

A Borgomaneraalla la rassegnanazionale
«Citta di Borgomanero»,primo premio a
Nando Bercalli. 2 e 3 premio a Giancarlo
Maliverni e Franco Valsecchi.Altri premi
a Dario Zanini e Nino Mingari.

A Punta Ala #& edizione del premio
di pittura «La vela», primo premio ex

aequo a Elvio Mainardi e Bruno Domeni-

ci. Secondopremio ex aequo Aldo Mari,

Lucio Sollazzi e Franco Russolillo.

A Tokio @k Esposizioneinternazionale
di scultura sono stati premiati Yoshimi Oku-

da e Zenichi Yokoyama.

Al Premio di pittura 2G0@, pri-
mo premio allo svizzero D Aterno. Secon-
do e terzo premio a Mendecino e Krumb.

A Verona alla 7 rassegnadi pittura «S.
Pancrazio», primo premio a Luigi Burbi.
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2 e 3 premio a Adriano Cassinie Giorgio
Balani. Altri premi a Giusti, Mion, Ciam-
palini, Leonardi,ZapparelliZanchi,Zam-
pieri.

A Brescia, iI#  concorso nazionale «Ancora
céoro»  stato vinto ex aequoda Silvano
Briccola DonnindRumi.Altri premia Spe-
ranza, Mozzoni, Valori e Cozza.

A Firenzeil 4 concorsbiennalali pittura
«Giovanni Fattori %> stato vinto da Umber-
to ZaccariaGiuseppeSiniscalcee Francesco
Russolillo.

A Caldonazzal concorsaazionaldi pit-

tura,il PremicEugenidPrati,nell ordinea
Angelo Sartori,Diegg Galletti, Elvio Mainar-
di e Attilio Castigliondl premioGarbari,
nell ordine, a Ferriano Giardini, Achille

Frﬁ?ceschinil_ino Cappellettie FrancoRus-
solllo.

Varie

Il Fronte Brasiliano d Informazione sta rac-
c,ogliend@f)ereper unaseriedi esposizio-
ni darte a favore della resistenza brasiliana.
Informazioni presso Rina Tosini Via Albe-
rica 2 bis, Carrara.

Il termine per laraccolta della documenta-
zione destinata d° volume dedicato alle
sculture, ai dipinti e agliambienti, del Ca-
talogo generaledell operadi Lucio Fonta-
na, a cura di Enrico @rispolti, ssato
per iP9 fébBRaio La documentazione
che perverradopo tale data fara parte di
una appendicedi successivgubblicazione.
Un altro volume sara poi dedicatoai di-
segni ed allopera graca ed un altro alle
ceramichelLe appositeschedeper la noti -
ca vanno richieste all Archivio Fotogra co
'\|7IL_1CiO Fontana, Corso Monforte 28122
lano.

I CentroDi (Piazzade Mozzii§0125 Fi-
renze) ha annunziatola pubblicazionedel
volume Loma 1969 - Bibliograa sull arte
moderna,redatto da AlexanderDavis, Ediz.
Lung Humphries, Londra.

La Societa Permanente di Milano ha in
programma per L1972 una mostra di arte
contemporanea giapponese, la 2* triennale
%II incisionee” una mostra del Liberty
italiano.

A Bonn |Associazione «Casa di Beetho-
ven» ha dato incarico di coniare la meda-
glia commemorativa del bicentenario bee-
thoveniano a Giacomo Manzu.

In primavera sara inaugurataa Parigi la
FondationRoberte SoniaDelaunaycheavra
lo scopodi far meglio conosceré opera dei
due artisti e di assisteré giovani artisti.

A Milano ® costituito il Gruppo Artisti
Indipendenti «Fedeli al Figurativo». Per
informazioni rivolgersi allo Scultore Ezio
Gobbi, Via Marghera®0149  Milano.

A Varsavianel giugno 72 avra luogo lda
Biennale Internazionale del Manifesto. Per
informazioni rivolgersi a M. le Professeur
Mrogfczak,Plac Malachiwskiega3, Warsza-
wa .

A Brnojin Cecoslovacchie| giugno72
avra luogo la Biennale Internazionale del-

| Arte Applicata, dedicata quest annoall il-
lustrazione ed al libro.



NAC pubblica 10 fascicoli
all&#39;anno Salappi i

fascicoli di giugno-luglio
ali agosto-settembre

Abbonamenti 1972

[abbonamento per 1972
a« NAC »>eosta

3.500 lire e si puo sottoscrivere
versando 1&#39;imporéaliante
| allegato bollettino.

Offerte speciali

Proponiamo ai lettori

tre vantaggiose combinazioni:
abbonamento cumulativo a

1. NAC +CONTROSPAZIO
alire 7.500 (anziché lire 8.500)

2. NAC +SAPERE
a 1&#39;060 [anziché lire 8.000]

3.NAC HEMPI MODERNI
alire 6.100 ( anziché lire 7.100)
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E il modo piu rapido e pulito per caricare i puntalia cartuccia Koh.l.NoOr Variant, Vario-
script e Micronorm. Siinserisce la cartuccia nel corpo del puntale, siavvita e | inchiostro
fluisce subito alla punta. Le cartucce sichiamano Koh.l.NoOr Rapidographe si trovano nei
colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia. L astuccio da 6 cartucce a inchiostro nero o
colorato costa 30U 18#39;6, Koh.l.NoOr Hardmushp.A. Fabbricanatite e strumenti pedisegno eufficio



creativo LBG

RAPIDOMAT

E lo strumento studiato per raccogliere in modo funzionale e

a umidita costante i puntalia inchiostro di china Koh-I-Noor
Variant, Varioscript e Micronorm.

[ puntali vengono inseriti aperti nelle diverse sedi

in corrispondenza dei rispettivi cappucci che riportano il loro
spessore di linea. All&#39;interhal Flapidomat un materiale
imbevuto d&#39;acquevolge le sedi dei puntali assicurando

la costante fluidita della china, impedendone 1&#39;essiccazione
nel puntale. Un piccolo igrometro consente di controllare
I&#39;umidita all&#Fintepeofetto funzionamentodel Rapidomat
e sufficiente rifornirlo d&#39;acquaa volta al mese.

Lo strumento ¢é applicabile al tavolo da disegno.

E munito diun cassetto per riporre un flacone d&#39;inchiostro

di china e gli accessori.

Sitrova in commercio con otto e quattro sedi,

completo di  puntalio vuoto.

Kohol-Noor Hardtmuth ~ SpA fabbrica matite e strumenti per disegno e ufficio
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