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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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Padre Gilio & C.

Stiamo discutendo di centri di documentazio-
ne dal marzo di anno scorso e quindi non po-
tevamo che salutare con piacere Uapertura di
un centro a Palazzo Taverna a Roma, nato con
« il compito di offrire una informagzione atti-
va e di documentare, attraverso un capillare
lavoro di catalogazione, eventi culturali e po-
litici ».

Senonché, svoltesi alcune manifestazioni, fra
cui la rassegna riservata alla critica (della qua-
le parliamo in altra parte della rivista), non
possiamo nascondere le nostre perplessita. So-
prattutto quando leggiamo che questa « rasse-
gna ha inteso capovolgere il senso comune del-
le critica d’arte gemneralmente inteso come in-
tervento per interposta persona (U'artista) per
recuperare alla critica uno spazio protagoni-
sta: nom pin discorso qualitativo sull’arte ma
teoria e ideologia dell’arte »,

Un discorso che & esattamente ['opposto di
quello che ci stiamo sforzando di fare da quat-
tro anni a questa parte e che — non ci vuol
molto a capirlo — puzza lontano un miglio di
dogma e di potere.

Ci pare infatti di sentir riecheggiare la predica-
zione di « un ecclesiastico di scarsa importan-
za ma di notevole valore sintomatico », cioé
quel Padre Gilio da Fabriano che, in fatto di
politica artistica, fu il campione della Contro-
riforma, vale a dire una delle piit nefaste re-
staurazioni.

Dato che I'animatore del Centro di informa-
zione alternativa di Palazzo Taverna & Achille
Bonito Oliva, la cosa non ci sorprende poi tan-
to.

Molteplici altri segni (dalla mostra « Vitalita
del negativo », al Palazzo delle Esposizioni a
Roma, alla partecipazione italiana all'ultima
Biennale di Parigi) avevano gia rivelato che,
anche noi, avevamo gia il nostro micro-Ojetti.



'NAC

& 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

A caccia di alunni

di Marisa Vescovo

Da alcuni anni stiamo vivendo con diffi-
coltd e malessere la condizione di inse-
gnanti di Disegno e Stotia dell’Arte in
un Istituto Magistrale; vogliamo quindi co-
gliere Poccasione offerta da NAC per uni-
re al coro delle voci il contributo di alcu-
ne considerazioni che ¢i sembrano non inu-
tili nel quadro geperale e desolante dei
problemi dell’Educazione Artistica nella
scucla d’oggi. Da tempo ¢i poniamo sem-
pre pit sovente alcuni pesanti intetrogati-
vi che non trovano una soddisfacente ri-
sposta: qual’® il senso e il peso dell’Edu-
cazione Artistica in un istituto che do-
vrebbe formare dei maestri, e quali le sue
capacitd dialettiche e formative? Quale
utilitd possono avere dei programmi prei-
storici e fascisti? Dove porta la mancanza
di un qualsiasi coordinamento fra le ma-
terie? Qual’® il ruolo giuridico e morale
dellinsegnante in una scuola in ctisi co-
me quella magistrale? Tutto cid assume
una luce particolarmente inquietante e do-
lorosa perché siamo convinti che coloro
che sono preposti alla «riforma» della
Scuola Superiore, che dovrebbe essere
approvata entro l'anno, manchino total-
mente della volontd politica di occuparsi
di questi problemi, ci si preoccuperd so-
prattutto di riassotbire con finte aperture
quanto di pit vitale & emerso dalle lotte
studentesche del 68, restaurando un preci-
so clima di conformismo e di « tradizio-
ne » di matca destroide. Le lamentazioni
sono certo inutili, e noiose, ma & almeno
altrettanto inutile e velleitario affermare,
come fa Vedovello sul numero 2 di NAC,
sulla base di alcuni convegni e qualche
cauta assicurazione burocratica e cliente-
lare, che « qualcosa si muove ». Dai pochi
e sibillini stralci di cui siamo venuti a co-
noscenza salta fuori chiaro il preciso di-
segno di ingigantire l'importanza della
« tradizione » classica-umanistica per quat-
to riguarda il latino, la storia, la lettera-
tura; le arti visive invece verranno offerte
in pillole solo a chi ne chiedera, in carta
bollata, il ptivilegio. Cosi si scaverd una
profondissima ed invalicabile fossa per
quelle discipline che verranno considerate
opzionali come I"Educazione Artistica. Non
& difficile quindi prevedere in quale si-
tuazione comico-tragica si trovera linse-
gnante quando si vedra costretto a pren-
dere il fucile ed andare a caccia di alunni.
La scarsissima considerazione in cui sono
tenuti i problemi della percezione e della
rappresentazione visiva, che nell’Istituto
Magistrale, secondoe i programmi, si risolvo-
no in alcuni esercizi di proiezione ortogo-
nali e assonometriche pili cople dal «vero»
pill esercitazioni alla lavagna, ha determi-
nato il deterioramento e 'ematginazione di
questa disciplina a favore di una prevalen-

za assoluta del codice linguistico che por-
ta ad una formazione disarmonica, distor-
ta, e mutilata della personalita dell’alunno
e in particolare del giovane maestro, che
dovrd operare, in seguito in mezzo a dei
bambini che, magari negativamente, so-
no visivamente estremamente informati.
Sarebbe ora di potte le basi per un inse-
gnamento organico e scientifico che riva-
luti I'Educazione Artistica, la Storia del-
I"Arte, il Disegno, fondendoli in ununica
materia: Educazione Visiva che parta dal-
la Scuola Materna per atrivare sino alla
Universitd. E ovvio naturalmente il rife-
rimento all'organizzazione e alla didattica
del Bauhaus, del Gestalt, alle tecenti e-
spetienze del « visual design » e agli studi
sulla percezione condotti dal Centro di Ci-
bernetica dell'Universitd di Milano. Tutto
questo porta inevitabilmente ad aprire il
problema dell'interdisciplinarita, una pata-
ta bollente che lasciamo agli esperti di pe-
dagogia e di didattica. Quindi & indispen-
sabile arrivare al pit presto ad una attivi-
ta di coordinamento che metta in eviden-
za sia le ragioni storiche, che gli strumen-
ti idonei a puntualizzare i momenti criti-
ci e metodologici delle forme create at-
traverso 1’attivitd visiva. E importante pre-
sentare agli alunpi i contenuti, i criteri
estetici, il pensiero critico da pit punti di
vista; storico, filosofico, letterario, scien-
tifico, tecnologico, L'Istituto Magistrale
¢ lontano mille miglia da tutto questo; le
varie discipline, cosl come sono congegna-
te, non procedono otrizzontalmente ma dia-
gonalmente, questo fatto, unito alla
tendenza a considerare i programmi una
cornice rigida da cui ci si deve lasciar de-
terminare, fa del Disegno e della Storia
dell’Arte materie ambigue che rasentano
Iemarginazione e 'inutilitd. Non ¢ dub-
bio che anche gli insegnanti contribuisco-
no notevolmente ad aumentare guesto di-
sagio; essi tendono a presentare 'arte agli
allievi come un "mito’, o come l'ultima
roccaforte da difendere, lasciando cosi il
campo libero alle « comunicazioni visive »
esterne che operano indisturbate in un
pauroso vuoto educativo storico-critico,
sia a livello di fruizione che a livello di
produzione del messaggio visivo. Il pro-
blema dell’insegnamento & certamente uno
dei pit gravi di tutto il settore scolastico.

Senza voler fate del falso moralismo non
si pud non tacere che la preparazione di
base dell’insegnante di materie artistiche,
come pure di altre discipline, non & quasi
mai sufficiente, senza contare che la coe-
sistenza, nelle fasce superjori della scuola,
di laureati & non-laureati, tiesce a creare
fra gli stessi docenti delle sacche di in-
comprensione ¢ di vuoto non facilmente
superabili. Quandoe in alcuni di noi affio-
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ra la consapevolezza di tutto questo no-
do di cose irrisolte e mistificate, allora
si assiste ad un demoralizzante sbricicla-
mento delle forze; certi si rifugiano in at-
tegpiamenti accademico-tradizionali, carichi
di raggelanti autoritarismi e di falso zelo,
(nel caso migliore), altri si gettano in at-
teggiamenti liberistici e spontaneistici che
significano, come dice Renato De Fusco,
« non intervenire nelle scelte e nelle capa-
citd dei singoli allievi », con risultati fa-
cilmente immaginabili, A volte si di an-
che il caso di «colui » che si crede una
delle punte di diamante, dell’avanguardia,
ma che poi si limita a portare a scuola
le esperienze pil recentl in modo acritico,
senza dunque chiedersi quali potrebbero
essere il senso ed i fini di una simile didat-
tica, senso e fini che a volte istericamente
la Magistratura stessa si incarica di dare
a quegli incauti o ingenui che dimenticane
le regole del gioco. Dobbiamo anche am-
tnettere che molti insegnanti (e noi siamo
fra questi) peccano d’estetismo, e quindi
difficilmente riescono a persuadersi, spe-
cialmente quando sono essi stessi degli ar-
tisti, che a scuola non si insegha e non si
impara 1'Arte, ma si insegha e si impara
ad esprimersi artisticamente in modo spon-
taneo e personale, il che & poi, come dice
Arnheim, uno dei «modi pin diretti e
cotaggiosi di occuparsi dei problemi del-
la vita. I provvedimenti atti ad ovviare a
questa situazione stanno naturalmente a
monte dei vari « corsi di aggiornamento »,
che dovrebbeto almeno mutatsi in anwi
di aggiornamento autentico condotto con
metodelogie nuove ed adegunate ai tempi.
Oggi dobbiamo tenere presente che tutti
gli Istituti superioti ormai offrono un ven-
taglio di scelte a livello universitario che
¢l impongono di riflettere sul ruolo che
una materia come I'Educazione Visiva de-
ve assumere, sia nel biennio propedeutico,
che nel triennio dei vari Licei proposti dal-
la « riforma ».

Naturalmente non dobbiamo aspettarci
nulla di cid che la « riforma » non ci pud
dare i gquanto emanazione di istituzioni
ormai sclerotizzate e consumate. E neces-
sario invece che forze politiche, forze spe-
cifiche (critici e storici d’arte, artisti, in-
segnanti, studenti direttori di musei e So-

‘vrintendenze) e forze sindacali, attuino

concerdamente un piano di divalgazione e
sensibilizzazione dei problemi dell’orga-
nizzazione dell’arte a tutti i livelli, e del
suo rudlo dentro e fuori la scuola. Que-
sta & una problematica che pud e deve uni-
ficare attorno ad una piattaforma comune
una serie di interessi e strutture culturali
che portine ad un discorso non solo ge-
nerale, ma anche settoriale, in modo che
le forze di classe sentendosene investite
se ne assumano la paternitd e la gestione,
al di fuori di questo ¢ inutile attenderci
che la «riforma» risolva i problemi pid
autentici e scottanti di questa « vecchissi-
ma » scuola,

Le due ore settimanali per classe, ora a
disposizione degli insegnanti artistici, sono
decisamente anacronistiche rispetto alla
mole di lavoro che si prospetterebbe, tut-



tavia questo non ci deve esimete dal porci
senza pataocchi i non facili problemi da
tisolvere, perché, come dice Arnheim,
« queste discipline non possono essere ef-
ficaci senza una nozione appropriata di
cid cui serve Parte e di cid cul essa tende ».
Mai come oggi l'arte moderna con la sua
sperimentazione ludica, con il recupero
delle forme primitive, con i suoi ritmi e-
lementati, i suoi colori puri, e la sua pro-
pensione vetso i contenuti sociali, ha de-
terminato un clima favorevole ad un nuo-
vo ed efficace inseghamento dell’Educazio-
ne Visiva, che verrebbe ad essere cosi ac-
cettata con rinnovato interesse dagli alun-
ni che oggi chiedone un’informazione vi-
siva che sia pill agglornata e dialettica.

Berper sostiene infatti che «l'arte non
deve esscre catarsi ma comunicazione ».
Le nostre catenze didattiche, la nostra
mancanza di esperienze estetiche che di-
ventano catastrofiche quando si riflettono
su dei futuri maestri, fanno si che i ragaz-
zi non riescano pill a percepire il cattivo
gusto di tanti oggetti di consumo, ma,
ben piti grave: « l'accettazione passiva dei
messaggl di molti mass-media, la banausia
di tante attivitd professionali, la malfor-
mazione urbanistica delle nostre citta; fe-
nomeni dovuti non solo alle colpe e alle
astuzie del capitalismo veechio e nuovo,
ma anche al consenso inconsapevole della
grande maggiotanza del pubblico » {Rena-
to De Fusco). Ma quello che ci inte-
ressa sopratutto sottolineare & il ruolo
che deve assumere ora la scuela a pro-
posito di queste problematiche, e la con-
seguente necessitd di fare delle scelte
precise e coerenti per crearc uno spazio
nuovo per 'Educazione Visiva, Estetica e
Critica dei giovani attraverso un lavoro
interdisciplinare che richiede una base me-
todologica didattica completamente ri-
strutturata, Particolarmente utile potrebbe
rivelarsi lo studio della Storia dell’Arte
{come formazione Interdisciplinare), ma

presi in considerazione i programmi e i-

mezzi che abbiamo a disposizione, oggi ri-
solviamo tutto nel dare agli allievi, attra-
verso svariate manipolazioni verbali, con-
cetti diversi ed opposti rispetto alle odier-
ne espetienze estetiche, offrendo posizio-
ni umanistiche di tipo arcaico che i giova-
ni non possono pil assimilare, La cono-
scenza non pud passare attraverso I rigidi
canali e gli schemi del libretto « compila-
to secondo i programmi », ma deve usu-
fruire di strumenti idonei a soddisfare le
esigenze in continua mutazione: corsi di
perfezionamento, laboratori, biblioteche,
sale per dibattiti, documentazioni (del ge-
nere proposto da NAC), viaggi di studio,
cinema. L’insegnante consapevole pud ¢
deve inscgnare agli allievi che uno dei
pit grandi meriti dell’arte moderna &
quello di cercare di imporre <« valori nuo-
vi e dialettici per coloro che Ii vogliono
recepire » (Marcollf). Molti artisti di oggi
stanno cercando uno spazio politico per il
loro lavoro, infatti si sentono minacciati
da ogni parte dai mezzi di diffusione e dai
mass-media, che messi sotto controllo dal

sistema, possonc ridurre in maniera pau-
rosa la nostra capaciti di recepire 1 mes-
saggi. Questa realta drammatica, sopratut-
to scolastica, ci impone di prendere delle
iniziative, trasgredire le regole che non
servono e affrontare problemi morali, so-
ciali ed economici cosl come tentano di
farlo con impegno certi artisti. La nostra
¢ una scuola di tipo gerarchico e quindi

Un’esperienza

di Riccardo Guarneri

11 dibattito sulla didattica artistica mi in-
teressa particolarmente essendo anch’io
une dei molti pittori che inseghano nella
scuola. Ma sarebbero davvero tante le cose
da dire su questo argomento che mi sem-
bra difficile racchiuderle in uno scritto,
percid penso di cavarmela meglio descri-
vendo una delle mie esperienze didattiche,
Ne scelgo una che ho effettuato con allie-
vi di etd diversa (2 sclo questa la ragio-
ne di scelta).

Il primo anno che ebbi 'incarico di inse-
gnare « Educazione Visiva » al Corso Su-
periore di Disegno Industriale di Firenze,
feci fare agli studenti del primo atno una
esercitazione che avrebbe dovuto essere un
primo approccio alla rappresentazione; la
stessa esercitazione, che dird pill avanti,
I'ho ripetuta con gli allievi della prima me-
dia,

Sia agli uni che agli altri io dissi di fare
ci6 che volevano con una forma geometri-
ca semplice (scegliemmo il quadrato); non
c'eranc limitazioni di tecniche n& di aleun
genere.

Cid fu molto semplice per i bambini del-
la prima media e tutto si risolse veloce-
mente: in una lezione feceto parecchi la-
vori nei quali si poteva vedete il carattere
e le doti di ciascuno. Alcuni lavori cercava-
no di essete esattl, precisi, puliti; altri in-
veee si mostravano disordinati ma talvolta
pit liberi e pieni di temperamento.
Qualcunc eta veramente bello di colore
(magari ottenuto per caso o per sbaglio)
altti erano assai originali nclla lore « as-
surda » composizione ¢ conservavano una
immediatezza e una vivacitd piacevolissi-
me. Poi c'etano quelli pil tetri o addirit-
tura tristi ma anch’essi per altro verso e-
spressivi della personalitd di chi li aveva
fatti.

Ben diversa invece si presentd ’esercita-
zione con gli allievi « grandi », Quedta eb-
be inizio dope alcune mie spiegazioni sul-
le varie possibilitd formali inerenti al te-
ma, ¢ cosl le cose cominciarono a compli-
carsi. Direi che ciascun allievo abortiva la
rapptresentazione semplice (proptio al con-
trario di quante fa Partista che per arri-
vare al « messaggio poetico » effettua un
processo di riduzione ¢ di sctirazione per
Pessenzialitd del proptic linguaggio). Co-
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ci propone, e ci proporrd anche dopo la
riforma, un tipo di didattica dell’Educa-
zione Artistica che serva a formare uwomini
che corrispondano ad esigenze determinate
dal sistema. Diventa cosl inderogabile, se
vogliamo che queste discipline sopravviva-
no e che si rigenerino, servirsi in maniera
« nuova » di quell'importantissimo canale
che & la scuola.

didattica

minciammo a parlare di rapporti simme-
trici, ma questi furono presto scartar
quando trovammo che la staticita che ne
risultava era eccessiva; vedemmo che lo
equilibrio compositivo lo si poteva ottene-
te ugualmente anche nella asimmetria a
seconda’ dei colori usati vale a dire in
ragione del loro « peso », della loro Tumi-
nositd e saturazione. Si arrivd in tal modo
al movimento: le forme potevano essere
ruotate, subire una spinta dinamica in
pitt direzzioni, alludere ad una caduta,
trasformarsi prospetticamente o creare una
illusione ottica. Qualcuno comincid a pen-
sare alla luce eletrrica, a strisce di neon,
ad un movimento reale ottenuto tramite
il calore, a cose percettivamente ambigue,
Parlammo di tutto, ed io mostravo loro
tutte le riviste, cataloghi e libri che ave-
vo. I lavori iniziati venivano abbandonati
dagli studenti via via che si affacciavano
possibilitd di nuove soluzioni. Non manca-
rono progetti tridimensionali e neppure
quelli di eventuali environment in am-
biente. Poi taluni pensarono che il tema
poteva essere realizzato col cinems o con
ombre proiettate o vattelappesca cosa. In-
somma continuammo a fare al chi pilt ne
ha ne metta. Feci anche venire un profes-
sore di lettere dello stesso Istituto d’Arte
che aveva girato numerosi documentati a
a parlare di tecniche cinematografiche.
Quando decidemmo di chiudere questa
prima esercitazione, paiché mi ere propo-
sto di svolgere un programma che avevo
elaborato all’inizio del corso, mi accorsi di
avere ben pochi lavori « buoni», cosic-
ché a tutta prima pensal di avere perso
due mesi inutilmente, ma poi mi accorsi
che non avevamo perso tempo; i ragazzi
adesso avevano capito un sacco di cose cir-
ca le infinite possibilitd di rappresentazio-
ne di un tema che all’inizio era sembrato
fin troppo semplice. Era successo pro-
prio cid che io volevo: stimolare gli stu-
denti al ragionamento, alla costante verifi-
ca di quello che facevano, alle successive
possibilita di sviluppo e di comunicazione,
1 tre «quadrati nel quadrato » di Albers
che alle prime lezioni etano sembrati qual-
cosa di estremamente ovvio, assumevano
adesso un significato pid totale, erano di-
ventati un modello di essenzialitd comuni-
cativa.



Tavola rotonda

Il futuro dell’arte

con Barilli, Fagone, Tadini e Volpi Orlandini

L'uscita quasi contemporanea di due vo-
lunsi « sul futuro dell'arte » — uno pub-
blicato da Felirinelli, appunto con guesto
stesso titolo, e che raccoglie una serie di
conferenze tenute nel 1969 al Museo Gug-
genbeim di New York, e Ualtro intitolato
« L'arte domanit », numero 42-43 della ri-
vista « Futuribili », curata da Marisa Vol-
pi Orlandini, e che riunisce una serie di
interventi di direttori di musei, di critici,
di gallerie private e di artisti nonché le
« profezie » dell’avanguardia storica e un
saggio-guida all'inchiesta — ci ha indotti
a riunire, per ung tavola rotonda, su gue-
sto fema, Renato Barilli, Vittorio Fagone,
Emilio Tadini e la stessa Marisa Volpi Or-
landini. Eccone lg registrazione,

Facone: Questi due volumi mi sembra
mettano a fuoco un problema abbastanza
vivo e inquietante. Tutti coloro che si oc
cupano dell’arte, probabilmente, sentono
una difficolta a fare previsioni di futuro.
E cid perché il future dell’arte & una que-
stiopne evasiva, Diciamo, meglio, perché
il futuro dell’arte & gid cominciato, E un
future difficile, dove il grosso punto di
crisi, al di 13 del futuro interno specifico
del linpuapgio, & il futuro di relazione.
In questo momento noi abbiamo una cti-
si autentica di relazione, Cio& noi vedia-
mo quale stretto rapporto lega la produzio-
ne artistica a una certa élite, che non &
solo culturale, ma & una élite borghese,
nell’accezione storicistica del termine. Nel
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numero della rivista « Futuribili », dedi-
cato a « L’arte, domani », notiamo, per e
sempio, 1l disagio degli interventi, soprat-
tutto degli artisti. Un disagio estremamen-
te indicativo, L’artista avverte questa si-
tuazione e allora ¢’& da chiedersi se quan-
do Rosenberg scriveva che il tipo di no-
vitd che viene prodotta di continuo non
& che lo specchio di una certa classe che
determina un bisogno culturale particola-
re, c’® da chiedersi se non sla veramente
uno dei problemi pilt drammatici di un
futuro-presente. FEsiste questo reale pro-
blema. Ciog il consume culturale dell’arte
moderna. Forse & vero che quello che un
tempo era l'atteggiamento di venerazio-
ne di fronte alle Annunciazioni poste nel-
le chiese, oggi si & spostato verso 1 quadti
nei musei. Ancora una volta ¢’¢ un atteg-
glamento irrazionale, mistico, estraneo al-
la maniera in cui pensiamo che I'opera
d’arte abbia un nesso di necessitid. L’arte
oggi si trova nella posizione di una nuova
religione. Religione proprio nel senso e-
sterno. E non un rapporto diretto, vivo,
un rapporto culturale.

Vorrr Orranpini: Io penso che a que-
sto feticismo si arrivi soprattutto per il
tipo di comunicazione, per il tipo di civil-
td in cui siamo immersi, Per quanto ri-
guarda i mezzi di comunicazione ritengo
che, dalla pop art in poi, si sia avuta una
specie di conflagrazione, In base alla mia
esperienza personale, da come si va ar-
ricchendo la mia biblioteca, ho potuto
constatare che, da un certo momento, ¢'®
stata una specie di esplosione, Probabil-
mente in funzione del mercato, ma anche
per un meccanismo direl quasi automatico.
Che, secondo me, ha tradito profonda-
mente la funzione dell’organizzazione cul-
tutale. Perché? Perché, senza capire dove
si andava praticamente a finire, il cura-
tore di museo o il ctitico aggiornato corre
da Tokio a Milano, da Roma a New York,
si abbona a tutte le riviste, per raccoglie-
re upa quantitd di materiale. Che poi, in
realtd, & un materiale estetico, che si pre-
senita quasi sempre come contrario alla in-
terpretazione e alla divulgazione. E una
contraddizione incredibile, Per esempio,
tutti i volumi e i cataloghi con fotografie
della cosidetta arte povera. Ora, questa
& un’arte che ha bisogno di essere vaglia-
ta attraverso un’attenta analisi della va-
liditd di certi gesti, di certi movimenti, di
certi significati che si vogliono attribuire
a una qualsiasi azione. Come si pud va-
gliarla attraverso la fotografia? Una foto-
grafia di Beuys assume, di fatto lo stes-
so significato di una fotografia di un imi-
tatore scadente. Invece, uha certa criti-
ca e, praticamente, certe organizzazioni
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culturali accettano ormal senza discernere
tutto quanto arriva attravetso del mezzi ri-
tenuti autorevolmente adatti a dare que-
ste informazioni. Un fenomeno del genere
& estremamente pericoloso. E sono d’accor-
do con Rosenberg quando ironizza sul
pubblico che va alla Biennale di S. Paolo
del Brasile per dire che I'arte moderna va
benissimo perché, appunto, bisogna esse-
re per il progresso. Ciog questa malintesa
idea che il progresso sia l'ultima novitd,
idea evidentemente imposta dalla civilta
dei consumi. Un fenomeno che mi sem-
bra abbia ormai investito anche larte.
Gli artisti lo avvertomo, avvertono un
disagio, senza perd poter trarre le conclu-
sioni. Anche nel rispondere all’inchiesta
dei Futuribili finiscono, spesso, per op-
potsi a qualsiasi tipo di pubblico. Ho potu-
to notare che ci sono delle forme di iso-
lamento veramente paradossali. E direi an-
che che, in fondo, dimostrano la maggiore
autenticitd, Perché danno il senso della
drammaticitd della loro situazione, ciod
di rifiuto della falsa popolarita, rifiuto del-
la supina accettazione dell'ultimo grido in
fatto di atte.

Bartrrr: Io ho sempre pil la tendenza a
valermi di schemi bipolari. E credo che
anche il problema che stiamo esaminando,
ciot il futuro dell’arte, possa ammettere
una doppia serie di ipotesi. Secondo la
prima, si potrebbe parlare di « morte del-
Parte ». Perd ¢ una riedizione del concet-
to di « morte dell’arte » che non va ac-
compagnate da un senso negativo, cata-
strofico. Anzi, al contratio, va visto in
senso positivo, ottimistico. Perché larte
morirebbe, ma a vantaggio di qualcosa di
molto pitt vasto che potrebbe chiamarsi
la ricerca estetica, prendendo il termine
« estefica » nel significato originario, cicé
avente a che fare con il rapporto senso-
riale che ognuno di noi ha con I'ambiente,
Tempo fa ho avuto occasione di fare un
riesame di Baumgarten, cioé del coniato-
re di questo termine « esterico ». Ed ho



trovato che nell’etichetta generale di e-
stetica, egli comprendeva si, le arti libe-
rali, che sarebbero quelle che normalmen-
te chiamiamo attivita artistiche, perd nen
dava loro un rilieve particolare, perché
poi poneva l'accento sull'estetica come
scienza della cognizione sensoriale sensiti-
va. Inoltre entro questa etichetta di este-
tica comprendeva, anche il pensare « bel-
lamente », I'avere dei pensieri arguti, ciog
ir fondo, dei concetti (e da questo punto
di vista era l'erede dell’etd barocca). Poi
cera ancora tutto il campo delle attivita
analogiche, rispetto alla razionalitd delle
applicazioni di tipo scientificc. Ora io
ritengo che da circa una diecina d’anni
si stia vivendo una fase di questo tipo.
Ciot una fase di ricerca estetica piuttosto
che artistica. Compito dell’operatore este-
tico nen & tanto quello di produrre un og-
getto; di dipingete una tela, quanto di sol-
lecitare delle esperienze, prima di tutto
sue, e poi della comunitd in cui si trova
immerso. Quindi potremmo dire che I'ope-
ratore estetico & un suscitatore di energie,
quasi un massaggiatore del sensotrio glo-
bale dell'umanitid. Addirittura potremmo
dire, paradossalmente, che gli spetta il
compito di praticare una specie di ago-
puntura, cioe di colpite i centri nevralgi-
ci del nostro sensotio per rianimarli. Que-
sto, sia a livello fisico (e allora abbiamo
tutto il recupero del corpo, dei gesti, del-
la recitazione spontanea), sia a livello men-
tale (e allora ecco 'arte concettuale), Con
importantissime derivazioni di ordine po-
litico perché, secondo questa prospettiva,
si cerca di arrivare alla « societa estetica »,
per riprendere un termine usato anche da
Menna in un suo libre di gualche anno
fa. In fondo, oggi si tratta di andare ver-
so la realizzazione dell’'utopia. Oppure,
secondo la formulazione di Marcuse, si
tratta di constatare che [l'utopia finisce
perché, finalmente, potrebbe essere possi-
bile, grazie allo sviluppo della tecnologia,
costruire il regno della felicitd estetica,
ciot il regno dove la vita umana pud cer-
care di realizzare in pieno e al meglio tut-
te le sue facoltd, senza essere sottoposta
al bisogno e alle necessitd del lavero ne-
gli aspetti pit ingrati e vessatori. Questa
un’ipotesi, Perd c'¢ anche un’altra ipote-
si, e questa molto pih favorevole alla so-
pravvivenza dell’arte, Perd secondo quest’
altra ipotesi bisogna partire, a mio patere,
dall’idea di una estrema vecchiaia dell’ar-
te. Si potrebbe, ciod, quasi dire che l'arte
ha concluso il suo ciclo di primo grado.
In-fondo, tutto & stato sperimentato ¢ a-
desso si tratta di ritorpare indietro. Di
ripetcorrere quasi un secondo ciclo arti-
stico, ritornande sulle forme del passato
e usandole gquasi come un repertoric di
elementi da combinare fra loro. Qualco-
sa del genere I'ho detto anche a proposito
della narrativa. Ciod, credo che anche
per il romanzo si possa dare una doppia
possibilitd dello stesso tipo. Si potrebbe
avere, per esempio un romanzo che ri-
scriva le vicende, gli intrighi delle forme
tomanzesche del passato, Allo stesso mo-
do si pottebbe avere addirittura un artista

che storicizza se stesso, Potrel citare il
caso di De Chirico, che da 10 anni fa il
verso a se stesso. Clot rifd i quadri del
suo periodo metafisico in un clima che mi
sembra molto pili leggero, ironico. Pro-
babilmente De Chirico non accetterebbe
un’interpretazione di questo genere. Perd
mi pare che si possa notare in lui un cer-
to distacco dalla realtd che lui stesso ave-
va istituito. Oppure un altro caso tipico,
in questo senso, pud essere quello di Li-
chtenstein che rifa Picasso, rifd Légér, ri-
percorre ciot le tappe del gid fatto. Que-
sta potrebbe essere una via per salvare la
arte, un modo petché, anche nel futurg,
si possa continuare a parlare di arte e non,
pin in generale, di comportamento estetico,

Vorpr ORLANDINI: Vorrei precisare che
quando mi riferivo al « tradimento » che
i mezzi di comunicazione e il consumismo
oggl operano non intendevo parlare solo
del « quadro ». Secondo me, tale distor-
sione coinvolge anche (e forse di piti)
quelle che vengono chiamate ricerche
estetiche. H fatto che mi sembra compro-
mettere, sia il quadro, sia la ricerca este-
tica, & il medo con cui di queste operazioni
si impadronisce un tipo di organizzazione
culturale, che invece di rispondere a del-
le esigenze intrinseche, risponde a delle
esigenze di altta natura, economiche o di
potere. Quanto alla descrizione che Barilli
ha fatto def due aspetti che pud assumere
I’arte, potrei essere abbastanza d’accordo.
Ma insieme a queste due possibili soluzio-
ni, ne vedrei molte altre, Ciog non esclu-
derei altre possibilith, Anche dalle rispo-
ste che ho ricevute per il numero di Fu-
turibili, mi sembra che ci siano varie, pos-
sibili soluzioni. Non escludetei, per esem-
pio, che ci possa essere una grande ripre-
sa del dipingere e della scultura. In questo
senso non si possono fare previsioni. Ab-
bastanza compromessa mi sembra unica-
mente 'autenticitd dell’esperienza per un
pubblico che abbia a cuore larte, 0 come
vogliamo chiamarla. Un’esperienza che —
ripeto — mi sembra compromessa dal mo-
do con cul viene usata l'informazione,

TapiNi: A me sembra che nel porsi do-
mande sul futuro dell’arte non sia tanto
da vedere una legittima ricerca su quello
che potri succedere, ma piuttosto un sin-
tomo di una condizione attuale, E singo-
lare che non ci si ponga delle domande
sul futuro dell’arte quando lattivitd & as-
sotbita dal produrre una serie di forme
che corrispondano a una esigenza nuova.
Cio#, quando chi fa questa operazione &
convinto di creare, in quel momento, il
futuro dell’arte. Il fatto di porsela, quel-
la domanda, mi sembra che rispecchi la
posizione di una intellettualitd in un cer
to senso rigorosamente di classe. La po-
sizione di chi, curiosamente, sembra in-
capace di concepire L'altto da sé. Che nella
propria morte futura (una motte che sen-
te letteralmente a livello fisiologico) im-
magina un'apocalisse che travolgerebbe la
intera struttura del genere umano. Infat-
ti ecce il discorso sulla morte dell’arte, Un
discorso che sarebbe da analizzare, quasi
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psicanaliticamente, Perché, da una parte,
in un primo momento, ¢’¢ il cercare nel-
larte tutte quelle possibili gratificazioni
e strumentalizzazioni che una volta offri-
va la religione. Ci si rende conto che I'ar-
te non & assolutamente questo, e allora si
decreta la morte dell’arte. E magari si tra-
sferisce poi in una attivitd politica, pilt o
meno realizzata, questa possibilita religio-
sa. Ma vorrei dire qualcosa a proposito di
cid che diceva Barilli. Perché intanto tro-
vo abbastanza curioso che egli parli sem-
pre di bipolarith invece che di dialettica,
Ora sarebbe interessante fare prima di tut-
to un esame del perché egli elimini lo stru-
mento della dialettica e la sostituisea con
questa bipolaritd: quando una certa forma
ha esaurito le sue possibilita, ne subentra
un'alira; ¢ gquesta specie di successione
che esula completamente da un discorso
di tipo dialettico. Tanto & vero che la ipo-
tesi di Barilli, in fondo, si restringe a due
possibilitd. E, francamente, anch’io non
me la sento di dire che il futuro dell'arte
sia restringibile a due -vie: o il pastiche o
questo tipo di comportamento estetico.
FEsaminando pol guesto comportamento
estetico, mi sembra che nasconda alcuni
pericoli. Per me, qui sotto ¢’ un tipo di
atteggiamento vitalistico, fondamentalmen-
te irrazionale, che oggi sta venendo fuo-
ri con estrema intensitd, Il superamento
dell’oggetto, in realta, allude direttamente
al superamento dell’opera come reale pras-
si, come qualcosa in cui I'idea diventa pro-
dotto dell'nvomo nel reale. E vengono
messe, ancora una volta, in primo piano le
idee. L'idea, Ciok la capacita di concepire,
al di 12 della capacitd di eseguire e di rea-
lizzare nella prassi. Non per niente il fu-
turo di cui Barilli parla non & soclo futu-
ro dell’'arte. Perché & chiaro che se que-
sti « massaggiatori del sensorio globale »
fossero possibili, sarebbero in grado di ri-
solvere tanti problemi che non riguardano
solo il campo ristretto dell'arte. Vale a
dire i problemi che investono globalmen-
te tutta la struttura sociale del futuro.
Ora & abbastanza curioso pensare che il
futuro, per quanto riguarda, ripeto, non
sclo I'arte ma lintera struttura economi-
ca, politica, sociale dell'umanitd, sia affi-
data all’esistenza di questi operatori estes,-
tici. In questo caso mi sembra che la mi-
tizzazione non solo dell’arte, ma del perso-
naggio dell’artista venga sottolineata con
straordinaria intensitd. Che cos’eranc al
confronto, le piccole mitizzazioni provin-
ciali dell’artista di una volta e di adesso?
Qui si arriva veramente a concepire dei
semidei, capaci di liberare energie ¢ crea-
re la societd estetica, Allora l'arte non &
pill questp fenomeno intricato, com-
plesso, che si pone come coscienza piit o
meno oscura delle contraddizioni, Che si
pone come prodotto dell'uomo, Diventa
invece l'unica possibilitd di mediazione
tra uno stato di natura assolutamente asto-
rica e questa umanitd che si & pervertita
‘perché la sua energia si & a poco a poco
esaurita. Un'umanitd che dovrebbe essere
risvegliata a una pura energia naturale da
questi personaggl semidivini,



BariLL: Per quanto riguarda la bipolari-
ta mi riallaccio a delle note ipotesi sto-
riografiche che risalgono al Wolfflin. Io
insisto sulla bipolarith perché rifinto la
sintesi, cio® la conciliazione degli opposti.
Per me lo schema bipolare & vitale. E in
funzione della vita. E, naturalmente, par-
to da un giudizio che, probabilmente, &
nettamente diverso da quello di Tadini.
Ciot ritengo che la cultura contempora-
nea abbia nel vitalismo uno dei suoi pun-
ti base. Dalla fine dell’800 ad oggi, in fon-
do, essa non fa che celebrare il culto del-
Tenergia allo stato libero. Tutto quello
che & oggetto, in fondo & una formazione
provvisoria, utilitarfa, che non ha una
giustificazione ultima, metafisica. In prin-
cipio c¢’2 la vita, ¢’¢ il flusso, e l'uomo
pud raggiungere la felicita proprio nella
misura in cui ritorna in questa libera cir-
colazione. Per questa ragione la tesi di
una « morte dell’arte » e vantaggio di un
comportamento estetico che ¢l permetta
di entrare in questa circolazione non mi
spaventa. Anzi la ritenpe fondamental-
mente positiva. Anche per delle connota-
zioni di tipo social-politico. In effetti, da
tempo € in atto un recupero dell'utopia.
Mi patre che gli ultimi svolgimenti, anche
allinterno  della problematica marxista,
hanno accantonato il marxismo nella sua
veste produttivistica, proprio per riscat-
tare la dimensione estetica. Cio%, il fine
non & quello di una societd in cui il pro-
letariato possiede i mezzi di produzione.
Questo ¢ soltanto un mezzo per arrivare
al vero fine, che non pud essere che la li-
berazione dell'nomo; non soltanto dal-
I'oppressione del proprietario della mac-
china ma anche da tutte le costrizioni di
tipo sensoriale estetica. Quindi il fine ulti-
mo & proprio questa specie di felicita este-
tica. Vorrei rispondere anche ad un’altra
critica di Tadini. Non ho affatto pensato
che il ruole dell’operatore estetico sia di
tipo demiurgico. Al contrarie, ritengo che,
secondo questa prospettiva, si va verso un
massimo di democratizzazione, In fon-
do, questo comportamento estetico pud
nascere ovundgue. In una prospettiva na-
turalmente di tipo utopistico, chiunque,
dovunque si trovi, in qualsiasi settore so-
ciale si trovi ad agire, pud giungere ad at-
tuare la sua liberazione estetica.

Fagone: Vorrei fare un passo indietro
per ritornare al tema del futuro-presente
dell’arte. Un futuro, ciog, gid cominciato,
Secondo me, la vera domanda resta quel-
la della possibilitd di intravedere uno svi-
luppo della produzione artistica. Perché,
secondo me, ci sono due tipi di crescita,
Una & la crescita interna che & incontrol-
labile. Ma ce n’® un’altra, accelerata mol-
te volte artificialmente, legata alle pesan-
ti determinazioni del mercato. Ciod spo-
stata in una dinamica di bisogni culturali,
{e qui use un’accezione chiaramente de-
finitd in campo sociologico) di bisogni an-
che artificiali. Il disagio degli artisti al
quale accennavamo prima & un disagio di
tipo sociale. Ciog il futuro dell’arte tocca
il futuro dell’artista, L’artista uscird da

questo tuolo privilegiato? O il comporta-
mento, diciamo vitalistico, non renderd an-
cora pit difficile Ia sua possibilita di azio-
ne, la sua possibilitd di relazione? Quan-
to al vitalismo, secondo me, bisognereb-
be fare una chiara destinazione. C'¢ un
vitalismo Irrazionale e quello & un percor-
so che la cultura di questo secclo ha pa-
gato duramente, perché (non possiamo non
citare Reich) & quello che ha portato al
fascismo. C'2 pol un vitalismo molto pil
razionalizzato, che scopre oggetti e rela-
zioni dal soggetto all’'oggetto ed & quello
su cui lavora una psicologia, un tipo di
conoscenza del mondo che ha cercato di ra-
zionalizzare questo tipo di spazio vitale,
per esempio Freud, Ammettendo come
formulazione dialettica Ja bipolaritd pro-
posta da Barilli (e chiamiamola prevalen-
te, rispetto a una serie di polaritd acces-
sorie) ¢'# da chiedersi come questa
polaritd si rifletta nella possibilita di
autentico accesso del pubblico all’'ope-
ra d'arte. DPossiamo seriamente pen-
sare che [l'utopia brechtiana, di wun
pubblico che dilaga nell’accesso all’opera
d’arte, sia stata realizzata o sia in via di
essere realizzata? O non ci spostiamo, an-
cota una volta, verso una sacralizzazione
botghese dell’arte? Cioe il problema del
futuro dell’arte & riuscire a sottrarla al
consume privato. Noi ¢ muoviamo den-
tro uno schema rozzamente capitalistico.
Ciog ’arte come bene di consumo, Que-
sto giustifica, per esempio, le reazioni dei
comportamentisti: il tentativo « violento »
di sottrarsi al mercato. Tentativo che sap-
piame fallito, comunque positivo in quan-
to cercava di sottrarre l'opera d’arte a
questa appropriazione. Uno dei grossi pro-
blemi resta questa esigenza, questo non
voler essete consumati nella dimensione
del mercato e il fatto che le nostre strut-
tute sociali, al momento, non hanno pos-
sibilitd alternative.

Vorrr Orranpini: Sottrarla al consumo
privato? Lo direi: sottrarla all’amministra-
zione privata, non al consumo ptivato.
Perché, a mio avviso, se ¢’& un'esperien-
za prima di tutto estremamente privata —
nel senso di individuale, nella societa
borghese — che & l'unica che per ora co-
nosciamo — & proprio l'esperienza este-
tica. Di qualsiasi tipo essa sia, & sempre
un’esperienza da singolo a singolo e, co-
me dice Man Ray, person f0 person. Quin-
di io non vedo come si possa sottratla,
Anzi direi che, oggi l'operazione che pud
fare il critico, 'organizzatore culturale, &
unicamente quella (eludendo il piu possi-
bile l'ondata di sollecitazioni) di render-
si garante, in privato, di pochissime espe-
rienze estetiche in cui crede. Non per im-
potle, ma semplicemente per dare una
testimonianza. Naturalmente il critico co-
me pubblico, il pubblico in quanto criti-
co. Perché il critico & uno come gli altri.
Che fa un mestiere che lo rende pil
esperto di un altro., Ma non & problema
di esclusivismo, di autoritd. Premesso cid,
io mi trovo in una posizione opposta al-
Tottimisme di  Barilli. Quell’ottimismo
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che egli dimostra nel dire che, con la tot-
tura degli schemi tradizionali del quadro
da guardare e entrando invece in queste
nuove forme dell’arte del corpo; dell’arte
concettuale, ecc. noi ¢i apriremmo verso
una societd in cui tuttl possono praticare
Iarte, in cui tutti sono felici. E cid quan-
do le nostre cittd vanno in rovina, quan-
do si vive quasi ovunque in condizioni di
costrizione e di repressione, talvolta di-
chiarate, talvolta subdole ma pesantissi-
me! Questo tipo di ottimismo, questo
passaggio dall’estetica all’'utopia si riscon-
trano nel carattere profetico degli scrit-
ti delle prime avanguardie, che ho anche
raccolto nel numero di Futuribili. Ma la
differenza col tono delle risposte degli ar-
tisti di oggi & netta, L'esperienza ecsteti-
ca & ormai solo una sorgente di anticorpi
in una societd malata, Per questo ritengo
importante, anche socialmente, preset-
varne la riechezza. Ha una funzione cono-
scitiva conereta (pill che biclogicamente
vitalistica), € pud quindi costituire una
risorsa di energie contro la violenza alla
quale siamo sottoposti in questo tipo di
societd. Mi riferisco anche alle sollecitazio-
ni del consumo, alla competizione, alla so-
praffazione. Anche solo se si sottosta alla
violenza della notizia, al terrorismo del-
I'informazione, alla pubblicita del prodot-
to, si cede a quelle sollecitazioni.

Fagong: Probabilmente si & determinato
un malinteso, Person to person alla Man
Ray o in altra direzione. Certo. Ma io cre-
do che, paradossalmente, una storia del-
Parte moderna pud essere costruita come
la storia di una appropriazione dell’'opera
d’arte. Cio&, secondo me, una possibilita
positiva del futuro dell’opera d’arte po-
trebbe essere quella di rinscire a liberarla
da questa appropriazione, soprattutto pri-
vata. Se nol guardiamo a tutta la storia
dell'arte moderna ci accorgiama di questo
tipo di appropriazione, E da parte degli
artisti ¢’& il continuo tentativo, dialetti-
camente vivo, di sfuggire a questa conqui-
sta, alla « messa in morte» di una certa
vitalitd sociale dell’opeta d’arte. E lap-
propriazione privata ( in questo senso,
ciog, di collezionismo) & collegata con tut-
ta la dinamica del mercato. Che nell’at-
tuale struttura sociale & une dei punti cri-
tici, uno dei punti disequilibranti, Cos} noi
vediamo una continua, disperata fuga da
questo tentativo di appropriazione. Un
tentativo che a me sembra estremamente
interessante, per far si che l'azione arti-
stica sia « azione culturale », & quello che
sta cercando di portare avanti Gaudibert
all'’ARC presso il Museo d’arte moderna
di Parigi. Le possibilitd cio2 di giocare in
uno spazio sociale pilt largo, attravetso
istituzioni e parcorsi e un’informazione
diversa da quella presunta neutra alla
quale accennavamo all'inizio. Cio? il ten-
tativo d'inserire I'arte in un percorso di
trasformazione della societa.

Tapmvi: Scusatemi se ritorno un momento
a quell’idea di utopia che Barilli mutua
da Marcuse. Vorrei rispondergli con un



concetto di Marcuse stesso, contenuto pro-
ptio nel libro edito da Feltrinelli che ha
dato lo spunto a questo nostro incontro.
E, ciot, quande Marcuse si oppone sia al-
la fine dell'atte, sia all’anti-arte e parla
della « mecessitd di forme d’arte conscie
e defiberate » di un « estremo estrania-
mento e dissociazione da ogni immediatez-
za ». Per quanto riguarda Tottimismo di
Barilli, io credo che sia una posizione ab-
bastanza conseguenziale. Barilli a un cer-
to punto ha detto: io sono favorevole a
questo vitalismo che per me & il vero valo-
re della cultura contempotanea. Ha fatto
una scelta molto precisa, una scelta che
esclude tutto un altro settore, che 2
esattamente quello che si basa sulla appli-
cazione della dialettica marixsta. Nel fat-
to che egli supponga questo patadiso ter-
restre & la fiducia in questo valore della
struttura naturale, come contrapposto al
valore della storia. Ed & una grossa que-
stione che non & di oggi. Da una parte
la concezione della globalitd del reale nel-
la produzione della storia {L’uwomo produ-
ce la realtd in quanto & parte della realti;
non c’® uno stato di natura verso il qua-
le bisogna cercare di tornare, al di 13 del-
la storia). Di contro ¢’¢ la natura che di-
venta proprio quella fonte di energia che,
secondo Barilli, bisognerchbe raggiungere,
al di 13 degli ostacoli che vengono frap-
posti da alcuni errori nella scelta della
prassi organizzativa-sociale. Per arrivare
poi a che cosa? Ad una cosa che non si
pud sostenere in base a nessun valore uto-
pico. Ciot a immaginare un futuro in cui
le contraddizioni finiscono, in cul ¢’& una
libera espansione di questi uomini « mas-
saggiati », 1 quali godono di essere al mon-
do e non hanno pit niente di cui rendersi
conto, non hanno pilt niente contro cui
reagire. Questa & un’immagine di un futu-
ro sinistramente fantascientifico. Come
d’altronde ci sono alcune ipotesi che gli
corrispondono nel libro edito da Feltrinel-
li. Per esempio, Burnham quando parla
del futuro dell’arte come svolgimento di
una tecnica. Cioe, alcuni accorgimenti te-
cnici porteranno 'evoluzione artistica da
una parte o dall’altra. Egli infatti dice:
oggi ci sono i computers, quindi & verosi-
mile che I'arte vada in questa direzione.
E questo, € una volta di piit scorporare cid
che non & scorpotabile. Ciot il corpo della
realta di cui l'uomo, col suo produrre sto-
tia, fa parte, La tesi di Burnham & piu dif-
fusa di quanto si creda. Ad essa si oppo-
ne Pintervento di Marcuse che citavo pri-
ma. Egli intuisce che, se si pud parlare di
futuro dell’arte, & solo rendendosi conto
di una crisi attuale e immaginando uno
sviluppo globale dell'uomo,

Vorer OrLanpini: Si & citato Burnham
ed io vorrei ricordare le sue conclusioni.
Lui che ha parlato dell’arte dei computers,
poi conclude: «se dobbiamo prestar fede al
grande linguista Noam Chomsky, noi non
ne sappiamo pressoché nulla, di linguag-
gio e d'intercomunicazioni. Fino a tanto
che questo risulterd vero, la sopravviven-
za dell’arte & assicurata ».

La legge del 2%

Tappe necessarie

di Enzo Brunori

Nella quasi completa inefficienza degli
Istituti ed enti artistici — la totale ina-
deguatezza delle strutture culturali — la
legge del 29 & il solo provvedimento di
legge a favore delle arti plastiche, Attra-
verso detto provvedimento lo Stato impe-
gna centinaia e centinaia di milioni per la
promozione dei rapporti di collaborazione
tra le arti plastiche e I"architettura. Colla-
borazione che, in virti della normativa
che istituisce e regola il rapporto di lavoro,
si conclude di fatto in forme di sotto-im-
plego delle arti plastiche, con la conse-
guente pochezza e opinabilitd dei risulta-
ti artistici, Percié il 2% riscuote oggt il
pit alto indice di pubblica disapprova-
zione, ed & bersaglio di ogni critica e da
tutti, beneficati o esclusi, direttamente in-
teressati o semplici spettatori, & giudicato
negativamente — contraric agli interessi
degli artisti e delle amministrazioni com-
mittenti; fonte di perturbazione e inqui-
namento del clima estetico, veicolo di mal-
costume professionale. Tutti hanno da la-
mentarsi di qualche cosa e da opporre
propric valide ragioni avverso I'applica-
zione della legge; per la sua modifica o
conversicne su altri obbiettivi e scopi cul-
turali, Una discussione che, fino dai primi
casi di applicazione del provvedimento, &
servita ad individuare aspetti e ragioni di
difettc della legge e ad elaborare propo-
ste per un pill razionale impicgo della sov-
venzione governativa, Proposte pitt volte
ptescntate all’esame dell’autoritd compe-
tenti ma con il risultato di sempre, di tut-
te le altre iniziative intraprese, assentei-
smo ¢ noncurarnza per la vanificazione di
ingenti somme di pubblico denaro, per gli
allarmati rilievi e reclami degli artisti, Gia
nel febbraio del 69, le tre maggiori fede-
razioni nazionali degli artisti, congiunta-
mente, presentarono all’allora ministro
della Pubblica Istruzione, un articolato do-
cumento illustrativo degli inconvenienti
ed ostacoli che impediscono una corretta
applicazione della legge, indicando come:
1) Il permanere di una vasta area di eva-
sioni e di violazioni della legge da parte
di molti enti pubblici; 2) Una casistica
relativa ai bandi di concorso nazionali, nei
quali i vizi interni, le palesi contraddizio-
ni e vari anactronismi, costituiscono fat-
tori determinanti della scarsa partecipa-
zione degli artisti ai concorsi; 3) L'esten-
dersi in seno alle commissioni giudicatrici
dei concorsi di arbitrii e di procedure pre-
varicatorie da parte degli organi della pub-
blica amministrazione nei confronti della
parte della commissione abilitata al giu-
dizio estetico; 4) Un progressivo allonta-
namento da parte della direzione generale
delle belle arti dallo spirito ¢ dalla prassi
corretta della legge nelle operazioni di co-
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stitizione delle commissioni giudicatrici.
A questa posizione rivolta a limitare e cor-
reggere la negativita della casistica di ap-
plicazione operando ritecchi e modifiche
alla normativa della legge, consegue un at-
teggiamento pit radicale che spinge per
una fondamentale revisione dei finf istiru-
zionali (assistenziali ¢d insteme restaurato-
ri di antiche glorie e modelli) per uscire
dall’originaria ambiguitd incontro alle
prolezioni di layoro dell’arte d'oggi; che
& sempre pitl aliena dai generi e tecniche
tradizionali rivolta com’® a prefigurare
nuovi ordini di presenza e dignita sociale
delle arti plastiche. Un impegno che non si
contenta di ritocchi e modifiche, ma vuo-
le la conversione della sovvenzione go-
vernativa su altri scopi culturali ed arristi-
ci. Un divario di vedute ¢ misure che re-
stimonia come il 2% nella sua unicita ¢
perversitd incida sulla vita depli arcisti
che vi intravedono la speranza di un’effer-
tivo interessamento ‘dello Stato alle cose
dell'arte. Speranza condivisa e inseguita
da sempre maggior numero di artisti, cri-
tici e pubblico ma che i pubblici poteri
non sembrano avvertire se nulla fanno in
questa direzione. Ora, molto opportuna-
tmente, Vincitorio solleva il problema della
rappresentativita e incidenza delle orga-
nizzazioni degli artisti nella vita culturale
del Paese, sottolineando che, « qualsiasi
modifica ¢ frutto di un rapporto di for-
ze » ¢ l'unita dei sindacati artisti « Punica
via » perché il 29 cessi di essere « un ser-
batoio di cavillose non applicazioni, spun-
ti per vame, ricorrenti recriminazioni (e
pascolo dovizioso per pochi furbi)s. E
vorrei aggiungere che Ja conquista di rap-
Ppresentativitd & la fotza contrattuale degli
artisti e percid un sindacato unito, forte,
espressione della categoria non solo gio-
verebbe alla soluzione della crisi del 2%,
ma altresi gioverebbe alla soluzione di mol-
ti altri problemi che oseurano il campo del-
Parte. Un punto di vista, questo, che in-
contra molte resistenze, giacché si pensa
che le acque del 2% sono tanto torbide
ed inquinate principalmente per le respon-
sabilita dei sindacati, anche se questo non
spiega affatto il perché allora della crisi
della Biennale, Triennale, Quadriennale,
Galleria Nazionale d’Arte Moderna, ecc,
ecc. ¢ la cul gestione e politica culturale
& ugualmente incapace e colpevole ¢ dove
i sindacati non hanno certo avuto alcu-
na responsabilitd, Ma non vorrei qui in-
correre nella taccia di fideismo sindacale,
invitando a riconoscere credito all’orga-
nizzazione degli artisti, dare Iaria di vo-
ler nascondere dietro il ruolo che la de-
moctrazia assegna al sindacato, neif e pec-
cati dell’organizzazione degli artisti. Sa-



rebbe inutile gioco tacere i nostti limiti
organizzativi e quindi della crisi di rap-
presentativitd che ci affligge. Ma la sin-
dacalizzazione degli artisti € tutt’altro che
cosa facile, vuoi per la spontanea diffiden-
za per le forme associazicnistiche e vuoi
per l'ostentata fiducia nei poteri dell’arte
e sfiducia che la politica possa quello che
l'arte facilmente ottiene. Quindi, !'ana-
lisi della limitata partecipazione degli ar-

tisti; il momento di fondamentale riesa-
me dei compiti e finalitd sindacali; le diffe-
renze di comportamento e finalita tra i va-
ri sindacati artisti, tanto sostanziali da non
illudere su una rapida unificazione; questo,
pit il processo di decentrazione dei poteri
implicito all'istituto delle Regioni, sono
le tappe che gli artisti debbono percorrere
volendo una pilt propria e consapevole as-
sunzione sociale del loro lavoro.

Gli artisti e I'impegno rivoluzionario

Alcune considerazioni

di Giangiacomo Spadari

Lo scritto di Boriani « Gli artisti e I'impe-
gno rivoluzionatio » & un chiaro sintomo
di una idea che da pilt parti, specie nelle
forze giovanili che politicamente si sono
affacciate in questi anni, si va proponen-
do quale atteggiamento pseudo tivoluzio-

natio sui problemi dell’arte & della cultu-

ra it generale.

Di recente ho avuto un incontro con de-
gli studenti del Liceo Artistico di Brera sul
tema dell’arte e la politica o I'impegno ti-
voluzionario; potrei dire che lo scritto di
Boriani & il tentativo setio di dare corpo a
delle idee che ad esempio questi giovani e-
sprimevano in modo rozzo e sprezzante
nei tiguardi di chi giustifica il proprio la-
voro almeno sulla dignith professionale;
prima di entrare nel vivo del tema espres-
so da Boriani e da Pardi vorrei elencare
tre ipotesi di luoghi comuni che definisco-
no il panorama qualunquistico di sini-
stra »; tutta una serie di esptessioni po-
litiche che tra di loro sono divergenti e
contrastanti sono unite nella definizione
dell’arte e dell’artista. Il dato curioso &
vedere che il ragionamento portato avan-
ti da quelli di Lotta Continua & fatto pro-
prio da quelli del Movimente Studente-
sco, da chi si rifa a Stalin e da chi si pro-
fessa trotszkista; a) l'artista non serve
alla rivoluzione: quindi smetta di lavo-
rare nel suc campe e vada in fabbrica o
in campagna secondo i dettami della rivo-
luzione cultutale cinese; b) perché un ar-
tista che tratta soggetti politici nelle sue
opere le vende poi alla borghesia? . .. do-
vrebbe venderle agli operai; ¢) va bene,
fai pure il tuo lavoro ma partecipa atti-
vamente alla Jotta politica soprattutto
finanziando il gruppo politico.

Tutto questo a mio avviso sta a definire
ung maniera assai primitiva di analisi del
rapporto struttura-sovrastruttura. Lo stes-
s¢ Boriani seppute non cade nelle inge-
nuitd grossolane dei nostri Lenin studen-
teschi alla fine fa sua I'idea che I'arte & un
sottoprodotto della ideclogia borghese del-
la classe dominante. Pardi nel suo inter-
vento ha saputo trovare spunti e ragiona-
menti convincenti per confutare la tesi di
Boriani; siccome mi trovo consenziente su
quanto scritto da Pardi vorrei vedere se
mi riesce di aggiungere qualcosa di prati-

co sul piano del comportamento
Innanzitutto ritengo che dalla fine del-
I’800 l'arte & entrata in conflitto con la
cultura, in parte con le strutture, ¢ comun-
que con le istituzioni della classe domi-
nante, Direi che con la rivoluzione d’ot-
tobre si ¢ avuta parallelamente una rivo-
luzione culturale, e per cid che tiguarda
il terreno specifico, le avanguatdie stoti-
che sono il risultato tangibile di tale ri-
voluzione. Ma mentre la rivoluzione di
Lenin e Trotzski ha posto le premesse e
le basi per un cambiamento radicale dei
problemi politici ed economici, larte &
stata usata pilt dalla borghesia che dal po-
tere rivoluzionatio; — questa rivoluzione
che ha inciso profondamente nelle ‘strut-
ture della societa sovietica al punto da non
venitne posta in uso in senso controrivo-
luzionatio, (del resto la rivoluzione non
pud venire fagocitata dalla borghesia pe-
na il proptio annullamento) non ha sapu-
to conservarsi — ma se come dicevo, lat-
te ha parallelamente camminato con le
idee e l'applicazione politica deli’ideclo-
gia marxistaleninista, arrivande alla sua
propria rivoluzione che come tale non po-
teva e non pud nuocere alla rivoluzione

vera e propria, cid non di meno, la bor-

ghesia & riuscita a afrla propria. La cosa
pitt drammatica a mic avviso & questa:
l'uso strumentale dell’arte fatto dalla bor-
ghesia, & passato sopra lincapacitd della
rivoluzione e delle dottrine proletarie di
far proprio il moto di rivolta che l'arte
portava in sé. Se questo tipo di analisi &
reale, si pud dedurte che tutto il processo
autocritico che alcuni artisti fanno nei
propri confronti, questa specie di accusa
di impotenza e di servilistno nei confronti
del potere borghese, non & altro che un ri-
sultato errato. lo nego che I'arte & un pro-
dotto della borghesia (seppute evoluta) ma
concordo nel dichiarare che la borghesia
utilizza Parte (del resto l'opera di Marx
serve anche a dare prestigio alla civilta
occidentale).

Allora mi si dira, I'arte appartiene al
proletariato? Non so bene rispondere a
questa domanda ma son certo che il pro-
letariato non ha saputo « usare » l'arte;
che, come dicevo, dalla fine dell’800 ai
giorni nostri & in continue conflitto con il
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sistema dominante anche nei suoi aspetti
pitt formali ed evasivi.

Da questo tipo di risultanze errate (sul
fatto che l'arte appartiene solo alla bor-
ghesia) si arriva quindi ad un’altra con-
clusione errata portata avanti da alcuni ar-
tisti che hanno scelto 1'ideologia del Mo-
vimento operaio: un'arte per la classe
operaia, Nei pill dei casi tale arte & sem-
pre un sottoprodotto dell’arte utilizzata
dalla borghesia ed & sempte arretrata ri-
spetto allo stesso gusto della borghesia
pit evoluta. L’involuzione dell’arte e del-
la cultura della Unione Sovietica dai tem-
pi di Stalin fino ai nostri giorni e in ge-
nerale dei cosidetti paesi socialisti & 'esem-
pio pit lampante di un grossolano erro-
re, di uno sforzo velleitario e centrallizza-
to per dirigere I'arte in senso proletario.
Tali errori sono stati e sono tuttora pro-
ponibili in certi teorici e artisti militanti
nei partiti comunisti occidentali.

Su questo terreno & doveroso porre una
distinzione su due piani operativi che a
volte non sempre coincidono: quello poli-
tico propriamente detto e quello di azio-
ne sulle strutture e sovrastrutture del si-
stema artistico. Un artista qualunque sia
il tipo di ricerca, non pud che assumersi
delle responsabilitd in modo diretio nella
battaglia politica. Se & tale, non pud che
militare attivamente in seno al movimen-
to operaio, starei per dire, oggi, non pud
che militare nella sinistra di classe. De-
ve dare il suo contribute di « uomo che
sa » per portare avanti una linea rivoluzio-
natia vincente; deve anche farsi carico dei
moment] meno felici dell’organizzazione
politica e assumetsi anche le responsabi-
litd di una linea politica che ad egli pare
non convincente o errata. .

Per quanto riguarda l'altro punto penso
che, ad esempio, una polemica contro Ma-
ri come quella portata avanti da Boriani
sia profondamente errata. Non credo che
Mari, abbia bisogno di un difensore, e se
lo faccio & per difendere me stesso se cre-
do ancora ad una validita del lavoro arti-
stico. Se un artista ha una seppur minima
coscienza di classe non pud che riflettere
e agire sulle sue proprie contraddizioni.
Cosi Mari & un artista (mi vorra perdo-
nare questa parola a lul tanto invisa) che



e coscientdella suaicerca, dellsua spe-

rimentazione, che vorrebbe destinata alla
comprensione delle grandi masse (e dicia-

molo, anche alla classeoperaia cheé I&#39;eIC ritica In

mento piu politicizzato delle grandi masse)
eche alcontrario viene utilizzata dalla
borghesia in tuttii suoi fini, finoa pro-
dursi contro gli interessi di classe antago-
nistici; cid accade anchalla classeoperaia
nella sua elaborazione ideologica e nella
messa in pratica della sua teoria.

E allora Mari 0 un artista che & consape-
vole della crisiin cuici sidibatte, deve

abdicare al ruolo (storico) pena I&#39;annuhterventi durante

lamento di se stesso oppure deve e puo
agitare le acque stagnantidel sistema che
lo relega in posizione subalterna? (Non al-
larivoluzione o alle forze rivoluzionarie
come dice Boriani, ma alla stessaborghe-
sia che tenta sempre piu di soggiogarci al
suo destino).

A questo punto, le premesse chegortarono
moltidi noia contestare le istituzioni ne-
glianni 68 eranofalse o giuste? Per Bo-
riani erano false in quanto in seguito si &
esaurita la carica eversivache ci animava,
ma cio non toglie che le indicazioni erano
corrette (a tal proposito mi piacerebbe
sapere da alcuni artisti invitatia questa
Biennale di Venezia e che colaesporanno,

A Roma

atto

di Federica Di Castro

Per aver seguito con notevole interesse
il tema della posizionélella criticarispet-
to agli artisti e degli artisti rispetto alla
critica, svoltoin una quotidiana seriedi
tuttoil mesedi marzo
nella sede degli «incontri  internazionali
d&#39;adigpatazzo Taverna, per averne
tratto tutta una serie di conclusioni per-
sonali, di avvertimenti, di  stimoli inter-
pretativi, mi andavo proponenddli for-
nire qui una relaziond piu oggettiva ed
esauriente possibile di quello che era sta-
to detto, fatto, visto. Una sortadi pano-
ramica diun certosettore operativalella
ricerca artistica italiana che & estremamen-
te parziale, personalistico, chiuso e tutta-
via, forse anche perquesiti motivi,tanto
piu attendibilenelle sueragioni profonde
e aperto alla collocazione storica.

Avevo intravistonella partecipazionéa-
liana piuttosto ilimiti  del provincia-

se i presupposti che li portarono nel &#39;8fmo (tenere i tempi, non perdere la

a contestare con foga, tale rassegna sia-
no decaduti: perché sul piano culturale o
delle strutture culturali nulla & cambiato,
e sul piano politico generale ci si rende
oggi complici di una restaurazione, di un
ritorno all&#39;ordinehe € al limite del fasci-

Smo).

Per concluderevorrei ancoraaggiungere maledettamente sul

informazione, arrivareon il ritardo ap-
punto del provinciale a cogliere oggi
ilsenso diun libroscritto seianni fae
persino forzarel proprio cervello adal-
tre linguecome sé&#39;esprimaisiaitin-
gua nonimplicasse anchen altro proces-

so di pensiero) comuel prenderssempre
serio senza divertirsi

che non bisogna intimorirsi dell&#39;uso fattmai, comese leidee ei nostri personaggi

del nostrolavoro, eche nondi menoper
il fatto che la classe operaia non si ri-

trovi, ai livelli della cultura emarginata,

in luoghi  di conservazione privati (cosi
anche inMusei), perconsumarsi negtizi

intelligenti, citnon toglieche 1&#39;adista concettualissime tesi

tiavanti il suo discorso che € negli inte-
ressi dellaclasse operaia,cheun rappor-
to corretto  trale forze rivoluzionarie e
gli artisti anche inquesto moment@uo
avvenire nellamisura chegli artisti sap-
piano iniziare una lunga marcia dentro le
istituzioni per  sovvertirle.

Vorrei ancoraaggiungere chia Parigi di
Pompidou hareso un omaggio algrande
Leger esappiamo bergual éil fine stru-
mentale di tale consacrazione. Mi domando
se lalezione diLéger acquisitaell Unio-
ne Sovieticao in uno di quegli squallidi
paesi dell&#381e8peo non avrebbe servito

efficacemente la  visione _ «umana del
socialismo ::.
Questae lacosa triste!: Che il mondo

umano di Leger, questa grande umanita
di costruttori, di coseutilie belle non ser-
viranno mai(almeno peora) adun paese
socialista contro  le stesse volonta del  co-
munista Legere questaon tantoperché
Leger lavorava inuna strutturaa siste-
ma capitalistapa perchda classeperaia
non hasaputo impossessarsen®veessa
e al potere norha saputm voluto servir-
sene.

non avesseral loro risvolto paradossale
del quale sia possibilegodere proprioin
guanto paradosso.Mi era venuto in men-
te vedendo 1&#39;allegridacqnale Bald-
win e la Millet presentavano lgroprie
trala serietae lare-
verenza generalB.a distanza diqualche
giorno pensavo alla malinconica serieta
del nostro Trini, per contrasto, pensavo
che Trini  haun volto casoratiano e che la
mancanza di spregiudicatezza del mito
della macchina e dell&#39;industriascia trac-

ce sul volto. Poi ripensavo a Bonito Oli-

va, almondo napoletanbe glista alle
spalle comieackground culturgbensa-
vo che quel mondo e il mezzo valido at-
traverso cuilui percepiscele cosein un
modo a volte vivamente intuitivo come in
quel suo<< Territorimagico ::. _
Inoltre gli artisti, leidee. Il bisogno di
trovare unsenso aproprio lavoroma pri-
ma che al proprio lavoro allapropria
identita, allapropria vita.Mi pare che
prima moltoprima dell&#39;esigdalzde-
siderio divendere il proprio prodotto,ci
sia negli artisti che vogliono difende-
re Yindipendenza dal critico e nei cri-
tici che non vogliono intervenire, che
si limitano a raccogliere,a raggrup-
pare, aclassificare ajuando sigossibile,
a scoprire, un bisogno chiaro d&#39;individua-

Acbille Bonito  Oliva.

,shga

ii*

Roma, PalaZkaverna: Kosxuflrjni, MennaBaldwin, Millet.
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zione, a costo di impegnare nel processo
d&#39;individuazione capdiliaccia, gambe,
baffi oltre cheil cervello. Una tensione
generale moltesentita neiconfronti della
propria individualita corre parallelaallo
studio delrapporto trala parolae la co-
sa che siconclude inevitabilmente con la
scelta dellaparola a svantaggio dell@o-
sa. Poiché il linguaggio viene prima, la
storia delleparole precedéa storia degli
oggetti ele parolepossono inoltrelurare
piu degli oggetti. Non solo possonana
devono durare di piu. E se la parola e lo
oggetto fossero identici, se non esistesse
metafora? Freud ha lavorato molto in que-
sto senso ma I&#39;interpretazipsieanaliti-

nazionali d&#39;arte).

Allorami € venuta una grande curiosita
di sapere questa storia degli Incontri in-
ternazionali, tanto grande che tutto il re-
sto dei discorsi e quindi gli incontri stes-
si passavanoin secondo piano. Sono anda-
tain giro a fare delle domande: tra i cri-
tici, chi  diceva che erastato strumentaliz-
zato, degli artisti chi sosteneva chechi ti
paga le idee non importa purché te le pa-
ghi e tu possa produrre idee (Vettor Pi-
sani), quanto al coordinatore degli incon-
tri, Bruno Cora, battendo freneticamente
gli occhi perché in tutto questo gran da

ca sie conil tempo corrotta, poiché 1&#39;equi-

librio troppo  perfetto tra la parola e la
cosa sottointende il meccanismo, la pre-

cisione.

Sui centri di documentazione

Sostitlarenacatonadervello fin

dove sia possibile camminando a ritroso
al di ladi Freud fino araggiungereNietz-
sche; e Nietzsche e stato uno dei punti
di riferimento assidui di queste conversa-
zioni, come lo & stato De Chirico. In fon-
do avrebbe potuto esserlo anche Giovanni
Gentile, filosofo troppo poco conosciuto
dalle nostre generazioni, alle quali arriva
indirettamente. Forse
casione.

Il personaggio Duchamp ha campeg-
giato come padre e lume della corrente
concettuale tanto da dare ad alcune riunio-
ni il senso dellaseduta spiritica anche per
la assoluta serieta della partecipazione ita-
liana agli incontri internazionali.

Ma questi non sono che accenni, quello
che rimane del mio progetto di una <<a-
noramica ::, dopo che per caso un matti-
no di domenica sedutaal caffé coni gior-
nali, leggo le due prime recensioni a <<ri-
ticain atto :: apparse su quotidiani, quel-
la del << Manifesto: e quelladel << Cor-
riere della  Sera».

Cosi di colpo mi sono dimenticata tutto 0
quasi quello che ero andata tanto diligen-
temente raccogliendo nella memoria. |l
Manifesto conteneva eccezionalmente un
articolo d&#39;4adirma di Lea Vergine),
poiché come sappiamo ha soltanto le no-
tizie politiche, dunque considerava que-
sta manifestazione un fatto politico e
non artistico.

Inoltre era  molto arrabbiato, arrabbiatis-
simo: e diceva che non si pud parlare di
cose d arte in quel modo proprio mentre
muore Feltrinelli (a me questa asserzione
pareva abbastanzasciocca perché mentre
muore Feltrinelli si possonofare delle cose
ma non ¢ & nessunaprescrizione che vieti
difarne alcune altre).

Al contrario la recensione  del Corriere
la firma di Carlo Laurenzi) era dolcissi-
ma eparlava dell&#39;avanguetrdigrida co-
raggiosamente liberta (che se poi e una
liberta tanto approvata e condivisa e con-
cessa dall&#39;establishesingotrebbe chia-
marla con qualsiasi altro nome fuorché
con quello tradizionale). Diceva anche il
Corriere: << .. _e nonE finita. ..: (con
il che sicapiva che al Corriere o a chi
per essopiacciono molto gli incontri inter-

Selezione o

di Roberto  Togni

Misi  consenta di esprimere brevemente
una osservazioneche gia in occasione del-

cisara uné&#39;altra oc-l incontro milanese avrei voluto proporre e

dibattere con i partecipanti. La rivista,
comunque, puo offrire 1&#39;0ccasioereri-

parlarne.
Il quesitm qgan

gliamo documentaree documentarcisu tut-
toil fronte della produzione artistica che
circola attorno a noi? (Cosi mi € sembra-
to che alcuni intendessero nel corso della
riunione). O non piuttosto  operare una
selezione qualitativa? lo sono per questa
seconda strada e mi spiego. Mi pare al-
guanto scontato che oggi, pit che in altre
epoche, il grosso pubblico non & in gra-
do di recepire in modo attivo e critico il
fatto artistico. Néle offerte del mercato
galleristico sono tali da educarlo e da pro-
muoverne la crescita qualitativa. Anzi il
pit delle volte lo mantengono nel suo
stato di sottosviluppo e di sottoinforma-
zione, addormentandolo con motivi falsi,
orecchiabili, affatto privi di  qualita.

Con 1&#39;aidtain paragone forse questa
affermazione riesce piu persuasiva. Osser-
viamo il campo dell&#39;arredamentug-
gari visitando nna mostra del settore. No-
tiamo che la gran parte del mercato offre
una serie sconcertante di prodotti che
orecchiano il passato, cose<< irstile ::, fal-
si rifacimenti malfatti. E la gente, tutta-
via, vi si appassionae compera! E le ca-
se, di conseguenza, siriempiono di brut-
ture che inquinano il gusto segia non era
inquinato. Viceversa la richiesta di articoli
nuovi, di arredi <¢moderni ::, & ancora re-
lativamente scarsa,privilegio di pochi ini-
ziati o di ricchi, magari ne iniziati, né in-
formati, ma che vogliono apparire tali.
Che fare in questa situazione? Certo | of-
ferta insistente, continua delle falsitd non
promuovera alcun cambiamento positivo.
Occorre dunque favorire qualsiasi  stru-
mento capace diuna informazione nuo-
vae corretta. La scuola potrebbe ope-
rare in questo senso: ma richiederebbe
1Na nreanarazinne nella clacegp iInceAanante

no

fare gli son venutidei tic che un tempo
non aveva, mi dice che dietro a ogni or-
ganismo ci sono evidentemente principi e

dame.

Cosono andaskeapriacipi

delle dame,saputi i nomi dei quali spe-
ravo ormai di trovare ancora qualcosadi
piu fiabesco.Invece lastoria finiscequi.
Come unastoria di dame eprincipi a cui
piace Punderground, che la ordinano, la
commissionano ese la gustano, un po co-
me certe cassate siciliane, siccome eravamo
partiti da un&#39;immagine tplklla di Bo-
nito Oliva e del suo territorio magico.

f)

che per oraci sogniamo. E il mercato?
Ne esiste una parte che, specializzato
inuna produzione nuova edi qualifi-
cato design, fa opera dicorrezione del
gusto, siapure per fini propriamente com-

rciali. Sta il fatto che, al dila del fatto

@Em“jtﬁéﬁomico, il design quand&#B9® auten-

tico, costituisce unareale occasione di co-

municazione culturale alle masse.L&#39;uomo,

ciog, nella forma funzionale, semplificata
dell&#39;0ggetto, costegitondo intelligenza
e secondo invenzione creatrice, puo tro-
vare motivo  diriflessione  critica, di com-
piacimento dell&#39;ocehiellfintelligenza,
di solidarieta conil linguaggio di chi ha
pensato ed ha fatto in quel modo: tutte
circostanze capaci di crescita spirituale.
Come non accade per gli stupidi bizanti-
nismi delle cose rifatte, prive ormai di sa-
pore e dilogica, incapaci di alcuno stimo-
lo del gusto e della intelligenza.

Veniamo al campo propriamente artisti-
co. Essoé vittima del medesimoequivoco.
La gente, di pari passo conil diffondersi
diun relativo benessere, vuole anche
<< consumareil prodotto artistico:  or-
nare la casa diquadri, di soprammobili, di
complementi da giardino, ecc. Ma, ahimé,
non savalutare, e sceglie tutti i vecchi sot-
toprodotti del mercato delle << falsita:, in
nome di una presunta << comprensibilita:,
« verosimiglianza::, « figurativita :>. Che
fare contro questo dilagante squallore?
Promuovere una «controinformazione ::,
con ogni mezzo possibile.Ed uno di que-
sti potrebbe esattamente esser@appresen-
tato dai << Centrdi documentazione::, im-
postati in modo da operare una se-lezione.
Né mi preoccuperei, in questa sede,della
esigenza teoricasecondo la quale per fare
storia occorre fotografare una situazione
intutti gli aspetti, ivi compresi i ritardi,
le involuzioni.  Dal momento che non do-
vrebbe essere preoccupazione principale
dei <<entri di documentazione :¥uella di
rappresentare la situazione, ma piuttosto
quella di modificarla, di aiutarla a cresce-
re



Problemi di &#39;estetica

Descrizione scientifica

di Piero Raffa

Campo e metodo sondle questioni fon-
damentali in base alle quali si costituisce
una scienza. Ma la piu decisiva € quella
del metodo. Abbiamo visto che la logica
scientifica permettedi sdrammatizzard
problema detampo, sottraendoddle dia-

scientifica sta il principio della percezione
adeguata dell opera. A sua volta questo
principio riposa sulla
ra stessa, vale a dire sulla sua struttura
obiettivamente intenzionata (art. cit.). Sul-
la base di queste premesse Dessoie Utitz

tribe improduttive dell essenzialismo fi- hanno elaborato una metodologia della

losofico (<< Campo e metodo :>, marzo

descrizione scientifica, e dopo diloro, in

1972). A parte cio, la delimitazione dell&#3@mpi piu recenti, altri autori come T.

area dei fenomeni da indagare puo trova-
re un modus vivendi provvisorio, che |l
progredire dell indagine perfezionera gra-
dualmente (Il lettore che volesse appro-
fondire | argomento pud vedere il mio
saggio <dl campo dell&#39;estetidéLiova
Corrente n. 35, 1965). E per questo lato
| estctica ha acquisito alcuni criteri, dei
quali ho trattato in precedenza, chda la-
sciano sufficientemente tranquilla.
Il metodo €& decisivo, perché da esso di-
pende la certezza 0, come anche si dice,
I°obiettivita dei  risultati, senza la quale
nonsi dascienza insenso proprio. E
poiché | obiettivita nella conoscenza dei
fenomenisi fondain ultimaistanza sulle
evidenze empiriche e sulle tecniche per
controllarle, té preferibile attenersi al con-
cetto di scienza efnpirica, anziché seguire
lavoga dicui godela denominazione
scienze umane&#39;, tmquale i filosofi
hanno buon gioco a imbrogliare le carte.
In estetica i metodi sono fondamental-
mente due, correlativi ai due tipi di feno-
meni di cuisi occupa questa disciplina:
ilmetodo  comportamentistico (psicolo-
gico, sociologico ecc.), che serve per in-
dagare i comportamenti, e il metodo &#39;
scrittivo ° (mi attengo per comodita a que-
sta dizione), che serve per conoscere le
proprieta delle opere artistiche in modo
obiettivo e certo.
E opportuno  aggiungere, anche per sha-
razzare subito il terreno da una prevedi-
bile obiezione del critico d&#39;arte, phie
| estetica non puo trattarsi che di una
descrizione generalizzatg0 generalizzazio-
ne induttiva) ossia di accertare leproprie-
ta che gliesemplari diuna determinata
classe di opere hanno in comune. Cio é
conforme alla finalita di una scienza, che
consiste nel formulare le leggidei feno-
meni, mentre il giudizio critico. deve te-
nere conto delle qualitd uniche &#38lje
opere. Contrariamente ad un ben noto e
persistente preconcetto, non vi € contrad-
dizione logica tra I&#39;assealirele opere
artistiche posseggono proprieta comuni e
che posseggonoproprieta uniche , come
nonvi € incompatibilita logicatra la de-
scrizione di un&#39;opera singdéa descri-
zione generalizzata di un determinato in-
sieme di opere. Vi € soltanto distinzione
di compiti tra |1&#39;estetita critica.
Alla base del problema della descrizione

Munro, R. Bayer, H. Hungerland e S. C.
Pepper hanno portato nuovi  contributi,

che pur muovendo da premesse in parte
differenti convergono e si integrano lar-

gamente. Questavolta esporrd alcuni cri-

teri essenziali di questa metodologia, ri-

servando al prossimo articolo la discussio-
ne delle obiezioniche comunementesi so-
gliono avanzare in proposito.  &#39;

1) L opera d&#39;arte possiauestruttura

empirica 0 supporto fisico, che puo dirsi
obiettivo nel senso che si pud percepire
come sipercepiscono leproprieta di qualsi-

degli oggett

legalita ° dell&#39;opsezione nel

artistici

congruenza (fra le parti e delle parti col
tutto) quale correttivo graduale della per-
suo compiersi  (Pepper).

3) Dal lato del soggetto si richiede una
disciplina tecnico-scientifica della perce-
zione. Essa qualifica 1&#39;espeltli&#39;este!
ca quale figura analoga al fisico, al chimi-

co, allo psicologo, in quanto per compie-

re una qualsivoglia indagine e / o esperi-
mento debbono possedere unatecnica di
osservazione, specifica e disciplinata ad
hoc. In altre parole, debbono saperosser-
vare. In effetti la qualifica di esperto si
compendia in un insieme di attitudini tec-
niche nel senso pragmatico del termine
(oltre che, naturalmente, di conoscenze),

in un saper fare, che in linea di principio
non differisce dalle altre  abilita &#39; (s/eill
professionalmente perfezionate.

Per intenderci,la percezionedell&#39;espe
non é la fruizione dell&#39;amatoreschk-
bandona alle sue personali preferenze e

voglia fenomeno. Ma le &#39;proprieéa ®©#39¢erca nell&#39;@ss@nzialmente un&#39;¢

nomeni includono, oltre | aspetto pura-
mente percettivo, anche le relazioni logi-
che chevengono loro attribuite. Lo stesso
vale per gli oggetti artistici, con la diffe-
renza chein questo caso nonsi tratta pre-
cisamente di relazioni logiche, bensi di
proprieta potenziali che si realizzano nel-
la percezione, dunque di proprieta psi-
chiche come immagine, senso e simili.
Percezioneadeguata vuol dire pertanto,
non gia una percezione ad libitum, ma
una percezione le cui proprieta realiz-
ate siano conformi e comunque compati-
li con
Sipud dire allora che il criterio di veri-
fica consiste nel confrontare tali proprie-
tacon lastruttura. E chiaro pero che

questa operazione esige un&#39;articolazio

tecnica, che permettadi controllare la
percezione. Altrimenti tutto si risolvereb-
be in una tautologia percettiva, grazie alla
quale le proprieta realizzate sarebbero
sempre conformi, ma soltanto soggettiva-
mente, per il semplice fatto che sono sta-
te realizzate nella percezione.

2) | fattoritecnici  della verifica sono di
due ordini: oggettivi e soggettivi, rispet-
tivamente attinenti  alle caratteristiche  del-

| opera edalle attitudini del soggettache
compie |&#39;0perazioéna caratteristica

fﬁ%n Si

la struttura empirica dell&#39;0pe

rienza godibilené tanto meno quelladel
critico, che mirain definitvaa formula-
reun giudizio di valore in base a qual-
che modelloconscio (poeticaideale) op-
pure piu 0 meno inconscio (gusto). Lo
esperto é colui che ha disciplinato il pro-
prio gusto ad una. fruttosa indifferenza,
ad una sorta di cinismo esteticoper co-
sidire. Non ha sposato nessunmodello,
al contrario la sua abilita consiste nel sa-
persi adeguaral piu vario repertoriodi
modelli (vedrem@oi entro quali limiti).

La qualificazione tecnicalell&#39;espe
limita al saper osservare. Se cosi
fosse, biso%nerebmrederg]i sullaparola

e ci0 sarebbe contrarial principio scien-
tifico della  verificazione. Sarebbe la ce-
¥brazione del solipsismo tecnico. Anche
I&#39;esperta o dispongaelle tec-
niche percontrollare Igroprie operazioni,
puo sbagliare. E stato detto, con un bri-
ciolo di paradosso, che la storia della
scienza éuna storia di errori (riconosciuti

tali e corretti). Per questo frai requisiti
della verificazione  vié la comunicabilita

0 intersoggettivita delle asserzioniL&#39;espe
to di estetica develunque sapertradur-

re &#BAn linguaggio preciso e chiaro (cio
che il Bayer chiamala &fB&ipitazione &#
del percettmella parola)e proprietadel-

dell&#39;0pera, pertinahf@oblema, & 1&#39;de opere realizzate nella percezione e cor-

ganicita ossia il suo configurarsi come un
tutto formalmente unitario. E noto che
questa qualita investe 1&#39;0pexati i li-
velli: morfologico  (stile), eidetico  (im-
magine), semiotico (significativo) ecc. e
cio contribuisce arafforzare la portata
del criterio logico, che da essa si ricava,
per il controllo della percezione. Essori-
siede nel rapporto parte-tutto ossia nella
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redarle dellecorrelazioni empiriche lo-
giche (evidenzeghe le giustificano come
adeguate. Questareferto, nel quale si
materializza tecnicamente la descrizione
scientifica, costituisggnsieme alleopere)

la basedella verificazionegon laquale la
comunita scientifica ~ convaliderao  confu-

tera o correggera le risultanze dell&#39;espel
&#39;CO.



A Genova

Immagine per
di Francesco Vincitorio

la citta

A prima vista, unamostra nonfacile. Le

opere sono, in genere, molto interessanti,

ma il percorso é piuttosto complicato e, N ) . .

per di piu, c&#ReEtitolo << Immagimer no; oppure aquel settore piu  propria-  folle sfuggenti e senzavolto di Genoves,

la citta» (un pc‘) ermetico, come Ogg| qua- mente arCh|tett0n|CQ-Urban|St|C0, ospita- ail |II’IC_:I prqgettl su_prem_atlstl di Malevic

situtti i titoli) ad intrigare non pocoil vi-  t0 & Palazzo Realeinsieme ad altre opere o0 agli spazi armoniosi di Nicholson. | SO-

sitatore. Poi, pian piano, forse proprio per €€ non hanno trovato posto all&#39;Accadgni di De Chirico, alla Nuova Oggettivita

quella particolare attenzione e relazione a Mia, settore riservato ad una svariata e tedesca, a Vedova, alla_struggente solitu-

cui 1&#39;autentjzera d&#3Jj@see adar vi-  problematizzata serie di progetti per una dine de << L&#39;ungiwocchiato sull&#39;er-

ta, la trama si disvela, affiora il filo con- Citta effettivamente moderna. Quanto a ba:: di Bacon. E ci sisente presi da una

duttore del  discorso. quella realltd che & poi il tema-base para- profonda amarezza, da quel << vag®enso

E ripercorrendo le bianche sale dell&#39;Ac€égmico, verso cui gli organizzatori inten-  di sofferenza e d&#39;ansieth:eui  parla

demia viene chiaramente in luce quella devano indirizzare | attenzione del  visita- Sharbaro, opportunamentecitato in catalo-

«presa di coscienza» deproblema della tore e, ciog, il centro storico di Genova  go, insieme ad altri poeti, scontratisi an-

citta, da parte degli artisti, di cui parla €1l suo futuro. ch&#39;esslecoitta. E vien voglia di dire,

Gianfranco Bruno, animatore e principale Una dura, cruda realta alla portata degli con Brecht, che <<e relazioni fra gli uo-

responsabile dellmostra. Esi comprende occhi di tuttie che, implicitamente, quasi Mini per questo nonmigliorano. _  L&#39;epo-

come questo «problema urbano ::nasca specularmente, rimandava aquel cielo cadello sfruttamento non & per questo

solo a partire da un certo momento, come  tempestoso suOstenda di Ensor, che apre  PiU vicina alla fine >:.

rileva Franco Sborgi (altro responsabile) la mostra, e a tuttigli altri ambienti ur- Muove da quila volonta di agire, di cam-

per giustificarne i limiti cronologici. E, in-  bani con i quali gli artisti, da tempo, han- biare le cose. La volonta di discutere, in

fine, come sia esattala diagnosi di Vitto- no fatto iconti: dalla<<Stradadi S.Fran-  concreto, questoproblema, ripeto, cruciale

rio Fagone _ sempre nell introduzione al  cisco ::di Tobey alle macchine rninacciose peril futuro degli uomini.

catalogo _  che questo mutato rapporto e sopraffattrici di Kupka odi Grossberg Sorvolando su quanto d&#39;imperfetid

con la citta sia_strettamente legato all&#39;d¥; via via, 1&#39;2&#3%ndi1fHa#B9;dp@-  esserci in questa mostra. Su quanto di ir-

vento della  macchina. _ ste disumanizzatecitta (per esempio, iltra-  risolto c&#3@&ésuoi stessi modi espositivi.

Da una esposizione displendide opereche, gico «Viandante :>di Sironi ol « Ritorno  accettando, cioe, questi limiti, come li-

da principio, poteva far pensare allasolita, dei lavoratori :>di Munch) e poila vio- mitiumani e di quella obiettiva condizio-

occasionale «antO'Oglca» _0, tutt&#39;@nza, documentata con opere altrettanto ne genera|e Su cui, appunto, la mostra.

pit, ad una proposta «per una galleria eccezionali, quali quelle di Shahn, di Ko-  vuole richiamare  18#39;attenzione.

d&#39;arte contemporanemancante anche  koschka, di Warhol e dinumerosi altri  Ayiando cosi  un discorso ~ critico che  E:

aGenova _vien fuori, Cio, tultauna artisti italiani e stranieri, anche giovani. augurabile siaintenso, aperto, spregiudica-

serie di relazioni che si organizzano in-  Per ultimo,  |&#39;utopiapilogetto ideale  to.E dicui dobbiamo esseregrati all&#39;En-

tomo al  tema prumale f<qrte e citta ::. _da Mondrian al_ costruttivisti ru_ssh da_ te ManifestazioniGenovesi cheha orga-

E dlcenQO ) c_ruqale non cisi riferisce sol- Albersa Klee _  inuno srotolarsi d&#39;im-hizzato questa iniziativae acoloro che

tanto ai dipinti e alle sculture e a quella  magini che, lentamente, dialetticamente,  materialmente, fracomprensibili difficolta,

salain cui Arno Hamtnacher mi pare rie-  riescono a suscitare questa consapevolez- 8#39:hanno realizaamostra che, soprat-

sca atoccare lacoscienza dognuno, CoN za di unacitta e di una vita che potreb-  tytto speriamo non rimanga un fatto iso-

una icastica sequenza di foto che docu- o, assere diverse e, per molteplici ra-  lato. M itta d&#39:inserir-

mentano il dramma del decadimento urba- S » P P qtq. a con;enta aguesta citta i insenr
gioni, non lo sono. si, in modo sistematico e con tutto il pe-

Siritorna allora, mentalmente, a contrap-  so della sua storia, in un discorso cultura-

porre le  «dernolizioni:: diMafai ole |eogni giorno piti improcastinabile.
B. Shahn: Handball, 1939.

@ il &#39;-vr M. Mafai: Demolizione, 1937.

-Ci»n: .. &#39;
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Divagazioni critiche

Le apparenze

di Daniela Palazzoli
Tutte le  citazioni in corsivo incluse  nel
testo sono tratteda unvolumetto  scrit-

to e pubblicato da Vincenzo Ferrari dal
titolo «Progetto  per una coscienza ba-
nale».

Le opere diVincenzo Ferrari, almeno
da due anni a questa parte, possono for-

Ingannano

Per gli  artisti funzionali la funzione del-

1&#39;artéadvita

Inun lucido articolo sull&#39;Arte-Linguaggﬁ<b

Banalita corrente e banalita autentica

La banalita  corrente e cio che comune-
mente vasotto il nome di stile. E quel-
I&#39;insienegalie edi dettaglia cuici si
deve adeguarese si vuole essere<< in: un
determinato <@iro ::, e che a posteriori
_quando cioe I&#39;élitermai abbando-
nato queste regole (per altre) che ven-
gono datein pasto alla massa vengo-
no riconosciute  comeiil  contributo crea-
tivo di una data epoca. Leprime opere
j VincenzoFerrari erancopere banalin

Catherine Millet sostiene che per 1&#39;Artéjuesto senso; delle specie di summe che

Linguaggio, e in generale per i concettua-

malmente assomigliare a quelle dell&#39;atieill con-testo artisticoé un a priori neces-

concettuale e della language-art.

Dire che le apparenze ingannano, in arte,
sembra un controsenso. Eppure io credo
che questo sia stato il destino di ogni
opera d arte autentica: quello di aver in-
gannato con le sue apparenze. Bastasfo-
gliare i libridi storia dell arte, per vede-
re come il formalismo critico funzioni
benissimo su  artisti formali, e malissimo
_owiamente _ per quelli funzionali.

Che cos&#3%e artista  funzionale

Gli artisti  funzionali nell&#39;arteccidentale
sono molto pochi. Gli  artisti funzionali

sono delle persone perle quali il prodotto

artistico € una conseguenzalel loro modo
divivere individualmente e socialmente.
E per le quali il produrre degli oggetti ar-
tistici @ un modo di partecipare alla vita

collettiva.
Glartigiani fuaazio

to di vista, In passato sonostati moltissi-
mi. Gli  artisti funzionali sono coloro che
pil che un&#39;attivita praticano portati
alla pratica speculativa. Costoro costrui-
scono dei modelli visibili  solo per espri-
mere Farchitettura del loro pensiero. Gli
artisti funzionali  sono sempre stati de-
gli innovatori poiché la necessita di fab-
bricare delle opere per loro nasce solo
nel momento in cui i modelli di pensiero,
e di conseguenza leopere che li esprimo-
no che cisono gia, non li soddisfano:

1) Il mezzo attraverso il quale € piu fa-
cile illudersi  di sapere tutto quello che
non sappiamo e cbe comicamente non sa-
premo mai, almeno sin quando non avre-
mo il coraggio di dirlo & 1&#39;immagine;
2) con leimmagini € bello e facile clas-
sificare tutte le piante, le nuvole, gli uo-
mini . ma & altrettanto difficile sape-
re cosasia una pianta, una nuvola, un uo-
mo e soprattuto stabilire cbe rela-
zione esiste tra queste cose e noi;

3) Tutti vogliono conosceretutto ma co-
me fare visto che nessuno bamai desidera-
to sapere cosa sia questo tutto dove in-
comincia e dove finisce ammesso chein-
cominci e finisca.

4)La miaconoscenza édi diecimilaim-
magini altamente classificanti quante ne
avete voi?

sario allaloro validita. E soggiungeanche:
<< leproposizioni testuali dell Art-Langua-

esibivano tuttde caratteristichépiche di
un determinatostile. C&#3ergpaesag-
gio pop::, un << paesaggiaturalistico ::,
un <<paesaggio land art :: ecc. Costruiva

genon silamentano dell&#39;arte; mettondNche <Bpere dacollezione :>gnche que-

invece continuamente in dubbio la loro

esistenza in quanto opere d&#39:art&#39:4Henti, tradizionali

te non puod sembrare essere il loro con-
testo nella misura in cui &, innanzi tutto,
il loro soggetto >:Vale a dire che questi
artisti producono opere d arte la cui fun-
zione e di mettere in discussione o meglio
di interrogare la struttura rappresentativa
dell opera d&#39gt#dvolta, piu raramente,
la sua funzione sociale. Questi artisti  si
comportano cioé tutti da specialisti, e piu
spesso da frustrati, che pur sentendo la
separazione fra realta obiettiva in cui vi-
vono e le loro aspirazioni intellettuali, fi-
niscono sempre per rifugiarsi in cir-
cuito di
dia artistica  &#39;.
1) Visto cbela nostra condizione dicon-
bile coscienza di conoscenza diventa
legittimo pensare  che 1&#39;acquisiziatie
una qualsiasi immagine lascia inevitabil-

ste undosaggio |Ioerfettdi tutti gli ingre-

e innovatori, di cui
ogni collezionistgprogressista potevde-
siderare di essere fornito. Cio che differen-
ziala banalith corrente  dalla banalita au-
tentica _  equi cominciail discorso
sulle cosauove &Fa@ai & |&#39;aspi
zione all&#39;lmitaalta cido cheproduce
ilkitsch _la banalita corrente _é& I°ac-
cettazione dellalegge della separazione
tipicadella mentalita razionale dell&#39;0c-
cidente.

Vale a dire, il processo logicdi con-
catenazione frauna causae un effetto,
attuati individualmente, in mancanza di

€ ugia guel S
riflusso che si chiama &#39; avanguda punto di riferimento globale. Il rag-

(tglunglmento_ din determinatecopo in
al casoon tieneonto ddhtto chegni

successo consegujtoovoca deglisposta-
enti nell&#39;equililgenerale. Anche I&#39;af-

= __symatori di immagini coincide con I&#sg;uni%amento di determinate capacitaiene

fatto ascapito dialtre disponibilitgpoten-
ziali che poco pervolta finisconoper an-
nichilirsi. Il discorso sulla << banalizzazio-

mente invariata Fimpossibilita d&#39;appartga - che Ferrari conduce vuolerecupe-

nenza e conseguentemente di vivibilita
dell&#39;immagine stessa.

2) A questo punto cosa rimanedentro di
Noi 0 ancor piu precisamente cos&onoscia-
mo di noi?

3) Non ¢ forse meglio adagiarsi sulle ul-

time consolazioni possibilie gridare &#39;v

vagli specchi &#39;?

Per Vincenzo Ferrari I1&#39;ame € questo
territorio privilegiato  sufficiente a soddi-
sfare le sue aspirazioni a un&#39;esistanza
tentica. Anzi perlui il fatto di potersi
concedere deigiochi di parole o di imma-
gini in  questo territorio, che la tradizio-
ne vuole ormai consegnato ad ogni liber-
ta intellettuale,  costituisce se mai pro-
prio un sintomo dell&#39;alienazidmegni
liberta. Gli  esercizi artistici pilo meno
funambolicia cui assistiamo nonsono al-
tro che lo spettacolo della separazione
sempre piu radicata, e piu cocente per chi

rare questa dimensione della totalita.

1) C/ai si propone di stabilire e ricercare
le verita e le falsita culturali? Tutti.

2) Chi sipropone di stabilire e ricercare
cosasia lacultura? nessuno.

3) Alla prima domanda si danno continue
fisposte nuoveed evolutivecbe pit one-
stamente potrebberssere definitgiusti-
ficazioni. Alla seconda domandanessuno
risponde percbén eventualeisposta é&i-
tenuta scontata in partenza.

4) Le verita di cui viviamo (perché noi
vogliamo viveredi verita!) sono speciali-
stiche frammentarie e quindi individuali.
Individuali nel senso di  entita utili a
giustificare se stessi nel proprio campo
specialistico.

5) Dopo tutto € poitanto utile accettare
se stessiper acquisire la possibilita d&#39;una
consapevolezza totale?

ne sia consapevole, fra 1&#39;esigenza all&#39;inte-

grita e il mondo della separazionein cui

viviamo. In  una delle sue proposizioni si
chiede: &&3%9;parla? Nessuno. Chi elargi-
sce Immagini da consumare? Tuttio an-
cor meglio tutti vorrebbero farlo &#39;.
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6) Lei cosa ne pensa?
Dauomo letterato quale eglie _e
quali anchenoi siamo _ egli si rende con-

to che per lui il ritorno alla globalita non
puo avvenire inun attimo, ma coinvolge
un lungo apprendistato, lecui prime le-



. &#39; (riL-3-">~

D. Palazzoli:

V. Ferrari:
le, 1972.

&#39:E
R»,

Arte e decultura, 1972.

Progetto per una coscienza bana-

zioni riguardano la distruzione diuna se-
rie di condizionamenti intellettuali edi ra-
gionamenti acquisiti nel corso degli anni.
Diverse sono le tappe percorse e molte
quelle da percorrere. Il quadro, in questo
processo, rappresentadirei, una specie di
trappola estetica. E quell abbellimento
del discorso che serveper attrarre il pros-
simo onde coinvolgerlo in cio che si sta
dicendo. Un modo di creare una prima
forma di partecipazione. E come discorso
sono costruite queste immagini:  in se-
guenze cherifiutano i vari modi di presen-
tarsi del meccanismo logico,e il significa-
todi cuinoi intellettualmente li carichia-
mo. Non voglio per ora aggiungeredi piu
perché speroche su quella parte di incom-
prensibilita e di apparente incomunicabili-
ta che esse mostrano, ciascuno sia spinto
ad intervenire  personalmente.

Oppure a discuterne a voce se avra vo-
gliadi parlare con me o con Ferrari.

Culturae decultura

| balinesi  dicono: << Noi non abbiamo ar-
te: noi facciamo ogni cosa nel modo mi-

gliore possibile :>. Dall&#39;pkrée nel no-
stro mondo  occidentale siamo  arrivati al

punto che &#39;I&#39;arte ili&&B@soggetto

per elucubrazioni artistiche. Gli artisti del-
la language-art si occupano di solito del
rapporto intercorrente fra un determina-
to concetto, come essi soggettivamente lo
percepiscono, e quella sua connotazione
che nel campo dell&#39asgsa per oggetti-
va. La loro attivita consiste nel  rendere
visibile questa distanza, senza mai inter-
rogarsi sul perché e il per come questo
succede, ma anzi dird, forse un po&#39;
lignamente, ringraziando il cielo cheil
problemaci sia, cosi loro possono fare
dei quadri. t

Magritte in altri tempi si era occupato del-
lo stesso argomento, anchese con diverso
intendimento. Le sue tavole, stile abbe-
cedario, presentavano una pipa, e sotto
c’era scritto pipa , 0 una nuvola ma sot-
tocera scritto &#3@ss0&#39;.

La scrittura fa parte delle immagini  visive

La differenzasia sulpiano dell&#39;imma

che su quello dei contenuti fra nome e
oggetti, permette a Magritte di dimostrare

gno nei confronti di una realtd esclusiva-
mente esterna. Essa valorizza 1&#39;ironia, il
gioco, la festa.

1) La realizzazione di unintervento  cri-
tico tramite | equiualente banale pos-

sibile?

2F usilabiliiaacamplic

ne critica quali siano le relazioni reali
tra I&#39;unt@a totalita accettando come uni-
coelemento comunela banalita?

Banalita e azione critica

Ogni storia che si rispetti non si occupa
di banalita. Anziessa eil contrario della
banalita, e la banalita & il presupposto
che permette di costruire delle storie. |
balinesi, che non hanno storia, infatti so-
no banali. Anche Ferrari si & occupato
del rapporto frai << nomi>_ che sonola
storia degli oggetti e le cose. Per cer-
care di ricondurre le cose al loro comune
denominatore banaléJna scatolettapie-
na di terra € una scatolettgiu della ter-
ra. «Una scatoletta piena diterra >:é
appunto <¢n opera :®i Ferrari, che egli
rEll(():r;lconside[m&#39;opera&#@g;azione cri-

1) Se é accettabild&#39;ipotesjjchlsiasi
azione critica debba necessariamente con-
durre ad unrisultato, ¢ altrettanto scon-
tata la conseguenza ecioé cbe il contenu-
tonon stanel risultato, ma nell&#39;aziOne
critica cbe lo determina.

2) Cosé&#iB@saltato se nonuna semplice
estensione casualiel presuppostasigni-

maeante?

3)E possibile una cultura che sia solo
ed esclusivamentena sequenzaontinua
di azioni critiche?

L&#39;arte rimana territorio  franco &#39;

L&#39;arte rimaneerritorio  franco, attra-
verso cui chine havoglia puo tentare
delle. esperienze per recuperare unio
alienato, senza incorrere in troppi rischi.
L esperienza che Ferrari sta compiendo
su di se non & dunque un esperienza arti-
i@ in senso stretto, che mira a produrre
egl oggetti d&#39;arteunzaricerca di un
se, che riescaa mantenere dei contatti e

se non 1&#39;inesistenza quanémo 1&#39;ine4Na comunicazionecon gli altri. Non so a

senzialita di entrambi. Lo spiraglio fra

«nome» e  «cosa» gli serve per crear-
si uno spazio attraverso cui introdurre la
sua immaginazione, e cominciare a prati-
care il proprio estro interiore al dila

delle sue capacita di riproduzione esterio-
re. Larte ela cultura sono oggi per noi
attivitd specialistiche. Esse non esprimo-
no la totalita dell&#39;individumoa, nel mi-
gliore dei casi una sua abilita settoriale.

guanti possa interessare. Personalmente

la trovo, per certi versi, una ricerca ab-
bastanza simile a quella che io sto condu-
cendo, anche se molte coseci dividono.
Ferrariad esempio mi sembra dar molta

pit importanza alla <<cultura :>di quanta

ne dia io oggi. Ma, mi chiedo, di quanto

cisi puo distanziare dalla situazione col-
lettiva senza perdere il senso dell&#39;orienta-
mento? E  una domanda acui ancora non

Anche la decultura @ un&#39;attivita speciaff® rispondere.

stica, ma pur mantenendo determinate re-
lazioni col mondo della comunicazione co-

si come € settorialmente inteso oggi, mira
a distanziare e ad eludere il proprio impe-
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Accettando laconsuetudine cbgone la
previsione e  la conoscenza del risultato

come condizioni antecedenti 1&#39;applicazione
di qualsiasi possibile azione possiamo dire

cbe in questo casola previsione e <4&#39;im-
preuedibile :>.

d



Italia

Alessandria

Giovane pittura  in provincia

Sulfilo diunidea diricognizione della
giovane pitturain provincia, dei suoi te-
mi e dei suoi problemi, & nata una mostra
di <<8 pittori :> cheavrebbe dovut@vere
il sensadi un&#39;esposizideeoltre che
di opere. Il significato di un°operazione
del generenon é stato naturalmenteece-
pito dagli Enti locali, che addormentati
da anni di una politica culturale insensa-

ta e suicida, non hanno raccolto 1&#39;invi

ad organizzare una mostra che certo non
rientrava neiplacidi canonidi una collet-
tiva locale incui esporre <<¢utto:: (dai
200 o 300 pittori domenicali delG.A.P.,
alla figlia quattordicenne ddédarbiere che
dipinge dei «bei fiori ::). Di quila ne-
cessita direperire altri locali e altre for-

ze per non dover rinunciare adun&#39;e

rienza che cisembrava andare nella dire-
zione dello stimolo e della provocazione
per la citta. Ma con intelligentegenerosi-
tail Prof. Mensi ha messo a disposizione
gliampi locali della galleria Maggiolina
permettendoci di realizzare un incontro
con il pubblico chesi € rivelato riccodi
risvolti socio-culturali di indubbio inte-
resse. Precisiamo che questa rassegna e
stata pensata e voluta affinché un grup-
po di artisti, appartenenti alla generazio-
ne cheva dai 30 ai 40, nati ed operanti in
provincia di  Alessandria, potesse presen-
tare ad un pubblico, attivamente parteci-
pante, lo spaccato visivo dei suoi pro-
blemi e il significato delle sue esperienze
e delle sue proposteUn nucleodi intel-
lettuali-artisti che si autoespone alla co-

munita.

Crediamfatti smrmai defini

mente finito il tempo incui il giovane
artista di provincia si sentiva un << esclu-
S0 ::sepolto neipropri complessidi <<e-
marginato :> e di  « inutile ripetitore >;
oggi siva profilandouna suanuova fun-
zione in seno alla societa e alla comunita.
Non sempre le istituzioni  democratiche
delle piccole cittd sono state in grado,
oppure hannosentito la necessita politi-
ca, di offrire agli artisti una possibilita rea-
le di inserimento attivo, sia a livello arti-
stico, che sociologico, nel tessuto della
citta: il
sono momenti culturalied ideologiciin
Cui & necessario un preciso intervento e-
stetico e dialettico degli
te. Questa mostra aveva dunque il com-
pito di cercare ed eventualmente di sug-
gerire dei rapporti nuovi non con una ge-
nerica e paternalistica committenza, ma
con quelle forze culturali di base che, al-
1&#39;interno deltéta, intendono  portare
avanti chiaramente programmie propo-
ste operative che siano alternative a
quella delle forze capitalistiche-borghesi
ormai ufficializzate e sclerotizzate. Ci so-

teatro, la scuola, I&#39;urbanisticiica di

operatori d&#39;apil individualizzati

no in provincia giovanche possiedonia
energia e le capacita intellettuali indi-
spensabili perdare alle proprie opereil
senso di un&#39;operazione crititgpresen-
te. Naturalmente siamo pero convinti che
1&#39;<< impegnarte non risiede soltanto
in dichiarazioni ideologiche 0 program-
matiche, ma anche nella capacita di ri-
scattare a livello di << pittura: le imma-
gini, indirizzandolenon in direzione il-
lustrativa ma espressiva, acosto di sacri-
ficareuna << dichiarazione ::in favore di
un linguaggio sottilmente allusivo e si-
gnificante. Gli << otta: non si presenta-
no come una formazione oziosamente omo-
genea, nedal punto divista dei contenu-
ti né da quello estetico. Essitrovano pero
¥Ploro  momento unificante in una punti-
gliosa e quotidiana ricerca di un margine
vitale, non effimero o consolatorio, per
operare in un tessuto socio-politico che
non sia solo provinciale, e per sfuggire
agli strozzamenti paralizzati del merca-
toe delconsumismo. Questa mostra, in
cui sono state esposte un limitato nume-
PP8r opere, non ha certo assunto le ve-
stidi quella rassegnaucidamente puntua-
lizzata e convergente attorno ad una pre-
cisa idea critica che avremmo desiderato,
ma ci sembra anche non del tutto velleita-
rio, al fine di un censimento delle forze
disponibili, il  criterio di riunire un grup-
po di artisti di provincia generazionalmen-
te, culturalmente, ideologicamente abba-
stanza omogeneo.Pace, Canepa, Boggeri,
Annone, Coscia, Carrea, Boschi,Bagnasco,
appartengono a quella generazione che
ha vissuto gli anni dell&#39;infanziet a-
dolescenza durantela guerra. La violenza
di quel periodo vissuta in una condizio-
ne di sgomento edi stupore, e poi la lun-
ga disperazione del dopoguerra, hanno la-
sciato in tutti loro chiari segni d insoffe-
renza, di inquietudine, di rancore. La co-
stante di tutto il gruppo € dunque la pre-
senza vivadi interessi morali, di preoccu-
iﬁhwaﬁ-umane ed artistiche che ha in-
dotto ciascuno diloro adun rifiuto delle
<< mode> in atto e del gusto puramente
edonistico della  forma.

L&#39;artista pitealista:> del gruppo € in-
dubbiamente Mario Annone, infatti, nei
suoi quadri, nature morte o paesaggi,cer-
ca una dimensione dello spazio che pur
escludendo 1&#39;iddla spazialita materia-
le, non rifiuta | idea diuno spazio evoca-
tivo di matrice cubista. E questa una pit-
tura dura e compatta legata a delle scelte
tematiche inerenti a una realta storico-po-
drammaticita sia  universale che
quotidiana, che si emblematizzain imma-
gini da tortura di ricordo kafkiano. | temi
e realizzati di Vito
Boggeri nascondnvece dalla consapevolez-
zache |<<uomo moderno» € succube di
una dilagantee programmaticaschizofrenia
e disperatamente cerca di ignorarlo, di
gui diventa automatico il recupero del
rapporto alienato uomo-natura, una << na-
tura » vissuta o sognata, simbolo artificia-
lein un contesto volutamente raffreddato

e universalizzato. Illtema centraleed os-
sessivo delle tele di Carlo Pace éla <<don-
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na: vista attraverso
crudele e tenera.

Le figure femminili, dal loro supporto
formale rarefatto e surreale, vengono ad
assumere il ruolodi lucido simbolo di
un&#39;accusa preeisa la societa che da
sempre le reprime e le emargina. Anche
sulla superfice magra dei quadri di Aldo
Coscia siraccolgono e si fissano immagini
di donne acefale, spezzate,distorte e di-
strutte da un silenzioso livore che fruga
le zone piu remote e nascoste per estor-
cerne un «eros :> agghiacciante. Il fasci-
no dell&#39;odeAdberto Boschi stainvece
nel suo modo di prospettarsi il problema
umano: << |&#39;esserci dell&#3%aetlansocie-
ta tecnologica::, cherappresenta attraverso
1 angolare dipungenti radiografie che tra-
passano larealta senzaescluderla, la fran-
tumano per poi restituirla nelle sue com-
ponenti essenzialiper mezzo di nuovi rap-
porti sintattici tra il colore tonale e la co-
stante prospettica. Nella pittura di Mario
Canepa affiora costantemente il sintomo
dell&#39;angoscitodheegue spingendolo a
cercare lasolitudine creativa, e scrivere di
giorno in giorno il suo diario pittorico.
Nei paesaggidella collina ovadese, tenuti,
suitoni diun verde luminoso ed emo-
zionato, sentiamo il tempo fermarsi per
un attimo  sulle immagini mentre la pol-
vere continua inesorabile a posarsi sulla
terra spoglia. Nelle ultime opere di Franco
Bagnasco c&#BXR&39;aperturarsimmagine
nuova, rigorosa ed ambigua nello stesso
tempo, verso una materia ustionata, feri-
ta, trafitta, emblematica di una situazione
umana di grande tensionedrammatica, una
tensione sempre latente nel rapporto dia-
lettico uomo-natura-storia tipico dei suoi
quadri. Anselmo Carrea invece ha trova-
to e saputo far riaffiorare dal suo archi-
vio mnemonico dei <<percorsi :: segnici
tipici dell infanzia, tracce che sembrano
voler cancellare con la loro carica prov-
visoria e primigeniala moderna tecnolo-
gia, non per riportare a galla una situa-
zione di antica e saggia follia, ma per tor-
nare alle origini. Ci sembra che questa
volta una parte del pubblico abbia capito,
sopratutto i giovani, che hanno sempreaf-
follato le sale e discusso con interesse con
gli artisti il senso ed i contenuti delle ope-
re esposte.

un&#39;ottica insieme

Marisa Vescovo

Arezzo

Renato Bittoni

La Galleria Comunale d&#39teempora-
nea di Arezzo, sia pure con qualche timi-
dezza, sembra si stia decidendo a muoversi
nella giusta direzione. Cioé quella di pro-
porre sistematicamente ein modo ab-
bastanza esauriente, personali di giovani
artisti, rinunciando ad ambiziose  rasse-
gne collettive, oltre tutto vagamente colo-

niali.
L &# 356 csimdbdceqliétiar

to Bittoni, un artista che lavora con serie-
tanella vicina San Giovanni Valdarno. E



un pittore che risentedell&#39;attuale ondata

figurativa. Ma con una certa capacitai
ersonalizzare questipo di linguaggio.
pecie inalcune oper@iu recentl. Infat-
ti, dalla serie delle «visite al museo»,
che costituirono  unasvolta nellasua ri-
cerca, gle derivata_come sottoliea an-
che Seveso nella presentazione _ una
considerevole chiarificazione. Dando alle
teste dei suoi personaggi sembianze mar-
moree ~ teste da museo etrusco-romano
e, in qualche casda posarecumbente di

gel nostri giorni in un mondo del pas-
sato. Eiluoghi dove vivono,gli oggetti
che li circondano, le autorevoli sedie su
cui siedono, accrescono questasensazione
di irrimediabile pietrificazione, questo sen-
tore dimorte. Maguesta visiongmarreb-
be forse troppo programmatic& quindi
artisticamente irrisolta ~ se Bittoni  non riu-
scisse, comefa, a ;rasfigurarla tramite U-
na sospensiond lieve sapore metafisico
Come se un diaframma vitreo distanzias-
se il personaggio rappresentatina spe-
cie di oggettivazione maenza quellam-
a~ /P&#39* pieta che contraddistingue, peesempio,
&#39; i pittori della NeueSachlichkeit. Punella
2_* . . . . N .
.. cristallina asciuttezza, qui c&#¥@Earatteri-
V &#39;... . o
stica, dolente tarda classicita dell Ipogeo

W&#‘F9;!5&#39 _  dei Volummi.
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Francesco Vincitorio

Ascoli Piceno

W.. <
ey R E; &#39,. f
Y :D .
- Renato Spagnoli
1 &#39; L&#39;intervento sstfattura segnica di al-
cune lettere dell&#39;alfabetortaassunzio-
f-. 1&#39;;-i», ne come valore iconico e, infine, 1&#39;interdivoluzionarie o
ffa f - pendenza chesi stabiliscetra essenella
successione itera-tivalel loro disporsi sul-
R. Bittoni: Immagini nel silenzio, 1971. la superficie con effetti tridimensionali,

daun lato,e traesse eil riguardante,
« provocato>> non solo otticamente ma
anche come destinatario di un messaggio
cifrato, dall altro, sono alla base dello

sperimentalismo diSpagnoli. Uno speri-
mentalismo che, & bene so-ttolinearlo, da-
ta dal 1964 e,quindi, procede di pari passo

R. Spagnoli: Composizione.

2R

- con il rinnovato interesseper la linguistica
| strutturale, anche se la ricerca di Spagno-
2439 | li apparedel tutto svincolata, iHinea di-

retta, da qualsiasi problema di entropia

dellalingua. Inverita, isimboli segnici
di questo operatore estetica differenza
di quelli usati daun Capogross dauna

N\ Accagli, i A ha una geruttiRy  pu-

] rameigge id_ea isfca si yflole, connota-

] —y nzione & u nizzazione
)}ri ne purgem , S ba-

] no stina sorta@di riffsso dizionato,

per cui, come dice lo stesso Spagnoli << .

percepiamo le lettere separatamente, ma,
fruendodi  unfatto culturale universal-

mente acquisito, vediamo 1&#39;0ggetto
guestione ::.Vi té dunque un procedimento
di assemblaggiodi segni modularii quali,
proprio perché sono convenzionaltisul-
tano privilegiati in partenza: ma la loro
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destinazione d&#39ies rinnegata nel mo-
mento in cui appaiono latoridi un lin-
guaggio, cio&l una combinazione dso-
gni (suoni),che noné quellatradizionale.
Ma non sitratta di un nuovo linguaggio,
guesto échiaro: basterebbecordare che
le lettere risultano stampate su lastre di
perspex sovrapposteer cui, anche attra-
verso il diverso uso del colore, siviene a
determinare un campo riflesso, cioe una
profondita di campo. Talvolta,l panfo-

uel periodo- egli  trasforma personaggicur viene alterato ad arte dall&#39;0peratore,

per cui la sequenzadelle lettere risulta in
qualche tratto  sfocata: in  questo caso
1&#39;illusione otticaell&#39;effetto dinamicdel-
la serialita dell’immagine se ne avvantag-
gia e il segno-simbolo di base si carica di
un nuovo significato.

Carlo Melloni

‘Bologna

Maurizio Bottarelli

Da noi, 1&#39;<< avangaasiiaa conside-
revolmente; le acutezze, dei concettuali
hanno spessagpoco respiro, nell&#39;insieme
esagerano cayuisite punturenentali; e
c&#39;énmukesta, ripetitiveaccademia de-
gli epigoni dell&#39;arte parergoprav-
vive in grazia diuno spirito << contestati-
vo :: chei piuintelligenti protagonisti
dei fatti di due tre anni fa hanno giari-
meditato da tempo. Prima di tutto, ven-
gono semprdoro, i Merz, i Kounellis, i
Fabro, ancoraggi; corguei normolti gio-
vani che nella<<liberta:: della cosiddetta
arte povera hanno saputo inverare conte-
nuti di  verita autentica. D&#39;accordo aw®
cade sempreosi: al reflusso dellepiene
pararivoluzionarie resi-
stono solo le vere vocazioni, quando fa-
talmente la restaurazione finisce per cir-
coscrivere le forze che sembravano dilaga-
re motu proprio. Nondimeno, nonsi os-
serva il panorama un desolato delle
avanguardie in Italia senza malinconia.
Per quanto sia ormai chiaro che arte po-
vera e similinon hanno saputo coagula-
1-e eportare ad espressione laomplessi-
ta di spinte morali,emotive, intellettuali
dell&#39;ultima generaziom@emmeno, in
fondo, risponderecon altezza adeguata,
in arte, allarivolta politica; nonostante
tutto, si  ricordain quel paio d&#39;anni un
fervore autentico e qualche illusione ge-
nerosa. Molti artisti sono tornati alla
riflessione, ai tempi lunghi, al prolungato
sedimento interiore di un&#39;opeia du-

ri ngyy tempo della concezione e dell&#39;ese-
cuzione. In assoluto, in modo moderno,
nascera un problema di qualita, intrinse-

ca qg pgjcosi dire, di incidenza sociale.
Quando anche si ammetta che in generale

.leggendo una parola (es. Libro) nBM—Ttempi dirisposta a questo mondo e, co-

me si dice, di fruizione sono enormemen-
te abbreviati, e la scala deivalori € spesso
molto confusa, rimane, al minimo, il dove-
re morale di intervenire con intelligenzae,
se possibile, efficacemente, nel panorama
sconfinato di << immagini: del mondo mo-
derno. Bottarelli  (Galleria Sanluca) ha



M. Bottarelli:  Dipinto, 1972.

sempre creduto nel quadro. Nonsi puo
fargliene un merito di coerenza astratta:
potrebbe averlo frenato, negli anni <<cal-
di :;, un angolo di visuale lievemente spiaz-
zato, a Bologna, o 1&#39;adagiamentoria
tradizione locale. Ma & un problema mal-
posto. Nel &#39;68, awe\yEOPrO percorso
immaginativo gia segnato. Sulla tela era

<< unbulbo, untubero gia abbastanza
sfrangiato e galattico all&#39;oripostosi
poiin una sorta dicorsa proliferante e

centripeta ::, come scriveva Emiliani. Ac-

cettata 1&#39;erdiditda  complessa gene-te operedel &#3Ri3@etto aperiodo prece-
si organico-naturalistica bolognese, 1&#39;irdente ci

magine di Bottarelli trasmigrava in una
zona dipiu aridi grovigli fisicopsichicidi
ventricoli ossificati, 0 di macchinari am-
biguamente organici. << Qualcheosa siin-
figge con una violenza duramente mecca-
nica, qualche cosa ci abbraccia morbida-
mente. Proprio perché non districhiamo
razionalmente questtrusione, parehe
la nostracoscienza name potramai esse-
re libera >: (Arcangeli). Poi, Bottarelli sié
trasferito a Londra. Da isolato, senza ve-
ri rapporti  con ambienti
ha saputo nutrirsi della dimensione uma-
na efigurativa dellanetropoli inglesemna-
turando esegretamente travisanidopro-
pria vecchia ossessione inprofondita; col
trauma debprovinciale chesa reggereen-

N. Dore: Dipinlo. G.

za snaturarsilo spazio interiore della gran-
de citth moderna. La dimensione della sua
tela € oggi gigantesca: solo | « onda :: di
Sarnari puo forse sostenere,in Italia, una
dimensione figurativa cosi potentemente
espansa, piu « pagata::, sostanzialmente,
di molti  pittoricismi un  po&#39; fatidi
molta nuova figurazione calcolata senza
fantasia sull&#39;immdgiografica. Una
parete oscuradi tubature elefantesche (co-
me un muro informe grigio, e poi un in-
crocio di ventricoli fin troppo nitidi) sof-
foca 1&#39;0cohimcombenzpiu diretta,
etotale diuna << struttura primaria :>;
con la ripugnanza insinuante ispirata da
un Oldemburg europeo consolidato e di-
pinto, figurativamente illimitato. Proba-
bilmente, in Bottarelli sta maturando la di-
cotomia nevrotica fra un segreto sensodi
asfissia, e un quasi disperato controllo
mentale e formale che potrebbe caratteriz-
zare in futuro la pittura dei giovani che
oggi si avviano alla trentina.

Flavio Caroli

Caga
Nino Dore

Nella suapiu recentemostra, alC.A.V.,
Nino Dore ha espostoquasi esclusivamen-

sono varie  novita e di non
poco peso.Resta presentetuttavia un soli-
dissimo filo conduttore chepercorre tut-
ta la sua produzionee chesi radicanel mo-
mento della sua formazione come allievo
di Filippo Figari: la radice quindie quel-
ladi unsolido mestiere e conoscenza dei
materiali tradizionali in tutte le loro pos-
sibilita; i problemi si generano dauna pit-
tura intesa ancora come << monumento ::
sino all&#39;esperiemralista, alla << tribu-
na >:civile e popolare dell&#39;immadiie.

dé&#39;avanguardia,Dore ovviamente conserva guesta di-

mensione entro uno svolgimento pittorico
affatto contemporaneo, che ha trovato nei
temi dell&#39;Inforrfrekhteria, impasto, ma-
gma etc.)un lungo momento di esplorazio-
ne. Nino Dore ha avvicinato 1&#39;informebn

il gusto, nella manoe negli occhi, diun
fare largo, e, se possibile, «xcomposto»
e compatto: colore e luce come accosta--
mento alla  incombente materialita terre-
stre, osservata da molto vicino, tanto da
perdere icontorni eil sensodelle quanti-
ta (grandi e piccole).

Sorge anchen interrogativopiu generale
a questo proposito: per quanti artisti 1&#39;in-
formale e stato soprattuttonegazione del
costruttivismo e del razionalismo e non

un recupero della figurativita e della tra-
dizione? Nore uncaso cheli sbocchul-
timi e coerenti siano stati quelli della nuo-
va figurazione. Nella mostra ultima Nino
Dore ha indubbiamente superatguesta
fase chischiava giirotrarsi upo&#39; trc
po nel tempo e propone una dimensione
dell immagine piuttosto insolita, non
solo peiil risultatoma ancheer certipro-
blemi che senza fastidiose risonanze sa ri-
portare a galla. C&#3®r@nto, un ritorno
all&#39;« ordiaka contenutezza, ava-
lori cromaticimedi e,in lineadi massima,
chiari. La pagina viene strutturata secon-
do modelli tendenzialmente geometrici,
architettata con una composizione di
«campi ::orizzontali everticali. Lapittu-
raé eccezionalmente talepuonissima,
con passaggi di estrema raffinatezza. La
dimensione tuttavia non € piu quella
eroica e ingombrante dell&#39;informale.
razionalizzazione dellospazio figurativo
in Dore non concilia  una monumentalita
classica: conducgiuttosto alla dimensio-
ne lirica e personale.Tutto sommato,e
per certi versi esemplarmente,Nino Dore
riacquista unapiu sottile, e autentica, con-
temporaneita proprio nel momento in cui
opera unaiflessione sullpropria posizio-

nedartista esi servedei criteri della
chiarezza e distinzione.
Salvatore Naitza
Cuneo
Botta

| problemi sociali dellgprovincia edi Cu-
neo, in particolare, sono stati esaminati

Botta: Via Mondovi, 1972.
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ed analizzati inuna forma obiettiva da

ma che giustamente émolto piu c pibi- M

un giovaneoperatore inun&#39;aziatia-di le che ilunghi discorsi retorici.

tema delliesposizioneavvenuta
divia Mondovi, riguar-
il centro  storico del-

logo. I
nella «Saletta»
dava essenzialmente

la citta, in un primo momento, con un&#39;a

lisi della situazione e, poi, un azione di
dialogo corgli stessiabitanti. GigiBotta,
guesto e il nome del giovaneoperatore,
ha cercato di dare un&#39;effettiva reaita,
trettutto storica, alla quanto mai intricata
e travagliata situazione dei centri storici,
incui  crescono o meglio nascono dei
« ghetti:> di povera gentemessi li dalla
«societa dei consumi» come scarto. In
lunghi discorsretorici moltepersone han-
no cercato di trovare una soluzione a que-
sto paradossalproblema, mag le cause
sono molte, nessuno mai lyha trovata an-
che perchéon eraseguito daidiretti in-
teressati, cioe gli abitanti. |l Botta & par-
tito invece daun altro presupposto cioe
sensibilizzare prima gli abitanti e creare
cosi un effettiva coscienza del problema
e poi, inun seguito, affrontarda scala
sociale delle persone a cui esporre il pro-
blema documentato. Per  non variare
la gia tanto drasticarealta dellavia (la
prima, perora, analizzate via Mondovi)
Il Botta ha impiegato la macchina foto-
grafica da cui il soggetto rimaneinvariato,
ed ha cosi <esposto :>delle gigantografie
soggettate aipiu oscuri luoghi della via in
Cui necessita urgentemente un°opera di
ristrutturazione totale.  Le gigantografie
in se stesse non avrebbero dato nessun ri-
sultato anche perché non facevano spic-
care i problemi visti come li voleva il Bot-
ta. Il giovane operatore invece ha prati-
cato sulle stesse degli interventi con dei
segni, forme, scritte e puntualizzazioni in-
serite in maniera tale da non poter passa-
re inosservate. Da una normale documenta-
zione fotografica si & passato aduna criti-
ca spietata del problema. Sipuo suddivi-
dere 1&#39;0ggkti&#39;0peraziotre iparti;
la prima serie di gigantografie riguardante
le « persone >divia Mondovi, ed il Bot-
ta & intervenuto con dei segni e delle for-
me atte a far spiccare le fattezze e il tipo
di gente che vive. Le forme «incornicia-
vano :: peri tre quarti le persone, questo
perché 1&#39;operatdawa ancora una via
d&#39;uscifassta gente dalla situazione in
cui vivono. La seconda serie riguardava
le costruzioni  dellavia inse stessee la
terza serie 1&#39;ambienteqleste giganto-
grafieil Botta ha praticato delle scritte
per far riscontrare all&#39;0sservdtoreal-
ta della via. L&#39;operaziumepoteva es-
sere giudicata completa senza la parteci-
pazione degli abitanti coinvolti dal Botta
anche con unvolantino a carattere din-
dagine-inchiesta. Gli stessi si sono fatti
vivi apprezzando il modo e la forma in cui
e stato trattato il «loro» problema, e ri-
portando il  questionario compilato con
un dialogo aperto dell&#39;operatdicun
anno dalla << azionen piazza :>in cui il
giovane esaminavail grave problema del-
1&#39;inquinamento, &bbiamo rivisto  ora

Fiorenzo Panaro

"Este

Luigi Rincicot

Se evero che la pittura di Luigi Rincicotti
(Galleria S. Francesco) trova origine nel-
1&#39;esame detiandizione dell&#39;uomodier-
no alienato e dominato  dalle antinomie
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dell&#39;angoscia, dellsea e dell&#39;assurdo,

e altrettanto vero che i termini linguistici
con cui |1&#39;artista affrogteesta tematica
sSono suoi e soltanto suoi. Voglio dire che
Luigi Rincicotti ha inventato un suo per-
sonaggio ameta strada tra 1&#39;ueniloro-
bot, paradossaleanche nel senso cherima-
ne indecifrabile il quid che lo muove e il
fatto che esso sia coscienza, o semplice
automazione. D&#39;altnde le  sue conno-
tazioni appartengono meta allluno e meta
all&#39;altro, me@ramente a uno dei due.
Questo personaggio, che diventa appunto
emblematico della sua stessaambiguita, &
collocato in uno spazioche noné pit uma-
no e non perché assuma caratterimetafisi-
ci, ma perché della sua prima peculiarita
naturale e adimensione umananon con-
serva che qualche aspetto esteriore, quan-
do addirittura non palesail suo anacroni-
smo. Dlaltra parte anche gli oggetti, una
volta riconoscibili nellaloro  funzionalita,
ostentano qui una presenza equivoca, co-
me meteoriti capitati non si sa bene per-
ché, o come ritrovati della scienza e della
tecnologia in cerca di applicazioni avulse
da qualsiasi giustificazione razionale. Di-
rei infine che a confermare | originalita
linguistica di  Luigi Rincicotti  una parte
tutt&#39;altro cheascurabile €  sostenuta dal
colore, sempre pertinente nell inserirsi
come elemento strutturale, mai come fat-
to complementare.

Salvatore Maugeri

Milano

TosiaHa Besana

Ottima idea, insé, quelladel Comune
di Milano di organizzare una serie di mo-
stre antologiche dei piu significativi pitto-

ri italiani  della prima meta del secolo,
partendo da Morandi, presentato in pri-
mavera, per arrivare a Sironi (e poi si
vedra). Ragionevole idea che il secondo
nome siaquello di Arturo Tosi, considerata
la sua pretesa rappresentativita lombarda
_che e pur sostenibile se si pone mente
a come egli abbia continuato a essere, im-
perterrito, figlio della Scapigliatura e
dei minori impressionisti contigui ai lom-
bardi, e magari di Mosé Bianchi; ma non
€ un dato criticamente significante selo si
intende riferito a caratteri  etnico-umorali

(dove, poi, gliesiti piualti son proprio

promotore di un&#39;altra soluzehen&#39;@juelli non riguardanti la Lombardia, e per-

trettanto travagliato problemain una for-

ché ispirati ad altri paesaggi _ idue, tre

19

) g#égégv_m -

L. Rincicotti: ~ Uerperimento, 1972.
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A. Tosi: Paesaggio.

piccoli capolavori su temi liguri, come il
celebre Ulivi a Zoagli del 28 _e perché
inseriti in  un clima sopraregionale, come
il gruppo diquadri << all&Carra» nel de-
cennio &#39;20-&iE30;iBENe, assai discu-
tibile quella di dare alla manifestazione
iltono diun risarcimento: del quale la
pittura di Tosi hon ha assolutamente bi-
sogno, avendogoduto quasi di continuo di
una fama e di un rispetto certo superiori
ai suoi meriti; che era tempo, semmai, di
ridimensionare. vero che al ridimensio-
namento il pubblico un poco scaltrito pud
arrivare da sé, favorito dalla pleonastica
presenza di una serie di opere troppo fit-
ta perché non saltino agli occhi le debolez-
ze di una produzione coerente per brevita
di fiato, non incline alle mode, certo, ma
neppur calata nella storia, e dunque sem-
pre sospesa,senza evoluzione,in una sua
aria di mezzo, chequa e la sfiora le ragio-
nidel Novecento,in altrimomenti  assu-
me il piglio di un De Pisis imborghes-ito,
e, se mantiene incanto nelle felici lumino-
sita dei paesaggi, simpastoia, nelle nature
morte, in  rimasticamenti abbastanza fa-
ticosi. La questione, pero,trascende il giu-
dizio sull&#39;artistagcando il << punctum
dolens :: di come vengono concepitee or-
ganizzate queste pubbliche mostre, pro-
mosse da un grosso ente pubblico, e che
pertanto dovrebbero costituire modelli di
operazioni culturali le quali ultime, per
essere tali, non consentirebbero imposta-



zioni encomiastiche del discorso, ma sol-
tanto critiche; bastando, ad avallare la di-
gnita dell&#39;articlee si presenta il fatto
appunto che quell&#39;artistass&o scelto
per una manifestazione impegnativa. La
mostra di Tosi si presta, con caratteri di

esemplarita, a una serie di osservazioni
negative che valgono per altre mostre at-
tuate dalla Ripartizione iniziative cultu-
rali del Comune. Sié detto della congerie
di opere: la scelta doveva esserepil rigo-
rosa, e | artista se ne sarebbegiovato. Be-
nissimo affidare il saggio introduttivo del

catalogo a Valsecchi, il quale conosce a
fondo 1&#39;artistda piu di  un ventennio
gli dedica un lungo amore, maturato nel-
1&#39;intensitami lettura che si fadi per
sé, indipendentemente, poesia. Meno be-
ne predisporre  un&#39;antologia critiche
assomiglia a quelle, agiografiche, dei ca-
taloghi di mostre private; i giudizi su To-
si furono davvero tutti e soltanto degli

osanna?

Semparopdsitcataogtid’ e e

vi leggiamo, con qualche sorpresa, nelle
righe di presentazione dovute all assesso-
re alle Iniziative culturali, che si tratta di
uno strumento caratterizzato da << com-
pletezza e organicita ::;, ci permettiamo
di avanzare alcune obiezioni difondo. Non
che sivoglia, dai cataloghi dellenumerosis-
sime mostre del Comune di Milano, che
siano strumenti  ad alto livellodi  scientifi-
cita, nel senso cherisultino poi inutilizza-
bili dal pubblico non specialista; male cer-
toche unostrumento  scientificamente e
tecnicamente approssimativaende sempre
un cattivo servizio al pubblico, perché gli
impone risultati di scelte non giustificate
né discusse e non sollecita alcun giudizio
personale. Nella fattispecie, di nessuna
opera presentatae indicata la provenienza,
e 1&#39;eleletprestatori posto in fondo al
volume, non offrendo riferimento, non ha
alcun significato critico. Le opere non so-
no commentate da schede, neppure per
gruppi, € quindi non sorrette da alcun ap-
parato storico-filologico, che a torto si

turadi Corpora. Ma questi suoi quadri
(diciannove dipinti dal 1970 al 1972) e-
sposti alla Galleria Schubert invitano a un
discorso differenziato, perchéi meno re-
centi (come Nord e Sud o Allegoria so-
gnata o Misure di spazio luce oll sole
rosa) dicono cose abbastanza diverse dai
successivi, cioé da tutti  quellidel 1972
e da alcuni del 1971 (gli ultimidi
anno, € daritenere). Neimeno recentii
segni di delimitazione delle zone cromati-
che continuano in definitiva  a scandire lo
spazio con quelle geometrie semplici nel-
la sostanzaseppure molto variamente arti-
colate), alle quali da qualche tempo Cor-
pora ci aveva abituati, anche se scheggia-
ture brevi sopravvengono a interrompe-

prima del 1960, lo vedemmo tramutarsiin
magico liberissimo magma, dal lucore mi-
sterioso e vetrigno, rivelatore di nascosti
fermentidella  materiae diinterni  moti
dell&#39;animo. Pdapgigestanagma, del
guale conservender qualchetempo certi
aspetti di preziosita materica, scaturisce
infine quel colore (inizialmenteosi spes-

quell&#380 nellastesura eoi via via piu fluido)

che serviraa Corporaper costruirde pa-
cate architetture gia descritte. Un colore
ora <<dnventato >»ra <<icordato :: per
rendere percepibili sensazioni nascentida
esterni fenomeni  come da stimoli interni.
Di proposito si & detto ora «inventato ::
ora <sicordato ::,perché forsecon trop-
pa insistenzai & parlato dellapittura di

re, quasid alleggerirsia le campiture Corpora comali una << pitturai memo-

sia le trame compositive. | colori sono in
prevalenza chiari, freschi, agri.
complessivo -& decisamente mentale per
laforte decantazione del dato sensoriale

i partenza. Sembra piuttosto plausibile
questi dipinti  chiudano
un ciclo, e precisamente quello che Cor-
pora aveva aperto intorno al 1965 quan-
do, uscito da precedenti esperienze para-

informali, si orientd verso ricerche intese
ad attingere un ordine normativo. Pro-
prio allora, infatti, aveva cominciato ad

avvertire 1&#39;esigestmasi fara progressi-
vamente piu viva, di dare al quadro archi-
tetture salde (dopo lo sconvolgimento che
imperi dapprima gestuali e poi materici

avevano portato nella sua sintassi neocu-
bista a partire dalla meta degli anni cin-

guanta). Architetture salde, costruite con
larghe bande colorate, verticali e orizzon-
tali, con riquadri e con rettangoli che crea-
no preziose tarsie. Architetture di colore

(invero assai  diversamente elaborato da
tempo a tempo), pacate e grandeggianti,
dalle quali sialza un canto alto e fermo.
Nelle opere piu recenti, cioé _ come si e
detto- intutte quelledel 1972 (ma

particolarmente in ~ Viaggio in  Francia,
Le vie nuove, L&#38gténare, Il sole nero,
Il rosso improvviso, Follia di elementi)

considera nonindispensabile nell&#39;edamesd in alcune del 1971 (come Natura ri-

un artista contemporaneo. Checosa sivuo-
le concludere? Che se il Comune di Mila-

belle o La sigla verde), | ordito strutturale
subisce unascossa per&#39;apparifemie

no, il quale atutt&#39;ogghaomeppure nuove e inquietanti, di - sfilacciature simili
un direttore ordinario per i musei d&#39;arflagelli, di elementi curveggianti, di mac-

te, affidasse le sue manifestazioni cultura-
lia un gruppooperativo dispecialisti, e
come consulenti nelle scelte e come diret-
ti responsabili, nel caso della strutturazio-
ne delle mostre, a parita di energie orga-
nizzative ed economiche otterrebbe risul-
tati assaimeno labilie vaghi,e potrebbe
condurre una seria politica culturale. La
questione € grossa, e penso che siavra
occasione di tornarci sopra. Ma intanto,
possiamo sperareche a Sironi, la cui mo-
stra si annuncia dopajuesta diTosi, sa-
rariservato un trattamento meno provin-
ciale?

Rossana Bossaglia

Antonio Corpora

Il colore, ancorail colore, resta come
sempre il protagonista piu vero della pit-

chie variamente espanse, chesi sovrappon-
gono alle campiture e alle trame di base.
Il colore, pur conservando la sua limpi-
dezza, tendeora a farsi piu caldo e allusi-
vo. La componente emotivo-evocativapre-
vale e qualifica 1&#39;insieferse sta per
aprirsi un nuovo ciclo, forse Corpora si &
gia avviato allascoperta di una nuovamar-
ca incantatada aggiungereal suopaese del-
le meraviglie. Ma, come si diceva in pre-
messa, ilcolore restaancora il protagonista
piu vero della suapittura, un colore le cui
metamorfosi nel tempo puntualmente e
fedelmente connotarono, pit di ogni altra
componente, le sue varie stagioni. Vedem-
mo infatti il colore, carico di umori me-
diterranei e diluce, prevalere sulle trame
neocubiste (nell&#39;immediatmoguerra) e
poi travalicarle con esplosioni tumultuan-
ti(fra 11954 eil 1957). E ancora, gia
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ria», come di una « presentificaziongel

L&#39;effetfassato :;,come di una <dmemoria di me-

morie :>. Con troppa insistenza, anche se
il fattore mnemonico réenza dubbiaina
componente primaria, specie in alcuni pe-
riodi, dell opera di questo artista. Ma Cor-
pora non é sempre e soltanto un evocato-
re di vicini o lontani fantasmi,sia pure
squisiti. E anche, eforse sopratuttouo-
mo intento a ricercareverita nuove: per
sé e per gli altri. Uomo abituato a chie-
dere conpuntiglio alla sua pittura,come
egli medesimoscrive, «che sia una pit-
tura segreta, priva del vocabolario cor-
rente, che miinsegni una lingua che non

so, mi rivelicido chedi me stesso e delle
COse non  Cconosco ::.

Vittorio Corna
Insofferenza di Paul De Vree

Attraverso I°evoluzione  del lavoro di Paul
De Vree, cosi ben scandito e documenta-
to nell&#39;alcquesta mostra, i visitatori
avranno modo di seguire quello che é sta-
to, nel
I&#39;evolvemsadiuovanozione dipoesia
per anni universalmente identificata con
la poesia concreta. Nell&#39;andleilia ricer-
ca concretai poemi di De Vree rientrano

e si situano, maon cosiagevolmente co-
me a primavista potrebbe sembrare. A
chi conoscél suo lavoro, le stesse opere
nate negli anni della piu decisa adesione
al concretismoappaiono infatti percorse
da unatensione eda una inquietudine che

le scansiorpermutazionali @ rigore geo-
metrico non riescono a cancellare, quasi
che anche sotto le piu fredde textures si
annidino ancora  riserve e  tentazioni tali

da autorizzarcia ritenerlo il piu illustre
imo'ferente della  poetica concreta. E
unatesi cheio chiedoai visitatori di
buona volonta di voler verificare in que-
sta occasione, partendo anche dalle ope-
re piu ortodosse. Ce ne sono veramente?
Ce ne sono certamente, insieme a tante
altre opere ormai decisamente fuori dal-
1&#39;area concreta&#39;insofferenzauno sta-

to d&#39;aninmhe si  rivelain  uno scatto:
basta un guizzo, un&#39;impennedae in
<< Building:, o in <<Londra :;, 0oin «Am-
sterdam», ein molti degli « Homages ::
(fra cui quello inidimenticabile a Mao):

decennio trascorso, 1&#39;affermarsi e
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A. Corpora: Viaggio in Francia, 1972.

P. de Vree:La grande nuotata del Presiden-
te Mao, 1971.

M. Staccioli: Ferro, 1971.

tutte opere che stimolano rimandi asso-
ciativi (ecco riapparire la metafora!) cosi
ricchi da superare d un balzo la barriere
tautologica. Dail narcisistico gioco degli
specchi (1&#39;opeeaappresentail suo si-
gnificato) Paul De Vree é uscito per « Fa-
re la gente piu consapevole delleassurdi-
ta, dei pericoli, delle responsabilita e del-
1&#39;amonreettendo a frutto, a vantaggio
di unidea di poesia che non ha data, cer-
te tecniche della grafica pubblicitaria che
presiedono alla elaborazione dell&#38use
name :: edel << Brandnome » i cosiddet-

ti « marchi >>segni a carattere emblemati-
co 0 veri e propri simboli, attraverso cui
la pubblicita trasmette al consumatore una
<< precisammagine dell’azienda o/ e
del prodotto. L&#39;informazione Gbevia-
mo da queste operedi De Vree é insieme
estetica e proposizionale, come quella che
ci da la poesia<< visiva> _ il versante ita-
liano della ricerca visuale a cui, a partire
dal °68, Paul De Vree si &€ sempre accosta-
to, condividendone le istanze ideologiche
e le aperture linguistiche. Apertura vuol
dire liberta: liberta anche  di continuare

a scomporreuna parola in sillabe e proiet-
tarla nellospazio visivaome semprave-
vano fatto iconcreti, con I&#39;aggiwaa
somai di pochi segniiconici (il reticolo che
mima il grattacielo disegnato su ogni sil-
laba di << Building:). Ma in questo caso
il risultato della comunicazione & diverso,
perché diversa -€ Pintenzione: oltre al si-
gnificato esteticodato dal rapporto dei
segni verbalfra loro e congli altri segni
pertinenti, anzi grazie proprio al suo si-
gnificato estetico, << Bulding: riesce a
rappresentare, al dila del proprio senso
letterale, quella inquietante realta urba-
na che suscita ogni giorno, a tratti, la no-
stra fierezza e la nostra angoscia.Una sin-
tesi chesi fa ancora piu_evidentfelice
nell opera «Mao ::, in cuiil poeta fa rivi-
vere per noi Pimmagine di un uomo-dio
che cammina sulle acque.

Basilio Reale

Mauro Staccioli

Le sculture di Mauro Staccioli alla galleria
Toninelli appaiono al termine di una lun-
ga pausa dell&#39;artista defdrquale si e
andato realizzando un complesso proces-
so di revisione critica del precedente la-
voro e la completa ristrutturazione dei
suoi termini  espressivi. Ricordiamo, in al-
cune mostre precedenti, opereinclinia un
espressionismo intriso di fermenti natura-
listici, quasi morfologici, riflessoproba-
bile, al dila diogni persona-le inclinazio-
ne, dell&#39;ambiecubturale in cui si era
andata definendinizialmente lasua per-
sonalita artistica. La partenza da Volter-
ra, il
prodo a Milano avevano messo in crisi la
antica matrice senza che apparissero, nel-
le sperimentazioni via via proposte, scel-
te sicure. Con questa personale Staccioli
definisce unasua autonomiae proponeuna
serie di opere di indubbia qualita. Esse si
caratterizzano per la forza monumentale,
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1&#39;essenzialitéelasione espressa senza
mediazioni. Un  discorso condotto con ma-
teriali poveri, bloccati in volumetrie es-
.senziali, noprivate diuna sortadi espli-
cita materica che serve a scoraggiarequal-
siasi letturaestetizzante. Tenmdelle ope-
re e la violenza,una violenzasemplifica-
ta ma controllabile, prodotto di una sorta
di antiforza che & ancoraparte delladi-
mensione umana. | blocchi dicemento e
le lance acuminate; iganci, soncsi una
minaccia ma anche un avvertimento, una
sorta di monito oltre il quale stail labi-
rinto che Staccioli esporia questostesso
periodo al S. Fedele. Non € un discorso
soltanto esistenzialena assaipiu diret-
to, attivo, disposto acoinvolgere pilgen-
te, e assai diversadi quanta ne possa
contenere una galleria. Sicché il limite
delle operee proprio la collocazione la
misura fattecome son@er le piazze il
paesaggio; converraconsiderarle quindi
soltanto dei progetti.

Aurelio Natali

Leo:na*|-do Cremo:n*iln~i

Tra le interpretazioni pitsuggestive della
pittura di Cremonini risultano curiosamen-
te emergentidue posizionitra loro piut-
sto diverse: quella che sottolinea la radice
soggettiva, umano-esistenzialénguisti-
ca, dell&#39;arddt&#39;alteasi allude a una
dimensione oggettivaelazionale eanalo-
gica, meta-linguisticalla prima é lega-
ta una non piu recentissima critica di Ar-
turo Carlo Quintavalle; alla seconda, la
ben pit nota e singolare, di Althusser.
Ebbene, Cremonini senz&#39chttpmni-
bile a quei duelivelli di analisi, premes-
so che al primo il reperimento di una ra-
dice diacronica, all&#39;internouti certo
evoluzionismo pittorico,non gl&#39;imponga
una sortadi acquiescenzan termini espres-
sivi cosi da farlo considerare unmero epi-
gono di certo realismo (come sembradire

il Quintavalle, nel &#391%8),secondo, I°oc-
casione offerta dall&#39;approccio althusseria-
no. pur considerata comeprova di un&#39;este-
tica alternativa (la quale richiede ben di-
verse verifiche primadi trovare una de-
gna affermazione) cometale unaspecie
di letto di Procuste,non significhi tutto
court la possibilita di considerare l@pe-
.re di Cremonini intermini di vera epro-
pria trasparenzasemantica ditipo metafisi-
co. Cremonini  siriallaccia atutta unatra-
dizione pittoricache suun troncobipola-
re impressionfimo-espressionigmcorre
daormai moltidecenni unadelle strade
piu contrastate e non di meno assai signifi-
cative dell&#39;adetemporanea, Indubbia-
mente, le focalizzazioni originali di certa
imagerie mediata da apparecchiature otti-

lungo girovagare per I&#39;Itali@#39;a¢e ormai invoga su vari versanti delle

arti visive, rendono piu attuale e inquie-
tante certo suo discorso. Se nelle opere
precedenti tuttaviaera ben presente nel
pittore bolognese una preoccupazione di
accostamento metonimico, per contigui-
ta, a un linguaggio pittorico considerato
per eccellenza, ora, soprattutto in queste



L. Cremonini: Les rarsitaires, 1969.

recentissime opexasibili alla galleria dei

.&#39;44 -

gia all&#39;z&&39%Yaterava, da una scel-

Lanzi, Cremonini pare p"] Consapevo'e ta provocata da una transitiva focalizzazio-

della vocazione, metaforica del linguaggio,

ne di dati e dall acquisizione di interferen-

e il filtro dell&#39;interpretadibnsseriana ze: chiara allusione all&#39;eterogeiregta-

della suaprecedente pitturesembra aver
contribuito, insiemeon 1&#39pc@égard,
a quella uscita dallabirinto del soggetto
invista diuna resa simbolica, riflessa,

stica del quadro, al suo agire su assilegati
alivelli analogici, nella ricerca di imper-
sonalizzare, raffreddarei termini del con-
testo. Tale evasione dal grado soggettivo,

della propria prob'ematica_ ] paesaggio dicui lacritica e |&#39;estettcatemporanea

recente deiquadri di Cremonini sisfron-

sono testimoni  con Robbe-Grillet, Barthes,

da, dilata e assolutizzacome contenito- &#39;Foucault, Laetm, sfocia nel discorso
redi situazioniirreali; 1&#39;immobilita par§enza autore, e Cremonini € solo tenue-

digmatica, insiemeon lafaticita impressi-
va di personaggi eggetti, sembrallude-
rea unasorta diteatro vuoto vivente ove

mente legato a queste 'ag/ae ove I°’impat-
toottico e quello dun apparecchiatura
che registra il visibile, un visibile inquie-

riapre in  maniera piu urgente la discus-
sione, indubbiamente ricca di spunti, sia
sull&#39;attivita delippo, sia, in generale,
sul problema cheil grupposi pone. In
breve, il gruppo Support/Surface dichia-
radi essere marxista-leninista,  di aderire
al Pensierodi Mao Tse Tung, e di portare
avanti, nella teoria come nella pratica un
discorso antirevisionistae antiborghese.La
parte teorica del discorso (di qui
genza dei Cabhiers théoriques) potrebbe
essere divisain due parti, una strettamen-
te politica (critica al sistema, al mercato,
i rapporti  artista-sistema, ecc.) e una di
carattere critico/ storico che serva acreare
una nuova base allo studio della pittura
pre e post cezanniana(qui si situa, secon-
do il gruppo, la cesura che separa la pit-
tura moderna da quella antecedente), e
alla attivita pratica, cioeé pittorica, che |l
gruppo stessovuole portare avanti. Anche
ammettendo unacompetenza incampo po-
litico che oggi ié perd estremamente diffi-
cile avere, siamo abbastanzasorpresi nello
esaminare la metodologia storico-critica
che il gruppo mostra di adottare, e che
riscopre, proprio inun momento in cui
si tende, in questo senso, arimettere tut-
toin causa, la psicanalisi e lo studio del
colore, inteso come elemento capace di
suscitare determinati impulsi nello spetta-
tore e quindi riconducendo | origine pri-
maria dell°emozione alla sua origine mec-
canicista, secondoun classico modello po-
sitivista. Da tutta una serie di-postulati,
che non & facile riassumere inpoche righe,
vengono quindi derivati questi due ele-
menti primari  dell&#39;attivita pittoricél
supporto e la superficie) che costituiscono
la base dell indagine pratica, cioe effetti-
va, cheil gruppo, compie. Viene poi attua-
to un passaggio teoricamentaneccepibile,

|&#39;assenzspeégliori ¢ immobilita dei tante gia prima che 1&#39;intervento dellluonibper/todel rapportgrassi-teoria dgrup-

protagonisti rinvianoa uné&#39;alterit,
ruolo accantonato. Questo differimento
:lell&#39;azione (aaraso una delle opere

piu indicative della mostras&#39;intiteda katerno della
sembra esserda meta paradossale dell&#39;adeli

sarsitaires >:) esplicita appunto L una piu
trasparente semantizzazione, pone |l
linguaggio pittorico_nella situazione di
incompiutezza ali rimando come condi-
zione inalienabile a ogni fondata decodi-
fica. Gli spettatori-attori diquesti dipinti
paiono attendereche qualcosaccada, la
sospensione deloro gesti, degli eventi
stessi (taloraquasi mimati)si traducein

conferisca ad esso connotazioni individua-

lied emotive. Con cio si daluogo auna
sorta di grado zero, di svuotamento dal-
funzione dell&#39;artista,che

nella societa d oggi.
Cesare Chirici

Gruppo Support/Surface
(Vincent Biouiles, Louis Cane,
Marc Devade, Daniel Dezeuze

un&#39;atmosfera grottemsairda, com&#29;e Gia la mostra di Louis Cane, tenutasi lo

surda ogniverita senzgartecipazione (ri-
cordiamo certe sequenze degliultimi films

di Antonioni  ove llalienazione linguisti-
ca e data proprio, analogamente aquesti
quadri, dalla casualita volutadelle situa-
zioni, degli eventi pur drammatici, 0 esi-
stenziali). Elementi del contesto operano
da divisori spaziali, creando una griglia,
inquadratura, attraverso cui limitare, og-
gettualizzare unadimensione invadente.
Laggsenza defip s ecchi, la mancanza
ditiglcosa  verso cui  1gota (_)r_f&ti uar-
dano (essi guardano in effet% '‘aorz  del

anno scorso alla galleria Lambert, aveva
aperto un problema abbastanzanteressan-

po, che permette loro di affermare che lo
unico modo per un pittore di eseguire fi-
noin fondo il suo compito, & di far cor-
rispondere alla scelta ideologica (pensie-
Mao Tse Tung) una attivita (pra-
tica) pittorica, che gli consenta di essere
rivoluzionario sui  due fronti:  umanamente
(scelta politica) e culturalmente. Pur re-
stando il fatto che nella sua attivita prati-

L. Cane: Installation view, 1971.
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te, problema non nuovo, ma lungi dall&#39;es-

sere in via di risoluzione, quindi estrema-
mente attuale, cioé quello dei rapporti tra
arte e politica. Gia allora questo primo
contatto con le opere e |°apparato teori-
codi Caneci erasembrato un tentativo
interessante ma incompleto, generoso ma
contraddittorio. Il confronto a distanza di
un anno, con le opere dell&#39;ingguppo,
e la pubblicazione, avvenutanel frattempo,
dei primi  tre numeri dellarivista, << Ca-

quadro), alludono chiaramente a quell&#39;#gers théoriques :>, portavoce del gruppo

senza chee la poetica di Althusser. La bi-
polarita e ambiguita dell&#39;immagineao

2/3 sono stati presentati uffi-
guesta occasione),

(i numeri
cialmente in ltaliain
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ca (pittorica) sara laricerca di un deter-
minato modo di conoscere, a giustificare
laricerca stessa, e nonil contenuto po-
litico della parte teorica _-in pratica cioe,
la ricerca pittorica dev&#39;esseresiderata
autosulfficiente, nel senso che giustifica,
attraverso i suoi risultati, se stessa,come
gualsiasi altra attivita. Passaggio ineccepi-
bile, dicevamo, se consideriamo il proce-

te, a rigore, da ricerche estremamenteco-
scienti in questo settore come quelle di
Lewitt (che  Catherine Millet inun  suo
recente articolo, precisa, giustamente, es-
sere parallele a quelle della Pop Art, non
posteriori, quindi gia datate da tempo) di
Bochner e dialtri. Speriamo che i pros-
simi numeri dei Cahiers Théoriques e le
prossime mostre del gruppo ci mostrino

dimento adottato dal gruppo dall&#39;im*ergogsta chiave di lettura (grazie anche ad r
un linguaggio pil lineare!) e le diano I&#39;deremmo di dover leggerenelle opere.

mentre non possiamo non notare, dal-
Festerno, come proprio la prima smen-
tita che il gruppo rischia di rice-
vere sia una smentita politica _  né ci

mancano, sscala nazionalgli episodper
dimostrarlo: basti pensare alla famosa

pertura di un discorso veramente popola-
re.
Adriano Altamira

disputa Vittorini-Togliatthe hablocca- il principio

to, findal &#3?.[4 0 problesiadue
posizioni antitetich@et

suscettibili di particolari progressi o cam-

no lasua attivitacon unanostra pemolti

biamenti e cioe: a) 1&#39;ani@&#39;attivita coersi interessante, conun titolo ed una
noscitiva dricerca, 8u|ndnnd|pendenteconsistenza piuttosto programmatici. <<I|

dalla poIitice(gunto ivista deglintel-
Iettual?; b) 1&#39;artedrmre << unpicco-
la rotella e una piccola vite nel meccani-
smo dellaivoluzione (Lenin)_e dtori-

Principio :: (questa € la sigla della mo-
stra) € un insieme di dichiarazioni (scrit-
te) di poetica, di diversi artisti, alcuni che
sono stati, o sono, di frequente, presenti

come Boriani, Colombo, De Vecchi, Le

sequenza é'otf[o{)osta a||&#39Aaﬁii\ﬁ{é. alle rassegne del Cenobio odi Visualita,
cag(p I

( unto di vista dei palitici).Alicata
indicava pittardi, comepiu urgenteil

Parc, Morellet, Stein, poi Vasarely, Bill,

problema dell educaziotmoga fondanlwen-AIbers, altri che ormai sono quasi circon-
39;altro pfaxi da un a

tale perl&#39;evoluzione

lone leggendario, come Du-

blema, mastremamente péinta _i&@g- champ, Klein, Warhol, Manzoni. La mo-

giungersi, mentr&abrizio Onofrisug-
geriva (ancoraul Politecnico!che Politi-

ca e Cultura, e forse viceversa, ma senza dell&#39;importanza ahene oggi
poter additarematerialmente ungia d&#3%We dichiarazioni

scita. Meriterebbe anche un cenno la po-

sizione stessadi Mao, che ha espresso del-
le idee ben precise che hanno ovviamente
una fondatissima ragione, pratica sul ruo-

lo secondario  della letteratura
all’interno della rivoluzione culturale e
sulla massificazione  della cultura  (intesa
anche comecultura portata a livello della

massa). Comunque, superata questa << ve- sissimo, per scelte di mezzi) dell&#39;artist

stra, come dicevo, -é piuttosto indicativa

perché & una delle tante tangibili prove
prestata
teoriche degli  artisti,

che in certo senso da semplici corollari
passano a giuocare un ruolo attivo  nel
loro lavoro di operatori di cultura. Ed
in certo senso forsequesta mostraera piu

e dell&#39;arteindicata a farlo, che non una di art-lan-

guage odi arte concettuale dovela parola,
come tale, diventa materiale dilavoro e

non piu supporto al lavoro (magari diver-

xata questia:, arriviamoal_|&#39;ultimo peete se, con una operazione di questo ti-

dell°attivita del gruppo cioé a quella pit-
torica. | due discorsi piu interessanti sono
indubbiamente quelli di Cane e Dezeuze,

po, viene sancita all&#39;artigtasta possi-
bilita di autodefinirsi criticamente odi

inseririrsi in un certo tipo di cultura piut-

che dispongondi un vocabolario formale tosto che in un altro, nasce anche la ten-

non indifferente.Cane operaon superfi-
cidi stoffa colorata che dispone sul muro
e/ o sulsuolo, spesstercando dstende-
rein entrambe le direzionile sue <<ele»
colorate, spesso molto eleganti. Dezeuze
opera principalmente variazioni su struttu-
re squadrettateche sonda «riduzione»
del supportop dell&#3%Yidagporto.Usa
vari materiali che gli consentono diverse
modnlazioni di questa idea-base. Anche
qui I&#39;intgpparosso nella lettura di
queste operecome perquelle deglialtri
appartenenti algruppo, € Fambiguita di
rapporti tra il piano teorico e quello ope-
rativo. Il rapporto prassi-teoria deve esse-
re considerato  come fatto  inscindibile (e

se e cosi, a che titolo?), ole due funzioni
devono essere considerate&#39; entramhato-
sufficienti nei loro limiti?La  prima solu-
zione ci suggerisce uno schema di lettura
estremamente complessced esoterico, po-
liticamente poco credibile, il secondo una
serie di variazioni minimali, gia invalida-

tazione di una ulteriore  verifica critica  di
gueste frase si giunge aare ulterioridi-
stinzioni. La lettura attenta dimolti di
questi testi rivela che dove da una parte
certi scritti hanno veramente  una consi-
stenza eduna portata teorica notevole,cioé
diventano davversupporto di una azio-
ne, e in certo senso, <&zione ::essi stessi,
come testimonianzeo modelli di comporta-
mento, dall&#39;dlvaiamo solo precisazio-
ni tecniche o addirittura pleonasmi. In
certo senso, e curioso dirlo, la piccola di-
chiarazione dlisimpegno dindy Warhol
cioe dell artistai Pop probabilmente piu
vicino, raccontata in quel modo né serio
né ironico dell&#39;arte concetthagli ¢ ti-
pico, e che a suo tempo suscito tanto scal-
pore: <<Le macchine hanno meno proble-
mi, vorrei essere unamacchina :>oppure
«io non leggo mai, guardo solo le figu-
re :: sono decisamenteinferiori al tipo di
sensazione chela sua opera ancora oggi
puo dare e anzi «sta :: alla sua opera co-
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me la dichiarazione della  divetta << sta ::

al flm che ha appena finito di girare _e

non & improbabile che sia stata fatta con

lo stesso spirito. Cioe, al di la dell&#39;inte-
resse chela mostra puo suscitarecome fat-

to documentario, didattico, nasce il dub-

bio dell&#39;utiliterte riletture che pro-
babilmente non  aggiungono, oltre alla
conoscenza diun certo procedimento, al-

cun suggerimento poetico, a quanto cre-

In questo senso pensiamo che un&#39;analisi
accurata dei testi autocritici o delle dichia-
razioni dipoetica sissopratutto importan-

te nel caso di quegli artisti che hanno ve-
ramente intesoportare il loro discorso dal-

lo stadio dellamera eccitazione visiva a
quello del comportamento o della critica

momentnon La Galleria Visualitd ha aperto quest&#3gigircomportamento, e in questo senso si

puo notare una netta concomitanza di te-
mi negli scrittidi Klein e Manzoni, e in
maniera stringatana estremamenieeti-
ca, in quelli di Duchamp. Peguanto gia
nettamente storicizzati questi autori hanno
lasciato un messaggio cheancora non si €
estinto, e alcune di queste formulazioni
sono quasio sono state parole d&#39;ordine de-
gne di un certo credito, Forse, come dice-
va Manzoni si pud andare ancheal di la:
<< Noo&#39;edautlre; c&#39;elz@ssere,
c&#39;e stéovivere.

Adriano Altamira

Leo Lionni

La ricomparsa di Leo Lionni alla ribalta
dell&#39;attivita espositiva destato molto
interesse. Diricomparsa sideve parlare
poiché Lionni, noto da tempo in campo
Internazionale, noffigura tra quei nostri
artisti colti dalla frenesiai mostraregon-
vintiche setrascorre unanno senza che
appaia il loro nome nella cronaca d&#39;arte
ono finiti, dimenticati, fuorigioco. Lion-
i, anzi, hail vezzo di farsi dimenticare,
ed ogni riapparizione éuna sorpresahe
rinnova |-&#39;infeeesssua operaDivi-
so tra diverse attivita,conteso tral gior-
nalismo (éstato il primo direttoredi Pa-
norama), 1&#3@@pteata (éuno dei mag-
giori illustratori  per libri  dell&#39;infanzia) e

L. Lionni:  Albirolea caduta.



mille altre esperienze del gusto, si assen-

ta per lunghi periodi, ma produce instan-
cabilmente opere di una raffinatezza rara
conseguente adun®esperienza artisticatra

turita di questo nostro artista & la bellez-
ba di ciascuna opera. Si sarebbe tentati
di dare la supremazia, dal punto di vista
della completezza formale, alle litografie

le pit complesse ed avventurose. L&#39;aréid ai disegni (che sono tra le pagine di

sta ha esposto, condue personali, contem-
poraneamente a Milano alla galleria del
Milione, ed a Verona alla galleria Linea
&#39;7@iibdotto dell&#39;ultimissirperiodo
dilavoro consistente in  unanutrita  serie
di litografie, disegni, pitture e sculture
aventi per soggetto formevegetali eseguite
con minuzioso particolarismo, alla ma-
niera di certiillustratori del °600, ma to-
talmente dovute alla fantasia. Sono alberi,
fruttae fioriche non esistono nella no-
stra botanicaterrestre, eppure hanno qual-
cosa di famigliare, come se enormi pere,
completamente vuote, o gigantesche spu-
gnole con centinaia di code pendulepotes-
sero far parte di una flora a noi sconosciu-
ta ma che certamentein qualche isola eso-
tica, a qualche latitudine lontana hanno
vita. In effetti & difficile pensare che la
natura, nella sua sterminatavarieta, supe-
riore persino  all&#39;immaginazione umal
non abbia gia pensato a dar vitaa certe
forze: non e escluso,in fondo, che lo stes-
so Lionni, un bel giorno, non sia sorpre-
sodi cogliere un fiore che credeva esi-
stere solo nella sua immaginazione! Non
bisogna, infatti, attribuire tutta
tanza di queste due splendide mostre alla
vena fantastica dell artista. E piu interes-

sante notare che Lionni realizza un&#39;opdigk di

zione diversa da quella che si potrebbe
supporre in una ricerca di questo genere.
Egli non modifica la florain senso meta-
morfico, come avviene _ ad esempio _

per 1&#39;0ggettmiona parte della pittura

surrealista, né crea <<spaesamenti :: per
ricavarne suggestioni ed effetti
metafisico, ma sicomporta come uno

scienziato che,giunto in un luogo non an-
cora esplorato, si mettesse a catalogare
tutte le specie di fiori, alberi, foglie, fun-

ghi, elencandone le anomalie, le malattie,

le molte varieta, i vari stati di maturazio-
ne. Lionni, in sostanza, crea una natura
nuova, diversa da quella conosciuta, ana-
logica e non analoga, per cui il rapporto

colvero €& rovesciato e ripristinato  su
un piano del tutto soggettivo, totalmente
visionario. In queste immagini, accanto ad
una certa ironia (ma senza spunti polemi-

1&#39;impauna difficolta,

maggior spicco realizzate negli ultimi die-
cianni digrafica), mapoi cisi accorge
che i quadri hanno una concretezzapitto-
rica ed una pregnanza poetica non tanto
in rapporto ai soggetti dipinti quanto, pro-
prio, in ragione alla qualita della pittura
in sé, una pittura sobria e raffinata ad un
tempo, un senso del colore, prevalente-

mente tonale che funziona sempre nell&#39;am-

bientazione dei soggetti, senza una sma-
gliatura, un&#39;incertezzasculture rive-
lano un intuito plastico, anche qui, fuori

dal comune: << fargrande ::,un modella-
re sicuro, un senso spaziale antitradizio-
nale edal tempo stesso persinc<< classico>
per certi versi, nel suo ampio respiro for-

male. Lionni, in ognunadi queste mani-
festazioni, hacompreso perfettamentié
remo dei materialie dei mezzi tecniciche

andava adoperand®.unaprova dimatu-

senso dinsicurezza che condizionguo-
tidianamente. In questi orti botanici dello

impossibile sirimane smarriti,pur consi-
derando latangibilita probabiledegli og-
getti, e sembra di

dell uomo d&#39;0g@rnamente diviso _
ora piu violentemente e con contrasti an-
che cruenti_tra istinto e ragione, be-
ne e male, creazionee distruzione: gli
eterni dissidiche lo rendono 1&#39;essere
insicuro e contraddittorio delnostro pia-
neta.

Renzo Margomzri

Bice Lazzari

Ho limpressione che, a differenza di
qualche anno fa, quando una sua mostra
alla Cadario(se non sbaglio, laprima a

Milano) passo_ quasi inosservataguesta
volta siancstati in molti ad accorgersi che

questa pittricee una delle vocipiu alte,
esistenti oggi in ltalia. I-lo visto artisti,

fa e di completezzayella consapevolezzanche di tendenze opposteammirati e

che unavisione moderndella professione stypiti davantia questesue opereho in-

artistica non accetta pil  specializzazioni
ma vuolei protagonistiimpegnati sutut-
tii frontisenza esclusionidi mezzi. E bi-
sogna dargli atto che non ha evitato nes-
non ha aggirato ostacoli,
affrontando i problemi nel modo piu pu-
lito e rivelandosi come una delle persona-
maggior valore, a conferma di un
credito che all&#39;esterdeglia tempo ac-
cordato. Anchd_eo Lionni, dunque, per-
viene all&#39jamteaginativa in un momen-
toin cuinon sembra esistere altra alter-
nativa nella ricerca figurativa. E un movi-
mento travolgente, questo, di cuila cri-

d&#39;orditiea mi pare stia tenendo pococonto a giu-

dicare dalle scelte formulate  alivello  uf-
ficiale. Il caso diLionni, poi, e partico-
larmente significativo  perché, facendo
parte del << SecondButurismo :: ha espo-
sto quadri e ceramiche non figurative e
la sua carriera di grafico (che ha avuto il
centro focale nella direzione artistica della
rivista « Fortune ::) lo ha particolarmente

interessato aformalismo eall&#39;arte apfrca non

cata. Si tratta, insomma, di un artista che
avrebbe avutad diritto di dichiararsipa-
go e di sosteneread oltranzae posizioni
sulle quali per cosi tanto tempo e cosi

contrato critici, confusi per la tardiva sco-
perta, ho osservato lasorpresa dialcuni
collezionisti, peraltro particolarmentén-
formati suquesti fattiprima edopo la
guerra, deiquali la Lazzari fucomprima-
ria, ma ignorata. Sortenon insolita, spe-
cie ad una donna, a cui tuttal piu _
dato che era ancheveneziana _ poteva
essere consentito il settore delle arti  de-
corative della  Biennale! Mentre _e le
due mostre antologiche, nel &#39;7Patdz-
zo Sturm a Bassanadel Grappaed alla
Fondazione guerini Stampalia a Vene-
zia lo hanno dimostratan modo palmare
guesta pittrice, fin  dagli anni intorno

al &#39a8%va condotto una delle ricerche

piu approfondite e poetiche, una delle in-
dagini piu autentiche sulleapacita signi-
ficanti del segno. Loha giaricordato Mon-
tana in questa stessarivista (Nac n. 1-
1970) e non star0 a ripeterlo. Vorrei solo

aggiungere che questa mostra all&#39;Arte-

centro rivela come | intensitadi quella
sie affatto affievolita. An-
zi. Se la strutturazionedel segno_ un

segno minimo, sempre vibrante, vitale in
ogni suo punto _ té stataed e il motivo
-base del suo fare, misembra chein

ci, piuttosto dipendente dall&#39;atteggiameRtgficuamente aveva lavorato con succes- queste ultime sue opere la stessa riduzio-

sostanzialmente giocoso e divertito: <<
giraluna ::, << Fruttodi Chrysophallum ::,
Lionniha inventato anche tuttauna no-

menclatura parascientificanel dare un no-
me alle sue invenzioni), si sviluppano an-
che sottesi ma evidenti segni di corruzio-
ne; sgretolamenti, avvizzimenti, crepe e
secchezze, malformazionie parziali isteri-
limenti. Sono segni di morte ma contem-
poraneamente alludono alla vita. E una

particolarita comune a tutti i pittori ebrei,
per quanto differenti siano le loro ri-

cerche. A parte la cospicuita di un simile

lavoro, che non puo essere statoconcepito
Se non con una programmatica meditazio-
ne da stabilirne criteri e modalita di svi-

luppo, cio che fornisce la prova della ma-

so. Il suo passaggioad un&#39;immagéne

ne del formato del quadro, stia ad indica-

fettamente oggettivadi pura invenzio- re |8#39;intiraeessita diuna ancora pitl

ne ha dunque un significato diverso che
non 1&#39;adeguademtavanguardiae,
del resto, non té nemmeno riconosciuta.Si
tratta di un&#39;esigenza epneaisain
un artista sensibile come pochi al «cli-
ma >:nel quale viviamo. A voler ben ve-
dere, infatti, le immagini diLionni non
sono affatto  la descrizione
te Eden vegetale ma provocano nello
spettatore una sorta di inquietudine a
causa della pronunciata ambiguita di cui
sono impregnate. Da esse si estrae una
struggente sensazione di inquietudine e
diindeterminatezza, causata dalla fusione
direale ed immaginario, che & lo stesso
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di un&#39;innocen-tgccare il

intensa concentrazion@ome adepurare,
al massimo,la visualizzazionedi quello
spasimo interiore, per farli combaciare to-
talmente: proprio perché sia una traccia
senza piu residui, senza la minima sbava-
t a esterna. E cheattraverso questpro-
cesso di  essenzializzazione ella  riesca a
nucleo, quasi il suo assoluto,
mi pare provato da certe improvvise ac-
censioni _ come un bagliore _ che ap-
paiono in alcuni dipinti  recentissimi. Ed
e anche mirabile I1&#39;umiitjgudore con
cui 1&#39;artistee questa sua straordinaria
esperienza. Come ogni volta, quasi con
stupore e timore, ritenti la prova. Varian-

contemplare 1&#39;abisso
senza fondo clell&#39;instabilita psicologic



soltanto peri nostri odierni limiti attri-
buiamo all&#39;irrazionalismoNon una  espe-
rienza mistica, si badi bene, bensi un as-
sottigliare, unaguzzare quantpiu possi-
bile quelle sFecifiche capacit@&onosciti-
ve propriedell&#39;arteppstare piin la
guesta frontieraUna tensioneche appa-
renta, realmente, arte e scienza: ognuno
nel pr_o%rio campo, ognunoon strumenti
propri. E che laLazzari abbiarmai una
padronanza assoluiaquestocampo eli
guesti strumentice ne persuade illivello
eccezionale aigni susopera. Forsanche
invirtu  di quella solitudine che ha ac-
compagnato il suo lavoro. Premio a tan-
tianni dilavoro isolato, non distratto,
ostinato nello scavare nella propria cer-
tezza.
Francesco Vincitorio

Valeriano Trubbiani

Nella presentazione scritta per questa mo-
straalla Vinciana, Marchiori ~ (che da
molto tempo segue conattenzione il la-
voro di Trubbiani) ne ha riassunto in mo-
do, direi, esemplare, lapersonalita. Ha ac-
cennato ai  suoi inizi anomalie sanamente

\ provinciali, hasottolineato il carattere di
« scelta:> (quasi una prensibilita  dello
I sguardo) cheé all°origine dei suoi biz-
zarri assemblagera puntualizzatol&#39;in-
. dignazione morale che ha sempre sostan-
B. Lazzari: Tempefa, 1968. | zie?to la suacritica alla attuale ([:)ivilta. In-
somma, urpaio di paginette dacui vien

do con invenzione inesausta la struttura fuori conchiarezzail significato della te-
del dipinto, per verificarela realta, la stimonianza umana e poetica di questo

verita di quel raggiungimentoChe, con- scultore. Una  volta ricordata  la definizio-
trariamente aquanto si potrebbe pensa- o i , ne « teatro di crudelta ::, data da Crispolti
re, con deformazione troppcstoricistica, € raggiungimentoa mio avviso, quanto (aitro attento esegeta di Trubbiani), sem-

mai attuale. Perché, oggipil che mai, va-  pyrerepbe difficile  aggiungere qualcos&#39;al-
V. Trubbiani: Passero solitaria, 1971. le questoscandaglio dell arteltre i con- 5 Senonché, ame pare che in queste

sueti confini - cosiddetti razionalistici, per gnalis; pur cosi puntuali e acute non sia

recuperare allaragione quelle zone che  stata prestatasufficiente attenzionealla
sua origine marchigiana. Una caratteristi-
ca che pure risalta, evidente, dagli stessi
titoli di alcune sue sculture. Per  esem-
pio, quel recente <Rassero solitario:,
presentato inquesta mostrache col suo
immediato richiamo leopardiano ci ripor-
ta subito a quella terra. Non vorrei ecce-
dere in determinismi. Ma trascurando que-
sta sumri%jne, iocredo chegualcosa del-
1°opera diTrubbiani risulti meno chiara.
Specialmente dimenticandocome la matri-
ce del poeta recanatese forse contraddi-
stingua (in misura maggiore o minore non
importa) ogni artista _ intendo ogni arti-
sta autentico  _ nato e cresciuto  nelle
Marche. Anche in un&#39;epduasta abo-
lendo le distanze geografiche, mi sembra
chein essiil << natidorgo :>persista
tenacemente come interlocutore segreto
&#39;ma prinsakiedala recenteantologia
degli scrittorie dei poeti marchigianmo-
derni, curata da Antognini. E a tale pro-
posito vorreirichiamare quantdo stesso
Trubbiani ebbe ascrivere suNAC un
.paio di anni fa. Lo spettacoloquotidiano
dell&#39;immenso immondezzaioperruba-
gfe almare qualchepalmo di terra :>,di cui
“egli parlava(da diversi anni, trasferitosi
dall&#39;entroterra maceratége e insegna



in Ancona), a pensarci bene costituisce riche. | «lavori» di Vendrame, pwot-
1&#39;humeis dasconger reazionenol-  tendendo una elaborazione dei materiali
te delle  sueattuali sculture. Il senso or- proposti dall&#39:avanguardigno stretta-
rendo di morte, di crudele sopraffazione mente correlatalla suaattivita professio-
sulla natura, i gabbiani dal lungo becco nale, intesacome impegndi chiarezzali
ricurvo, gli occhi vitrei, le ali piegate, in- rapporto tra opera ed ambiente non mera-
chiavardati meticolosamente sutavoli di  mente fisicood ecologicoma di connes-
tortura o, meglio, di sterminio. La mano  sjone allaglobalita delvivere. Questan-
che strozza, larivoltella, laforcella che go|azione architettonicdprocesso osmo-
inchioda peril colpo di grazia,sono tut- fico tra architettura epittura) & essenzia-

te allegoriadichiarate duna polemicacu- |e peruna esattealutazione dell&#8D;0

tissima. E Paccumulazione djuesti sim- Vendrame, dov&#39;intuiziodepai
boli _ simboli, ripetogstremamente esplipasso conil controllo razionale, dovel
citi, lucidi,  serrati (anche 1&#39;allestimentmathos e 1&#39;afflato liritidondo trovano
zeppo disculture, esprimguesta concita- un ordinein chiave strutturale eritmica,

un nuovo e specificorapporto conl am-
biente attraverséa mediazionalelle stes-
se superfitagliate aampi largkei conti-
nui. Ruotespirali, zonesi svolgontut-
te sul piano bidimensionaledando vita
a motividinamici nellepazio neguali
si possonoidentificare perfino emozioni.
E questeultime non tanto ricercatecome
patterns originari del comportamento,
uanto avvertite ed attuate in un_ pro-
So dsintesi edi astrazionéduori dalla

realta e perfino fuori dalla materiadove
si identificanspazio eampo visivBin
qui il percorso diMario Pecoraindi cui
non si pu-0 tuttavia tacere la radicata tra-

dizione costruttivistehe sta all&#39;origin

zione) _ nasce dallaabbia edalla dispe- con ricchezadi invenzionigrafiche, nitide
della suprmazioneaohe &ffiorata, seb-

razione per la ignoranza, per la cecita. impaginazioni ettastiche evidenzialit

Da Licini a Bartolini, questo scontroab-
bioso e sublimato esempre statal tema

dominante. Semprequest ansia difuga,
di volo oltre le colline dolci e belle, ma

troppo sorde e pacifiche per 1&#39;amimostuale od estetizzante. Unsegno ardito

requieto di questi artisti. Tutto cid deri-
va da una precisacondizione storica e for-
seda atavicoamore diconcretezza. In
qguanto in questa polemica il discorso re-
cupera quei significati esistenziali che,
spesso, pervizio di generalizzazione, sié
portati a dimenticare, avantaggio diuna
piu astratta rabbia. Direi che, oltre a cio
che hannodetto Marchiori e Crispolti e
qualcun&#39;altopntributo precipuo di
Trubbiani alla odierna situazione  artisti-
ca, consistaproprio in questa concretaca-
rica di rabbia montantee di disperazio-
ne chenelle ultimeopere raggiungonm
diapason quadnsostenibile. Esoprattut-
to in questo riportareil discorso sempre
a fatti reali, che investono si la condizione
della societama attraversaina angoscio-
sa, precisa, personale condizione umana.
Ripensando al nome domestico recanate-
se, certo in Trubbiani manca il dolente
distacco leopardiandva le sue sculture
sembrano voler  anche dire chei nostri
sono tempi di ferocia e di nevrosi, di cru-
delta inaudita.

Francesco Vincitorio

Padova

Gualtiero Vendrame

Ad oltre vent&#39;anrswdafiegacgom-
parse irmostre pittorich@ queltempo
rivisitava con acume 1&#39;ufficiatid No-
vecento), Gualtier®edrame sripresenta
alla Chiocciola con una serie di interes-
santi esperienzdisegnative cheisentono
dell&#39;itinerario straordinapesnit
della suanttivita di architetto. Ddfiogli
esposti, che hanno la modestia densa di
valore dello << scarabot@analettianog
facile intuirein discorsdi coscienfear-
tecipazione alla realta, ricco di tensioni e
di chiarimentisull&#39;incertezza co
ranea, esemplificaziondi una completa
disponibilita €li unacapacita diecepi-
mento di nuovi accenti, maturantisi con

la rapida trasformazione evolutiva del con-
testo, aldi la delle mitologiee dellereto-

in cui 1&#39;epifanica estiditna, rivissuta
secondo unametrica interiore,trova una
lucida traduzione ed interpretazione di
coscienza, eludengdalsiasi gratuitge-

bene indirettamentella puntualdco-
gnizione fotografica della scultura a Pa-
lermo nei secoli XVII e XVIIl  chelo
artista ha di recente pubblicata. Ennella
ricerca dahotivo baroccopme suggeri-
Hce VittoriGagone ntdsto chaccompa-

ed agiledi controllat@stemporaneita,
gna il catalogo, eossibile rintracciaréa

allterna adspressioni dipo gestaltico:
tanto nelle prime la  deduttivita metodo- gy stificazione dellacurva geometriache
logica controllae mitigala passionalitdi-  sta all&#39;origétle forme modulari di Ma-
rica, altrettanto  nelle seconde 1&#39;innata liri- rio Pecoraino.
cita evita il verificarsi di una operazione

Furamente mentaleconsentendo sempre
&#39;approdoagdienezzaitale di aurea

Antonina Di Bianca Greco

classicita. Giainbeochina
Armando Sutor
Non so se si sia parlatoo meno di una
seconda giovinezza di Gianbecchina ma
Palermo in ognicaso norcredo chgossa averge-

finizione diverda prolificitadi operee

di mostre di questo pittore siciliano di
nascita edi sentimento.In particolarele
opere diecente espoatéaRobinia pre-

se nellungo e coerente percorsdel1&#39;arti-
sta norerano tuttema laquantita inque-

sto casmulla avrebbpotuto aggiungere
alla lorecaratterizzazionego®ne oggi

Mario Pecoraino

Alla base delle nuove sculture di Mario
Pecoraino pubblicate e presentate dai
Quattro ventic&#39;é |1&#8Brimpagdo-
logia geometriegplicata &chemi logi-
ci secondoi quali le strutture si associano rega nei termini di un neorealismo in sen-
nel loro _ farsi oggetto-modello. Il So- ~  sq regionalisticpiti cheda bricoleur &#39;e-
sein diPecoraino artistamprende pertemento primarimel quale 1&#39;essere d

tanto anche la dimensione del designer
che fabbrica oggetti estetici inserendoli
in un contesto simbolicai spazio e di
tempo che Pecoraino riesce ad includere
nell&#39;ambitspessori stratificati. In
tutto questo céun nuovo condiziona-
mento della realta che si esprime senza
indulgere aglstimoli dellamateria inuna
serie diinterventi operativin cui si attua
la confluenzadi pittura e di scultura. Le
soluzioni esteticheuioggi Pecoraigo
pervenuto hannctuttavia origini piu re-

Gianbecchina silentifica ela terraintesa
tuttavia insenso siciliancealta primor-
diale econdizionatrice delleazza contadi-
na, segnataei solchiprofondi cherigano
le guancealella gentali Sicilia.Un mondo
estremamente sofferto, dove ataviche a-
acendenze complichimalagine debko-
ciologo. Un mondo ribollente di nasco-
ste passioni, orgoglioso e pudico, dove
gli uomini portano il berretto sullafronte
e levedove vanwelate; e piu giovani
lasciano disincédaerradei padiper

mote e risalgono agli anniin cui l&#39;artisigndarevendere braatiive. Neae-

pur muovendosi nell&#39;ambito delementi
figurativi (la gatta, il ritratto di Arno
§Hammacher) manifestava un interesse ri-

saggi e nelle figure di Gianbecchina non
c&#39;8inckrita dirappresentazionerie-
chezza dimestiere, mail senso di una

volto alle superfici gpiu tardi maggior-

mente evidenziatoelle lamine. Su quel- |ega lamateria umanahe vivenell&#39;artista

le superfida lucecominciava a@perare e nelle immagini dalui stesso create co-

un ampia stesuda colore,studiata piu sicché Gianbecchén® stesso protervo

tardi ancheattraverso 1&#39;espgrfiz8 manente chenangia panee coltello o il
8-eimmagine) edapprodata oggai  contadino dalfeani rozzehe scostan

moduli inlegno en bronzodi questamo- yna delicatezzansospettata lefronde e

stra. Tali elementi in part|c0|are, talvolta Scopre umido_ Appassiona[iverberi cro-

scomposti inmultipli hanno la organicita matici assecondare pennellateche sem-

di struttureprimarie, apparentemerstem- pra fuggireverso ilgrembo dellaerra che

plici ed elementari, destinata realizzare s;j richiudedietro Plutonehe hagher-

raccolta poesiauna profondasolidarieta
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G. Vendrame:

M. Pecoraino:

Gianbecchina: Sole,

Disegno.

Mulliplo, 1971.

1970.

~ &#39;vr

K. Azuma: Sculture (foto A. llammacher).

mito Proserpina: lontane radici di Cor-
rente degli anni giovanili vissuti a Vlila-
no, sradicate e germogliate nella terra
e nel sole meridionale; passate attraverso
un breve periodo astratto che nasceda una
ebbrezza di colore piu che da una neces-
sita culturale e sfociate infine nella piu
recente vicendadegli amanti. Qui vive un
sentimento che non € 1&#39;elegiapiitae
now&#30nad nel fuoco e nasce dallavita:
il rosso dell&#39;aldaléramonto, il giallo
dei covoni sull&#39;aia, |°allvolto  bru-
ciato dal sole |&#39;azzurdel Mediterraneo.

quale e uscito, e merita segnalarlo, un pu-
lito opuscolo con un testo di Aldo Taglia-
ferri e fotografie, al solito esemplarmente
perspicue, di Arno Hammacher. Ai docu-
menti sulla progettazione delle tre strut-
ture, che Azuma ha poi realizzato situan-
dole in un&#39;ampia bletterreno (chiara
polemica con la concezione del monumen-
toin zona eminente), la mostra aggiunge
quelli, fotografici, sull attuazione delle o-
ere, accompagnatida un plastico. Infine,
o scultore stesso, in un incontro con il
pubblico, haillustrato 1&#39;origirefasi

/Into in®i BiartBeeCc@el suo intervento (la manifestazione si

Pavia

Kengiro Azuma

L&#39;ambiente ale,Collegio  universita-
rio Cairoli di Pavia, € stato di recente pre-
disposto permanifestazioni d arte de-
stinate in  modo specifico agli studenti,
ma intese a sollecitare un rapporto con la
cittadinanza tutta _ ha ospitato ora una
mostra-documento su Kengiro Azuma. Si
e trattato di un interessante esperimento,
e dimostrazione,di come si possafare ope-
radi cultura, e dicultura visiva, anche
con pochi mezzi e non obbligatoriamente
presentando urmgran numerodi opere di
un artista: purché si abbia chiaro che co-
sa si intende comunicare, sienuclei un
argomento specifico e rigoroso, si scarti
ogni tentazione di soddisfare a esigenze,e
interessi, diversi. Di Azuma E stata espo-
sta_ conla presenza quasi simbolica,
nell&#39;atrio@ellegio, di una sua grande
scultura - la serie dei disegni da lui ap-
prontati, in fase di ricerca, per un inter-
vento nel paesaggio aSt. Margarethen in
Burgenland (Austria),

mo simposio di scultura. Intervento sul
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nel corso dell&#39;ultita, quasi

intitolava appunto  «Come nasce una
forma :>), arricchendo il materiale espo-
sto con la proiezione di diapositive. La
estrema semplicita e funzionalita della
mostra e dell&#39;incontralj &lori di sche-
mi encomiastici pill 0 meno legati a ope-
razioni commerciali, possono costituire
un modelloper azioniconsimili: specién
centri che, come Pavia, abbisognano di
una vitalizzazione critica e di una parteci-
pazione pitdiretta delpubblico aiproble-
mi dell&#39;atteiale (del pubblico di stu-
denti, soprattuttofinora assapoco servi-
to, in questo senso, dalle iniziative loca-
li).

Rossana Bosraglia

Piacenza

Franco Pedrina

Una interessante mostra di Franco Pe-
drina al << Gotico:. E questa una feconda
stagione peril giovane artista veneto oggi
approdato aMilano dopo un lungo sog-
giorno a Roma. Pedrina ha sempre posto
condizioni di serieta al suo intelligente
operare: il sentimento drammatico della
una sorta diviolenza ango-
sciata; la fiducia nella pittura di cuil ar-



- G &H39; M&#39; ™"

Roma _ ) _
&#39 . .\ * cor oggi fondamen(jta[mente rlsp.ostand_
-« YOO 39p arqi i una chiavestorica, di Interpretazione di
5° f &#39: " ~ ] Giorgio De  Chirico fatti politici.  L&#39;individualita esasperat:
Valori plastici pubblicava nel1922 i di- di De Chirico laleggiamo principalmente

segni realizzati da Giorgio De Chirico N gquel modo: affidarsiall&#39;intuizione per:
per <<Siepe a nordovest :: di Massimo  cheé la realta non offre certezzedunque
Bontempelli. Rivisti ora, a distanzadi  Piu che banale essae falsa. Tanto e vero

‘- n  cinquant&#39;amiatedo furonopensati, che 1&#39;autersticidal volto della gran-
Q ”IB |J/ . quei disegniche lagalleria Odyssiaspo- de piazzataliana vuotain particolari ore
. — ne) ci introducono nelmondo complesso del giorno, dove 1&#39;architettarif. clima
i del rapporti tra arte figurativa e lettera- giocano insiema comporrela storia: ed
F. Pedrina: Gabhiano, 1972. tura, il che equivalea dire tra immagine ¢ il .sentlmento della stor!a phe .Iartlsta
e parola,al cui centro sicolloca lapoeti- esprime, quel grande spazio interiore che
ca di De Chirico.Sensibile allsuggestid € il sentimento delleose. Lagrande piaz-

i arti . zavuota euna certezzache sisalva da
tista vuol salvare le ragioni difendendo iI "€ del racconto scritto, |&#39;artistaeeo o o
d struisce unodisegnato, aquesto equiva- qualunque riferimental banalequotidia-

rr?;izrﬁtz)igagllzslﬁgazliettisiltaesvperresiﬁ(anleéeF:1§dré-i lente ma  non identico. Ed ecco che 1&#39;amf0. Ma quante volte De Chirico ha sentito

affermo verso i 1968 su di unfondo com- bIQUIt.(i d?” oggetto,della materia, della |&#39;esigesfoggire a”a;tg”a arroccando

plesso di formazione in cui si ritrovava (e Umanita, & presente nel momento in cui la suapittura nellatorre? | disegni per

Pawvertenza fu di Marco Valsecchi) «un NI componiamde due facce, quellaar- ‘F Siepe a nordovest ..”sono g?cora in una

coordinamento di impulsi fantastici e di rata equella dlsegnata_&#39;amk?|gpﬁa e as.e.nalverlspet}o alla pro emat||c|:a me-

pagina pittorica che deriva da Klee :: e il De Chiricdl « fantasma Qell&#39,oggettot§|ﬁﬁca, manon 10 Sono rispettoa a co-
a direla suaessenza nnnofonda, quellanoscenza, attraverso il disegno, diun

senso della pittura bizantina cosi come i Py ) AT ol .
pittori di mgrca veneta hanno trasmesso  Mitica. All&#39;0pposii:#39;ambiguita déf@ero popolare italiano..Cosa altro sono
di stratisignificanti sih<$anale quo- le marionette, che nel dramma di Bontem-

lungo | arco di generazioni. Poinel 1969 . . T | i i ici i

il registro  stilistico di Pedrina lascio die- tidiano, qualcolsehe per&#39d[ylartlsmnam g\%l:u?(? nsré?%ﬁ ;L({}/Salf)erssglﬁéﬁnu%%lomﬁ)_lu

trodi séla fantastica liberta diKlee, e mai V'.ta ma soloapparenza ita e non tologia ’o olare abbrfl)stanza rozzama an-

Silvano Giannelli scrisse di  lezioni esem- sara \Q.ta in qualnto non sarzla CuI;[)ura I’.“? cheg m%lfcesplicita neﬂ)resentarepro-

plari <<al plasticismganico di Morlotti Sto”"’t‘.d'. e wra. D'."itm il ,)aé‘a.'t"’t‘ pri significati che Cosa SONDPerso-

agli aguzzi rabeschi dell&#39;ingleber- 3“0' e #%Q;ﬂpel n a:f' v naggiche accantoalle marionette si

land :: senza dimenticare << lenervose ra- ungue un mondo .f.l Cot.se Sllqgm icante muovono senon 1&#39;espregsiolieera

gnatele compositiveli certi paesaggi di - ||I l ey I'Ca'F S antios  della fantasiadi un-mondo contadinoo ad-

Pirandello >>. Nel 1971 lo scatto fu forte. Rlarall' ell senza _pOFSSIb(; 'taldl _mcontrr(]). dirittura precontadimm comina presen-

Roberto Tassindico 1&#39;appode dei =7 L8 0 o0 O e rmnda fertilissirrcell el |
oo - TR alui ha preso 1&#39;avvio andasaftando Za fertilissi &#39;elemento piaturale,

futuristi, soprattutto di Boccioni, e forse .. tUtti | ; ti dekeb prio di quel mondache € 1&#39;espressio

del cubismodi Braque rivelando lanuo- ms;erpe “.(;.' pezzi scomposti dekba- 1 \° Cira da cuigkSSarionetts. hanno

va esperienzadi Pedrina: << trasformaren N2 e ‘.quotidiano pericostruire unecate- origine? Edunaue cora documentazione

forme le forze cheattraversano Ispazio, Na di momenti rivalutandonegni passag- +- " Sioriasgntita comen fatto pro-

i riflessi che siimandano gloggetti, per 9i°. D Shirca riutava llvolio consue- ¢4 c okl Valore di sentimentogche De

cui da un oggetto allaltro non deve esser- 10 C€lacosa, l@ua normalitaalla neerca 3Lt ) illustraBontempelli. Ese loscrit-

cisoluzione dicontinuita mauna trama dell&#39_,ecce_m_onemde_ﬂ\ento supremo, : T

o di el  blastici ch i dell&#39;irrepetibiletu#to cid troviamo an- toredava atutta lavicenda il carattere

ininterrotta di  element plastici che realiz- contingente dell&#39;improvvisazomel|&#39;ec-

zano |a pienezza spazialeshelle opere cezionalita, |&#38);agstmeaompito

ggtrj]zélg essﬁgf';eu%eﬁq'gtisgnﬁ%gﬁ'éantg- Pgit')_ G. De Chirico: lllustrazione per «Siepe a

biani senzaita spalancaniianche alim- ,3&39.,\ | ) Sl .

mobili in uno spaziddi terra di acquedi ' K J. :

cielo. Il volo & finito; la morte triste ha aaj\_/\L ~gf .

vinto. Pedrina medito attorno a questo .’ - & - ff o :

tema 1&#39;estatsa. Osservaoveri gab- - = N ’

biani morti  (un numero vasto) sulla sua —M_W<— szlk»

spiaggia veneta.Pensava atante cose (non e gy R
soltanto al mistero di quegli esseritra- «-BAZHA (o, 1.2 |a_K. :
1

) 1/
diti da una naturasempre pitinquinata, ]‘ -
ai risvolti ecologici di un evento) e gli < LIl -l ,I’)] Al »
venivano allamente paginedi libri o visio- W30 o f 7% #39’]

ni clidocumentariagghiaccianti sullatro- B W ti
cita dellaguerra. Pensawal destinodegli : a AéMQ-un( 'i&#39;,,M4%1

uomini, ansiosidi vita come i gabbiani _ ¢ _
43018050, %{&’ T
&

che chiedonaodi volare liberi nello spa- ..&#3&#39,%@#39.71 &#39 - A )
zio. Arriva invece la morte; il male vin- ' ’ ’ atr
ce; la violenza nons&#39;arrestpere di W ! T i i 9&% R %ﬁ’\;g;’_ ;@:
Pedrina hannoconvinto il pubblico pia- I it <ake .
e [ kg 235 <C A ,?
' 0 10 ) DD

centino anchper il linguaggio avvincente, i& 39;

per 1&#39;mngmne interioreper la forza
del segno e la tesa vibrazione del colore.

Una bella personalita, urpittore con un "g‘:g;

suo mondoPedrina éuno di quegli arti-
sti che aiutano acapire lavita. .

Mario Gbilardi * #3 ’

Y &n30;#/8830f, TSI
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diinnestarla nella storia  della cultura  of-
frendole una prospettiva. E riscattando,
forse senza sapere, il banale nella storia.

Federica Di Castro

Attilio Fo-rgioili

Attilio Forgioli al Gabbiano.Enzo Sici-
liano scrivendone in catalogo chiarisce i
termini della  continuita << lombarda :: nel-
la suapittura, marisulta chetra i nostri
giovani artisti proprio Forgioli piace a
Graham Sutherland, ed & dato significa-
tivo. Il naturalismo resiste inlui, maeée
presa di contatto lenta,faticosa, chesca-
valca dall&#39;inizla facciata e della natura
opera si direbbe sui visceri, dipanando,

-. -

&#39;f -

:&#3\9 ); |, b-~-.a. &#80:

9}&%@%&@11:3’!5
1:1%-&#39;" A
A. Forgioli:  Isola, 1972.

suggendo umorsempre pit dall&#39;interno,

in uno scavo estenuantehe procededi
guadro in quadro. Bisognaspungere un
margine dicompiacimento, chesca talo-
rail motivo dell*z’soladalla sua area pro-
pria, precaria fortementelrammatica, in
un&#39;altra afeamalistica, che puo ricor-
dare fastidiosamente altrettali iterazioni

diun astrattismo che hafatto ilsuo tem-
po. Forgioli € ben altro. Non manca nel
tema dell <dsola :: quanto potrebbe costi-
tuire oggetto diuna lettura che volesse
salvare 1&#39;attuaitorgioli sulla costri-
zione, sulla natura che scompare evia di
seguito; lettura parziale quanto quella
che si ancorasse apittoricismo di una ma-
teria cromatica che | artista manipola co-
munque con  sensibilita vivissima.
guesto sensodi natura come realta appun-

to precaria, alla soglia dell&#39;inabissameRtd/errusio:

inun tempo che scompare senzacessare
d&#39;esser nostwadizione di una nostra

vita intera  cui viene a succedere una no-
stravita drammaticamente mutilata. Ora
cionon é soltanto nell impaginazione,

che sfiora appunto talora il rischio del
formalismo preziosistico (maé talaltra
straordinaria felicita d immagine), -€ so-
prattutto in quella macerazione delle
forme dove un cranio e anche radice, un
tralcio relitto  di presenze che sembrano
vivere la propria morte; delle forme e del
colore, pesto, illividito, caldo a volte, co-
me in una speranza che rinasce. Avverto
in Forgioli questo sensodi dolente ricer-
ca di uno spazioumano davivere senzari-
serve: non adeguamento pregiudiziale,ot-
tico ideologico e tecnico, ad una realta
pregiudizialmente antagonista, bensi ab-
bandono a quella misura sottile, della
realta,.che consenta la piena sintonia con
la propria interiorita pill  riposta; misura
da conquistare ogni volta, con una tena-
cia che rasenta la disperazione, e che puo
approdare aerti visceridi paesaggiche
invadono tutta latela, oscuri, notturni,
aggomitolati in un magma nel quale la
loro presenzaieca sidistrica appenaSi-
ciliano cita Morlotti, << Amo la poesia»,
mi disse una volta Morlotti, « ma poesia::,

C&#3 ;E_«

i (K .:jg(:sz;:l)' 1.
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Cuscino, 1971.

lotti ad esempio nonavrebbe commessdo
sbaglio di una <&igura :: che Forgioli espo-
ne qui al « Gabbiano :: e che, amio pa-
rere, tradendo del tutto la sua poetica &
insieme assaisignificativa. In essa Forgio-

<

'—si potrebbe dire di difficile coerenza. Non

&#

di piu e di meglio sipossa farger gli al-
tri.

Guido Giuffré

Pasquale Verrusio

| «<Fante di Spade: Pasquale/errusio
egna un&#39;wppa di un ,cammino che

SO seun pittore ami sentirsi dire che pro-
gredisc.e: puorestargli il sospetto (infon-
ato) di un&#39;implicita limitadlqve-
gresso di Verrusio vede daun latoil ri-
petersi di false interpretazioni (dissento
radicalmente dgbrevaricante ideologismo
del Frefatore Mario Lunetta, ripreso in
gualche commentaritico romano) e dal-

1&#39;altro | intricataelva di rischi attraverso
cui forse chiunque, certo lui stesso, € co-
stretto a farsi strada. In questa mostra
1&#39;artista esplee vaste tele tutte ruo-
tanti su ritratti della moglie, autoritratti,
ritratti del padre, pii qualcuno di quelle
spiagge dipintecon infinita pazienza edel-
le quali una bella lettura aveva dato a suo
tempo Renzo Vespignani. Dieci tele, dun-
gue, unabreve seriedi disegni e pastel-
li, sugli stessi temi, eseguiti con la stessa
straordinaria meticolositama che vengo-
no a giuocare unruolo rivelatore. Verrusio
ha sempreamato unrapporto direttocon
le cose,cio fa parte dellasua naturaan-
che sdui stessose n&#88mto dopaver
" annie fatica in una direzione (di de-
i@ne espressionistico-baconiana, nel
momento peggiore della cosiddetta nuo-
va figurazionefhe davvermon gli si ad-
diceva. Fu errore sintomatico, che sarebbe
riemerso sotto  altre forme.  Tubolari In-
nocenti, assolatbordi di piscine ed ora
ritratti ed interni hanno quindi costituito
le successivdaappe di un evoluzione co-
stante, costantemente insidiata dal  rischio
delle allusioni, della forzatura verso si-

licade dalla ricchezza vitale dell&#39;immaginificati chéFimmagine nofa proprie re-

ne nella didascalia, cheE la didascalia del-
I°orrore denunciatario vecchia d&#39;udaz-
zina d&#39;annna  ci avverte nel contem-

po, ove non fossegia chiarissimo, che quel
torso scarnito, essiccato, spolpato¢ realta
drammatica chevive in ogni sua tela, sen-
so allarmante  dell&#39;uomo ckeita il  cini-

smo spietato di certo Sutherland ma non

gualcosa dellesue pungentiinsinuazioni.

Questa dell&#39;ingestazione da non al-
largare; Forgioli mantiene unatensione vi-
tale positivaseppure suilo appuntodel-
lo struggimento; sul suo
la vita € amarama é la nostra vita, e nel-
1&#39;azzurro freddaltrove nel colore che
riscalda appenao in un&#39;ocrasthecen-
de, nostalgie e speranzesono insieme per-
dute e ritrovate, alito che non cede per-
ché dura unadimensione  dell°uomo _
dell&#39;uomomehdo e nella storia _ che
altri vorrebbe << superata. Forgioli e di
coloro che lottano perché 1&#39;uomo sien

sottolined con aria piu di sfida che d&#39;irperi se stesso; fuori dallo strafare, stre-

nia, <<come la intendeva mio nonno :: ed
aggiunse: « purtroppo ;. Manon acaso
tra Morlotti e Forgioli, nella continuita

lombarda, c&#B9salto di generazioni. Mor-

pitare, prevaricare che ci sommerge da
ogni parte, cosciente che verita e valori

vanno vissuti, non proclamati, e che c&#3%iecontro

un modo di cercare se stessiche & quanto
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«lerrazzo ::

stano di riporto, codasociologica duna
visione essenzialmente lirico-estatica. Non

di tipo effusivo o sentimentale: Verrusio
e controllatissimana lasua apparentb-
biettivita, la facciata persindredda (nei
quadri piu recenti) mantengonona cari-
ca partecipativa, di adesione appunto sot-
tilmente lirica seppure conuna buona do-
se di visionarieta _ non certo negativa,
come sivorrebbe. Edecco ipastelli espo-
stiin questa mostra:la moglie nell°in-
terno, il ritratto del padre, I&#39;autoritratto:
le cosea mioparere, largamenteigliori e
tutt&#39;altro che< lucida cattiveria ::  mortua-
ria e antiborghese. Sforzéelice piutto-
sto, di conoscenza diun realta reinventata
in sensibilissima immagine: sul filo di
un&#39;femozione misatto intensa. Nel-
le tele il discorso muta, non perché muti
la visione del pittore ma perché piu gravi
sono i rischi ch®egli corre. In quadri co-
me [&#3toritratto :: o |&#3erno-inter-
no: _a volerne dare una lettura ditipo
ad ogni costo contenutistico _ Verrusio
riscatta |&#39;ueritosuo atto del dipingere

biente; eil quadro si salvae la visione si

all&#39;anonima dozzinalitdell&#39;am-



fa intensa la dove la pittura paziente e, mi

si conceda, amorosa, porta 1&#39;artista ad
aderire a possedere e ad amare 1&#39;0ggetto

dipinto. In certe figure distese o in certe
tavole imbandite il distacco raziocinante
che raggelal&#39;ottica, farere timbricita
del colore o sottolinea contenutisticamen-
te Piconografia, non cambia il rapporto
di Verrusio con la realta, semplicemente
le allontana dall&#39;unicogihé consenti-
to. Perché ciascuno ése stesso,e puo cre-

scere, non cambiare natura. In questa
mostra vi sono punte incui latenacia
dell&#39;artista fruttarisultati di tutto rilie-

Vo, in progresso e decisamente notevoli;
v & anche, a mio parere, il rischio di erro-
riche vanno evitati.

Guido Giuffre

Vittorio Basaglia
| soffittoni settecenteschi, cargrappoli

di figure proiettati a raggiera nell&#39atria,

traverso un vortice di  luce che nelle fin-

te prospettiche parte da un centro ideale
per riportarsi  sulla pluridirezionalita del-
I°immagine, si dichiarano componenti base
alle quali si riferisce questa <Rentesilea -

proposta per un soffitto»,  suggerita co-
me elemento principale caratterizzante la
personale di Vittorio Basaglia alla Galle-
ria <<|l Gabbiano :>. Naturalmente si trat-

tadi unriferimento provocatorio ed, al
limite, contraddittorio  anche, calato in
una pagina del tutto letteraria che vede
1&#39;espressionismo risolvéngproiezioni

che sonole proiezioni stesse deisentimen-

V. Basaglia: Pentesilea, x0"zlto, N72.

ti dell&#39;artimaconfronti  dell&#39;immagine.

La materializzazionedegli elementi si iden-
tifica, dunque, nella corposita che la strut-
tura composita mano a mano acquista, in
una gestualita che ha tutta | ambientazio-
ne teatrale, con la finzione scenicain pri-
mo piano, sino al gioco ottico. La fuga
per la tangente del mito si dichiara, poi,
1&#39;altra componestenziale deldiscorso
di Basaglia. La rievocazione favolistica in-
dulgente altrans/ver digrand chek, poi,
tutta la fase romantica del pensiero del-
| artista. All&#39;intermid questo  spazio si
aggira la rievocazione scenica del mito,
unarievocazione tutta mentale, imbevuta
di sollecitazioni  oniriche che nella dilata-
zione dell’immaginesino alla sua finta ma-
terializzazione (gambe che sono, ormai,
elementidi scultura; il cane che siav-
venta su Achille, parzialmente dipinto
e parzialmente risolto in evidenza tattile

E. Sciavolino: L&#39;abbraccz&#39;0, 1972.

finzioni. E uomo & lontano da questo
spazio, non risulta coinvolto (né cattura-
to, né respinto); al massimo potra recepi-
re un senso dello spettacolare che é tut-
t&#39;altra cadella partecipazione corale.
Inuna siffatta ambientazione connotati-
va si inserisce 1&#39;ghimste del discorso

che incombesullo spettatore) realizza 1&#39;infi-Basaglia, quella cioé riportabile ai temi

manenza maudit della visione, sempre sul
punto di precisare in un grande franare di
polvere e di colore. E questo € il grande
limite del discorso di Basaglia. Il limite
della finzione scenica senzala grandezza
del teatro che & carne e sentimenti. Il limi-
te dello scenario di cartapesta, anchese di
cartapesta non €. La finzione settecente-
sca, senzala voluta, lafuga verso | alto

del rapporto dialogico con larealta, alle
derivazioni emotive identificabili nei sim-
boli, alla struttura della forma costretta in
uno spazio che la contiene. Si determina,
allora, la validita del fare scultoreo dello
artista, nei riferimenti qualificati che,
inun certo senso, possono ancheriporta-
re a certo fare scultoreo di Attardi, ma

che indubbiamente conservano una  vali-

dei cieli settecenteschi. Lo spazio dell&#39;infita autonoma, insita nella plastica della

magine che invade lo spazio dello spetta-

colo, non nel sensodi rapporti dialogici

con lo spettacolo stesso, ma per via di

immagine proposta e nel suo rapporto di
umanita. Un tessuto connettivo che puo
partire anche da un artigianato ottocente-
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sco, mache nel percorso checompie se-
gue una rigorosa logicita, calandosi nella
realta stessadei significati che ai simboli
si riportano, ed alle emozioni da essi deri-
vanti. Il forte spessore mistico ed esoteri-
co inerenteall&#39;ipotesi romausticapre
presente all interndel mondali Basaglia,
siamo d&#39;aca@éqyroprio attraverso
le testimonianze di questa mostra, diverse
dalla <<Pentesilea ::, che 1&#39;artistre ad
avviare undiscorso pitiampio e piu va-
sto sullarealta. Daqui la nostra preferen-
za perle esperienzdi cui si e detto, ela
constatazione delle dubbiosita di Basa-
glia, il suo tormento nei confronti della
realta, il tentativo di chiarirsi proprioat-
traverso la contraddittorieta dellepropo-
ste, 1&#39;incertezi@a due  sollecitazioni: le
ragioni della realta e la possibilita di
superare questeragioni per aprirsi a possi-
bilita formali che, a nostro avvisoisul-
tano piu  mistificanti per
che per gli altri.

Vito Apuleo

Enzo Sciavolino

E abbastanzaaro ormai incontrare, nei

percorsi obbligatielle gallericomane, ar-
tisti in grado di rimettere sempree tut-

to in discussione, percio che riguarda 1&#39;in-

venzione. Risultanolto piu semplice ap-
plicarsi etichettedi comodoe intrupparsi
nella <<orrente >¥li passaggio,almeno fin-
ché dura. Enzo Sciavolino & chiaramente
tra coloro che possiedonoil piacere, il co-
raggio dell&#39;invenzNeka sua terza mo-
straromana disculture eincisioni alla
galleria Sirio (dopo quelle del 69 alla
Due Mondie del &#39;7Cwllg, presenta-
tada Antonio Del Guercioe Piero Ame-
rio, Sciavolino abbandonai tralicci en-

tro i quali si libravano i suoi personaggi,
per immergere,questi stessipersonaggi,
In blocchi  spaziali, simili a una colata di
materia che avvolge gli elementi del << rac-
conto :>Da questamateria-spazio ssvi-
luppano i germi delle metamorfosi , del-
le trasformazioniche popolanole scene
che itagli ele spaccatureperati nebloc-
co spaziale,lasciano intravedere o intuire.
Quelladi Sciavolino & unascultura tutta
basata sullborza espressidasegnk< sem-
plici :> e aperti all&#39;intervento dédlata-
sia di chi osserva. Il gioco « sembra:: es-
sere talmentescoperto nellasua logica,
da invogliarea accettarnde regole e le
conseguenze. Pemuesta via si penetra al-
laricerca  di memorie della sfera  dello
<< schomrlebt :: per ritrovarsi confrontati
con inserti di cronaca(specie neiriporti
a clichédi alcuneincisioni), 0 comunque
di esperienza quotidiana, che riportano
crudamente auna realta di violenza piu
0 meno celata. Esemplara questo sen-
so, il foglio dedicatoa Valpreda,chiuso
tradue <<tutori dellordine:: chesi tra-
sformanoin  modanature a  cornice della
immagine. A queste brevissime annota-
zioni sulla nostra romana di Sciavolino,
non si pud non aggiungere, in riferimen-
to alla << ineleganzadelle sue opere,

1&#39;artista stesso



guanto DelGuercio scrive chiusuralel-
la prefazione: « Certo, questo modo di
porre le questioni ha un piu elevato co-
sto dell&#39;altqmoiché, non essendo per
guesta via consentita alcuna soluzione
<< elegantexuo giustificare la propria
« ineleganza> o sgraziatura solo con con-
creti risultati diuna nuova conoscenza
critica della realta. Sicché, nona caso,
diventa piulungo il percorso. Ei si chie-
de solo come mai qualcuno di coloro che
diconodesser venutia noiadella loro
condizione stessa di artista, non provino

a farne qualche tratto, di questo percorso;
forse scoprirebbero, perla loro teorizza-
zione del  rifiuto della condizione d&#39;arti-
sta, qualche ragione piu pesante di quelle
che glisono fornitedagﬁ alibi estremisti-
ci dell intellettualismo  eterno; e, a que-
sto punto, potrebbero decidere, in cono-
scenza di causa, se davvero non valga la
pena di assumersi qugbeso, sedavvero
sia giusto rinunciare a quell°umano pote-
re che laricerca artistica ancora puo co-
struire, senza illusioni demiurgiche ma
senza capitolazioni ::. A certe operazioni
di <<Svendita :: € forse ancora possibile
contrapporre il «fare» cosciente e _
appunto _  senza capitolazioni.

Andrea Volo

Sassa

Mario Di Cara

Vale la penadi segnalare la mostra che
Mario Di Caraha tenutonella  Galleria
2 D. L&#39;interesse derida un motivo che

€ oggi sempre piu raro richiamare, cioé

sta, la sua capacita di tendere 1&#39;arco sino

ai limiti  dei linguaggi pittorici senza tut- Taranto

tavia mai valicarli. In tutte le opere si co-

glieun sensodi raffinata esattezza, di Franca Fricker

rispetto per la pagina e per la chiarezza;

|| SOttI|e gl’aflSI’T‘IO, Che r|Ve|a |&#39,ab|tud|nguesta mostra di Franca Fricker alla Gal-
al design (Di Cara e architetto), sitradu-  |eria Magna Grecia, segueuna suarecente
ce poi in equivalenti visividi sapore liri-  esposizione da Tino Ghelfi a Vicenza ed

co e musicale. _ & probabile che _  sempre quest&#39;anno
Salvatore Naitza si abbiano altre sue << personali. Non sor-
prenda questo suo uscire, improvvisamen-
M. Di Cara: Essenza dell&#39;ersere. te, da unisolamento che, fin qui, I&#39;ha

caratterizzata. Nasceforse da una maggio-
re sicurezza disé e forse dauna ribellione
pill o meno inconscia. Anche lei _ come
tante altre << donne> _ sta pagando lo
scotto di essere una<< pittrice:. E ad un
certo punto deve essersidetta che non po-
tevano bastaigyiudizi (sia purefavorevo-
li) di De Micheli, di Fagone, e di qualche
altro critico, che si sono interessati al
suo lavoro. Per qualsiasi artista € neces-
sario, direi vitale verificarlo sul pubblico.
Una verifica che, in questo caso, secondo
me non puo che essere positiva.Non solo
per la sua fedelta alla « pittura :: (una fe-
delta che haradici nel clima del gruppo
con cui compi gli studi a Brera: Forgioli,
Adami, Umberto Mariani, Pietro Plescan,
e altri) che pud costituire un tramite me-
no ostico rispetto a certe odierne speri-
mentazioni. Ma anche per quella densita
di significati che le sue tele immediata-
mente comunicano.  Non esclusa la scelta
del formato: stretto ed alto, idoneo ad in-
1968. dicare subito  con chiarezza cielo e terra.
Che sono poii poli costanti del suo di-
scorso. Una terra densa di orme, di me-
morie. Un cielo altrettanto complesso e
denso di aspirazioni e di speranze. Pero
senza netti confini fra loro. Il trapasso e
graduale, quasinsensibile. Espesso él

F. Fricker: Pioggia dbpale,

della <gualita :: della suapittura. L&#39;ascen- verde delle chiome degli alberia far da

denza culturale ¢, grosso modo, surreali-
sta, con undeciso prevalere del senso
della« cifra:: edella riduzionea simbo-
lo del dato figurale. Si pud percio dire che
laricerca sicolloca daun latonelle vie
maestre dell&#3%antemporanea, mache al
tempo stesso si autoemargini, per scelta
consapevole, dalle tendenze che oggi se-
gnano la cresta dell onda. Per altro verso

ponte. E da rilevare che anchein piena
stagione informalen lei c&#39;e sstafame
1&#39;esigengartire dal dato naturalistico,
frequentemente paesaggisti€piu che
alla <dmpressione :>ha sempre mirato a
caricarlo di lirici significati. Con un duc-
tus pittorico, ripeto, assai denso. E pur
nelle basse tonalita che le sono proprie,
con una saturazione cromatica molto accen-

risulta in generale difficile apprezzare un&#39; tuata. Suscitando una partecipazione e-

arte simbolistica per gli equivoci di ordi-
ne conoscitivo e per la scarsita di opere
che entro questa linea abbiano saputo
superare 1&#39;orpdiwario. E qui che
nasce, di prepotenza, il discorso di qua-
litd. Mario Di Cara € uno dei pochi che
superi dislancio le-aporie esteticleegno-
selogiche peroffrire immagini pittorica-
mente convincenti entro una inusitata ico-

nicita, complessa e intelligente. L&#39;estrema

cura applicata alla costruzione delle for-
me sembrerebbe proporre risultati  aral-
dicie percido emblematici (consoni del
resto alle  motivazioni simboliste), se non
intervenisse pur sempre un dato irrelato
(colore o segno, o scrittura « diversa :>)a
sbilanciare questa cristallina fissita e ri-
stabilire il dramma dei significatie lo
sconcerto poetico.E su questo terreno mi-
nato che DiCara rivelale sue doti diarti-

motiva intensa ma sempre rattenuta. Una
pittura che nelle ultime opere mi pare si
stia spingendo verso una piu ombrata in-
teriorizzazione. Una minore espansione
verso |1&#39;estemrsia verso il <<cielo ::.

Francesco Vincitorio

Tono

Giuseppe Del Franco

Un mezzo estensivo e moltiplicativo del-
1&#39;immagine clanfietografia, &, dal &#39;69,
per il giovane artistdoolognese Defran-
coil piuatto, come del resto per molti
artisti concettuali, a visualizzare talune
associazioni immaginative poetiche intese
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aliberare 1&#39;azionik @mportamento, an::&#39;

inun <<viveren arte :: quale dimensio-
ne esistenziale e fantastica  della realta
quotidiana. In questa personalealla Chri-
stian Stein ogni riferimento  oggettuale o
grafico delle mostre precedenti & scom-
parso: essa € imperniata su sequenze di
fotogrammi, trattati con processi di sola-
rizzazione o negativizzazione, veri raccon-
ti per immagini, che si snodano alle pare-
ti e sul pavimento e la cui percorrenzavi-
siva € sottolineata da un nastro plastico
che ne segue letracce e le interruzioni in
una sostanziale indeterminatezzae casua-
lita. I rapporto tra |immagine fotografi-
ca e | oggetto, di cui e 1&#39;icormase piu
intrigante dal dato simbolico, conseguen-
te alla manipolazione mentale dell&#39;0gget-
toche diviene metafora e fantasia oniri-
ca al tempo stesso<< Miono fatto una
mitografia personale ha dichiarato lo
stesso Del Franco: si tratta infatti  di nar-
razione simbolicae onirica di azioni passa- G. Del
te che divengono mito, metafora, come
Tidentificazione, nel << falconiere o nel-
1&#39;<< al§#BEO;@on# segno dellapoten-
za e della liberta; o con la dimessausura
delle cosedi tutti igiorni, come nel tema
della valigia legata con 1&#39;ocarina, dell°om-
brello, o in quello delle scarpe consunte
1&#39;una dehattra disvelanti la poeticita
dell&#39;accettazione digdlajuotidiana, re-
cuperata a livello di valore percettivo e
conoscitivo immediato. Un ritorno alle
cose &i@Mp vicino alla poesia orientale,
guesto ritrovare gli oggetti nella loro
epifanicita, cogliendone il vitalismo in-
condizionato al di fuori del processologi-
co ordinario (dice Wittgenstein: << Ci&che
puo essere mostrato non puo essere det-
to ::). Da questa meditazione di tipo ze-
nista_ che ha molti punti di interazio-
ne conquella dell&#38cantettuale _Del
Franco estrapola un suo linguaggio poeti-
co focalizzato suun momento del faree
del vissutorecuperato eetaforizzato nel-

Franco: Il ’'alconiere, 1971.

la sua intensita e nella sua essenza, aldi  P. Fogliati: Anemofono, 1968.

sopra degli irrigidimenti nozionistici e in-

tellettualistici: chee poi un atto di dife-  p_rambaudi: Possibilita combina’orie,

sa vitalistico della nostra liberta sponta-
nea e nativa, e sopratutto della completez-
za dell&#39;essere.

Mirella Bandini « ;uu_

um

un

nu
Piero Fogliati

Le opere che Piero Fogliati ha esposto “nor

alla galleria Martano, compresenegli anni —
1967-71, condensanopiu di un decennio
di lavoro tenace e isolato che, dapprima
imperniato sull oggetto tendente versouna u n
funzionalita di  tipo architettonico  (&#39;61)
successivamente verte all&#39;assunzione di
guesto comeelemento <sodulatore e mo-
dificatore :: dellaluce e del suono, che ven- I I Ia

gono indagatiin quanto duplice manifesta-

zione del principio-base della materia: la

energia. Contemporaneamenteil primario

interesse versol architettura viene supera- ]
toin quello di una riqualificazione tota-

-1

le dello spazio urbano. L&#39;artista torinese u n

un

infattiusa dal 68 mezzi elettromeccanici



pure esposta) <<Programma autononzo
moto elastico»  (&#39;70). Mediaeisso le
variazioni di stato non seguono un anda-

di apprendimentagispondente adna fun-
zione nuova dell&#39;estetica. L opeiene
infatti proseguitanel fruitore che lacom-

mento stocastico,ma un&#39;organizzaaienePl€ta ela integracon il suo scattanenta-

dinata dall&#39;interncstesso della  struttura,
anche con il variare dicondizioni interne
ed esterne impreviste, del tutto simile
alle proprietaesclusive delkita intel-
ligente: valea dire che, collegande
varie opere sonore e luminose aquesto
«Programma :esse saranndirette e tra-
sformate in fenomeni sonori e luminosi
er mezzdel contenutautonomo -
ormazionale diesso. Leproposte diFo-
gliati sonwn modmuovo divedere, un
modo nuovali operareimperniato swna
ricerca aperta parallelaon lascienza

er unnuovo tipai culturaestetica del

uturo: in  cui I&#39;operaaitistica ein-
tesa come esperienza e conoscenza, non-
ché come sistema di comunicazione pro-
fondamente incidente sulla realtda" come
costruzione sociale.

Mirella Bandini

Piero Rambaudi

La problematich PieroRambaudi @i-
rettamente polarizzst#la realtaisuale
del nostro tempo: i suoi <&istemi_pre-
determinati o casuali :esposti allagalle-
ria Martano e comprendenti opere dal
&#39:8638;7 Ardaittd un&#39;indatjiredlo
conoscitivo, espregaverso ugascri-
zione informativa e una misura, delle in-
finite variabilita e possibilita combinato-
rie dell esistenteDopo una lunga attivi-
ta di pittore _-Rambaudi d&#39;82

|I primi artisti torinesad orientarsierso
a

tita nel suo valore intrinseco di definizio-
ne di spazio suddiviaaeticolayuadro,

sulla qualeslaborava lpossibilita com-cessi da lui indagati,

binatorie di tre o piu figure geometriche,
contrassegnate dzolori fondamentali:

possibilita combinatoiibe vertig_inosa
|

mente si elevavano in una misura di co-
noscenza superumanegme nel disegno
B 1968, al numerodi 72.000. Da quegli
anni lasua attivitasi € quindi fondatasul-
la <<progettazion¢ .. come momento_ con-
creto e operazione metodolodimada-
mentale della ricerca estetica: nel &#3pi 40
blico infatti, con un saggio introduttivo
di Angelo Dragone, i<< Progettii Pittu-
re :;, base ditutto il suo lavorosuccessi-
vo, che si allarghera dapprima versole
possibili variazioninelmpo eello spa-

zio di figure geometrictiiindi dal&#39!

su permutaziodi azionireali dell&#39;
o di una macchina, o su programmazione,
sul tipo del budgetindustriale, dposi-
zioni eluoghi di oggetti fissatnel tempo.

Questa processuakitadaRambaudi fis-

sata in una serie conseguenziale diise-
gni sufogli chedeterminano alcypas-
Saggi dellpossibilita combinatatiein
fenomeno, numericamentsempre defi-
nito, anche con I&#39;autm computer,
a cifre altissime (fino a 92.000): essa di-
viene un modello di conoscenza equindi

e, in una nuovanozione diforma intesa
come processe sistema.Come haaffer-

mato recentemente H. Marcuse, 18&#39;arte dig pressocché infinite della

sfera dellarealta, i risultati conclusivi non

si scostano di molto, anche seé evidente
che i miei suggerimenti sono di qualita
diversa daguelli dei tecnici perchdliver-
se sono le mie motivazioni >>. Dalla << sco-
perta ::quindi dellepossibilita combinato-
realta, vista

gi non ha piu funzione di vacanza &489;come equilibrio perennemente instabile,

conoscitiva; essa non si%nig({a &#39; &l#(ggﬁ!la identifi_lcazione
pIteuzione, Sia ;i coni

cazione dajia dato&#3
ma della realta &i#3%a globale trasforma-
zione della societa, che come del resto
ribadisce J. Licklider, non puo continua-
re a dedicarsi a simbologie a senso uni-
co. Il metodo operativoprogettuale di
Rambaudi, basato su dati reali matemati-
camente definibili nelle loro variabili, si
connette inoltre strettamente, in una sal-
da presa di coscienza del momento at-
tuale, con i criteri e le teorie scientifiche
odierne: il concetto basilare  delle fisica
moderna post-heisenberghiana S)rincipio
di indeterminazione) € infatti fondato sulla
realta dell&#39;ditazione, in quanto base
obiettiva della conoscenza umana, con tutte

divariabili << difanta-
reale: un arco che Rambaudi
percorre con una lucida speculazione in-
tellettiva tesa ad una trasformazione in
atto della natura stessa del sapere e del
conoscere, ovverodel concetto di Arte.

Mirella Bandini

Treviso

Gianni Ambrogio

Sin dagli inizi del suo ricco iter, Gianni
Ambrogio (Galleria Paris) va portando

le alternative dialettiche che 1&#39;attivitd prawvanti, con grande rigore e passione, un

cessuale comporta; inoltre la  « variabili-
ta >:oltre che una qualita inerente alla na-
tura della vita - tutte le azionie lavita
stessa dell&#3%aompossibilitéombina-
torie ~  éinsita nel finalismo stesso della
struttura del programma (genetigoCon
guesta analisi mentale 1&#39;athsiaese
propone delle«possibilita» da afferrarsi

personalissimo discorgittorico avvalen-
dosi di notevoli mezzi: da qualche anno,
accanto alle sue note interpretazioni pae-
saggistiche, allsue figure,ai suoi galli,
ai suoi interni, si e inserito un filone pa-
rallelo in cuilo stimolo artistico prende
lo spunto dalla crisi strutturale del con-
testo contemporaneoa conferma della

in globalita che trascendé@&#39;interioritasim libertd non imprigionata da schemi

dividuale, in una fuga in avanti che esten-
de e amplifica 1&#39;intelligemeaa, ein

cristallizzati ed ibernanti. In
condo filone, isuoi

questo se-
modi incisivi e pre-

cui non esiste piul&#39;unidia#89;insostigmianti, sono chiaramente metalinguistici,

pilita dell&#38pera :: ma solo << momenti

di enunciazione e caratterizzazione diun

itturaastratta _passo, _Mggmﬁggcesso, cha loro volta ne contengono
all&#39;indagindineadesuperficie, seniutt

€ le definibili possibilita. Rambaudi
infatti visualizza anche, trasponendolo su
tela, uno di questi « momenti: dei pro-
creando cosi un
«quadro :: che pur estrapolato daun si-
stema dicui fa parte integrante¢ defini-
toin un recuperodel tutto individuale
dei valori e della sensazione della pittu-
ra. Nei suoi ultimi lavori, da progetti che
analizzano I°elemento base di
controllabile con larealta (Pluralita di
fenomeni) O da una realta riscontrabile

nella probabilita(Biglietto di funivia per

gli automaticielettronici dellaDiavolezza

di S. Moritz) del &#39;71, Rambgudtige,
come nei << 33Progetti dedotti dal regi-

stro di perforazione duna macchinger-
foratrice pelamiere diferro >( 72) adel-
le possibilitadi variabili non controllabili
§:#39;informazionerelale, ma egualmen-

assumendo immagtipiche dell&#39;erotismo,

della retorica, della invadenza, in termini
fisici e psicologici, pubblicitaria del fu-
metto: non sitratta di una semplice ope-
razione di traslazione, in termini di pit-
tura, del vocabolario figurativo dei mass-
media: Ambrogio, infatti, reinventa, as-
sumendoli in termini critici, la segnaleti-
ca, il codice impositivo del complessomec-
canismo dell offerta  voltaa stimolare la
domanda. Tipici sono i suoi interni, << tut-
to comfort :>, compresda bella donna-ma-

un&#39;azionmifesto, incui gli ectoplasmi champreve-

dibilmente (e quindi in alto grado «in-
formano ::) si inseriscono nella nitida rap-
presentazione, creandoina affascinante

dialettica tra dubbio e ragione. L&#39;improv-

viso interrompersielle lineee delle for-

me-colore da esse sottese |&#39;espandersi in-

atteso del coloreal dila deiconfini del
segno, itagli che subito sollecitanda su-
tura, la trasparenza din corpoche lascia
intravvedere <uello chesta dietro::, gli

i Rrgbabili. Nelle Note Tecniche inserite annullamenti e le rigenerazioni, vengono a

nel catalogo,che oltre 1&#39;introduzionamiiurare unainstabilita esistenziale, un&#39;in-

Franco Russolicomprende scrittidi Eu-

genio Battisti,Mila Pistoi, Franco Rosso,

cosi Rambaudi sintetizza questo punto
di arrivo del suo operare: «Nel mio la-

quietudine amezz&#39;aria, saspénoen
vivere borghesesu di un welfare state
debolmente fondato. I'suoi  enunciati so-
no violenti, senza essere iconoclasti 0

voro, ancheei casdove manck#39;inforipiateali, iterati, emblematici, immediati,

zione del reale, io considero la mia ricer-
ca egualmenf@robabile corta realtaper-

eludendo, tuttavia, la volgarita urtante e
lacerante dellinguaggio in cui hanno la

ché, trascurandoerte limitatedifferenze, matrice ideologicamentépudiata: il pe-
riscontrabili dai presupposti organizzati ricolo corso, e non sempre superatoda
dalla fantasiae da quelli acquisiti nella parte di molti operatori culturali odierni
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P. Pennisi:  Oppressione, 1971.

e quello di una epidermica negazioru
valori, lasciando al fruitore (facile lancio
della spugnaja ricostruzionee la ripro
posizione sulla << tabularasa :>: in Am-
brogio, la complessa strutturazioneom-
positiva, ritmatasecondo unagrafica im-
peccabile, ésupporto aduna, nonbanal-
mente evidenziatgyroposizione divalori
alternativi, senzaalcun agnosticismane
ambigue epolivalenti metaforecon una
comunicazione visualaolitica, di liberta
edi civismo.
Armando Sutor

Venezia

Paolo Pennisi

ha esposéila Galleridel Traghetthel
panorama dellajiovane pitturadella cit-
ta, Pennigha sempreccupato uposto

originale eappartato. Il suo lavoro,nato
Aalla radircacnraccinnicta avricamnraoa

e ostacolatida tralicci e architetture op-
pressive. Nei quadri pit. complessi, co-
struitia piu livelli  mediante sbalzi e so-
vrapposizioni a<< collage in legno ecarta-
pesta, édescritta la strutturazione gerar-
chica dellasocieta. Ldigure e gli oggetti
sono dipinti a colori bruni e con una ma-
teria corposaa volte descrittivamente accu-
rata, altre volte distesa con trascurata im-
mediatezza, a seconda delle necessita e-
spressive. Pennisi,quindi, con il suo ulti-
mo lavoroha spostatal proprio interes-
se dallapartecipazione alleicende dello
uomo legato allavita e alla morte e de-
scritte con spirito religioso, alla adesione
piu particolarealla lottaper laliberta che
la maggioranzaoppressa staconducendo
contro la minoranza sopraffatricke sue
immagini tendonca raggiungereina im-
mediata commozien& servono quindi
di una iconografia sempliceaccolta sia

sfruttarne tutte le possibilita senza illu-
sioni, maanche senzdispersioni. Strat-
ta di un territorio sotterraneo da dove é
necessario estrarrele ultime  sottili radici
della nostrasistenza. Certameéntana
societa organizzatmodala consegnare
soltanto goochi gli strumenti pecom-
prendere @er consegnanétti gli altri
nelle mardi quepochi, frutti diquesta
ricerca sarannosottratti alle masse. Malo
stimolo intellettuakela creazione poeti-
ca provocatialla ricercali semprenuove
forme épur semprd&#39;unico contdheto
gli artistipossono daa#fa conquistkel-
la liberta.

Guido Sartorellz&#39;

Verona

trai remoti sentimentblelléic#39;uorrt«)asiahodoh(0 Arico

e forme emblematiche delmondo contem-
poraneo. EvidentementBennisi negala
validita del,percorso chgli artisti hanno
seguito finaad orgpartendo datubismo e
arrivando allaop-art passandwer costrut-
tivismo, Bauhause ricerche cinetiche, e
nega anchegsul versanteopposto, leul-
time esperierzepovereeomportamen
tistiche. Il suo lavoro,in sostanzayuole
significare cheli artisti, con la continua
proposta di nuovi linguaggiestranei alla
comprensione del pubblico, hanno rinun-
ciato adare il proprio contributper la
costruzione din nuovoe piugiusto asset-
to socialeoffrendo, aktontrario, sem
nuove armalla classdominante cheper-
cificando il prodotto artistico attraverso
la creazione del circuito critico-mercan-
te-collezionista @ appropriatadei nuovi
linguaggi interrompendoit@amminover-
so le classi inferiori. Si tratta, evidente-
mente, diuna analisda tempaonosciuta.
Quale artistafatti, negk contradditto-
rieta dellgpropria condizion&@ questo
punto, che riguarda il
nella societa, si discute da decenni con il

risultato sempre uguale di riscontrarne tolto |
|&#39;ambiguitgualia d&#39;alternativa? P@presentato una

Rodolfo Arico(Galleria «LaCitta :>¢
uno diquegli artistiquali,pur rimanen-
do legatsempre agh temavisivo «ri-
mario :: riescono ognivolta a suscitare
nuove emozioniAnche seci pare inutile
fare lastoria diquesto autoi(lel resto
hota), la cui coerente «ricerca :> ha se-
gnato diuna suaparticolare tracciéa no-
stra piu recente culturaartistica, valela
pena ribadirguale ea paremostro, la
<< ragione> costantedella sua invenzione.
Quella, ciodi scavardi scendead pro-
fondo dek< mothrmali» esemplificar-

Prai, e quella di cogliere il << datessenzia-

le :>del fare artistico. Cosi,con estrema
lucidita, eglprogramma proprio lavo-
ro, eogni invenziomestrettamentega-
ta edé conseguemtguellxhe |&43e:ha
ceduta. Inizialmente dipintosemplici
forme geometrichipetute eappena va-
riate (ad olio) su ampie tele(supporti
bianchi appena segnati ed esaltate da
tracce cromatiche)Subito dopoha fatto

ruolo dell&#39;artistassumereguelle formelei volumi:ogget-

ti ortol?onalie monocromiai qualié stato
colore diproposito, quaavesse

concessione eccessiva-

nisi, enon ecertamente #olo, proponemente edonistic#oi ancoraper successi-

il riagganciodel pubblicomediante lari-

proposta di immagini aventi un «conte-

nuto :: chiaramente ideologi@faciimen-
te <deggibile ::. Ma non tiene conto che
«letture» benpiu vastesono oggielle
possibilitd espressivdi altri mezzi dico-
municazione visivdi fronte &#39;alle

. _ la pitturanon potreblmppresentare chg
Paolo Pel’lnlsgeneZIanO trentatreennga ripetizione inutile. Accusare di astrat-

-tezza edi aristocraticismo  culturale chi nel-

le arti visuali destinatealla galleria, al
museo ealla rivista usa linguaggdiversi
da quelli convenzionali, -@er lo meno

P R T T T T T

va «riduzione >guegli stessoggetti liha
resi ancora piu definiti  ed esclusivi con
una <¥nateria :: povera comela tela. Dun-
gue solola tela, questa texturecosi otti-
camente legatalla nostraesperienza visi-

va jdi quadri )-é postal centrodella sua

Erienza. Quelth Arico, dunque, ésta-
n << processdogliere:> pegiungere
alla attuale essenzialita. Dalla tela come
campo dazioni Plttorlcheome luogdi
un raccontwisuale (come&< contenitore)
e di emozioni psicologichalla telacome
<< contenuto>: protagonistaessa stessdel-



tura dei « muri :: e (come abbozziin ste-
sure bidimensionali) delle << case :>,0 me-
glio simboli di case, schemi dicase. Ri-
cordiamo << Prospettiva generale 71 :>,
<< Assonometri@ondus :><< Murad Israe-
le :>,ecc. .. Ma le tele non sono piu grez-
ze come prima, intatte (solo variate sem-
mai nella tessitura), ma vengono ulterior-
mente texturizzate da una pigmentazione
minuta, corpuscolare, vibratile, sino ad ot-
tenere una materia opaca ma iridescente.
Tali forme, per effetto di questi sottili
passaggi materici e cromatici, variati ap-
pena appena, assumono ulteriori profon-
dita. In

mentazioni sovrapposte, luminosissima in
Leverett, sobria e piu  «statica» ovvia-
mente in Arico. Quello che conta ¢ la ri-
prova di come un fare artistico cosi men-
tale e ragionato appaia sempre e sostan-
zialmente lirico, e adessoancor piu di pri-
ma, proprio per questa accensione emozio-
nale dovuta al colore.  Aricd ritrova ora
anche questo« dato :>, questoreperto del-

sostanza, ogni elemento dell&#39;0g-nostra esperienza e, come al solito, lo

getto cossensibilizzato concorael accen- gpagjia di ogni contenuto psicologico e o

tuare la profondita delle prospettive, ora
ottenute non solo con segmenti concorren-
ti all&#39;0rizzomts, anche (e talvolta sol-
tanto) da questi leggeri passaggi dicolore
(gamme di blu_ dibruni _di neri).
Arico con un simile procedimento, anche
se immesso ovviamente in  unaltro dise-
gno plastico, trova una straordinaria con-
fluenza di identitd con la pittura dell in-
glese Leverett, che ha esposto proprio re-
centemente (e del quale ci siamo gia oc-
cupati in questa sede,Nacn. 1- 1972),
nella medesimagalleria. E, si pud dire, la
stessa materiaottenuta a spruzzo e a pig-

R. Aricd:  Arronometria Pondus, 1971.
V_
S. Cipolla:  Ora basta.

immette in  circolazione pulito, decanta-
to, ricco solo dei propri significati. Cosi
anche questocolore-materia, diventa<< pri-
mario :: (ci sia permessa taledefinizione) e
ci fornisce una ulteriore esperienza este-
tica. Anche il «Muro d&#39;lIsraele:> (due
ampie telerettangolari di cm. 180x280X10)
monocromo, appena diversamente varia-
toin quella corpuscolarita cui accennava-
mo, esce da ogni richiamo illustrativo, e
raggiunge, proprio invirtu di questa sua
attuazione pittorica, il senso diuna allu-
siva evocazione mitica, pur  rimanendo
solo e soltanto pittura.

Paolo Farinati

Viadana

Salvatore Cipolla

L&#39;evoluzione debaultura di  Cipolla
(Galleriail Chiodo) € andata svolgendosi
da posizioni di crudo espressionismo ver-
so forme sempre piu controllate, ma non
per questo meno agghiaccianti. L°artista
catanese epartito da forme ricche diva-
lenze espressioniste,che gridavano la vio-
lenza disperata e alienante della nostra
cultura civile, per giungere, ormai da un
anno, al ciclo, ancora presente, del <<Go-
lia :>, sorta di eroe alla rovescia, elemen-
to chiarificatore dellaviolenza cheeé in
,ognuno di noi. Ma, proprio nel suo <gri-
dare :>c&#39;eravolamta di sopravvivenza,
c&#39;era |&#39mbsitieatoella stessa vio-
lenza, almeno come carica e caratteristica
umana. Ora anche quel grido tende a rag-
gelarsi; lo spazio intorno al personaggio
tende a solidificarsi, per non lasciare piu
spazio nemmenoal grido. Entriamo, ciog,
da una situazione di tipo storico, da una
situazione cioe dove 1&#39;uérsapraffatore
all&#39;uomo, ada situazione dove non esi-
ste piu che il sopraffatto. Non €& gia un
<< pessimisms> senzecampo; &,diremmo,
una puntualizzazione dei dati espressivi
che tendendoa raggelareil momento della
rivolta in  uno spazio immobile, assoluto,
modifica, nel contempo, la posizione del

protagonista. Le storie di  Cipolla (che
ranno dalle  «Bambina sulla sedia» alla
vicenda di << Golia:>, dal << Piatto vuoto >:

al grido soffocato di << Orabasta ::) ven-
gono ora ad esemplificare una situazione
di disfatta ineluttabile, una dimensione

delle spazzature,é tornato un uomo che si
ribella, che non vuole diventare oggetto,
ola cuicoscienza, come annota Franco
Solmi, non si & ancora <trasformata in og-
getto biologico >>. Equindi I&#39;ucdni-
polla quello in cui siagitano iresidui di
umanita, non gia legati ad un arcaico con-
cetto umanistico, ma quelli legati all&#39;esi-
genza di non massificazione, quelli legati
alla volonta di recuperare un individualita,
in un&#39;epdoa all&#39;indivicafere poco
spazio, proprio nella sua azione livellatri-
ce. Per questo anche la sua operazione
plastica &€ andata via via modificandosi;
come accennavo sopra € venuta evolven-
dosi da un primitivo espressionismo ver-
so forme piu assolutizzate, meno <<gri-
date :: (né trovo ora una diversa espressio-
ne che dia quel << raggelamentg. Anche
la composizione ha subito queste modifi-
che evolutive; da compatta e monolitica,
viene ora a comporsi in modo piu vario,
dove molteplici forme acquistano un nuo-
vo significato nella pluralita dei rapporti
che intervengono tra gli oggetti stessi, so-
no composizioni dove gli episodi descrit-
tisi inseriscono tutti  nel contesto narrati-
vo del racconto di Cipolla. Ogni oggetto
assume una valenza nuova, diversissima;
ogni gesto viene a fermarsi come nel mo-
mento allucinante e abbagliante del lam-
po fotografico; per questo troviamo Go-
lia senza corona che batte contro il muro
che separa le due sfere esistenziali della
umanita: quella  degli «integrati»  pos-
siamo dire e quella dichi vuole ancora
lottare. Manon escd-urlo; nonlo sentia-
mo piu. Ora I&#39;uemmmmpletamente so-
lo e, risultato di tutto questo processo evo-
lutivo, 1&#39;uomeive in  una situazione  di
<< non-spazie dove | urlo non viene piu
trasmesso, non viene piu assorbito dalla
atmosfera inesistente. Ela stessa situa-
zione disarmante del « Piatto vuoto :>, in
guesta situazionetutto € immobile, fermo;
lo spegnersi della carica espressionista ha
permesso aCipolla una miglior individua-
zione del personaggio, ormai inutile stru-
mento di  un abitudine o diuna routine
quotidiana; € uno specchio che meglio ci
determina non solo come spettatori, ma
co-protagonisti di un dramma esistenziale
che tutti viviamo. Né & un caso cheCipol-
la sia andato maturando questa nuova si-
gnificazione espressivasacrificando, in un
certo modo, le sue doti scultoree; o meglio
elevandole con il controllo  formalee mi-
nuto del racconto, al dila di <<bravure ::
che potrebbero, col tempo, diventare fatti
epidermici. Proprio perché, coerentemen-
te con una tendenza neo-oggettiva, i cui
precedenti sono vari e molteplici (per la
scultura e per Cipolla io penso a Segal),
guesto fissare la situazione viene a rap-
presentare e  diventa un modo pil
pregnante di narrare una struttura uma-
nadi anonimato, recupera quell imma-

di protesta; gia assorbita nell&#39;attimo steginazione collettiva, circoscrivendo ai da-

so in cui viene gridata. Non a caso,il pro-
tagonista di << Orébasta >grida al di qua
del muro, inuna sfera,in unaregione
dove ha ancoraun senso essere uomini;
Golia e senzacorona, finitain  un bidone

ti essenziali la dimensione della nostra co-
scienza. E quindi una capacita di espri-
mere la dimensione umana  della civilta
che viviamo.

Mauro Corradini
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Savi aid

acura di Romana

Galleria Civica d&#39;arte moder-
naal Palazzo dei Diamanti, mostra di Ma-

rio Sironi  con 120 dipintie circa 80 dise-

gni. Presentazione in catalogo diC. L. Rag-

ghianti. 1.

Museo Civico, mostra dedicata I«

Ferrara. Alla

Bologna. Al
a«l naifs .

la sede dell&#39;Ente Mani-
ricerche lu-

Mantova. Presso
festazioni Mantovane, mostra di

. en %
minose di  Michele Canzoneri. f.8, «&#39;a

Biblioteca Comunale, mostra
intitolata «  Oggetto: denuncia» conla par-
tecipazione di  Alinari, Battaglia, = De Poli,
Francini, Martini  R.

Milano. Alla Galleria d&#39;ameoderna di
Via Palestro, mostradi bronzettidi Gual-
tiero Busato.
Al Centro

Ruina. Alla ~.&#39; .

L. Pescador: Ricalco di nubi, 1972. (Mila-
no - S. Fedele)

«L&#39;uomé&#39;arte::gingno,
mostraa curadi Daniela Palazzoli dedicata
alle trasformazioni del libro nell&#39;era dei
mass media, intitolata «I dentidel dra-
go», dai quali, secondo il mito, sarebbe nato

|&#39;alfabeto.
AllGallerie8elecdassione della -

mostra degli astrattisti del Gruppo di Como,
sié tenutauna tavolarotonda sultema
«Astrattismo italiano rivisitato» con Lu-
ciano Caramel, Enrico Crispolti, Paolo Fos-
sati, moderatore Alberto Longatti.

Alla Galleria Milano sono stati proiettati
iflms «Retoura laraison:> diMan Ray
(1923), «Vormittagsspuck»  di Hans Richter
(1928), «Films  n.4>: (1940) e «Filmsn.
6» (1941) diLuigi Veronesi.

A Palazzo Reale, alla Sala delle Cariatidi,
mostra antologica di Bepi Romagnoni.

/ |L»

Roma. Al Palazzo Braschi, mostra «Atrtisti
austriacia Romadal Barocco alla Seces-
sione ».

All°Istituto Austriaco di Cultura, mostra di
Eduard Baumer.

All Accademia di Romania, mostra di Santo
Di Bianca. &#39;

Firenze. A Palagio di Parte Guelfa, orga-
nizzata dal Consiglio di fabbrica della coNF1,
conil patrocinio della Giunta Regionale To-
scana, mostra-vendita didipinti  offerti da

M. Ceretti: Ritratto mancato, 1970. (Bolza-
no - Studio 3 Bi)
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F. Tosi: Monoliti, 1971. (Roma - Artivisive)

163 pittori  a sostegno della lotta  dei lavo-

ratoripdeua coNFl,g E. Innocente: Ta/ee one]l972. (Genovala Bertesca)
Monza. Alla  Galleria Civica, mostra di Lui-

gi Arrigoni.

Galleria Bevilacqua La Masa,
James Mc

Venezia. Alla
mostra <<Omaggio a Venezia» di
Bey ed Emanuele Brugnoli.

Positano." |;&#39;Azi&admiorno e Turismo,

in collaborazione conlo Studio di arti visive
«Oggetto» di Caserta, ha organizzato una
mostra dal titolo «La struttura e 1&#39;0gget-
to::, conla partecipazione di Ableo, Binga,
Bozzaotra, Cappell@arbone, CorvinoEspo-

sito, Frasca, Gandini _Giorchino,  Leonardi,
nigrass i, Paladino, P§I 0,
a Za 0 ermar , g?%uh}ez
Torino. Alla Galleria Civica d arte moder-

na, m autunno, mostra dedicata ai rapporti

tra arte e fotogra a.

Lodi. Al
Cisari.

Museo Civico, mostra di Giulio
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S. Di Bianca: Gioeoliere 2. (Roma - Accade- Abacuc: Cavallo, 1972. (Roma -Ferro di  C. Mattioli:  Pier Carlo Santini, 1971. (Fi-
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R. Ercolini:  Busto, 1971. (Milano - Orc) I
)
G. A. Cavellini: Manifesto  del centenario, z
B. ChersiclaBosco artificiale1967. (Udine CIAC) 1972. (Milano - Cenobio)
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Estero

Gennanh

Contratto di trasferimento
delle opere d&#39;arte
In Germania da un paio di mesinon si

fa che parlare di un certo paragrafo 26. Si
tratta della modifica di un articolo di leg-

fatti il punto debole della nuova legge,
che prevede Passegnazione della percen-
tuale anche in caso di vendita deficitaria,
costringendo praticamente i mercanti a
un&#39;estrema caubelgli acquisti. Tutto
cio, dicono i denigratori, finira per tra-
sformarsi inuna specieli impostasull ac-
quisto di opere d&#39pdtesche: mercantie
collezionisti compreranno solo artisti stra-
nieri, meno carie piuvendibili. 1l che
equivale adire cheuno entrain una gal-
leria perché vuole comprarsi un Antes o
un Wunderlich e poi se ne esce tutto sod-
disfatto con un Jones_o un Kanowvitz sot-

ge che prevede Passegnazioneall&#39;artish@ il braccio. llifatto Eche ledisquisizioni

del cinque per cento dei prezzo di vendi-
tadi ogni sua opera venduta daterzi. |
giornali parlano di implicazioni politiche,
sociali, morali e commerciali. | mercanti
d&#39;arte profetizzatastrofi che colpiran-
no 1&#39;aeesca. Il sindacato degli arti-
stiaccusa i mercanti diricorrere a metodi

sul destino  dell&#39;arte iBermania tendo-
no a occultare urproblema berpit com-
plesso cheode 1&#39;drimeercantill pa-

ragrafo 26 prevede infatti 1&#39;istituzione de: il

un organoil cui compito specificaareb-
be il controllo dei libri contabili  dei com-
mercianti d&#39;aegpoiché a nessuno fa

repressivi e di sfruttare gli artisti. C&#39;é qiacere esporré propri conti in pubbli-

addirittura punta 1&#39;indice confeautori
del paragrafo 26, chiamandoli «Socializ-
zanti sinistrorsi  ::il che e deltutto ridi-
colo, visto e considerato che nellageduta
del 20 gennaio 1972lel Bundestagnche
i deputati del CDU/CSUhanno votatdn
favore deidiritti sul trasferimento dope-
re d&#39;Meanche gli artisti, coloro che
la nuova legge dovrebbe favorire, sono
estremamente divisi. Sono anni che gli ar-
tisti tedeschi reclamano diritti sui tra-
sferimenti: orache illegislatore&#3S; ata
contentarli, trovano mille pretesti e con-
testazioni. Non tutti, certo: | unione de-
gli artisti, della quale fanno parte circa
ottomila persone, € assai favorevole alla
nuova legge anche se per motivi che non
hanno nullada vederecon quelli elenca-
tinel paragrafo 26. Essa vorrebbe infat-
ti trasformare il controllo  di trasferimen-
toin uno strumento  sociale: servirebbe

ad aiutare finanziariamente glartisti bi-
sognosi. Gli artisti di  successo invecesi
oppongono violentemente hanno pub-
blicato un  «Manifesto contro i diritti  sui
trasferimenti d&#39;opmkagte ::, sottoscritto
da50 nomiche vannoda HorstAntes a
Paul WunderlichTuttavia lamaggior par-
te di essi, finoall anno scors@ubblicava
manifesti che proclamavano lanecessita
di una nuova regolamentaziodei trasfe-
rimenti. Non é difficile immaginare che
gli artefici del voltafaccisono imercanti,
I quali senza metodrepressivi econ la
persuasione di conti da massaia sonoriu-
sciti adiffamare ilfamoso paragrafb.ar-
ticolo in teoria édestinato dar partecipa-
re gli artisti ai profitti che i terzi traggo-

no dalleloro opere.Se unmercante paga tutto il

un quadro centomilalire elo rivende a
un milione, il paragrafo 26 prevedeche
<< ilb% di tale sommavenga destinato
all&#39;autore dell&#30,cipeéa piti che
corretto, visto  cheil rischio del mercan-
te e la suachiaroveggenza vengoriri-

buite con le rimanenti ottocentocinquan-

tamila lire. Ma i galleristi ribattono che
guadagni dgquesta entitéaon sene sogna-
no nemmeno e che spesso sifinisce persi-
no per vendere sotto costo. E questo in-

co, nemmenal piu corretto deigalleristi,
improvvisamente c$i senteche le spese

tista significa vivere. E anche non essere
condizionati dall&#39;amilentes odiail
condizionamento, il positivismo, il deter-
minismo _  qualsiasi perpetuarsidello
&#39; "atu®, tanto quello dello scienziato
quanto quello  del politico o dell&#39;arti-
sta. Per Beuys la storia si fa ogni gior-
no, con unazione nuova e creativa _

e perfare questtiuorno devessere libero,
libero di pensare primali tutto e poi di
agire. Beuys e un educatore, cioé crede
che 1&#39;edugaEeaeostituirena rispo-
stavalida, manon hamolta fiducia nei
giovani studentiche songrotetti dall&#39;ur-
to del vivere quotidiano_anche gli arti-

sti sono dcaltra parte protetti _  tutti
invece dovrebbero parlare e lavorare in-
sieme. Eglida moltaimportanza abparla-
discorso stesso € una scultura: << Bi-
sogna rendersiconto che il pensiero é
unascultura _e chesi creauna scul-
tura veramentefantastica quandai par-

la >: Alla Whitechapell pubblico si riuni
sperando chegli avrebbeparlato dell&#39;ar-
te, e ne fu un po&#RIso. un tale gli

da affrontareper la creazione dell&#39;orgaeee perchéaveva rinunciato alla scultu-

sono tali (segretaria, macchinada scrivere
e telefono)che nonvale neanchéa pena
pensarci. Tantpiu chese rimanessgual-
che lira, andrebbe divisafra gli ottomi-
la membri dell&#39;unione artisti tedeschi.
Questo ra?ioname_ntopassa opportuna-
mente sotfo silenzio il testo del para-
grafo cheattribuisce <a singoloartista ::,
e cioeall&#39;autore dell §#3S0pahas.
Eppure in fin dei contici sarebbe un si-
stema semplicissimoper accontentare tut-

ra. Eglirispose: peportare |&#39itte
persone, per cercare di trovare un modo
di parlare alle persone e sollecitare da
esse una risposta _  anche una reazione
all&#39;artgguAando una seconda domanda
fu rivolta dallo stessointerlocutore, su
guale fosda suaopinione cirdaposto
ell&#39;artistgnuppo da lui fondato a
Dusselford, Beuygli rispose che doveva
tacere e cercare di capire e non essere
negativo, ececc. Fun esperienza stimo-

tied evitare eventualiconseguenze.catajante ascoltaopiest uomo frangarlare

strofiche per il mercato artistico tedesco.
Il legislatore dovrebbe collegarda leg-
ge sui diritti nei  trasferimenti con un nuo-
Vo regolamentatributario simile a quel-

in un cattivo inglesea un pubblico dica-
pelloni intellettuali, aiutandosi con la mi-

mica delle braccia e del corpo. L&#39;uomo
ela materia come trasmittente e riceven-

lo americano: favorire cioé 1&#39;acquistaediuomo che trova nel suo ambiente una

arte contemporanea con sgravi fiscali. A
quel Buntd mercantinon esiterebbenmiu
a esibire conti, i collezionisticomprereb-
bero piuvolentieri eil fisco recuperereb-
be sulla quantita smerciataio che perde
sulla singola opera.

Vicley Allianz

Londra

Joseph Beuys alla Whitechapel

Mi & difficile parlare di Beuys che ho vi-
sto alla  Whitechapel una domenica, cir-
catre settimanefa. Eglivi tenne corte
pomeriggio, io vi assistetti circa

qualita di auto-determinazione chenon é
inerente ad esse; l)uomo che lascia dietro

di se come escremengpirituale lacostri-
zione della materia, che € servita a creare
oggetti _ tutto cio € stato accettato come
parte del processo artistico di delucida-
zione. Ma per _Beuy&#39;artesigmifica
pit la vita simbolicamente: & la vita stes-
sa. Nel passato sipoteva dire: Lavita €
cambiata, percid |1&#39;arte des@mbiare .
Ora, al contrario, 1&#39;agté0  strumento
per cambiarda vita. Di qui Fentusiasmo,
che sembraraggiungere ilfanatismo con
cui si proclama chd&#39;artecnun fine
a se stessa, né un punto di osservazione
fuori dallafinestra daui la societa puo
vedere sorgewm alba migliordi qui,
anche, ldorte antipatiaper nondire odio
ciecoche ésorto dalfatto che I&#39;aeb-

tre ore. E molto paziente nell&#39;ascoltaregndona lasua funzionedi compensoe

Parla soprattutto di politica e scrive al-
cune ideefondamentali su una lavagna,in-
vitando poi tutti a formulare domande.Co-
munque, il  discorso verte sempre sulla
liberta esulla democrazie, quantoBeuys
critica la politica dei partiti e delle perso-
nalita concepite come rappresentanti e
delegati del popolo. In quanto all arte:
non e incornice, enon ésimbolo dial-
cunacosa, maé vitain azione, essere ar-
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diventa un&#3%antna lavisione positivi-
stadel mondo.La linea divisoria trai
sostenitori e gli avversari di Beuys non

corrisponde auella tra avversari politici
di destra e sinistra. Poiché il fatto centra-

le & una teoriaun&#39;ipotasodd per
una vita nuova. <Rutto si riduce perme
ad un&#39;equazime Beuys liberta
= auto-determinazione, = creativita,
arte, = uomo. Questa € la giustificazione



J. Beuys:Incontro conil pubblico.

metto ancorache, grossomodo, le maggio-
ri collezioni  di Mondrian  sono ai due lati
dell&#39;Atlantico; pereriodo giovanile e,
in genere, finoa tuttoil tempo cubista
e De Stijl, il Gemeente museum dell Aja
che possiede anche le raccolte van der
Briel e Slijper amici dell&#39;artista, quindi
gruppi di opere deimusei di Otterloo, Ber-
na, Zurigo, mentre, oltreatlantico, abbiamo
a Filadelfia e a New York, al Guggenheim
e al Museum of Modern Art, un insieme
di pezzi piutardi, cuivanno uniti altri
sparsi in minori raccolte americane. Lera-
gioni biografiche della partizione sono
ovvie; peccato che, a Berna, mancassero
alcuni dei pezzi piu significativi del termi-
nale periodo di Mondrian, isuoi grandiosi
omaggi a New York edai tempidi una

%Le#!!’g%#as(g}ilequgiggiﬁzaggnd%rlous?@c?mé -- nuova musica  (cioé ritmo  di esistenza),
;arIEsBSE. cio che desidero si - i arw f w8 Lipgyrgilidicati inamovibili - dai possessori statu-
prenda, &n tutta serieta. Questa la for- r?;l.:" nitensi. Aperto di fatto dagli studi del Seu-
mulaa cuimi riferisco quando dico che 11 o P eamiammu-Babor il problema dei rapporti fra Mon-
ogni esser@mano eun artista- perché ' »E\—Z———rrﬁ y ® ‘driane lateosofia & stato variamente af-
_pa_rl_o del&#39; mlititrerta &#39% amegni ) frontato dagli  storici; recentissimamente
individuo . 1 E- 7V f@- ilJa”¢ nella sua monografia (New York
Stepney 1\ x 1970) collegaMondrian soprattutto al pen- _
===-=%iero di Schoemaker, ede da quell&#39;anali-
si e dai documenti editi dal Seuphor che
muove R.P. Welsh per il saggio Mondrian
and T/aeosopby, forse il piu importante
New York e Berna fratutti quelli editi nel catalogo Guggen-
heim. | rapporti con la teosofia vengono
Due mostre 1di Mondrian calati infatti dalle enunciazioni teoriche

Ho avuto occasione di visitare, a breve
distanza dtempo, ledue mostredi Mon-
drian, adessere esatton sipud diretrat-

tarsi infatti  della medesima esposizione,

apertasi 1&#39alitauggenheim di New 3mi _ _ aa
York, 18&#39;atiedle sale del Kunstmuseum kml . gml,f ﬁ:ﬁéﬂﬁiﬂm na-
diBerna. Nellacultura italiana I1&#39;interes- #3?’\\/_\/ =D LL.ng

se ePapprezzamento j&#39;artislidat; < fi- — v Sfuppnry
to, tutto post-bellico e fa capo, in partico- Hi L

lare, adun saggiodi Giulio Carlo Argan - ——

del 1953, ristampato poiin Studi e No- P. Mondrian:  Quadro-poema, 1928.

te (1955) e a quello di Bruno Zevi (1953)
sull&#39;architettura neoptpstidaal vo-
lume di Qttavio Morisani (1956), a quello
del Menna (1962) ed a quello del Rag-
ghianti (1962). La doppia recente mostra,
e soprattuttail catalogodi quelladi New
York, assai ricco di contributi nuovi, mi
pare permettanodi analizzare di nuovo
non tanto il percorso dell&#39;artista, ormai
sufficientemente accertato, quanto alcuni

dei temi della critica in rapporto al suo

fare e ad un apprezzamento dehedesi-

mo nel contesto delle diverse ideologie.
Sarebbe statoanche possibiletagliare que-

sto intervento  come raffronto  trale due
esposizioni, fareil conto delle presenze

e delle assenze, magartenendo sott&#39;0chio
1&#39;incompleto sempre utilissimo cata-

logo abbozzatoper microfotogrammial
termine della monografia di Seuphor, a
tutt&#39;o0ggpia filologicamente completa
sull&#39;artista,iefine stabilire  un bilan-

cio. Ma lo scopo diuna mostra, al dila

diun certo limite, non & certo la comple-
tezza quantoun preciso peso critico. Su
questo quindi dovremo soffermarci. Pre-

Ultima foto di Mondrian a New York, 1943.
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alla prassi esecutiva: esemplare, a questo
proposito, e nuova anche appare la lettu-
ra del trittico Evoluzione, datato attorno

al 1911, e dove vengono individuati nessi
non tanto con Steiner quanto con la Bla-
vatsky; nel pezzo il titolo stesso € emble-

mm matico, evoluzione dal terrestre al celeste

secondo lasisltematica teosoficda figura,
non specificata se maschile o femminile
e ripetuta tre volte, € appunto un andro-
gino, essere perfetto nella tradizione mi-
stica cui Mondrian fa riferimento; ed, an-



cora, @ simbolico il colore, i colori domi-
nanti, il sidereo azzurroe il luminoso (la
luce della conoscenza divina) giallo; e
quindi gli occhi aperti o chiusi a seconda
della conoscenza divinae infinela simbo-
logia dei triangoli e degli esagoni esplici-
tamente teosofica. Nei tre pezzi, esplicati
dal titolo  Evoluzione, appare esser sim-
boleggiato appunto uno sviluppo di co-
scienza dal livello terrestre  della figura
di sinistra  al livello di coscienza dell Asso-
luto (gli occhi spalancati) della figura al
centro. Anche la lettura dei fiori di Mon-
drian, non solo all&#39;intelinma tradizio-
ne arcaica, neosecentesca, ma entro un
tessuto preciso di simbologie estempora-
nee, mi sembra utile, ifiori (ad esempio
Girasole morente) sono il simbolo ultimo
della presenza della luce e quindi della
visione divina sulla terra, sono, di fatto,
colore/luce. Manon serveriportare tutte
le annotazioni del saggio, basta averne
dato cenno.

Il saggio seguente, dedicato al soggiorno
parigino e dovuto a loop loosten, € piut-
tosto organizzato su basi formalistiche ed
invece di segnare i momenti del trapasso
ideologico di Mondrian segue soprattutto
i suoi rapporti coi cubisti, le presenze di
questi in Olanda, i rapporti con alcuni dei
principali attori sulla scena figurativa del
tempo, le vicende del Modern Kunstkring
il centro condotto da Mondrian stesso,
Sluyters e Toorop, etc. Sarebbe bastato,
peraltro, riprendere una notazione del sag-
gio precedentesulla introduzione del taglio
ovale dei dipintidi Mondrian e sul suo
significato teosofico per valutare la di-
stanza tra la ricerca, difatto formalistica,
di Braque in questo ambito e quella del-
1&#39;0landesd. avale _  scrive Welsh  _

e considerato  all interno della Teosofia
come forma variante del cerchioed e i-
dentificato da Madame Blavatsky e dai
suoi seguaci come | uovo del mondo del-
la mitologia indu, il cui concetto percio si
collega direttamente al tema della nascita
ed evoluzione cosmica :>Analoghe osser-
vazioni sono fatte per il significato della
losanga eper lluso del sistema a croce, di
intreccio di  verticalie orizzontali.

A questo punto conviene analizzare il con-
tributo su Mondrian offerto da Argan in
un saggio gia citato, edin una sezione
della sua Storia dell&#39;Aréz,collegare le
premesse teosofiche enunciate a questo
modo, solo apparentemente divergentedi
leggere il problema. Nel testo del 1953,
riedito in Studi e Note (Roma 1955 p. 173
sgg.) &#39;Acglega il problema di Mon-
drian a quello delle ideologie contempo-
ranee: «In  questo porre la coscienza, o
1&#39;essere, confienomeno, la pittura  di
Mondrian & d&#39;accordo @oune contem-
poranee correnti di pensiero: il fenome-
nologismo, la Gestaltpsycologie, la teoria
fiedleriana della  visibilita :;, Il nucleo del
saggio € proprio questo, il collegamento
tra cultura e contemporaneadeologia; e le
connessioni appaiono soprattutto con la
fenomenologia, adsempio quandsi an-
nota che il pittore «vuole recuperareil
valore della percezione del fenomeno, che

e attualitd assoluta, riscattandoladalla pre-
giudiziale della nozione; infatti  soltanto
la percezione cida ilsenso divivere
pienamente nel presente, mentre la no-
zione & sempre un passato ::.Naturalmen-
te, se [°artis*ta muoveda una simile disse-
zione della realta, il critico deve negargli,
e coerentemente Argan compie questa
operazione, quella connotazione metafisi-
cache e consueta nellaintera vicenda cri-
tica mondrianesca; dunque <<utta la pit-
turadi Mondriané unalotta contro la
concezione metafisica, dell&#39;arte comella
esistenza ::,e <¥&#39;intentdMdndrian non
€ puramente speculativo, esso nasce da
profondi interessi umani ::. Peraltro Mon-
drian, nella sua esperienzadi pittore, non
esce semplicementeda un rapporto sin-
cronico col reale, la sua & parola con pre-
ciso segnosemantico (contrapporreiqui se-
miasiologia, strutturale e contemporanea,
a semantica)tanto € vero che Argan, pro
prio a recuperargli questo rapporto, pre-
cisa: <<La schematizzazione grafica e co-
loristica di Mondrian ha la sua prima ra-
dice in Van Gogh». Utopia, infine, in

le tematicheromantiche edinfine il pa-
rallelismo Mondrian-Mallarmé condotto
anche alivello linguistico. Il capitolo fi-
nale, per temi, verifica su alcune opere
(serie alberi etc.) 1&#39;impostaaineee-
dente. In apparenza ilsistema diMondrian
puo essere letto in  due maniere, o a li-
vello simbolicocon leimplicazioni teoso-
fiche in parte riassunteagli inizi del no-
stro saggio, oppure in termini strutturali

0 semasiologicgome hasuggerito Argan.
Una duplicdettura chemi sembrgertet-
tamente conciliabilese condottain pro-
spettiva linguisticagda unaparte conside-
rando a livello semantico  itemi teosofi-
ci, dall&#39;dissezionando pecomodita
critica (matenendoli sempreollegati, co-
me appare metodologicamente necessario)
sistema strutturale colorenei dipinti del-
1&#39;0landeskpivto di Mondrian, inef-
fetti, si presenta comeun sistema di reti-
coli incrociati in evidenza,quindi di co-
lore inserito in questi reticoli; il colore,
indicava Argarsi collegad unaesperien-
za anteriore, estremamente mediata, na-
turalistica, il reticolo ad alcune delle tesi

questa prospettiva, € il rapporto con 18&#39;atella teosofiama soprattuttoalla ricerca

chitettura, attraverso la quale egli, come
il gruppo  de Sti/&#3@gliono ricostruire

<< ungrospettiva, uno spazio, un sistema
di proporzioni, un nuovo naturalismo >:.

di De Stijl e poi anchealla psicologidel-
la forma.Ritmo musicale ragioneallora,
per le forme a reticolo; idea del naturale

per il colore. Quindiarchetipi coloristici

L&#39:analisi \daile studioso stesso ripresa € dunqueplatonismo, sesi vuole,nel co-

nel contesto del suo volume L&#39;arteoder-
na, Firenze, 1970; Mondrian & dunque

<< ipiu civile dei pittori del nostro secolo >> te che trova nei

e la contraddizione storicain cui egli vive
€ appunto il contrasto con il tragico della
vita che appare <¢utto cio che viene dal-
1&#39;inconseidunque gran parte dei mo-
vimenti contemporanei di. pittura: lari-
soluzione della pittura nella urbanistica,
nel rapporto spazio /funzionesi spiega
con questa esigenza profonda di control-
lo non soltanto del processo checonduce
dal fenomeno al dipinto attraverso la du-
plice selezione grafica e coloristica ma an-
“che del dipinto (come connotazione se-
conda di oggetti, verrebbe da dire) in re-

lore (quel << platonismiache é la media-
zione occidentale della riflessione in orien-
Grandi iniziati il suo
specchio, cafrishnamurti); nedemici,
riflessioni pelle forme.In uhaipotética
sintassi detlipinto di Mondrian sipotreb-
bero considerarte linee nere, i non-con-
torni aBpuntocome il sistema portante
dei verbie sostantivin nesscsintattico, e

il colorecome ilmondo dellavariante, de-
gli aggettiviel possibilmyondo peraltro
anch esso ridottallo stremo,a formefis-
se enettissime, admmagine duna sezio-
ne di universo chéa, al di fuori, da refe-
rente (semprehe azzurragome sugge-
risce acutament&rgan, siecielo, giallda

lazione al sistema, nel caso appunto, 1&#39;dtiCe, rossbcaloree forsel sanguejba-

chitettura. L&#39;utapilondrian qui dun-
gue non consiste piu tanto nella partenza
teosofica, ma piuttosto nella convinzione
che una utopica citta (la New York degli
anni quaranta) sia possibile, la citta della
ragione, una citta che _ aggiungerei
Mondrian forse  rivedeva attraverso  le co-
struzioni ideali di Owen e Fourier, non
del Bauhaus. Un altro contributo recente,
quello di Filiberto Menna, su Mondrian mi
pare da ricordare. (Mondrian, Roma 1962
edizioni dell&#39;Atendbyolume  si pone
sulla scia delle ricerche  di Giulio Carlo
Argan e dopo la pubblicazione del volume
di Morisani. Lalettura € ideologica, e
quindi storico culturale. Lo studioso col-
lega Mondrian da una parte al problema
della teosofia nelle sue implicazioni anche
platoniche (maé questoun tema da ap-
profondire) in  occidente, dall&#39;alia-

rebbe da pensare allora che alla linearita
interpretativa dellakin’tblung Mondrian
abbia sostituitouna speciedi sistemaar-
chetipico dsignificati, maempre cdh
suo metodaessenzializzante, riduttiven-
stanzialmente strutturale.  Se Mallarmé
(Menna) volegaiindi accostararole di
significato opposMondrian limitgue-
sto agli aggettivi; di fronte al basso con-
tinuo del sentimento cosmicoal senso
diciamo neoplatonicelell unita, anchel
naturale disperso non pud che essere
inteso comesistema perfett@ perfettibi-
le, e i sentimentidi questo,ridotti ai co-
lori, devono polarizzarsi su alcuni ele-
menti singolie significanti,appunto ico-
si detti colori puri. E il bianco rappresen-
ta, di questi aggettiviper cosidire, 1&#39;esta-
si dellaluce, 1&#39;asddiuide superiore

gan) alla_psicologia della forma. L&#39;analigi unacontemplazione. Lide@gue co-
forse piustimolante ddibro mipare quel- me sintagmae colore come sistema.

la del capitolo quarto, sulla poetica di
Mondrian, laprecisazione deapporti con
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Arturo Carlo Quintavalle
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Recensioni libri

M. PINOTTINI, Sculturadi  Raphaél, Ediz.
Scheiwiller.

Non sono pochii meritidi questa fitta mo-
nografia. Primo fratutti  diriproporre una

figura come quelladi Raphaél Mafai, dicui
la produzione scultorea & meno presente del-
la pittorica,
e |&#39;altrssieme, attenzione e penetrazione.
Il corredo fotografico, centoundici tavole, pe-
dina dappresso il lavoro plastico con un ta-
learco dirimandi da potersi dire meglio
che esaustivo: e tutto questo da proprio la

e che meritainvece, per 1&#39;ungcultura é «imitazione di

Pinottini finisce aragione per dire).
Ci sono tra Martini e la Raphaél vari ordini e

dimensioni di distanze, oltre codesta dell&#39;intuile a creare, proprio in quel

zione dilatante, che in Martinié ossessiva e
nella Raphaél circostanziata e sempre restituita
a una misura, che e quella filosofico-culturale
accennata con I°ottocento da Pinottini, ma €

anche la misuradi unrapporto conla di-

mensione del corpo, con il suo ingombro e

peso e lievitazione, sicché sein Lessingla
corpi:: quiil cor-

po acquista una fragranza davvero diversa.
E la tipicita, questa éil motivo che va oltre
1&#39;intuizione martiniananodo molto sottile,
nella scultura della Raphaél stain una sen-
sualita, in  una passione conoscitiva diretta

spintaa ripensare la storia artistica, dal &#39;36Ne, invece di abbandonarsi a sé stessa, pun-

ad oggi almeno, e quella della scultura in par-
ticolare, con meno genericita, con piu  do-
mande e ipotesi che non si sia fatto fin qui.
Ma il nucleo del libro sta, mipare, nella-
voro di Pinottiniche quell attivita raffinata
e bruciante della Raphaél ha messo in sce-
nada due punti divista  diversi, cosi
da riempire col secondo i vuoti
gliature del  primo. Cioé: inizialmente se-
guiamo passo passo l°attivita, le mostre, e
le reazioni a queste, della Raphaél, e vedia-
mo come frale intuizioni degli esegeti resti
sospesa una incapacita di
pit generale in cui la continuita e la partico-
larita di unatal sculturasi collocano.
Perché se di molti umori, e umori sensibili,
si nutre, e anche didecise esperienze cultu-
rali, di  riferimenti meditati e di unavera

e propriaintonazione dipensiero chéa scul-

tura della Raphaél da conto. Con prudenza,
nella seconda parte del suo scritto, Pinottini
cercadi tracciare un pensiero della scultura,
-osservato in sede filosofica (Hegel, Lessing,
ecc.) e verificato su certi autori plastici (Lau-
rens, Rodin), che fa da archetipo agli eventi
successivi; con prudenza ma con fermezza
(anche se lo Hoffmann aveva gia battute vie
similari) perché in quell incrocio fra romanti-
co e classico, che con P800 sifissa, per usar
termini approssimativi,  sifissa anche una
immagine, un idea di figura che tessenon po-
che vicende nel nostro secolo. O, almeno,
che non ¢ affatto indebito tracciare perla
scultrice in  questione, sottraendola a una in-
nocenza culturale su cui tropposi € divaga-
to. Il gioco dei riferimenti, appena alluso, €
dunque decisivo e, nella sua levita, apre un
discorso cui & solo possibile, in questa sede,
fare un accenno. Perché a voler indicare, per
fare un esempio, per il novecento incui sta
la Raphaél, 1&#39;incidenza araldicaimbolica
della scultura, laricerca, esemplata anche nel
disgraziato mito  del Mediterraneo,  diun
«mito umanistico:> che s infoltisce nella fi-
gura umana, a voler studiare anche solo que-
sto momento, dunque,la reteintessuta a
monte da Pinottini giova non poco. Altro te-
ma sottile che corre neltesto é€il rapporto
con Arturo  Martini, 1&#39;0mbrapparente di
riferimento che sirichiama ogniqual volta
nella Raphaél il discorso si allarghi oltre il
respiro dell&#39;episodimotivo o della nota-
zione umorale. Ombra, per dir cosi, impro-
pria, per quelle sue generalizzazioni improv-

ele sma-

aa unadefinizione psicologicae sene fa
illuminare icasticamente. (E qui i rapporti
pittura-scultura andavan chiariti, almeno per
quel fare largo, corposo e pregnante della
definizione psicologico in ambedue i casi, per
quella impressione di movimento che tutto cio
implica, e che vuol poidire: un senso spesso
e deciso diirradiazione dal soggetto «tocca-
to :> alllambiente nella sua totalita). | limiti
del saggio sono per lo pit diordine storico,
perché non solo ripensare la cosiddetta « scuo-
la romana :: sarebbe stato utile, ma anche fi-

cogliere |&#39;0rdinégure come Fazzini o piuin generale il secon-

do dopoguerra (e almeno Leoncillo). Cosi

un espressionismo italiano, sul  filo appunto

della antica suggestione di Longhi, lo si sa-
rebbe potuto azzardare, molto diverso da al-
tri eppure con loro i-n qualche modo solidale.
Un espressionismo ancora da definire, ma che
credo tocchi da vicino la stilistica critica di

Longhi, appunto, dalla quale trae piu di una
illuminazione, e che non tanto si ritrova <<nel-
la visione unitariadi una prospettiva storica
divalori :, come é stato scritto per laRa-
phaél, quanto nella complicata dialettica fra

un simile tutto, un simile senso unitario e la
rottura del  sistema di valori, che si rispec-
chia proprio nel gusto psicologico, nell ansia
continua di  puntualita, certo  allusivadi un

coscienza continua  della sua
cultura, della sua presenza,il film invece ten-
luogo di eventi
possibili, luogo, d&#39;altro cande) tutto im-
maginario che élo spazio dietro lo schermo
(uno spazio ed un luogo contraddittori, quin-
di, e profondamente, corguello teatrale di
origine spaziale-prospettica _ rinascimentale),
il punto diincontro diun esistere diverso nel
quale lo spettatore eépartecipe e,insieme,
distaccato, comuella tipicaposizione presen-
za/ assenza che caratterizza anche il nostro
partecipare al sogno. Il luogo anche dello
spettatore teatrale resta fisso, la sua poltron-
cina, lasua sedian plaeta,mentre quellodel-
lo spettatore  cinematografico idealmente &
allinterno della  finzione narrativa. E, come
nel sogno, e qui vengono alcune delle nota-
zioni stilistiche piu importanti  di Musatti,
il cui raggio di validitami sembra vada ben
oltre la semplice nota su « Zabriskie Point

il tempo & un tempo convenzionaldittizio,
che vienedilatato o ristretto mediantedegli
artifici, che sono, comde chiamaMusatti, la
tecnica dell indugio o promulgamento della

spettatore la

azione, quelladel rallentatore,quella dell&#39;im

piego di  teleobbiettivo, quella  della itera-
zione; un altro metodo tipicamente onirico di
costruzione di racconto & la sua realizzazione
pressocché totale in 'lasb back, con le inter-
secazioni singolari fra presente e ricordo che in
film recentissimi  appaiono una delle caratte-
ristiche eminenti,uno dei metodi piu stimo-
lanti per portare dentro il racconto lo spet-
tatore. Mentrel&#39;analisi Gedldiua di lan-
senin relazione ad unarecente realizzazione
filmica ci porterebbe fuoristrada, ecosi il re-
soconto di Diario di una sc/aizo'renicain-
troduzione allibro della Sechehaye éndiret-
tamente, discussionéel film di Nelo Risi,
sembra utilesoffermarsi sultipo di rapporto
tra spettatore e opera filmicae sulle due
principali azioni che essasu di lui appare
svolgere, dsuggestione di catarsi; sono due
poli attraverso iquali, di consueto, passa
anche 1&#39;imnaagitiea, architettonicapla-

pit vasto mondo ma fremente dell&#39;attualitastica o pittorica che essa sia,quando venga

del momentaneo. Donde i sottili rimandi cul-
turali, e anchei loro veleni intricati, della
pagina di Longhi, ma che si riverbera pure
in Mafai in Scipione e nella Raphaél, con un
diverso contenzioso, come con diversa effra-
zione (certo piu povera diautorita) giocain
altri.

Paolo Fossati

CESARE L.MUSATTI, Liberta e servitu dello
spirito. Ediz.  Boringhieri.

Potra sembrare strano che su queste pagine
appaia una recensione di un volume che rac-
cogliei saggi del maggiore tra gli psicoanali-
sti italiani  di scuola freudiana ma la meravi-
glia sara probabilmente minore sesi terra
conto del gruppo di testiche, solo, nel vo-
lume vogliamo considerare e della particolare
importanza che esso riveste peril dibattito
sui problemi  dell&#39;arte. Alludiocapitoli  sul
cinema ed alla posizione del Musatti nei con-

analizzata appuntdin prospettiva psicologica.
Il problema della presenzadella psiconalisi
nella nostra cultura figurativa € ancora estre-
mamente lontano da quella ricchezza di mes-
saggio e di elaborazione che caratterizza |l
film; la psicoanalisi nell&#3@&aitaolito sili-
mita alla citazione a livello formulario di alcu-
ne ovviesimbologie freudianmediata daapi-
de letture de 1&#39;Interpretaziensogni di
Freud oda ancompiu rapidecompulsazioni del
;:t))atrimonio figuratichiu straccdn questcam-
ito, quello che da Dali va fino a Tanguy;
un altro filone psiconaliticoguello legatoan-
che alla cultura junghiana, e che é evidente
in Marx Ernst, viene completamente trascu-
rato. Ora il tema del rapportoarte/psiconali-
sinon silimita alla costruzione narrativa del
nesso edipico,alla restituzione di immagini
falliche e via dicendo, mava ben al dila. Il
dipinto, 1&#39;op@lastica, determina una serie
di aspettative,stimola unaquantita di proie-
zioni, o le limita, invita ad identificazionio le

frontidi questo problema. Nell&#39;ordine, com&sclude, sicompone diun sistemapalese di

si presentano nel libro, datatidal 1950 al

vise o irnprovvide, mal sostenute dall&#39;empit@970, abbiamo fra |&#39;al@nema e psicoana-

architettonico che Martini sembra richiedere
all&#39;opera plasticda cui invece, (come la
crisi esemplata in Scultura lingua morta rive-

lisi, Psicologia degli spettatori al cinema, Con-
sulenza psicologica per un 'ilm, «Zabris/eie
Point:: ela dimensione temporale, Tecniche

la), si sta staccando, in polemica con I&#39;implidi magia e realizzazione filmica.

cita statuaria che simili generalizzazioni im-
plicano. (E, in ogni caso, crisi di scultura che
svelaun gran polso problematico che solo
gli sciocchi possono confondere, per eccesso
di zelo, conla cattiva scultura. E su cio sa-
rebbe ora di chiudere ogniincidente, come

Le tesi piu significative di Musatti riguarda-
no |1&#39;anatislla funzione del film nella vi-
tadello spettatore e il parallelismo del film
col sogno; il film, daquesto puntodi vi-
sta, si differenzia completamente dal teatro,
proprioin  quantoil teatro mantiene nello
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Immagini di  un ssitema associato di imma-
gini, quindi  I1°opera d&#39;appare un sistema
da analizzareal puntodi vista psicologico in
relazione allo spettatore ed alla sua cultura.
Soltanto in questa maniergpossono spiegarsi
le differenti reazioni storich&el pubbliconei
confronti dell&#39;0ped&#39;artedigerse «for-
tune i questa,soprattutto dunqude diver-
se sue funzioni.

Se nellastoria del rapporto tra arte e psico-
analisi alcuni artisti, come Klee o Pollock, co-
me Marx Ernst o Magritte o, prima, Redon



segnano punti fermi e non rinunciabili di
un analisi, purel problema appare moltgiu
vasto a livello semiologico di quanto non in-
dicato daquesti pochicitati nomi. Ogni ope-
ra d&#39;arten sistema di associazioni possi-
bilidi fronte alla quale esiste sempre un mo-
mento di suggestione, ddentificazione, ain
momento di catarsi; né vorrei che, per catar-
si, si intendesse qualcosdi simile alla puri-
ficazione idealistica attraverso il prodotto ar-
tistico, chéper catarsiintendo invecela fun-
zione del tutto strumentale  ed esistenziale
che 1&#39;d3¢420;arte asmlimaggiodella psi-
cologia di lettore; una funzione che é inscin-
dibile polo nei confronti della precedente

identificazione.

Lavia dina parigiitlehvello psi

coanalitico delle  opere d°arte, ben distante
dalle metodologie prevalentemente formali-
stiche tanto  divulgate, potra  offrire spunti
nuovi alla nostraricerca e farci meglio com-
prendere, fra 1&#39;altro, n@olo | impatto  di
certe forme di comunicazione perimmagine
| Cinema/TV) nella nostra civilta ma anche la
fortuna di  altre immagini le quali, storica-
mente, hanno avuto un  «successo» ed un
«assenso :: che pud spiegarsi solo se si con-
sidera il peso dell inconscio.

Arturo Carlo  Quintavalle

GYORKY KEPES, |l linguaggio della visione.

Ediz. Dedalo Bari.

Scritto circa trent anni fa, quando Kepes ave-
vala responsabilita del dipartimento <<Light
and Color :: della New Bauhaus a Chicago, di
cui era co-fondatore il connazionale Moholy
Nagy, questo libro pud considerarsi un testo
non molto aggiornato. Da allora molte cose
sono mutate  (significativamente, la  stessa
New Bauhaus € diventata Institute of Desi-
gn). E, soprattutto, sono cadute varie illu-
sioni, fra cui quella delle possibilita sociali
dei grafici pubblicitari, ai qualiil libro, prin-
cipalmente, era rivolto. Lo ammette lo stesso
Kepes quando, nella nota a questa prima edi-
zione italiana, afferma che se il volume fosse
stato scritto  oggi, sarebbe stato necessario
apportare varie modifiche.

Ma c&#3fe cosa che purtroppo, non & cam-
biata e rende ancora utile questa «gramma-
tica visiva:: di Kepes. Edeé il rapporto tra
arti visive e pubblico che, come allora,
precario e insoddisfacente. Citero le parole
dei due prefatori, Giedion e Hayakawa. << Al
pubblico _  nonché a coloro che lo governa-
no e amministrano _  manca ancora | educa-
zione artistica >: scrive Giedion. Noi  abbia-
mo <<a che fare con un pubblico peril quale
€ arte il contenuto letterario, morale o senti-
mentale dell arte, mentre | esperienza visiva
come tale & una dimensione quasi completa-
mente ignota ::, rincara Hayakawa. Da que-
sto punto  divista, come sappiamo, quasi
niente & cambiato. E allora ben vengano an-
che libri  un pd vecchiotticome questo.
Tanto piu  che ogni apprendimento non &
mai frutto di improvvise, definitive folgorazio-
ni dell ultima  novita del momento. Bensi un
lento, impercettibile  stratificarsi di  esperien-
ze. E in questo processo, <4l Linguaggio del-
la visione ::di Kepes pud costituire un ele-
mento proficuo.  Specialmente perché met-
tein risalto alcune importanti premesse. Mi
limiterd a ricordare quella che <<da comuni-
cazione visuale & universale e pud trasmette-
re fatti e idee in misura piuvasta e appro-
fonditadi qualsiasi altro mezzo di comuni-
cazione». E, insecondo luogo, che illin-
guaggio visuale, piu di ogni altro linguaggio,

un processdali organizzazione, di conseguen-
za, € un mezzo educativo straordinariamente
efficace, uno strumento per liberare le forze
dinamiche dell&#39;immaginazionsuale e por-
tarle all&#39;azisoeiale ::.

Credo bastino questi accenni per capire su-
bito su quali basi poggiil libro.E comei
problemi che esso affrontavertano in modo
specifico sulla esperienza visuale, cosi anco-
ra poco nota nella sua autentica natura. Una
esperienza complesszhe solo per chiarezza
didattica 1&#39;autarerca di analizzare da tre
diverse, successive angolazioni: da  quella

Lungo questo percorso, si incontrano vari ar-
tisti americani che hanno operato negli stessi
anni, ma e soprattutto su Warhol che Diane
Waldman si  sofferma, per rilevare la vicinan-
za di questo artista con Lichtenstein: le me-
desime scelte, il medesimo spirito iconoclasta
ecid purnon conoscendosi. Infatti  essi si

incontrarono per la prima volta nel &#39;62 quan-

do Lichtenstein fece la prima mostra alla Gal-
leria Castelli:  da allora Warhol cesso di fa-
rei cartonie cominciola serie dei barattoli

dell&#39;0rganizzazione plastieb&#39;immagine, ddi « Campbell-soup ::.

quella diciamo  storica della << rappresenta-
ziome visuale» e, infine, esaminandoi mez-
& idonei per giungere a quella che Ke-
pes chiama «iconografia dinamica
Senza entrare in dettagli (e sarebbe impossi-
bile, tale & la quantita di esempi proposti) di-
ro che sono brevi capitoli che costituiscono
un continuo, poliedrico esame di questa espe-
rienza. Sintetiche, qualche volta addirittura
allusive annotazioni, magari semplicemente vi-
sive (e peccato con scarse didascaliee vari er-
rori tipografici), quasi per offrire uno spun-
to per I°autonoma ricerca del lettore.
Semmai con qualche carenza, appunto, su
quel versante sociologico, a cuisi accennava
all&#39;inizio. Valdire una limitata attenzione
0, meglio, una insufficiente distinzione tra co-
municazione artistica e non artistica. Cioe,
un pericoloso mettere sullo stesso piano, per
esempio, un graffiante, autenticamente cono-
scitivo fotomontaggio del Dada berlinese e i
segnalidi unastrada newyorchese. Ma, co-
me ho gia detto, questi sono limiti conseguen-
ti all&#39;@¢hlibro. E purché siano ben chiari
a chi legge, non dovrebbero renderne impro-
duttiva la lettura.

F. Vi.

DIANE WALDMAN, Roy Lichtenstein, Ediz.

Mazzotta.

La pubblicazione di questo libro su Roy Li-
chtenstein & una seria penetrazione nelle ra-
gioni dell&#39;operaaetistico negli  Stati Uni-
ti. I lungo saggio di Diane Waldman, dopo
un inquadramento  storico che parte dalle
avanguardie europee e dalla rivoluzione ope-
rata nel mondo artistico da «giganti  quali
Picasso e Duchamp, Mondrian e Klee, Kan-
dinski, Matisse e Malevic ::, per dirlacon le
sue parole, siricollega all&#39;0pera gievani
americani che, trovandosi in tal modo liberato
il campo dalle regole che avevano condiziona-
to, fino adallora, ilmondo dell&#39;arte,
colgono la nuova ereditd e si inseriscono con
il fresco bagaglio della loro nuova e diversa
cultura, nel filone (fra  quelli che sierano
aperti grazie aquei maestri) piu vicino alla
loro visione del mondo.

Dopo un breve cenno alla nascita del termi-
ne « pop-art :: in Inghilterra e al trapianto di
questo nome negli Stati  Uniti, dove assunse
un pit  circoscritto significato, il libro  entra
subito nel vivo del tema e nella polemica tra
<< espressionismoastratto :> e « pop-art:: e
sottolinea come Lichtenstein si  sia trovato,
dopo Rauschenberg e Johns, a dover testimo-
niare la natura della realta per mezzo del-

|&#39:astrazione.

Inizé@siattento crsawiogict wel

opere dove, citando spesso dichiarazioni del-
| artista, viene ripercorsa tutta la sua ricerca.
Unaricerca attraverso la quale Lichtenstein,
con invenzioni di carattere linguistico-tecni

<< implicala partecipazione dell&#39;0sservatore @, via via coerentemente perfezionare, e con

la scelta di particolari soggetti-argomento,
porta avanti un proprio preciso discorso.

N2

La scelta dell&#39;0ggetto singmstitui, all&#39;ini-

zio degli anni 60, |obiettivodi Lichtenstein
e gli oggetti erano ipiu diffusie popolari:
dalle scarpe da tennis alle palle da golf, alle
tazze da caffé, cioé tutto quello che Diane
Waldman chiama la vendemmia americana o,
alla latina, «Americana ;. Etra gli emblemi
di questa vendemmiaci sono anche alcuni
celebri quadri  di Cezanne, Picasso, Mon-
drian e Monet, sia perché ormai diffusi come
oggettidi consumo e quindi commercializza-
ti, sia perché Lichtenstein aveva un interesse
speciale verso questi artisti, che hanno lan-
ciato una sfida all&#39;illusionisnspaziale nel
nostro tempo. E usandoli come soggetti egli
voleva sottolineare iloro interessinel crea-
re I1&#39;illusispaziale, cioé, il problema che lo
impegnava maggiormente.

Trale sueinvenzioni linguistiche per creare
questa illusione, inprimo pianocé lasco-
perta del retino dai giornali, nelluso del qua-
le venne assumendo un&#39;akkitApre maggio-
re: ingrandendo i punti e impiegando le zo-
ne retinate, alternate a superfici piatte di co-
lore. Inoltre,  1&#39;ingrandiment@ppiattimen-
to delle immagini, tagliate perché debordano
dal quadro, 1&#39;ustotliri e materiali commer-
ciali, il fumetto con le parole scritte, vengono
usati anche in funzione dicreare quellam-

biguita di  visione che egli vuol suscitare in
(I)_:gni quadro. . . .
versoll &#39¢h la seriedei paesagqi

che, liberato dall&#39;0ggett@\siia verso una
maggiore astrazione, che sfocia nella serie dei
<< brushstrokes. Anche in questa serie e evi-
dente Patteggiamento e la sceltadi Lichten-
stein. Ossia 1&#39;usondi pennellata chiaroscu-
rata, sfrangiata, con sgocciolature, ad eviden-
za fatta artificialmente, come «oggetto :: da
porre sul retino, in omaggio a Polloch e al-
1&#39;Action Paintinga con lo stesso spirito e
intento usato precedentemente per Mondrian,
Picasso, ecc.
Nel saggio

sono prese in esame anche le

racSculture (la prima & del &#39;6@)&#39;esame delle

quali Diane Waldman constata la stessa coe-
renza nel gioco dell&#39;illusionisspaziale che
domina nei quadri. In appendice & pubblicata
una lunga intervista che ribadisce, con le pa-
role dello  stesso Lichtenstein, la fondatezza
delle analisi portate avanti nel testo, il quale,
grazie anche alnumero delle illustrazioni
(ben 183) fa del volume un esauriente studio
antologico dell&#39;artista.

Romana Savi

CATOLOGHI DrJoann" TORNQUIST.

Trale ultime mostre dilorrit Tornquist, al-
cune personali sono legate da un filo meto-
dologico, reperibile  non piu  soltanto dalla
{{a dei diversimomenti espo-
a precise fasi di ricerca (come
sisa, questo artista vada anni conducendo
indagini assolutamente rigorose sul problema
del colore), ma anche evidenziato dalla pre-
senza di unnuovo sistemadi presentazione
in catalogo. E poiché mipare che generaliz-
zando, in due casi soprattutto il << catalogo»
rivesta una importanza significativa,  quan-



do documenta  una disposizione  mentale
prelogica, caratteristica di un
concettuale (¢ proficuo _  come diremo _
verificare sotto questo aspetto la matrice let-
teraria-visuale di quella componente) e quan-
do puntualizza, quale testo integrante e didat-
tico, una ricerca di tipo logico analitico, vor-
rei, prendendo pretesto da questa occasione,
poter fare un discorsoun poco pit amplio.
Codesti cataloghi di Tornquist, unificati anche
nella struttura  compositiva, sono  stati editi
come se fossero puntate successive di un te-
sto in divenire. Rappresentano infatti ognuno
un momento della ricerca e riflettono, nel lo-
ro obiettivo, la intenzione di chiarificare il
comportamento globale dell&#39;artista. Imo-
menti come questi, in cuitanto facilmente
si confonde il comportamento con una «arte
comportamentale», questa  precisazione non
mi pare di secondaria importanza.

Uno dei mezzi con cui verificare il senso di
una certa presenza artistica mipare possa
essere rappresentato dallo studio del rappor-
toche siviene stabilendo tra llintenzione
operativa e il momento della sua storicizza-
zione, momento che & indicato dal metodo
usato per la sua registrazione. Il discorso si ri-
conduce immediatamente alla considerazione
delle possibilita dell&#39;arteadire 0 meno in
senso metodologico e didattico: ~vi pud  esse-
re un&#3%chee operativa sudi sé e vi pos-
sSono essere operazioni che silasciano indaga-
re da fuori, mentre ve ne sono alcune inoltre
su cui 1&#39;indagine forzatameateviene.

Oggi come maisi é giunti alla necessita di
stabilire un  orientamento critico  che coinci-
da con quel comportamento dell&#39;arte éhe
gia di per sé in una posizione ditipo cono-
scitivo: vuoi  che tale attitudine si  manifesti
in operazioni difredda registrazione di cio
che cade dentro il proprio orizzonte, vuoi
che si attui come momento specificodi ri-
cerca sulla struttura dei  suoi contenuti. I
« catalogo: viene quindi a rappresentare un
momento importante nel corso stesso della ri-
cerca: vi appartiene qualstrumento nonpiu
soltanto di ~ storicizzazione e di codificazione
bensi quale momento inscindibiledalla ope-
razione; in questa misura ristoricizzandosi nel-

| uso che se ne puo fare di parametro discri-
minante e qualificante 1&#39;0peraziohe@same
del catalogo  permette pertanto  di offrire
-dei risultatinon casualinell&#39;indagine co
ta sull operazione dell&#39;arte, poidhéssa co-
stituisce il nucleo metodologico. Appartiene
in questo caso completamente all&#39;artista: il
guale hacon nuovadisposizione mental@i-
ziato a fare 1&#39;indagille sue capacita di
rendersi autonomo accanto e difronte alla
critica, offrendaalvolta il documento pijpro-
bante perla verifica. In questo modo sichia-
rifica 1&#39;importaheasimile catalogo, qua-
le documento,mantiene neiriguardi di ope-
razioni di carattere concettualée quali sono
giunte molto spesso _ per propria loro ca-
ratteristica _  a coincidere con la codificazio:
ne operata nel momento diregistrazione. Si
comprendera per altro verso, come tale do-
cumento siaassolutamente pertinentequel-
| artista che operi una ricerca attuata attra-
verso fasi diindagine con caratteristiche me-
todologiche tali  da dover richiedere 1&#39;inter
vento di processi di verifica.

Da unaparte pertantib catalogdende talo- nonvanno  al di

ra a coincidere conla stessaoperazione con-
cettuale (rompel ordine operativodel prima
e del dopo; non si riferisce ad alcun spazio
particolare senon a quello sinteticomentale;
evidenzia 1&#39;aspedigettativo letterario e
filosofico piuttostache il momento fisico;
attua comunqgue in ogni caso un grado di co-
noscenza sull&#39;espertosto che  sul dover

essere; e cosivia); dall&#39;altra investénte-

ramo dell&#39;artgra con lo spazio fisico della progettazione,

garantendone una metodologia (concorre ad
accumulare dei dati attraverso cuisi chiari-
fica gradatamentda operativita; ufficializza,
segnando il momento della ricerca, la dire-
zione generaldella proposta dellaoperazio-
ne; si colloca qualestrumento diverifica par-
ticolare e generale, antinarrative didattico).
In quest&#39;ultimso in particolare, il contri-
buto puo essere intesacome unapporto me-
todologico e organizzativo, antilettarario e an-
tinarrativo: in  effetti 1&#39;artiddavrebbe ten-
dere a considerare unitarla ricerca, il testo,
il momento espositivo. Sembrerebbeppor-
tuno che finalmente I&#39;adid&@ il corag-
gio di chiarificare la scelta del tema, inte-

S0 quale obiettivo da raggiungere attraverso

fasi di indagine, piuttostoche attraversdor-
mulazione di ipotesi, in modo che la speri-
mentazione si venga in effetti dislocando sul
piano della ricerca sulla correttezza delle vie
metodologiche adottate. Ecco come il catalo-
go rispondeper operadello stessartista, alla
nostra esigenza critica di  registrare delle co-
dificazioni, e di operare di nuovo attraverso
| uso diuna adeguataetodologia syuella
struttura, da  noi convenzionalmente e con-
suetudinariamente indagat
%uale qualsiasione, cgrpm_re appartengi
1&#39;ambito dell&¢BPantiu essereesami-

nata soltanto come evento dell&#39;arte.

care alrecupero critico,0ggi in atto. di que-
gli anni.

Anci SAssU, Gli uomini rom&#39;, 1929-19.

Ediz. Vangelista.

Un grosso volume splendidamentdlustrato
e stampato, interamente dedicatoa quella
che aparere deipit (bastascorrere labiblio-
grafia posta alla fine) é stata la piu felice
stagione di Sassu. Nellgprefazione, Raffaele
Carrieri costruisce _ con una serie di bra-
ni di varie epoche (alcuni gia editi), com-
posti a tarsia _ un efficaceritratto del pit-
tore e del tempoin cui questi «uomini ros-
si» furono creati. L&#39;ampissiieadi olii,
ac%uerel_li, tempere pastelli e _disegni (circa
450) chal libro documenta, ribadiscommme
questi giovani di Sassu siano «i nipoti dei
saltimbanchi di Picasso ::.Mala dolcezza no-
stalgica chesoffonde questinudi costituisce
una peculiaritdel pittoresardo. Ulrigina-
le canto a quella coetaneita rilevataina vol-
tada Barletta.

lI8&#39:interno de%PRGIo FoNlo, L&#39;autore assente.

Un breve e stravagantepreambolo di Seba-
stiano Vassalli fada introduzione alla serie
di capitoletti di questo volumetto, costituliti

Emesto L. Francalancz&#@& versi, parole e immagini fotografiche.

Schede

VICENTE AGUILERA-SERNA, Ed2ap-
pelli.

Quinto volumettdella collanaArte dopo
i1'1945 :> di cui questarivista ha gia avuto
occasione dparlare (NAC n. 6-7, 1971 en.
12, 1971).E dedicato all arte in Spagna esi
caratterizza peil taglio. Cioé, insiemead un
analitico <sapporto :: sul dopoguerra nella
penisola iberican&#39;analigitansai ge-
netrante sulle premesse léprodromi prima
guerra civile. Talché nerisulta un di-
scorso completo e organico che mette bene in
luce, in tutta la sua complessitdl particola-
re, drammaticasviluppo dell&#38)

Fonio citaper |o piu, pensierdi altri (da
Beckett aBataille, daMusil a Rousseau) e
cio spie,cT;a <<|&#39;assenza:: dell didbhiara-
ta dal titolo. Maquesta medievalperazio-
ne diaccumulo %len&erl i fatti, proprio
perché cosintimamente connessgsce a
praoporsi comaina piccolak summa»cgn un
chiaro discorsartistico-sociale-politico.

AUTORI VARI, lan&#39; Kolkdiz. Galleria
Schwarz.

Uscito comeatalogo delleecente, interes-
sante mostra diliri  Kolar alla Galleria Sch-
Warz di Milano, si configura comeuna vera

e propria monografia. Oltre ad uno scritto in-
troduttivo diArturo Schwarzontiene alcu-
ni testi dell&#39;artistEoudo specidegli
anni praghedi lindrich Chalupecky, un-
tervista Sulla poesiavidente ¢iXKolar fat-
ta daVladimir Burdaina specidi glossario

aola, sempre diBurda riguardantetitoli e “termini

Pur nellasua brevitajn testoesemplare diusati nelle predette poesieuna accuratabio-

storiografia artistica contemporanea.

GUIDO GIUFFRE##E8|. Ediz.Il Cigno,

Roma.

Pubblicato press a
te alla mostra antologicai Gentilini, tenuta-
si alla Galleria Civica di Ferrara, trasferita
poia Faenza (cfr. NAC n. 2,1972), que-
sto volume, prefato da Gualtieridi San Laz-
zaro, ne ripete, almenoper %uanto riguarda
le illustrazioni, |errore d&#

edi grande formato
riguardano gli ultimi ventanni e, cioé
ladel 1953. Trascurando
quindi una cospicua eémportante partedella
sua vicendaartistica. Per fortuna in questo
caso supplisceil testo di Giuffré che cerca di
inquadrare anche 1&#39;attivita precedspg,
cie quella  svolta nell&#39;ambittella Scuola
Romana, nellatemperie dellaquale, siapu-
re per accenni, penetra molta acutezza. Da

far auspicareuno studio specifico daaffian-
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0CO contemporaneamen-

| ) 9;impostaZione.
fatti, le opere riprodotte_ tutte splendida-
ente, spesso a colori

bliografia_ compilatada Bela Kolorava e nu-
merose illustraziofoltre 100)di operedi
questo artistaceco. Uncatalogo utileed esau-
riente (Schwaron einsolito inqueste im-
prese) chesi vorrebbemitato e anche decer-
ti organismi  pubblici.

IEAN-FRANco1s BoRort-scriptum. Ediz.
Eric Losfeld.

Direttore dellaivista d&#39;ava|1g&ma%a-lurr
dité, saggist@oetaisivo trapiusignifi-
cativi, Jean-Fran y haraccolto ique-
sto voluméredici suoiésti dipoesia_visiva.
Sono testi_aui parole immagirsi pre-
sentano, viavia, sempre piu strette e inte-
ragenti. Da quello ancoraun po timido de-
dicato a <<L&#39;argensiprechievolume,
per finire al <<Post-scriptum>: cheda il ti-
tolo al libro, unasequenza giagine legate
in progressione che sollecitanal lettore ad
una esperienzanoscitiva moltgiu ampia
del consuetinta l&ontemporaneita degli
moli visivi e letterari.



Le riviste

acura
e Marina

di Luciana Peroni

Golberger

LE ARTmar. 72,1. Stuart: Profilo di Moore
- G. M.: Virgilio Guidi - A. Gatto: Del Bon
a vent&#39;atinlistanza - G. Marussi: Il pro-
blema dell&#39;0g@ettdarin: De Cillia - F.

lasso: Lucio  Papaleu, Franco De Filippo,
Paolo Piol - M. Paolucci: Gina lavorsky - B.

M.: Rodolfo  Quinzani.

DISMISURAn. 1, A.
(polemici) per
le dell&#39;ar8. Fontana: Contre-Attaque 8
- A. Loreti: Lamberto Bracaglia - G. Bonavi-
ri: A proposito di una mostra di Adolfo Lo-
reti del 1965.

Cardamone: Appunti

PERISCOPIO n11/14, D. Bonamore: Le mu-

Silvano: ManRay -R. Barilli: Dall&#39;0ggetteedhquietanti del Surrealismo - A. Bianchi:

comportamento -G. lliprandi:
nevisiva 10- R. Brughetti: Lettera da
Buenos Aires - Gesto e gestualita a cura di

Ruggero Bianchi.

LE ARTIsupplemento ahumero di gen./ feb.
dedicato a Nino Caffe.

DOLAEEIARTE mav2, G. Dorflese G. Ballo:

Lucio Fontana -L. Pozzi:l super realisti
USA - R.Tassi: |tedeschi deglianni 20 -
M. Perazzi: Gianni Dova - Antonio Saliola -

S. Danesi: Luigi Veronesi- R. Barletta: Mi-
lano Artisti =~ 72.

DOMUS n. 507, A Pica: Lyonel Feininger -
P. Restany:La faussenature de Ceroli - P.
Restany: L&#39;Amergqumise etle grand

/eu de [&#39;establishrReStottsasg&#39;.: Ke

Fu/ioka.

SIPARIO mar. 72, G. Manzu: Non
uomo di teatro.

L&#39;0sSERVATORE PQETIERARIO maf2,
D. Calcagno:Gli estri di Amerigo Bartoli.

CRITICA D&#39geRFteb. 72, C. L. Ragghian-
fi: Continuita irrazionalista - C. L. Ragghian-
ri: Pensiero unico, Ritratto  Unico - R. Bru-

SOno un

no: La poetica della visione o dell&#39;idedluchart: Winter

D&#39;ARS8r59, Incontri  internazionali cine-
rna strutture ambientalia Rimini con testi
diL. Preti, E. Gianotti, G. Rodolino, S. Cec-
cato, A. Cottae A.Marcolli, L.Gambarini -
R. Pontual: Biennale di S. Paolo -I. Subo-
fic: lugoslavia - P. Restany: Happeningdi
Kaprow - S. Frigerio: Parigi - U. Apollonio:
Hans Richter - D. Cara: Dell&#39;avanguandia
integrata _ L. Lattanzi: Puntualizzazioni ad
uso privato - F. Sargiani: Breve storia del

design.

IL MULINO n. 219, G. M. Accame: Il proget-
to e lasua critica.
TERZO PROGRAMMA4/71, M. Moreno: |l

simbolismo nell&#39;aetaella religione.

scCUOLA EDIDATTICA lapr. 72 Cibaldi: Geor-
ges Mathieu.

STUDIUM gefi2, U. Urbinati: TommasoGi-
smondi.

SERIGRAEIA n82, R. Bandini: Nadia Léger.

UMANA ot.-dic. 71, G. Contessi: Proposta per
un Museo.

CITTA&#3¥IDA nov.-dic. 71, P. de Alcantara
Martinez: Il dolore nella produzione artisti-
ca.

IL OUADRAT®. 4-5, E.Isgro: Il poeta non
scrive piu, sifa guardare - L. De Libero: Si-
Hzonetta Bardi - M. Trufeli: Antonio  Masini.

LINEA DIRETTAYen.-feb. 72, numero dedicato
Al'venticinquesimo anno di Linea Grafica.

Mariano
-C. Ga-

F. Passoni:
Elena Fia

«DICE PANORAMA 7,
Iracalossi - G. Pacher:

Comunicazio-

Bertussi.

ECO D&#39;ARZE G. Caldini:
e poche certezze.

Molte ipotesi

IL TRATTOIN ARTEn. 2, E. Gian Ferrariri-
sponde - F. Passoni: Sante Monachesi - D.
Moscati- lonat, Bettina Simone -V. Val-
lecchi: Cesetti - O. Crespi: Levo - Giani:
Omaggio a Buzzati - G. Traversi: Nino Cas-
sani - G. Genga: Ernesto Tavernari, Pizzol -
B. Munari:  Santucci- G.M. Guadagnini:
Cassinari, Brindisi, Gino Moro - M. Portalupi:
Baiada.

EUTURISMO OGGi. 26/27, U. Boccioni: Di-
namismo - E. Alquati: Testimonianze -A.
% rtoris: Metamorfosi delle arti - 25 domande
F.Bory de L&#39;Humidigdl Enzo Be-
nedetto - U.L. Ronco: Antitradizione futu-
rista- A. Garbin: Giovanni Acquaviva.

IL CIGNOgen.-feb. 72 De Grada: Aligi Sassu

-M. Lepore: Il Novecento - E. Gualaz-
zi: Opera graficadi Salvatore Fiume - 1.
Mormino: Bruno  Fael - R. Civello: Bea Pe-

tri- M. Lepore: Salvatore Falcone.

ARTITUDES n.4, Tous devenus kitsch? -F
in Paris -D. Pilliard: Kit-
schement design -1. Moulier; Des mots en

strass - M. Burckel: Une riviere de chocolat
- 1. F.Bory: La poesie visuelle dans le monde
-C. delong: New York Miscellaneous - P.
Marcus: News from London -1.D.: Remous
autour d&#39;ueeposition - M. Bochner: Re-

flexions sur  «I&#39;Axionel@¢39:épuisement» ROARTIS feb. 72, G6tz  Adriani: Willi

le et situation sociale de 1&#39;artiste Delou-
che: Entretien avec Daniele Giraudy.

OPUS INTERNATIONAL31/32, numero dedi-
cato al Dessin d&#39;hurebrontestation.

L&#39;HU1VIIDIB:&#3Q; silbermann: A pro-
pos de Gertrude - Entretien avec liri Kolar a

propos de «la poesie evidente» - L&#39;academf$ELTKUNST feb. 72, Dedicato alla lll

de I&#39;avant-garfe Burda: Articles  du le-

xique de liri Kolar - 1.

B. Heidsieck: Poeme partiton B2 B3 « Ex-
orcisme» - Ben: Il fauttout communiques
-P. A Gette: Cristala Paris.

CI-IRONIQUES DE#39;ART vIVANB, dedicato
a «l&#39;at I&#39;enfantyn scritti  di Cueco,
M. Serrey. C. Huber, D. Giraudy. Inoltre
ilnumero contiene: G. Gassiot - Talabot:
Titina Maselli -1. Lebeer: Hanne Darboven
- 1. Guglielmi: Les espaces virtuels de Lars
Fredrikson - lean Luc Parant- G. Weber:
Marcel Cahn -1. Gerz: Critique dela pro-
duction sociale dans le secteur de la culture

- R. Micha: Sur Edward Hopper -1. Leber:
Larry Bell.
VH 101 n.6, I.P. Fargier:La réleve de la

garde - G. Leblanc: Sur trois films du Grou-
pe Dziga Vertov- |.L. Perrier: Un chateau
dans les images - Sol Lewit, cinq dessins ori-
ginaux - D. Huebler: Trois travaux - 1.
Burnham: Marcel Duchamp, la signification
du Grand Verre.
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unateoria dell&#39;utopia sociéBrayer - G. Fabre:

F. Bory: L&#39;éternite

I:LAISIR DE FRANCE mar.72, I.
peintres du réve - F. Deval: Folon -

yeure: Les reliefs de Roy Adazak.

Meuris: Les
C. Bou-

CONNAISSANCE DEBRTS mar. 72, I.LF.:  Yves
La Pologne temoin pour
1930.

REVUE D&#39;ESsTHETIQUIE. Vitale: Art et
politique dans 1&#39;avant-garde ruGs®elloye:
Reflexions sur 1&#39;automatisme canadiem-
cais - Musée et censure.

REVUE ERANCAISEE PSYCHANALYSE 4, |.
Gillibert: Une interpretation de
freudienne.

GAZETTE DEEEAUX-ARTS gen.72, C. Beu-
tler: Les Bourgeois de Calais de Rodin et
D&#39;Ary Schefféd. Gauthier: En  souvenir
de Charles Despiau.

ART INTERNATIONAfeb. 72, C. Greenberg:
Rosch &#39;f1 Leymarie: Balthus - 1. Elder-
field: Diebenkorn at Ocean Park - M. Cha-
nan: Eric Shanes -R. De Solier: Roland Del-
col - B. Kerber: Lichtenstein.

ART and ARTISTS feb.72, G. Battcok: A mo-
bile culture - Toche and Hendricks talk ot

Gregory Battcock about « Guerilla art-action ::
-1.  Burnham: The trueready made?- E.
Fry: Post-liberal art- G.Henry: Robert Rau-

chenberg.

ART and ARTISTS mar. 72, . Perreault: Pu-
nishing the victims - R. Irwin  in interview

with Alistair ~ Mackintosh - P. Sloane: Nam
lune Paik -1. Lichtinterviews Dorothea Ro-
ckburne - K. Lunde: lohnDay -L. Lippard
presents the ideas of A. Piper and E. Antin.

REVISTA DEIDEAs ESTETICAs. 113, E. Agua-
do: El artey lasociedad - F. De Urmeneta:
Sobre estetica saavedriana.

DU mar. 72,1. C.Amman: Markus Raetz -
H. C. Bresson: Kunstlerportrats.

Baumei-
ster- H. C. von Tavel: Gestalten und:Land-

schaften Schweizer zeichnungenim 20 lahr-
hundert - H. Neidel: Kampfden Wohnstep-
pen - liinger Weber.

UNIVERSITAS genZ2 F. Meyer: Pablo Picasso
und seine Kunst.

We-
stdeutsche Kunstmesse di Diisseldorf.

%?I%X;P_HIK gen.72, Dali-Plakate - A. Sailer:

Schuss mit  den Werbekatechismus/ - Ori-
ginalgraphik in  Grossaulflagen - W. Preiss:
Praxis der Werbegraphik.

GRAPHIK feb. 72, A. Sailer: Kalender, Da-
teninformation oder nur mehr Wandsch-
muck? - Kalender 1972 - Bunte Streicholz
Etiketten - Gruss aus der Tiirkei - Proble-
matik eines  Plakat-Wettbewerbs -  Opticart
Bildtafeln -  Bildverschliisselungen von ~ Will

Faber - Das Sofortbild und die Fotographik.

CEBRAUCHSCRAPHIK fe@2, A.  Alexandre:
Charles Matton und sein Nebenbuhler Ga-
briel Pascalini - W. Leonhard: Der Mensch
im ABC - R. Hrabak: Franco Grignani- A.
Alexandre: Das album SCARABund Salvator

Dali - Maria Martini: «Eingeschlossen :
Dokumenta-fotos von W. Taube undR.
Trurnit- H. Kuh: Geschichte des Plakates -

T. Szantd: Ungarische W&#39;erbung Berger:
Gra k-Design.

1&#39;estetique



Notiziario

acura di Lisetta Belotti

Cartelle e libri illustrati

Le Edizioni del Milione (ViaBigli 2, Mila-

no) hanno pubblicato il volume « Rosaspina ::,
favola dei fratelli Grimm  raccontata e illu-
strata con 10 acqueforti da Sandro Martini.

Le Edizioni Galleria Eunomia (Via .dei Bossi,
Milano): cartella di 7 litografie di Ludovico
Mosconi dal titolo «Variazioni ricorrenti

1971/72» con testi poetici di Bartolo Cattafi,
Enzo Fabiani, Pieraldo Marasi, Alberico Sala.

Allo studio del Beccaro di Milano: cartella di
7 litografie  di Floriano  Bodini dal titolo
« Morfologia esemplare :>.

Centro La Cappella (Via Franca 17 Trieste):
cartella intitolata  «Per pura  pittura» con
serigrafie di  Battaglia, Ciussi, Cordioli, Do-
razio, Giorgi, Patelli, Perizi Piattella, Schmid,
Scialoja, Verna. Testo critico di Gianni Con-
tessi.

Edizioni Editalia  (V-iadi Pallacorda 7, Ro-
ma): volume « Mirko, opera grafica» a cu-
radi Valeria Gramiccia e Bruno Cora. Pre-
sentazione di Giovanni Carandente.

Edizioni Dierre  (Viadella Croce 67, Ro-
ma): cartella di4 incisionidi Giacomo Man-
zU per << Gliamori pastorali di Dafni e Cloe :
di Longo Sofista.

Edizioni Galleria  Pananti di
me di Romano Bilenchi dal titolo
zidi Rosai:: con 39 riproduzioni inedite
opere di Ottone Rosai, Mino Maccari,
Faraoni, Silvio  Loffredo, Venturino

ri, Din-o Caponi.

La Graphis Arte (Via Roma 62, Livorno):
volume «Paris-Carnet»  di Orfeo  Tamburi.
Presentazione di Guido Guastalla.

Edizioni Castaldi di Feltre: cartella di 12 lito-
grafie dWalter PozZiesto dignazio Mor-
mino.

L&#39;Editore Rebellatrartella di 3 acqueforti
di Giuseppe Zigaina e un poemetto diAn-
drea Zanzotto daltitolo «Misteridella  pe-
dagogia». &#39;

artistiche faentine di Faenza:
a Giuseppe Ugonia. Pre-
e testo di Maria

Firenze: volu-
«| silen-
di
Enzo
Ventu-

Le Litografie
volume dedicato
sentazione di Lidia Bianchi
Catelli Isola.

Premi

A Venezia il Premio Soppelsa 1972¢ stato as-
segnato a Guido Perocco «perla sua ricerca
critica sugli aspetti e sull&#39;importanza .dell&;
te contemporanea a Venezia, legata alle ma-
nifestazioni di Ca&#39; Pesagb inizi del se-
colo».

A Morazzone é stato bandito il 4. Premio na-
zionale di pittura <<Il Morazzone :>, chesi ter-
radal 9al 23luglio 1972 nel Palazzo Comu-
nale. Adesioni presso 1&#39;Associaziofro
Morazzone, entro il 10 giugno 1972.

A Gualdo Tadino I&#39;Associaziomistica Pro
Tadino organizza dal 31 luglioal 31 agosto
1972l 14. Concorso internazionale della ce-
ramica sul tema « Il Terzo Mondo -  Aspetti
e prospettive :>. Presentazione opere entro

ii 25 luglio 1972.

A Varese la Galleria La Bilancia (Via Spe-
roni 14) ha bandito la 4. edizione del premio

di pittura «Bilancia d&#39;argento: Adesioni
entroil 10 giugno 1972.

A Villafranca diVerona e stato bandito un
concorso nazionale dipittura  chesi terra
dal 29 giugno al 9 luglio 1972. Informazioni
presso il Comune.

A Roma organizzato dallaivista Teleuropa,
concorso internazionale di pittura,  scultura

e grafica. Adesionientro il30 agosto 1972

presso la Rivista Teleuropa, Via Reggio E-

milia 28, Roma.

Al concorsoper « un manifestoper lampade
OSRAM» primo  premio ex aequo a Renato

Biffie  Giuliano Rossi. Secondo premio ex

aequo a Mario Tevarotto e Enzo Scarton.

vita svolte nellianno passatae programmate
per quello incorso nell&#39;ambito delzasa
dello Studente. Il secondo riporta 1&#39;elent
delle principali  pubblicazioni curate da vari
organismi che hanno sede nello stesso edifi-
ciodi Via Concordia 7.

A Marino Marini € stata conferitéa citta-
dinanza onoraria di Milano.

A Roma la prossima Quadriennale sardm-
postata su tre esposizioni che, a partire da
novembre, siterranno in tre periodi successi-
vidi circaun mese e mezzo | uno.

A Milano la XV edizione della Triennale sa-
ra dedicata all&#39;individuazioneridi di vita
fondati su un miglior uso dello spazio abita-

A Reggio Calabria 1&#39;edizid®&2 dell&#39;0mafile e su nuovestrutture capacidi arricchire

gioad Alfonso Frangipane é stata vinta da
Angela De Rosa. Seconde terzo premio a
Giulia Tramontano e Sabina Rizzi. Altri  pre-
mia Giuseppe Battaglia, Mario Benedetto,
Giovanbattista Cunsolo.

A Parigi il Prix Wildenstein estato assegna-
to al pittore e incisore Lucien Coutaud.

A Firenze il premio «Minoda Fiesole» é
stato vinto dal pittore Paolo Toschi.

A Varenna il premio internazionale <<Gian-
nino Grossi :: sul tema <<Giorno di festa» ri-
servato ai pittori naifs, & stato assegnato a

Giuseppe Lodi.

Varie

A Montevarchi il Comune ha bandito un con-
corso nazionale per I&#39;ideaziedessecuzione
diuna composizione libera realizzatain ce-
mento, marmo, pietra, ceramica, vetro, mosai-
coo metalloda installare nell°atrio  della
Scuola media « Petrarca:>. Compenso L. 3
milioni. Bando e informazioni  alla Segrete-
ria del Comune di Montevarchi.

E iniziata la compilazionedel Catalogogene-
rale dell&#39;opdir&iorgio De Chirico, a cura
di Claudio Bruni. Tutti i possessori di opere
sono invitati ad inviare la documentazione alla
Galleria La Medusa, Via del Babuino 124, Ro-
ma.

Le Edizioni del Naviglio hannoin prepara-
zione il Catalogo generaledell&#39;opeferainco
Gentilini. Tutti i possessori di opere sono in-
vitatiad inviare la documentazione alla Gal-
leria del Naviglio, Via Manzoni 45, Milano.

larivista  mensile «Artelavoro>>

« Esperienze e immagini

Ma-
18,

E uscita
con sottotitolo
di arte sociale :>.Direttore responsabile:
rio De Micheli. Indirizzo:  Via Montello
Milano.

A Ferrara alla Galleria Civica d&#39;artelerna
%Jg E_reparazione per liestate una mostra an-
gﬁ a di Giuseppe Mentessi. Chi possedes-
se opere del pittore € pregato di segnarlalo
alla Direzione Musei Civici
Palazzo dei Diamanti, Ferrara.

la Graphis Arte (Via Roma 62) ha
quarto catalogo annuale di gra-
riproduzioni di  oltre 100

A Livorno
pubblicato il
fica con oltre 400
autori.

L&#39;Editrice Sfefdlia Saffi
pubblicato due volumi di

26, Milano)  ha
Luigi Figini e Flo-

d&#39;arte moderng Center

liesistenza dell°uomdSara inoltre presentata
una mostra storica retrospettivariguardante
il suo mezzo secolali vita alla quale colla-
boreranno tuttiPaesthe hannpartecipato
alle precedenti manifestazioni dell&#39;Ente.

A Moscda colleziondi disegndi Jlja Eh-
renburg é&stata donatal Mused”uskin do-
ve si terra un apposita esposizione. La colle-
zione comprendeopere di Picasso, Matisse,
Léger, Permeke,Giacometti, Grosz,Alberti,
Ortega, Guttuso e altri.

Artisti decedutiRoberto CrippMarisa To-
deschini, Ernestduglioni, Italo Calvari, En-
z0 Pregno.

A Palermael prossinmsettembre, Re-
gione Siciliana organizzera al Palazzo dei
Normanni unagrande mostraetrospettiva
di F(’jletro Consagra, curatala Giovanni Ca-
randente.

A Legnano, presso laFondazione Pagani,
dal 28 maggio al 30 settembre 72, ottava
mostra internazionaledi scultura all&#39;aper
«Sissa Pagani».

A Bologna, nell&#39;autunf®+@838ssdciaz
per le arti «Francesco Francia» organizze-
rauna mostra di Silvestro Lega compren-
dente circa 150 dipinti. La commissione

e compostada:_ ArcangeliBucarelli, Ca-
stelfranc,0 Gnudi, Gol eri, Parronchi, Rus-

soli, Vitali. La segreteria generale ¢ affi-
dataa Durbé.
A Milano le Edizioni Il Milione (Via Bi-

gli 21) stanno preparandoil catalogo dei

dipinti di Giorgo Morandi, a cura di Lam-
berto Vitali. | possessori sono pregati di
inviare dati e foto.

A Cannessi é tenuto il secondo «Vidca,
mercato internazionale delle videocassette.

A Milano il Centro Tool ha pubblicato il
n.1 del «Bollettino dadentro» realizzato
direttamente su matrici litogra che con ap-
punti e annotazioni di lavori di Ugo Car-
rega e degliamici frequentatori del Centro.

for advanced visual studies del
Massachussetts Institute di tecnologia ha
ricevuto dalla  Fondazione Kress la somma
di 100 mila dollari.

all°lstituto Statale d&#39;Arte si
due «incontri  >> con Enzo For-
tema Comunicazionedi massa)
linguaggio ci-

A Pomezia
sono tenuti
cella (sul
e con Mario Verdone (su ll

risa Cordova dai titoli « Arte e tecnica dell&#39;inhematogra co e la sua evoluzione).

paginazione :: e « Come nasceuno stampato :>.

A Pordenone il Centro Iniziative Culturali
<< Sagittaria: ha iniziato la pubblicazione di
un bollettino  mensile. Il primo numero &
stato dedicato ad una panoramica delle atti-

46

A Concordia (Mantova) nei  localidi Via
Mazzini 18, dalle 15 alle 20 di ogni dome-
nica, Finoal 4 giugno, si terranno convegni
artistici e culturali aperti a critici, artisti
e galleristi.
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Dedalo libri novita

Steven Ruiniciman
| VESPRI SICILIANI

L&#39;intera stianondo mediterraneo nellaseconda
meta delsecolo decimoterzpella straordinariaricostru-
zione del Runciman.

Pagine 408rilegato in kalacron conastuccio, lire4.000

Gyorgy Kepes
IL LINGUAGGIO  DELLA VISIONE

| problemifondamentali dell&#39;espisasiené/na
ampie_l analisid_ella struttura e della funzion_e dell&#_39;im-
magine grafiedia pitturaella fotografie] design

e nelle altre forme di comunicazione visuale.
1256 pagine, 319 illustrazioni, lire 5.000

LA SCIENZA NUOVA

Uantropologia, la sociologia, la psicologia del pro-

fondo, il marxismo, ilterzo mondoJa nuovacritica let-
teraria e artistica Un panorama delle moderne scien-

ze umane,completo eintegrato Una collana attuale
per il piu attuale dei problemi,quello dell&#39;ecteda
sopravvivenza nell&#8@eriaa etecnologica

Erich Fromm
L&#39;UMANESIMO SOCIALISTA-

Un tentativo collettivo di chiarire i problemi del socia-
lismo neisuoi vari aspetti edi dimostrare che 1&#39;umane-
simo socialistanon épit qualcosache riguardisoltanto
qualche rarantellettuale, maun movimentorintraccia-
bile in tutto il mondo, che si sviluppa indipendente-
mente indiversi paesi pp. 512 L. 4.000

Stefan Morawski
ASSOLUTO E FORMA

Questo studio va oltre 1&#39;analispdakiero di Mal-
raux per allargare | indagine all&#39;estetica esistenziali-
sta e formalista del XX secolo e giungerealla proble-
matica dell esteticamarxista e delle concezioniad es-
sa collegate, dell&#39;<< impeatgio « realismo::, ecc.

pp. 460 L. 4.000
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E&#B8@db pitrapido epulito percaricare ipuntali acartuccia Koh.l.Nodrariant, Vario-
script e Micronorm. Sinserisce lacartuccia necorpo delpuntale, savvita el&#39;inchiostro
fluisce subito alla punta. Le cartucce si chiamanoKoh.l.Noor Rapldograpb si trovano nei

colori nero, rosso, blu, verde, giallo, seppia. L&#39;astda@aartucce a inchiostro neroo
CO|OI&#39;a1IO GOIB|lia‘6. Koh.l.Noor HardrrSmnA. Fabbrigeatite estrumenti palisegno aifficio



RAPIDOMAT

E&#3&rlmento studiato per raccogliere in modo funzionale e
a umidita costantei puntalia inchiostrodi 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;intertel Rapidomat un materiale

imbevuto d&#39;aagualge le sedi dei puntali assicurando

la costante fluidita della china, impedendone |&#39;eSSiCCaZiOne
nel puntale. Un piccolo igrometro consente di controllare
I&#39;umidita all&#3Pdnteparfetto funzionamento del Rapidomat

e sufficiente rifornirlo d&#39;acquna volta al mese.

Lo strumento é applicabile al tavolo da disegno.

E&#39; mudiiton cassetto per riporre un flacone d’inchiostro

di china e gli accessori.

Sitrova in commercio con otto e quattro sedi,

completodi  puntalio vuoto.

KohgloNoor HardtmuthSpA fabbrica matite e strumenti per disegno e ufficio

ma-\~\** r@nrg



