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Chi scrive
e chi legge

La volta scorsa si & parlato dei cambiamenti
che la rivista sta attuando e del tentativo
di spostare Uattenzione dalle singole mostre
alle « aree di ricerca ». Poiché avvertiamo che
tale modificazione costituira una svolta, sard
forse opportuno ritornare un momento sul-
I'argomento, se non altro per precisare me-
glio 1 nostri propositi,

E per prima cosa vorremmo ribadire che noi
speriamo che queste indagini costituiscano
correttivo ad una ricezione parcellizzata. Di
fronte alle difficolta di decodificare i molte-
plici linguaggi artistici oggi esistenti, forte
¢ la tentazone di lasciarsi andare ad una os-
servazgione puramente fenomenologica e pas-
siva. Senza, cioé, alcuno sforzo di legare e
capire., Queste ricerche potrebbero essere
uno stimolo a guardarsi intorno con spirito
pitt attivo.

Va pure detto che questi tentativi di indivi-
duare nuove aree potrebbero risultare utili
anche per correggere etichette che incasella-
no troppo rigidamente operazioni complesse
e sfrangiate,

Inoltre — ed ¢ una delle ragioni principali
che ci muovono — riteniamo che questo tipo
di indagine possa aiutarci ad allargare il cam-
po dei collaboratori. In effetti, esse consen-
tono di superare la delimitazione dei « cor-
rispondenti di zona » e aprono la strada ad
una serie di contributi anche da parte dei
lettori.

Siamo convinti che, se ci riusciremo, arric-
chiremo culturalmente il nostro discorso. A
noi sembra, infatti, che compito di una ri-
vista come la nostra sia pure quello di con-
tribuive a rimuovere ogni separazione. Fi-
nora abbiamo cercato di farlo non accettando
divisioni tra « senatori » e coscritti, tra « ca-
pitali » e provincia e portando allo stesso ta-
volo, nei dibattiti e nel resto, artisti e critici.
Questa potrebbe essere l'occasione per uno
sforzo piit deciso per cercare di rimuovere,
quanto piit possibile, quella tra chi scrive e
chi legge.



Dibattito

| problemi delle tendenze

di Davide Boriani, Silvanc Girardello, Claudio Olivieri

nac: Come vi sarete accotti, la hostra
rivista sta tentando di fare un discorso
sulle aree di ricerca e sulle tendenze.
Naturalmente non vi chiedo pareri sulle
singole tendenze ma il vostro punto di
vista sui loro problemi generali, opgi.

oLIviERI: Per conto mio, cid che ca-
ratterizza ’attuale momento artistico € la
separazione esistente tra le tendenze. Og-
gi come oggl esse vivono separate le une
dalle altre e una delle accuse da fare
alle strutture & che non si sono mai
curate dei rapporti tra loro. Questi rap-
porti, al massimo, 1i hanno costroiti ar-
tificialmente, in modo strumentale, sen-
za far mai scattare nessun fatto dialetti-
co. Insomma, queste tendenze non hanno
mai avato la possibilita di interagire. Vedi
la Biennale di Milano I'anno scorso, in
cui c’erano solo i figurativi; vedi la di-
visione in sezioni all’attuale Quadriennale
di Roma. Sono la tiprova che si va avan-
ti, appunto, 4 settori, senza nessuna vo-
glia di creare effettivi confronti, cio2 sen-
za dare reali indicazioni critiche. Le ten-
denze si sono ignorate a vicenda, vivendo
in mondi separati. Ripetendo in questo
le caratteristiche del mercato, Ogni gal-
leria ha il suo settore, 1 suoi cento clientd
e non ha nessun interesse ad introdurre
altre tendenze, appunto a creare dei
confronti.

Bor1aNT: Credo anch’io che oggi le ten-
denze svolgano una scarsissima, vorrei
dire, inesistente funzione dialettica.

Sono andate sempre meno interagendo
a livello dialettico, nella misura in cui,
perdendo  progressivamente contatto e
possibilita di incidenza sulla realti, so-
no andate esaurendosi in cicli sempre
pit accellerati, rimanendo limitate ad un
ambito specialistico e condizionate alle
tegole del consumo. Infatti si pud tran-
quillamente dite che oggi, per lo pil,
le fendenze si tisolvono in mode e for-
mule sfruttabili dal mercato d’arte.

GIRARDELLO: Questa faccenda delle ten-
denze io non la vedrel poi tanto negati-
vamente. La mancanza di una dialettica
tra loro fa parte, tutto sommato, di un
certo costume tutto italiano. S{ sa che
non & cosl, pet esempio, in Inghilterra
e in America o in Francia, ece. Qui da
noi o si & astrattl o si & figurativi, come
a dire o stupidi o intelligenti. Non ci
si & abbastanza chiesto se stupidi e in-
telligenti insieme. Va detto che in quelle
nazioni, probabilmente per una tradizio-
ne di libertd culturale che in Italia non
abbilamo ¢’® una maggiore battaglia a li-
vello ideologico.

BORIANI: Quando dici « battaglia a li-
vello ideologico » intendi battaglia tra le
diverse ideologie degli artisti o in fun-
zione di una diversa ideologia dell’arte?

GIRARDELLO: Parlo delle diversc posizio-
ni ideologiche degli artisti, a livello este-
tico, naturalmente. Credo ancora che una
certa posizione estetica, un certo linguag-
gio, rivelino chiaramente da che parte
sta l'artista, consapevolmente o no. Qual-
che volta purtroppo inconsapevolmente.
Tutti perd, se si fa caso, dichiarano di
avere una medesima posizione ideologi-
ca; tutti sono per un progresso dell’'uma-
nitd, contro determinate forme di rea-
zione, ecc, ecc, Per me tuttavia si po-
ttebbe fare almeno una distinzione: al-
cune tendenze, propric per il runclo che
hanno saputo assumere nella realtd con-
temporanea sono socialmente « convergen-
ti » e ubbidiscono a certi parametri che
sono tipici del sistema, Tutte ordinate,
geometriche, lucide, techicistiche, ecc.
ecc. Altre invece hanno ancora un chiaro
carattere liberatorio, in quanto si op-
pongono dal punto di vista linguistico
a quello che & un generico modo di espri-
mersi, Ad ogni modo, certamente una co-
sa hanno in comunc: discendono tutte,
o meglio confluiscono in una specie di
giro, dove la « produzione » & I’elemen-
to che conta soprattutto ¢ dove il « con-
sumo » le assorbe indiscriminatamente.
E sino a che dura questa situazione ri-
mangono linguagsi elitari (dello stesso
tipo insomma) e mancano anche di una
vera catica provocatoria, mentre Ja « dia-
lettica » delle tendenze si elide da sé.

BORIANI: Forse la carica provocatoria nel-
le intenzioni ¢’¢. Quello che manca &
il dibattito alternativo a quella che & la
base ideologica comune alle varic ten-
denze. Ciog, ci sia o no un dibattito tra
le tendenze, cid che non viene mai attac-
cato o proposto come superabile & il ruo-
lo, oggi, dell’artista, il ruolo che 1'at-
tuale opera d’arte svolge nei confronti
del pubblico. In sostanza, tutti si finisce
per assumere pitt o meno lo stesso ruolo
di tipo borghese, il quale inevitabilmente
tende sempre ad avere un carattere eli-
tario. Teniamo poi presente che, come
st diceva, nel mercato questa dialettica
tra le tendenze non & necessaria. Ogni
tendenza si rivolge allo stesso mercato,
agli stessi collezionisti, attraverso le me-
desime gallerie, tramite gli stessi critici.

Alfrontare un dibattito effettivo — che
poi non potrebbe che riguardare il ruolo
attuale dell’arte — probabilmente vor-

rebbe dire rinunciate allo sfruttamento
i questo metrcato. E, 0 sommato,

di questo mercato. E, tutt t
guesta & un’azione che nessuno ha il co-
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raggio di fare. Potrebbe equivalere ad
una specie di suicidio.

Inoltre, crede che per moltl siz obietti-
vamente difficile, possedendo certi stru-
menti, modellati sulle esigenze di questo
mercato, abbandonatli ¢ creatsene di nuo-
vi, per cercate di vedere quali sono le
richicste della realtd. Realtd intesa non
come specifico settore del collezionisti di
arte ma, in un senso pit vasto, come
richiesta delle masse o, meglio, ricer-
cando il ruoclo che l'arte pud avere ver-
so le masse.

OLIVIERL: Sono d'accorde con Botiani.
Basta vedere la paralisi dovuta alla flo-
ridezza del mercato per constatare come
la struttura della comunicazione o me-
glio della diffusione dell’arte contempo-
ranea, sia una struttura statica, che le
impedisce petfino di rischiare le proptie
sconfitte. Garantisce a ptiori, sempre, un
terreno in cui operare, che & quello ap-
punto del mercato o dei piccoli suecessi
o dei minimi compensi critici. Ma in
sostanza questi creano un campo artifi-
ciale dove non si verifica mai niente pet-
ché tutto viene prestabilito. Vale a di-
re che, in realtd, la verifica effettiva del-
la sua eflicenza sociale non ¢’ mai. Og-
gi si portano avanti, a molti livelli, delle
forme di estetizzazione, di pulcrificazione.
Tutto viene confczionato con questa bel-
la patina lucida che lo rende appetibile.
A coloro che hanno la possibilita di
spendere poche migliaia di lire viene resa
appetibile la macchinetta inutile o un
nuove rasoio. Mentre a chi ha molto
denaro vicne reso appetibile il quadro
o un altro tipo di opera oppure la trac-
cia, I'idea soltanto dell’'opeta. Ma anche
in questo caso, dato che pochissimi sono
oggi in grado di districarsi tra i proble-
mi del linguaggio o di accedere alle mo-
tivazioni profonde, ¢uesta acquisizione
diventa soltanto un’acquisizione di pre-
stigio intellettuale e sociale. Infatti, per
esempio, l'acquisto tre anni fa a Kas-
sel di una scia di motoscafo ha signifi-
cato sokltanto un tentativo, da parte di
chi I'na acquistata, di acquisire un tale
prestigio. Non importa che l'opera non
c'era. La mercificazione c’era lo stesso,
magari indiretta, Perché questo prestigio
si ¢ riversato poi in altre forme sull’at-
tivita e sulla personalitd di chi ha com-
piuto quell’acquisto. Malgrado tutto cid,
io credo che sia possibile, anzi necessa-
tio operare. E a chi mi chiedesse come
si giustifica questa operativitd, risponde-
rel che, bene o male, si tratta di un’esi-
genza (che d’altronde c’¢ sempre stata)
di operate in modo riflessivo. Un tipo
di meditazione che, in fondo, & misura
delle cose secondo la qualiti invece che la
quantitd. Oggl questo non avviene guasi
mai. E non avviene perché tutio il tessuto
dell’arte & ormai professionismo, arrivismo,
in definitiva un omelogo della struttura
borghese. Tutto viene strumentalizzato a
questi priccipi. Purtroppo 'arte opera sem-
pre meno ad un livello tivoluzionario. Per-
ché essa si specializza sempre pih, si iso-



la sempre maggiormente il suo linguag-
gio non riesce ad agire che in modo sem-
pre pit vago sul reale. Ma come alter-
nativa a questa esperienza gquantitativa
e ciot ad una esperienza alienante qua-
le & quella della quantitda degli oggetti
e della sopraffazione delle cose, non c'&
— ripeto — che Pesperienza qualitativa
che & l'arte. La quale non & quella della
qualiti del talento bensi quella qualifi-
catica della vita, dell’esistenza, Esigenza
di sentire il proprio vivere come cquali-
ficato. Ma non a monte di chi deve fruir-
ne bensi in senso generale. Senza perd
farlo diventare il vecchio mito, del quale
per altto, in questi ultimi tempi, si &
patlato anche troppo. E del quale, per
glustificarsi, si sone ammantate certe ten-
denze odierne, facendo diventare este-
tico ogni gesto, ogni comportamento. Per
la veritd queste cose mi sembrano paras-
sitarie della grande metafora chiamata
arte. Infatti queste tendenze hanno avu-
to bisogno che larte diventasse sacrale
perché altrimenti sarcbbe venuta meno
la possibilitd che i loro comportamenti
si manifestassero come arte. -

GIRARDELLO: Mi pare proprio che que-
sta necessitd di « sacralizwzare » larte ci
siporti in definitiva al problema da cui
siamo partiti. Ripeto: questa esigenza
di sacralita & cid che differenzia nei mo-
di, ma che allo stesso tempo unisce le
diverse tendenze. Tutti deriviamo da que-
sta specie di « gran madre », da questa
particolare concezione dell’arte che & la
« cultura borghese ». Questa '¢i ha tra-
smesso un certo tipo di proposizioni
estetiche, una serie di messaggi dal qua-
li abbiamo ricavato tutte le nostre im-
magini attuali e addirittura i modi di
comportamento. Anche se molto spesso
la nostra origine & proletaria e gquindi
« potenzialmente » contestativa di questa
cultura, in realtd l'abbiamo accettata co-
me unica, acquisita con estrema natura-
lezza. In realta questa cultura manipo-
la e trasforma tutte le altre « culture »
e le asserve al suoi scopi. E nof non
facciamo altro che rimpinguarla, aumen-
tando sempre pitt quell’aura di cui pri-
ma si parlava. Tanto & vero che quando
per esempio & scoppiata la contestazio-
ne glovanile, la maggior parte degli ai-
tisti & stata presa in contropiede. Quegli
avvenimenti sembravano porre larte, il
fare artistico, la cultura in genere, di
fronte a precise responsabilita di tipo
politico. E molti sono andati in crisi,
La reazione & stata quella di schierarsi
passionalmente dalla parte dei giovani,
i quali contestando la cultura borghese,
contestavano naturalmente anche larte
borghese, ecc. Ebbene, il sistema ha sop-
portato la botta con lindifietenza o la
astuzia di chi poteva in definitiva avetla
provocata. A me parc insomma che anche
coloroe i quali credono di poter uscire dal-
la strettoia di questa matrice borghese, si
impastoino sempre pill in questo condizio-
namento, soprattutto accettando i pro-
cessi di mercificazione e subendo questo

carattere di arte come prodotto. In de-
finitiva, per uscirne, e cioe perché le
nostre immagini cambino (se vogliamo
proprio cambiatle) occorterebbe una cul-
tura diversa, '

BoRIANI: Un po’ paradossalmente si po-
trebbe dire che anche la contestazione
del ’68 abbia portato ad un ulteriore
condizienamento del lavoro artistico, in
quanto ne ha constatato e contestato la
natura borghese, senza perd poter pro-
porre un’alternativa. Di conseguenza mol-
ti artisti continuano ad operare accet-
tando, anzi accentuando la divisione esi-
stente all’internc di clascuno di essi tra
impegno ideologico dell'uomo e lavoro
integrato dell’artista.

Questo anche perché si continua ad avere
dell’arte un concezione abbastanza limi-

tata. In fondo, il modo comune di inten- -

dere l'arte, e il suo ruolo nella societd,
& ancora quello che si & andato instauran-
do dopo il 1500. Ciog un’arte che non ave-
va pilt un’esplicita funzione sociale ma di-
ventava un’arte da collezionismo,

Neon a case & in quel momento che si

wviene a creare una distinzione tra arti

maggiort e arti minori, tra art liberali
e arti meccaniche. Una settorializzazione
che, da una parte emargina certe attivitd
in un ambite puramente strumentale e
tecnico e non gli riconosce un valore este-
tico preminente o di ricerca, e dall’altra,
invece, porta all’accademia, alla famosa
auta dell’opera d'arte che ci ritroviamo
addosso ancora oggi. Cid che bisognereb-
be cercare di fare & rompere questa cri-
stallizzazione - che ¢i impedisce di avere
strumenti cfficaci, non dico per una azio-
ne rivoluzionaria, ma proprio per una
efficace comunicazione. E questo vuol di-
re riesaminare, in qualche modo, quali
sono state le funzioni dell’arte in altre
epoche. Cio& non fermatrsi al concetto
ottocentesco o dell’avanguardia storica

S. Girardcllo, Ratto 4’Eurepa, 1972.

ma risalire fino all’inizio del concetto di
arte. Tirando magari in ballo la vecchia
storia delle cattedrali che erano opere
collettive fatte per la collettivitd. Natu-
ralmente, a quel tempo, non tutti i va-
lori estetici e formali e di contenuto era-
no recepiti dalla massa del popolo. Co-
mungue l'opera nasceva come opera frui-
bile dal popolo e artista si identificava
in questa funzione. Credo che la condi-
zione, oggi, dell’artista sia proprio quella
di non essere identificabile con alcuna fun-
zione socjale. Apparentemente & libero
di esprimersi secondo la propria ideolo-
gia. Ma solo apparentemente poiché il
contenuto ideclogico e la funzione in-
novatrice dell’opera, condizionati al gra-
dimente ¢ al consumo da parte di una
élite, rimangono estranel a quegli strati
sociali che potrebbero renderli operanti.

oLIvIERI: Mi rendo conto quante sia
facile fare delle analisi — come in fon-
do abbiamo fatto finora — e quanto sia
difficile proporre delle prospettive. For-
se tali prospettive non possono essere
individuate personalmente, Ma, in un
certo senso, chi opera, gid parte da una
ipotesi. Per quanto mi riguarda, tale
ipotesi potrebbe essere questa: intanto
il fatto di operare & per me una specie
di rivendicazione molto privata. Questo
potra piacere a pochi, ma per me. si
tratta di una vera azione artigianale. La-
voro col pennello e questo fa si che tut-
ti gli elementi che compongono il lavoro
che svolgo sono qualcosa che posso con-
trellare con una certa sicurezza. Defini-
sco privata e artigianale l'area in cul
opero perché tutto quello che faccio so-
no costretto a « digerirlo » e, soprattutto,
queste mi pare Importante, sono co-
stretto a vagliarlo nella sua realizzazio-
ne. Vale a dire che sono in grado di
verificare come si anifestano le conse-
guenze di quello che & avvenuto in me
a livello di immaginazione ¢ di incon-
scio. In altre parole, sento che mi & ne-
cessario lavorare in questo modo per
conservare, a livello individuale, una
condizione di autocoscienza. Pud dar-
si che serva a poco ma serviri almeno
come coscienza, come disponibilitda a fa-
re. Oppure non servird a nulla: tante vite
sono inutili, pud cssere inutile anche la
mia. Non vedo perd come si possa esse-
re in colpa per questo o sentirsi calati
in una specie di complicitd. La compli-
citd comincia quando entra in gioco il
mercato, quando nascono quei termini in-
quinati di cui abbiamo parlate prima.
Ma le ragioni profonde dell’operare sono
diverse. E il lavorare mi permette di
mantenere un filtro, mi permette di fare
una, lettura, come dicevo, qualitativa del-
le cose, Pud darsi che io sbagli nelle
scelte e negli strumenti per esprimere
tutto questo. Ma per quanto mi riguar-
da, pur tra grosse difficoltd, se voglio
mantencre una vitalitA di rapporto, se
voglio riuscire a non accettare passivamen-
te, se voglio sentirmi capace di agire,
ho bisogno di questo lavoro. Naturalmen-



te le incidenze a livello sociale saranno
quelle che saranne e magari potranno
verificarsi come semplici rapporti umani.
So bene che le ragioni seno molto 1i-
dotte. Ma io sento il bisogno di verifi-
catle con un lavoro come questo. Non
nego che in certi casi oppure nella sua
manifestazione pubblica esso diventi com-
plice della situazione. Tuttavia questo
lavoro mi serve perché mi permette di
mantenere questa capacitd, che credo per
me impottante, di una mia autosufficien-
za a4 vivere,

GIRARDELLO: Motivazioni simili andreb-
bero bene per ciascuno di noi. Una do-
manda da farsi & questa: sino a che pun-
to questo atteggiamento « individualisti-
co », questa nostra volontd di essere di-
versi in una societd cosl conformista, non
sottolinea in realtd il nostro totale con-
dizionamento?

Ciot, mi viene il dubbio che nei c¢i vo-
tiamo ad assolvere un certo « ruclo», e
che sotto la proposizione mistificatoria
del destino privilegiato dell’artista, anzi-
ché incidere sulla realtd come vortem-
mo, subiamo solo un ricatto totale: sia-
mo in definitiva quello che gli aliri vo-
gliono che noi si sia. Siamo allora < og-
gl» in grado di rifiutare un condiziona-
mento di questo tipo? Oppure dobbiamo
demandare la modificazione del nostro
opetare e del nostro « personaggios e
del nostro ruocle di « giullari » della so-
cietd (e qui mi viene in mente il discor-
so di Eco a proposito della presa di po-
sizione di Pollini) ad una struttura e
societd diverse? Si titorna sempre alla
eterna questione della possibilita rivolu-
zionaria dell’arte, anche se & ormai ri-
saputo che con l'arte non si rivoluziona
il mondo. Da un lato perd, esiste la pos-
sibilitd di rifiutare un certo tipo d’arte,
uella che definirel « ossequiente » e dal-
I'altro quella di tentare di porre proble-
mi diversi: delle proposte. Per esempio
— & un’idea che mi viene adesso, ripen-
sando al lavoro che faccio da tempo —
mettere insieme e far scontrare « dialet-
ticamente » determinate immagini. Come
a dire una dialettica all'interno dei lin-
guaggi. E cid perché sono convinto che
tutte le immagini, da quelle auliche a
quelle popolari, detengano un certo tipo
di messaggio particolare ¢ se messe in-
sieme e adoperate in un certo modo,
possono maodificare il loro significato ori-
ginario e assumerne uno del tutto di-
verso, Tuttavia, proprio per la compre-
senza di tutte queste tendenze, mi pare
che il destino dell’artista d’oggi, anno
1973, sia quello, in qualsiasi settore ope-
ti, di essere un grosso manierista, come
lo erano i toscani dopo Michelangelo.
Questi infatti, wvenuti a mancare certi
parametti ideologici con l’esautorarsi po-
litico dell'Italia rispetto ai grandi som-
movimenti curopel del tempo, vennero
necessariamente a trovarsi emarginati sto-
ricamente e dunque culturalmente. A noi
& capitata la stessa cosa, dopo la grande
stagione delle avanguardie storiche, non

tanto per esscte emarginati dai centri di
potere culturale, ma proprio per quella
sorta di « riunificazione » planetaria alla
quale assistiamo. Cosl anche per noi, pri-
vati delle certezze ideologiche o esteti-
che di quelli che ci hanno preceduto, non
rimane forse che rimestare, combinare,
sovrapporre linguaggi con la speranza che
si crei una condizione storica diversa.
Ma non vorrei che considerazioni come
queste non servissero altto che a porre
alibi alla nostra coscienza.

BORIANI: Quest’accenno storico mi sem-
bra importante perché, senza dubbio, an-
che noi stiamo vivendo un grosso rivol-
gimento stotico. C'¢ un fenomeno da
tener presente ed & che negli ultimi 50
anni il mondo & cambiato pit rapida-
mente che nei precedenti 5000 anni. E
¢’® un mondo delle immagini che & cre-
sciuto enormemente. Quando noi par-
liamo di iperrealismo, non possiamo con-
frontarlo, per esempio, al Caravaggio,
dimenticando, cicg, che una volta fare
un’immagine dipinta, cercando di indi-
viduare certe strutture della realtd, era
cosa diversa da oggi. Allora non cera
il corrispettive della fotografia, del cine-
ma, della televisione. Quando io vedo un
quadro iperrealista, penso immediatamen-
te a una fotografia e non penso al vero.
Questo perché 't un acculturamento,
una memoria. I problema allora & que-
sto: filno a che punto questi altri mezzi
di indagine, di strutturazione, di comu-
nicazione visiva hanno svuotato ¢ hanno
condizionato la pittura nei suol mezzi e
nelle sue linee di ricerca? Quesii nuovi
mezzi sono senz'altro figli della pittura
e le devono molto ma, in realtd, le
hanno tolto anche molte attribuzioni.
Per farsi il ritratto oggi si va dal foto-
grafo. Voglio dire che all’arte sono ve-
nuti 4 mancare una serie di contatti, an-
che a livello artigianale, con la realtd,
con la destinazione. Una realta che bene
o male costituiva una certa verifica. Oggi
in arte questa vetifica non esiste. Allora
la si cerca in un discorso pil interno, piu
legato ai problemi del linguaggio. Ed ec-
co le avanguardie, le tendenze, la setto-
rializzazione. Qra di fronte a questa si-
tuazione di tendenze settorializzate, che
finiscono, come abblamo visto, per mor-
dersi la coda, quale pud esscre una pro-
posta alternativa? Posso tifarmi solamen-
te alla mia esperienza personale, agli
sviluppi della mia tendenza, appunto, ad
una serie di tentativi che, fra Ialtro, si
sono sempre risolti, rispetto alle inten-
zioni di azione globale, con una serie di
insuccessi. All'inizio, quando credevamo
nel tuolo dell’arte, abbiamo agito come
avanguardia. Che cosa significava? Rom-
pere certi schemi rimanendo allinterno
del sistema del mercato. Cio®, nono-
stante il condizionamento del mercato,
portare avanti certi contenuti.

Pensavamo fosse sufficiente una rivolu-
zione fatta all'interno dell’arte perché
larte assumesse quei significati tivolu-
zionari all’interno della cultura e, di con-
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seguenza, all'interno della societd. La set-
torializzazione del sistema culturale ha
impedito che questo avvenisse, conside-
rando delle nostre opere solo il dato piu
immediatamente mercificabile, artificial-
mente avulso dalle intepzioni. Abbiamo
allora progressivamente modificato 'ango-
lazione del nostro lavoro: nom pil ela-
borazione formale come wveicolo di con-
tenuti e di proposte troppo facilmente
alienabili, ma Ia ricerca e I'analisi secon-
do metodologie dimostrabili e logiche,
per giungere alla sintesi di dati che po-
tessero servire per la strutturazione di
un lingnaggio e di strutture formali da
applicare successivamente. Ma anche que-
sto si & dimostrato un tentativo parziale
perché 1 dati di questa ricerca erano im-
mediatamente  strumentalizeabili. Avreb-
beto potuto, come talvolta & successo,
essere utilizzati da altri settori, con stru-
menti e mezzi pit efficaci, con un raggio
di azione molto pilt vasto, in funzione
dell’ideclogia del sistema e di chi de-
tiene il controllo dei mass-media. Per
non offrire strumenti ad un sistema che
sl contesta, non rimarrebbe che rinun-
ciare anche alla ricerca; oppure ricercare
quegli spazi di intervento, inventandoli
se € il caso, in cui la ricerca possa essere
applicata direttamente da chi la compie,
per una reale fruizione collettiva e senza
la mediazione di un’apparato culturale
asservito al mercato. Uno dei luoghi in
cui & possibile tentare di modificare dalla
radice una certa realtd, unendo ideologia
alla prassi operativa della ricerca forma-
le, potrebbe essere la scuola. La scuola
non come & attualmente, ma intesa co-
me luogo in cui sia possibile compiere
ricerche collettivamente, sperimentando al
di fuori degli schemi dei linguaggi ¢ del-
le categorie tradizionali, tutti i mezzi del-
la comunicazione e della elaborazione
formale, per una destinazione che non sia
elitaria ma collettiva,

Questa & attualmente la mia posizione.
Ovviamente, anche nella scuola esistono
gli stessi pregiudizi, le stesse ctristalliz-
zazioni di potere, gli stessi ostacoli per
cui, molto probabilmente tra qualche tem-
po anche questo potrd essere considerato
un téntativo fallito.

GIRARDELLO: Personalmente dubito che
si riesca a modificare una certa realtd ef-
fettuale, attraverso la scuola. Perché an-
che la scuola (come l'arte) & emanazio-
ne di un certo tipo di potere ed & co-
struita e strumentalizzata in modo da
servire a questo potere. E proprio per
queste che, insieme alla deesteticizzazio-
ne della societd (secondo la « nozione »
borghese di estetica che finora & stata
paradigma, simbolo del potere) si parla
da qualche tempo di descolarizzare la
societq, di intendere ciog, la scuola di-
versamente da come & stata intesa sino
ad oggi. Capace di porsk del modelli di-
dattici diversi; capace di intendere il
mondo non solo come dominjo della Pro-
duzione e del Consumo. Cosa sulla quale
io petsonalmente sono d’accerdo.
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Pittura e politica

di Francesco Vincitorio

Di recente, su « L'Unitd », a scguito di
alcune prese di posizione di Goffredo
Parise, si & svolto I'ennesimo dibattito
su « L'artista e la 'politica ». In lizza,
anzi in prima linea, anche due pittori:
Renato Guttuso e Bruno Caruse. Questa
loro reiterata, esplicita intenzionalitd po-
litica si pud inquadrare in un’area molto
vasta che, fra [laliro, ha precedenti il-
lustri. Basti ricordare la prefazione di
Courbet al « Pavilloon du Réalisme » o,
per citare un artista di cui si parla molto
in questi giorni, la risposta di Picasso
a chi gli chiedeva I motivi della sua
adesicne al Partito comunista francese.
Si tratta di un’area, come si & detto,
molto ampia € con un ventaglio cosi sfran-
giato di modi linguistici, che risulta di-
sagevole qualsiasi tentativo di delimita-
zione. Senonché, anche per l'accentuarsi,
al suo interno, di certe differenze, forse
non sarebbe male incominciare a fare
qualche analisi. Vale a dire, cercare di
individuare e raffrontare alcuni di questi
« modi », anche per misurarne l'efficacia
e la wvalidita.

Tenterd cosi, alla bucna e in fretta, limi-
tandomi ad alcuni esempi tecenti: in
patticolare alle seguenti  « personali »:
Spadari, De Filippi, Baratclla, Arroyo, Spi-
noccia, Mati, Baruchcllo ¢ Duccio Berti.
Anche perché mi pare che con questi otto
artisti si venga ad avere una serie abba-
stanza differenziata che, pur non essendo
neppure una campionatura di quel ven-
taglio, consente di individuate subito, a
prima vista, alcuni indirizzi. E precisa-
mente: quello « quasi-fotografico » (Spa-
dari, De Filippi e Baratella), quello « fi-
gurativo » (Arroyo), quelle « popolare »
(Spinoccia), quello di derivazione « pro-
grammata » (Mari) e, infine, 'ambito che
potremmo collocare, ad un di presso, tra
il concettuale e la peesia visiva (Baru-
chello e Berti). Tutti ¢ otto, tipeto, co-
stituenti una precisa presenza in quest’area
di « pittura e politica ».

Incominciamo dal filone « quasi-fotogra-
fico ». Bastano, credo, i trc nomi citati
per rendersi immediatamente conto che
il prelievo dell'immagine fotografica pud
avere motivazioni ed esiti diversissimi.
Al piglio eroico, légeriano col quale Spa-
dari ha affrontato il tema « Trotzskij e
Rosa Luxemburg », fa riscontro il tono
familiare, intimista della seric dei « Le-
nin» di De Filippi e il timbro dram-
matico, incombente di Baratella. Cio#, ad
una operazione, da parte del primo, di
ricarica delle immagini, risponde un’ap-
prepriazione sentimentale, direi addirit-
tura medianica del secondo e lo stravol-
pimento csistenziale del terzo, Insomma
quello che colpisce & la grande diversith

d'uso dellimmagine meccanica, che ri-
mane una semplice scelta da manipolare
per le propric necessitd espressive. E se
Pesame fosse allargato ad altri artisti di
quest’ambito (da Fanti a Steffanoni, a
Mulas} emergerebbe ancora pilt lampante
questa diramata, spesso opposta utilizza-
zione. La domanda da porsi & se tali
operazioni riescono sempre ad arricchire
Iimmagine. Tenuto conto di cid che si
& visto nel torinese « Combattimento per
un’immagine » la domanda ci pare legit-
tima. Comunque & un discorso « aperto »,
a cui fra 'altro sta portando un notevole
contributo anche l'attuale moda iperrea-
lista, Qui andava posto solo come spunto
di riflessione.

[ valga come semplice spunto anche 1'in-
dicazione di quel filone che ho unito al
nome delle spagnolo antifranchista Ar-
royo. Tl discorso sui « figurativi » richie-
derebbe infatti una lunga trattazione, tan-
to pitt che questo tipo di linguaggio &
quello, per ragioni storiche forse pin le-
gato ad un impegno politico esplicito e
dichiarato. Si pensi ai due nomi fatti ad
apertura, Ma per non rischiare diluizioni
converrd limitarsi ad un « caso ». E quello
del fuoriuscito Arroyo mi sembra esem-
plare. C’& il suo tecente libello, formato
di parole e immagini, « Espafia il poi vie-
ne prima » e soprattutto ¢’¢ la sua pittura
con quei cicli tutti dichiaratamente po-

litici. Da quello su Winston Churchill a
quello sul disimpegno di Mird, all’ultimo
intitolato « Opere e operette ». Con quel-
I'aspro rifiuto del melodramma e annessi
esercizi retorici, contro cjog ogni fuga
dalla realtd. Va rilevato come, a fronte
di varie stanchezze avvertibili in questo
filone, la icasticitd, la cssenzialita, la
« imbarazzante » pittura di Arroyo rie-
scano a raggiungere risultati che ne ripro-
pongono, intera, la capacitd significante,
E cid mentre un pittore fino a ieri di
stretta osservanza come Spinoccia, da qual-
che tempo saggia interessanti esperienze
«altre », Dapprima con inserimenti di
materiale nei dipinti e ora, come si &
potuto constatare da qualche brano ap-
parsoe nella sua ultima mostra, un ten-
tativo di giungere ad un’immagine glo-
bale in cui pittura, scultura e ambiente
si sommano. Una stratificavione di segni
(un viaggio nella memoria ma con l'oc-
chio lucido sul presente) che diventa una
specie di recupero del folklore o, meglio
un recupero delle radici popolari da cui,
in definitiva, derivano le nostre esistenze.
E la politicita di queste radici (e quindi
un condizionamento e quindi un monito
per Ioggl) viene allusa con pregnanza
non consueta. Nen un revival pop berisi
un autonomo approfondimento nella no-
stra realtd, basandosi su questa aggluti-
nazione di clementi disparati e spuri,
come in una custodia di evangelatic del-
l’alto medioevo.

La ricerca di Mari, anche se anch’essa
con aspitazioni « popolari», & natural-
mente molto diversa. L'esigenza, quasi
maniacale, di razionalitd e di indagine for-
male di questo artista-designer & prover-
biale. T Tettori ricorderanno probabilmente

le sue domande in un numero dell’estate

P. Spinoccia, Storia d&'Italia, volume [I1, 1971-72.




E. Mari, Falce e wartello, 1973,

di due anni fa della nostra rivista. In lud
¢’e sempre una ossessiva volonta di rigore
scientifico, una serie di dubbi sulla col-
locazione dell’artista nella societa (basti
ticordare la sua penultima mostra intito-
lata « Svendita» e la polemica risposta
datagli, sempre nella nostra rivista, dal
suo ex compagno di strada, Borfani); c'&
una tensione utopica che lo porta per
csempio a studiare — come nella sua
ultima mostra — centinaia di « falce e
martello » di ogni luogo e tempo e cid
per dimostrare ['appartepenza di questo
simbolo al proletariato e quindi la per-
fetta aderenza — scmpre — tra la sua
forma e la sua funzione. La contraddizione
scoppia quande egli stesso, da designer,
realizza un progetto di questo simbolo.
Il risultato & infatti una prova paradig-
matica dell’'odictna alienazione dell’ar-
tista.

Infine lultimo indirizzo. Quella di Ba-
ruchello & una ricerca ormai consclidata
¢, come ho detto, sia pure in modo com-
pletamente originale e in senso molto
lato, pud collocarsi in un ambito tra il
concettuale ¢ la poesia visiva. I suoi sona
minuziosi dipinti — quasi delle grandi
pagine accutatamente miniate — con i
quali coinvolge l'osservatore-lettore in una
analisi critica e demistificatoria delle
strutture politico-sociali. Una continua
attivazione mentale che si wvuol porre
soprattutto ceme modello di comporta-
mento. Ciog un metodo d'indagine pieno
di stimoli, che lascia in chi guarda una
volontd di guardarsi intorno in modo
pil intenso e acuto, una voglia di capire
meglio dove e come si vive e cosa biso-
gnerchbe fare. Baruchello ¢ un po’ un
unicum (e Simonetti, altro adepto di
«arte e politica», da quella persona
intelligente che &, agli inizi cercod di se-
guitlo ma si avvide presto che era uno
spazio che veniva esaurito dalla sua forte
personalita). Ma per non lasciarlo in un
empireo, si patrebbe, molte grosso modo,
affiancargli Duccio Berti. Nella sua ul-
tima mostra questi ha infattl prescntato
una serie di «tavole di riferimentos ¢
altre tabelle dimostrative in cui lettere
e immagini interagiscono, pcr proporsi,

F. De Filippi, Leuin con i suoi familiari a Gorki, 1972,

magari con qualche ingorgo ma certo con
impepgno, come una nuova lettura ¢ come
una pill penctrante decifrazione, specie
dei fatti politici.

Comc ho detto chiaramente all’inizio que-
sti sono solo degli esempi ¢ ncppure
csaustivi come campionatura. Affrontando
un tema come quello della « pittura e
politica » bisognerebbe infaiti tener pre-
serti moltissimi altri artisti, non dimen-
ticando anche chi opera in posizicne di
confine e i casl anomali, quale per esem-
pio quello di Flavio Costantini, che 1i-
prende modi ¢ temi da stampe popolari,
specialmente di cstrazione anarchica, I
soprattutto  bisogncrebbe affrontare —

Aree di ricerca

ma il discorso si farcbhe grosso — tutti
quei casi in cui queste rapporto ira arte
¢ politica riguarda particolarmente la ri-
voluzionarita del linguaggio. Ma, ripeto,
specie quest’ultimo ¢ un discorso molto
grosso e anche a volersi limitare ad un
approcelo di massima come questo, biso-
gnerd rinviarlo ad altta occasione,

Giangiacomo  Spadari, Galleria Schwarz [
Fernando De Fdippi, Galleria Borgogna /
Paolo Baratells, Galleria Toninelli / Eduardo
Arroyo, Gallerie Borgogna e Castaldelli /
Pippo Spinoccia, Galleria Ciovasso / Enzo
Mari, Gallerla Milano: Giunfrance Baru-
chello, CGallerta L'Uomo e I'Arte / Duccio
Berti, Galleria L'Uomo e Arte,

Figurazione (auto)critica

di Vittorio Fagone

C’¢ una indicazione di Pierre Gaudibert
a proposito di avanguardie artistiche che
sard bene non trascurare sc si vuole arri-
vare a una comprensionc non reazionaria
delle ricerche ncl campo di una figura-
zione critica — ¢ anche salutarmente au-
tocritica — che si sono sviluppate in
Ttalia ¢ in Francia a partire dalla metd
degli anni Sessanta. Gaudibert distingue
dentro la ambiguita del termine avanguar-
dia una avanguardia modernista, chiusa
dentro il giovo e la dinamica del moder-
nismo borghese, e un’avanguardia conte-
staria impegnata a contrastare nello stes-
so tempo le forme schicrotizzate dell’ar-
te tradizionale ¢ le novitd superficiali ¢
evasive, bloccate dentro upo spazio de-
corativo ¢ formalistico. B possibile iso-
lare tre plani di questa intenzionalitd in-
novativa ¢ polemica: il piano propria-
mente cstctico & campo di una contesta-
zione delle forme ereditate, delle abitu-
dini visive, degli schemi di accrescimento
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e di mutamento automatico; il piano ideo-
logico & attivato con una aggressivita
anarchica che capovolge i canoni e i luo-
ghi deputati dell’immaginazione tradizio-
nale. Questa avanguardia sediziosa do-
vrebbe anche contestare le strutture cul-
turali e le istituzioni, saltare T’abbraccio
vischioso del mercato, proporre non solo
una nuova immagine plastica ma una
utenza pit aperta e collettiva. Le espe-
rienze del maggio 68 in T'rancia pos-
sono essere considerate tra le poche spe-
rimentazioni concrete di questa utopica
progettazione di un’arte non destinata
al possesso ¢ alla speculazione privata.
Nell’ambiguo ¢ esiguo spazio dei circuiti
commerciali, csibita in gabbia, la tigre
non temibile di un’arte politica oggi non
ha azioni ¢ contesto ma collezionisti bor-
ghesi,

Da cio forse il carattere retoricamente
disperato della sua violenza, quel dichia-
rarsi separata da una realtda che & con-



P, Baratella, La vera storig di Miss Ameri-
ca, 1972.

E. Atroyo, La forza del destino, Willie Pep,
1972,

U. Mariani, Rigratto di colonnello, 1973,

tinuamente messe in discussione, inter-
rogata nel suoi miti quotidiani, nella sua
cronaca, nei suoi oggetti ¢ comportamen-
ti. La figurazione critica vuole essere una
risposta non inerte alla realtd, scelta
intenzionata di un campo di visione e
di irritazione prima che ri-produzione;
non ha certo dimenticato la raccoman-
dazione di Courbet di « incanaglire I'ar-
te » € lo fa scardinando ¢ ricomponendo
i media neutti, la loro oflensiva banalita,
in un singolare « corpo a corpo ».

T ripetuti interventi di Gérard Gassiot-
Talabot, di Gaudibert, di Crispolti, le
dichiarazioni di artisti come Aillaud, Ar-
royo, Spadari danno ormai a questo spa-
zio di ricerca un perimetro ampio e ri-
conoscibile. Uno spazio che va distinto
da quelle dei pittori di ascendenza rea-
listica o espressionistica nella misura in
cui gli operatori della figurazione critica
mettono in discussione tra i primi ter-
mini la pittura stessa, 1 suoi incanti e
le sue estasi violente. Essi usano la pit-
tura come un medium neutro e la sotto-
pongono a interpolazioni fotografiche vi-
stose o addirittura coprenti. Per loro
non conta il fessuro ma il senso di un
immagine. Il colore, irreale o pil esatta-
mente artificiale, & per questo spesso dis-
sociato o invertito nelle sue componen-
ti (si pensi alla frequenza con la quale
uno Spadari fA ricorso a modelli di so-
larizzazione). Ma cid che distingue il Ja-
voro di ognuno degli artisti che raggrup-
plamo in questa nota & la maniera di
recuperare un’immagine, Per ognuno la
immagine, la figura nel senso piu stretto,
& un canone di realtd nella stessa misu-
ta in cui & ri-prodotta da un medello
convenzionale. Il mondo & visto come
mondo delle cose, e delle immagini delle
cose. Dentro un gloco di scatole cinesi
immagini e cose sono continuamente ro-
vesciabili o arrestabili in una vislone cri-
tica, non passiva. La realtd & un docu-
mento: il pittore non & un giudice ma
un testimone di parte,

L'opera pit recente di Paolo Baratella
si sviluppa in quadti di grandi dimen-
sioni dove un’immagine composita e vio-
lenta & recuperata attraverso riporti foto-
grafici sapienti; essa ha un’evidenza cla-
morosa ma gioca sottilmente sullo scarto
tra oggettiviti e una tensionc patetica,
lirica. Dalla fotografia essa ha recupera-
to non tanto l'ambigua consistenza delle
immagini ma la spazialitd continua, e
bruscamente interrotta ¢ obbligata, della
inquadratura,

In una breve esibizione a Milano, tenuta
prima di una serie di mostre in Germa-
nia, Baratella ha presentato quadri come
« Come se tutto tutte fosse finito, la rivo-
luzione tardasse e io fossi costretto a man-
giare la merda » (set metri per due) dove
la Statua della liberta americana & tra-
volta da una montagna di rifiuti tra i qua-
1 il pittore si & collocato in un autori-
tratto ¢ dove il disordine stesso della di-
sposizione fortuita degli oggetti & orri-
bile e rivoltante. Distruzione o disfatta
& sempre difficile stabilire nel lavoro di
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Baratella quanto sia possibile oppotsi a
una condizione di sopraflazione violenta.
E in questo senso valgono anche certe
immagini recenti di un erotismo sfrenato
e sinistro, esposte alla Pcople di Torino,
dove egli piega la cupa scnsualitd di cet-
ti pittori della Neue Sachlichkeit (Dix,
Schad) in una evidenza minacciosa e bra-
mabile, simbolo e oggetto di un piacere
difficile e innaturale.

Se Baratella insiste nel riproporre come
campo del quadro linquadratura si pud
dire che Giangiacomo Spadari, almeno
negli ultimi anni, cerca di riportare que-
sta a un confronto con le ragioni della
pittura, del quadro. Si pensi al confron-
to col « costruttori » di Leger, ideologico
e formale neclla stessa misura, e ora a
quanta dell’iconografia sovietica degli an-
ni venti impegna in una mostra dedicata
a Rosa Luxemburg e Trotskji (La rosa
e il leone). La riflessione politica di Spa-
dari & attenta a cogliere certi momenti
decisivi della storia della rivoluzione so-
cialista ¢ a confrontarli con certi equi-
valenti espressivi (Rodzenko, Heartfield
sopratutto). Egli non ne ricava una pit-
tura cclebrativa e neppure didascalica ma
articolata sul doppio binario dell’imma-
gine simbolicamente significativa e di
quella che & documento inessenziale. Da
i egli recupera una nuova unitd rappre-
sentativa che ha senso politico e evi-
denza moderna. Egli adopera come me-
dia immagini che ai media contempora-
nei non appartengono, e in questa dire-
zione li degrada e 1i ricarica.

Il pil recente lavoro di De Filippi co-
stituito da una serie di quadri dedicati
alla vita di Lenin, presentati sotto il ti-
tolo di una ambiguitda poco mobile di
« Autobiografia ». De Filippi ha abban-
donato in questa mostra le bandiere ros-
se: usa la monocroma risolvenza orto-
cromatica della fotografia suggestionato
dai risultati di Gerhard Richter, oggi ab-
bastanza noti anche in Italia, La diversa
distanza con la quale egli pud dalle im-
magini fotografiche di Lenin riportarsi
al quadro, che ha una diversa immobi-
litd, una diversa durata, permette di sta-
bilire un film discontinuo e credibile;
la frequenza dell'immagine di Lenin, i
suoi incontri registrati in immagini che
sono storiche, danno a questa pittura tut-
ta la corpositd di una pittura contenuti-
stica, Poperazione di ricalco linguistico
ne ironizza i contorni salvandone il sen-
so (ma aprendo il flanco, curiosamente,
a una lettura, in catalogo, non tanto di-
simpegnata quanto sostanzialmente in cor-
to citcuito) e Pattualita.

A un’altra distanza & Umberto Mariani
nel muovere le sue emblematiche tensio-
ni d'immagini-oggetto da uno spazio di
ambiguita che & critico di un certo feti-
cismo degli oggetti prima che surreale,
spazio di straniamento ¢ non di ricono-
scimento. Ora egli riporta a una ambi-
guitd fisionomica oggetti ¢ luoghi. Ac-
celera una certa spinta verso lo spiazza-
mento dell’oggetto, per ricavarnc una
emblematicitd obliqua ¢ indiretta attra-



verso un gioco di false somiglianze, pin
che di false identita.

Le mostre di Milano consentono di con-
frontare il lavoro di questi quattro arti-
sti con quello dei francesi Aillaud Tele-
maque e Arroyo. Un confronto difficile
per le diverse configurazioni del lavoro
che essi propongono pur partendo da una
dichiarazione antiformalistica comune.
Di Aillaud si deve ricordare come nel
suol Zoo oggl egli glochi una metafora
ovvia fino all’esplosione, fino all’eviden-
za diversa e aggressiva con una precisio-
ne gelata e coinvolgente, Telemaque e
Arroyo dimostrano invece come non si
possa porre una figurazione critica sen-
za che questa sia autocritica (verso il
modo di fare immagini ¢ anche di traspor-
tarle). La dispersione delle immagini di
Telemaque, di frammenti di immagini
riporta a una tensione che non & espli-
citata nel quadro ma che ne costituisce
la struttura e il criterio di ordinamento,
di organizzazione dei singoli nuclel ¢ di
comprensione. Arroyo dichiarando e pub-
blicando le fonti del suo lavoro stabili-
sce un rapporte critico col media che
contesta sul piano dell’efficacia anche co-
municazionale, Una pittura senza com-
placenze formalistiche, tagliente e gral-
fiante che non ama celarsi dietro i ve-
tri fumées dove & facile consumare un
tito riveluzionatio dentro il lampo di un
flash.

A questo livello bisogna ticordarsi di
chi quarant’anni fa (E. Berl) scriveva che
le rivoluzioni degli artisti non incidono
pit di quelle dei sarti? O concludere
che non ¢ questo il pericolo, ma la de-
stinazione ¢ l'utenza ambigua a chiuder-
ne l'efficacia. P. Schneider ha scritto in
un numere di Karsbuch del troppo pre-
sto svanito '68 « Non c¢'¢ forchetta, cami-
cia, scarpa, casa, strada, cittd, non c’&
prodotto dell’attivitd umana che & I #on

G. Spadari, Tiergarden, 1973.

per essere wsato, ma per essere venduto v,
Vale anche per il quadro: il carattere di
scambio soffoca 1l carattere di costitu-
zione e d'uso. Una figurazione critica
per essere tale deve continuamente in-
terrogarsi su come essa si muove (&
mossa) fra mediatori e compratori di
merce. L’artista non pud mettersi fuori
da questo processo.
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Paolo Baratella, Galleria Toninelli, Milano
e Galleria People, Torino [/ Giangiscomo
Spadari, Galleria Schwarz, Milano / Ferman-
do De Filippi, Galleria Borgogna, Milano /
Umberto Mariani, Studio Sant’Andrea, Mi-
lano / Gilles Aillaud, Galleria Fante di
spade, Roma e Milano / Hervé Telemague,
Galleria Borgogna, Milano / Eduarde Arroyo,
Galletia Borgogna e Galleria Gastaldelli, Mi-

lano.

Pittura e storia

di Eligio Cesana

Estraendo il denominatore comune da
tre mostre personali, viste tra inverno e
primavera, si regisira un nuovo interesse
per fatti ¢ petsonaggl storici, come im-
mediata occasione di lavoro. Da annotare
che, in nessuno dei casi, si tratta di in-
tenzioni regressive, clogé vogliose di rin-
verdire le trame del « quadro storico »,
almeno nelle dimensioni in cui questo
genere si era ibernizzato: non soltanto,
per differenza di strutture linguistiche,
ma perché manca il proposito di rappre-
sentate 1 fatti, assumcndo la wveste del
cronista immaginario. Il dato storico,
adesso, viene assunto solo come ante-
cedente di un discorso, teso soprattutto
a liberare quei significati « secondari »
che possono presentate un interesse at-
tuale. II fatto, dunque, da arpomento
assoluto, diventa tramite e, in concreto,
pud assumere la specie della metafora,
del termine di confronto, del presuppo-
sto documentato di una tesi o, semplice-
mente, dello stimolo flluminante. Meglio

di ogni genetalizzazione, una breve let-
tura delle singole proposizioni, pud for-
nite Je misure del fenomeno.

Il discorso apparentemente pil legato
all'integralitd del documento storico &
quelle che sviluppa De Filippi nel ciclo
di dipinti che ricopiamo, una per una,
le fotografie dell’album privato di Lenin.
De Filippi ha espressamente definito « au-
tobiografica » questa operazione, fruito
e testimonianza di un’ideale coabitazione
col personaggio, durata quanto il lavoro
occorso a riportare matualmente sulla
tela, punto per punto, i fotogrammi. L’im-
magine di Lenin & dunque assunta come
segne emblematico, dove al significato
primario” (ritratto di) si sovrappongono
quelli indotti dal pittore. Sostanzialmente,
si tratta di un procedimento tipico del-
Parte modetna, di cui sono esempio il
¢ taglio » di Fontana, l'ideogramma di
Capogrossi, il « blu» di Klein, eccetera,
dove un segno, viene intenzionalmente
caricato di significati secondari, solita-

G. Bellandi, Kristalfnachs, 1973.




mente {ma non necessariamente) decifra-
bili per ipotesi suggestive: sempre con
implicazioni « autobiografiche » perché
denotano il modo con cui, I'utente del
scgno, si recalizza come artista. Ma, il
segno — Lenin, ¢ cosl satura nel suo
significato primario, da determinare a
priori quelli che gli si possono sovrap-
porre: tutti riconducibili a professione
di fede, ideologica e umana, nel perso-
naggio frequentato. Resta tuttavia in evi-
denza, l'atteggiamento di tipo comporta-
mentista, sotteso alla dichiarazione d’aver
trascorso due anni a copiare fotografie
di Lenin e, in alternativa, la fruibilita
dei dipinti, come rivisitazione dei sapori
.del daghertotipo.

L'impianto dialettico, & invece immediato
nel ciclo: «La Rosa (Luxemburg) E IL
Leone (Trotsky)» dipinto da Spadari.
I1 suo linguaggio nasce dallo scontro di-
retto tra 1 tipi iconografici dei documenti
riferiti: fotografie (solarizzate e chiaro-
scurali) e fac-simile dei giornali dell’epoca.
Anche il congresso dei simboli seguc un
itinerario dialettico e, la presenza di
annotazicni di costume e di gusto tra i
dati di significato specificamente politico,
contribuisce a fornire uno spaccato dal
vivo, del clima circostante ai fatti posti
in rilettura critica. Non & difficile con-
statate che, lavorande su situazioni con-
crete (anziché celebrare o contestare at-
teggiamenti ideologici, assumendoli in
uno spazio astratto) Spadari accresce sen-
sibilmente o spessore e Ia densita del suo
discorso, senza incorrere in scarti di coe-
renza, sotto un qualsiasi profilo,

Anche Bellandi ha trovato motivi di in-
teresse nel fattd della storia, Tuttavia non
riproduce le prerogative formali specifi-
che dei documentti a cui attinge, perché
il loro significato & restituito in espliciti
termini di pittura.
Il suo linguaggio & tuttavia polifonico,
perché nasce dall’accumulo di segnali di
diversa matrice strutturale e stilistica e
pud comprendere (secondo le singole esi-
genze espressive) tanto la rappresenta-
zione realistica che Ja deformazione espres-
sionista, la parcla scritta e il simbolo
iconografico, la scansione geometrica degli
spazi e il gesto automatico. Anche 1’ac-
cumulo dei dati non & frutto di opera-
zione prettamente mentale, perché insie-
me agll esiti ragionati, appaiono risvolti
del tutto istintivi. Ma propric I'impreve-
dibilitd di certe associazioni (come quan-
do, accanto al rogo dei libri nella « Kri-
stallnacht » hitleriana appare Iimmagine
dei morti de « La Comune ») risulta ri-
velattice di inquictanti relazioni sotterra-
nee, tra situazioni distanti. Cos? il discorso
di Bellandi assume i caratteri di una
dialettica globale, che coinvolge la cono-
scenza razionale con quella sensibile, il
fatto e il giudizio, fornendo la misura
della poliedricitd ¢ della complessitd della
storia, meno riducibile a proposizioni
schematiche e a spartizioni manichciste,
di quanto non si voglia credere.

Tra le tante induzioni che si possono
trarre dal diverso modo con cui questi

tre pittori, lavorano su dati storici, non
& di occasionale importanza quella che
discende dal confronto, tra il tipo di
discorsi a cul si pud arrivare escludendo
o accettando il mezzo pittorico in senso
specifico: per le diverse linee di pene-
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trazione dell’argomento che la scelta con-
sente.

Giorgio Bellandi, Galleria « La mela verde »,
Torino / Feruando De Filippi, Galleria Bot-
gogna, Milano / Giangiscomo Spadari, Gal-
leria Schwarz, Milano.

A ridosso della fotografia

di Aurelio Natali

E una mostra, questa « Combattimento
per unha immagine », con cul sard heces-
satio confrontarsi a lungo. Innanzitutto
perché essa da l'avvio a una serie di con-
siderazioni sulla socialitd dell’arte e sui
suol livelli di fruibilitd. Secondariamente
perché serve da verifica a une spazio di
ricerca figurativa che con l'immagine fo-
tografica ha strette connessioni, Infine
perché, di questo spazio che si propone
come il piu ideologicamente « compro-
messo » (nel senso che rifinta ogni me-
diazione formale), la fotografia rappre-
senta il punto estremo aldila del quale &
necessario, se si vuole proseguire un di-
scorso creativo, un salto di qualitd che
determini nuovi termini espressivi (un
processo attivo dall’Avanguardia in poi
ma che non trova mai i necessati sbocchi
operativi grazie al meccanismi di ca-
strazione ideologici e mercantili della
socictd borghese).

Non & sul primo punto che vorremmo
soffermarci, troppo ampio e gid intro-
dotto, ma sui successivi, per verificate il
lavoro di alcuni artisti che operano, coi
mezzi tradizionali, a ridosso dell’imma-
gine fotografica. Alludiamo a Spadari, Ba-
ratella, De Filippi. Artisti in cul & pre-
minente il problema dcl messaggio ideo-
logico esplicito, della comunicazione Ja
pitt semplificata e decifrabile. Il punto
di arrivo non poteva esscre che una im-
magine di realta liberata dall’accumulo
naturalistico e proposta sccondo il codice
visivo definito dalla ristrutturazione glo-
bale della nostra « cultura » avvenuta nel-
I'ultimo secolo. Lo spazio lasciato a tali
artisti tra il Realismo ottocentesco e 'og-
gettivazione fotografica non risulta molto
dilatato e ovviamente il suo punto piit
avanzatc collima quasi con ['immagine
meccanica. Una scelta ovvia oggi, ma che
all’inizio apparve atto di notevole corag-
gio, esposto alla facile accusa di ricalco.
Essi stabilirono un solco tra la vecchia
figurazione, sfrangiata, ambigua, ancora
intcrpretativa, e un modo nuovo di rap-
presentare, con duro impatio, la realta,
Non secondaria risultd, nel facilitare la
operazione, con il ricordo di aleuni mo-
menti dell’Avanguardia storica, 'appari-
zione della Pop-art che, pur con le com-
ponenti anarchiche e assiomatiche, spe-
cifiche della societd americana, propose
nuove liberta e ipotesi di capovolgimento
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dellimmagine tradizionale, Unitamente ai
traguardi della Mec-art che cbbe il co-
raggio di stralciare ogni componente pit-
torica e di proporre solo il documento
come cronaca o0, attraverso uha minima
manipolazione, come atto ctitico. Reali-
smo « oggettivo » e Mec-art raggiunsero
quasi il limite di fusione, Oltre il quale
poteva aprirsi la rottura dello spazio
tradizionale di intervento dell’opera d’ar-
te, cosl chiuso ed elitario, e, attraverso
Passunzione delle teeniche dei mass-media,
definirsi una ipotesi di comunicazione
globale, ben oltre i canali tradizionali.
Quasi un preannuncio ne fu il progetto
di Bertini di una proiezione di immagini
relle spazio, proposta durante una sua
mostra recente.

Il salto, non casualmente coincidente con
il clima sessantottesco, mancd. E una
grande occasione andd perduta, cosi come,
quarantanni prima, si era spento, con la
cancellazione dell’Avanguardia sovietica,
un processo quasi parallelo. La storia,
come nell’Urss degli anni ’30, qui conta;
poiché & essa che crea le spinte ¢ i mezzi
di attuazione. Di una proiezione dinamica,
in grado di annullare la diversificazione
del linguaggio, non resta che un fatto
archcologico, testimonianza di un peri-
glioso naufragio. Che non diffetisce di
molto per la Mec-art,

I1 discorso sul tre pittori, e di quanti
altri hanno tentato la stessa via, non pud
che tornare tiduttivo poiché rimane an-
cora all’interno di un discorso culturale
di classe. Aldila della intenzionalita, i loro
quadri (non vogliamo entrare nel merito
di ognuno dei nomi peiché non interessa
alla problematica di fondo) saranno desti-
nati alle parcti di un salotto, chiusi al-
linterno di una struttura senza possibilitd
dinamiche. L’ipotesi di una unificazione,
o meglio 'inizio di un processo di sintesi
tra le varie culture, & ancora una volta
caduto. Né poteva essere altriment, Il
combattimento tra pittura e fotografia,
il suo non superamento, resta a testimo-
niare una lacerazione che non & solo
formale ma componente sostanziale della
nestra societ,

Giangiacomo Spadari, Galleria Schwarz, Mi-
lano / Fernando De Fiippi, Galleria Borgo-
gna, Milano / Paolo Baratells, Galleria To-
ninelli, Milano.
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Accademismo

di Adriano Altamira

Nelle ultime panoramiche sulla situazione
milanese, e sulla situazione concettuale
in genere, abbiamo piuvolte richiamato
il pericolo del <<ircuito :>,ed abbiamo
anche portato qualche esempio della de-
generazione dalcune ideebase cuiogni
percorso di carattere ripetitivo  necessa-
riamente porta. Puo sembrare improba-
bile che sipossa parlare in termini di
accademismo di  fenomeni sufficientemen-

te recenti e circoscritti, maé possibile
verificare di  fatto che, anche all interno
di questo ambito definito e di certe di-
rettive di lavoro, si  trovino un numero
enorme di  coincidenze e dicostanti  cul-
turalitali  da permettere unlavoro di

classificazione e  diriassunto.  Questo la-

voro,:di cui | urgenza e I&#39;esigenza emelg@po. L <<esempio limite»

apiu livelli, @ inrealta circoscrivibile a
questo nostro ambito, cosi come, su scala
diversa, & estensibile ad un periodo sto-
rico ben piu vasto, in cui, consequenzial-
mente 0 meno, diverse costanti si ripe-
tono, apparentemente uguali, anche se,
forse, portatrici di significati in una certa
misura divaricabili. La ripetizione, la mol-
tiplicazione di  forme di procedimenti di
lavoro, usate inuna singola occasione
(vari spessori o significati di una stessa
immagine) o  abitualmente (formule di
lavoro immodificabili, come gli impac-
chettamenti di Christo o le strisce  di
Buren) invece  di decontestualizzarsi, di
diventare, astorici, sono divenuti elementi
di « cristalizzazione normativa  :>e creano
appunto una situazione di equilibrio in-
stabile tra itermini del discorso e quello
dell evento che suscita o porta questo di-
scorso: 0 il discorso cioé & sempre lo
stesso (come? e perché) oil discorso si
evolve al difuori della sua manifestazione
(espressiva) tipica. Quindi o il discorso
non ha piu bisogno della sua manifesta-
zione espressiva(forma o evento) o que-
sta non esprime piu, oltre a certi limiti,

il discorso. Main questo caso, non si
tratta neppure, di verificare la legittimita,
in quest era, di fatto, ripetitiva, nelle sue
stesse strutture  di comportamento, del
fenomeno della ripetitivita di  certi eventi
artistici, che  sarebbe appunto, ancora,
un discorso  decontestualizzato, quanto
della legittimitd  del fenomeno ripetitivo
nelle sottocorrenti, contenuto nell&#39;ambito
di quelle storicamente precedenti e, spes-
so, culturalmente piu vaste, e del feno-
meno ripetitivo  all&#39;interno dekrcato
artistico stesso.

Dobbiamo rifarci qui, all&#39;idea<esem-
pio», che verificheremo poi inuna serie
di esempi reali, sia rispetto al problema
della ripetitivita  intesa come manifesta-

€ nuove

mite si ritrova sovente negli ultimi  ses-
sant anni di vita artistica, soprat_tutto in
quelle aree di cultura che si sono posteil
problema della verifica delle strutture del
fare artistico,  del suo ruolo, dellattivita
attraverso la quale si esplica. L&#38mpio
limite >: ein fondola radicalizzazione di
un atteggiamento o di una costante di
recente formazione, fatta spessoin termi-
ni paradossali ed arbitrari, tanto da po-
tersi considerare  sia come verificadi  un
atteggiamento in << comportaments, sia,
a seconda deicasi, come risultato diuna
pratica artistica. Per queste sue stesse
caratteristiche 1&#88emapio limite >: & sem-
pre in equilibrio instabile, sul filo del
rasoio, perché ee noné nello stesso
ein fondo
la «legge» che riassume e chiude tutto
un ambito  di ricerche.

<< Esempidimite» t& stato Duchamp, la
sua critica radicale del  concettodi  bel-
lezza, «esempio limite :> & stato Piero
Manzoni, dimostratore paradossale della
inefficacia del concetto di invendibilita,

alternative

U. Luthi, T/ae End, 1973.

che di Boltanski alle simpatiche sbruffo-
nerie di Ben o di Salso, alle ricostruzioni
narcisistiche, secentesche o holliwoodiane,

come pure Kosuth primo teorico dell&#39;artf Jasci e Luti, che & poilo stesso at-

«as idea as idea. Cosi come invece
nonlo & stato un Enzo Mari, né con la
sua <<proposta :>né con lasua «sven-
dita» o« un Hermann  Nitsch con isuoi

animali sventrati o castrati che puzzano
di lontano la carogna baudelairiana. Cosi
rispettiamo | autorevolezza delle ripeti-
zioni di Buren, ma nonil ripiegare delle
nuove leve  sutecniche e tematiche ri-
prese daambiti gia esplorati o individuati

chiaramente, cosi come rispettiamo la
ricercatezza di  certe tecniche manon le
tecniche volutamente ricercate e  limitate

a questa ricercatezza. Se un «esempio
limite >: puo permettersi il lusso della
ripetitivita a  proposito della ripetitivita,
nella normale prassi notiamo invece come
la ripetizione tenda a farsi produzione,
mercato, e come in fondo sia piu vicina

teggiamento che  ritroviamo in Alice
Cooper o in Bowie: sonole dramatis
personae senzadramma, sono estremi di

storie che non vengono narrate mai e si
esauriscono nella descrizione del perso-
naggio, che purtroppo, con punte di mag-
giore 0 minore accademismo, all&#39;interno
o all&#39;estedulle storie  stesse, té una
descrizione univoca, che seguequasi sem-

pre le stesse modalita narrative, limitan-

dosi e degenerando nei limiti posti  dalla
cultura piu 0 meno circoscritta del loro
autore: e qui ovwiamente sifa riferi-
mento piu  all&#39;atteggiamentcati8ét39;opera
come processoinventivo-esecutivo e quin-

di doverosa esclusione di Liti, per esem-

pio, ed insenso circoscritto anche per

altri. La persistenza quindi, al di la del
discorso che si era fatto sulla degenera-

al|&#39,lndu5tl’la @@#39,&1!‘1&“& met0d0|OgiCﬁone deg“ atteggiamenti, Su”a mancanza

Molti dei miti che sono oggi oggetto di
analisi, sono diventati, pur  nella loro
estrema raffinatezza e pulizia, prosegui-
mentidi  situazioni limite, e come tali,
spesso, ripetizioni prive di fantasia: una
affermazione ripetuta due volte € una
precisazione: ripetuta tre volte una can-
tilena. La precisione e 1&#39;esattezaandi
discorso non stanno nella  sua individua-
lita ma solo nella sua capacita di rinno-
varsi o  di dissolversi.

Noici troviamo invece difronte a tutta
una serie di proposizioni destinate a re-
stare tutte alivello di enunciazione: pro-
grammi che non saranno eseguiti mai.
Pensiamo al settore di ricerca che potrem-

zione accademicdripetizione di qualcos&#39fal anche a prima vista definire vasto e

tro) sia intesa comeiterazione (ripetizione
di se stessa). Il concetto di esempio li-

vario, che si & occupato della figura, mi-
tica o mitizzata dell&#39;artidtlla récher-
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dirabbia edi impegno, sembra essere
llaspetto dominante degli ultimi  mesi. Il
discorso si evolve, se evolve, al di fuori,

o0 all&#39;intedetia stessaimmagine, come
suggeriva Salvadori nella sua mostra da
Toselli, con intenzionalith basate sullo
studio di effettivi spessori dell&#39;operazione
oforse  attribuite casualmente o arbi-
trariamente. Ma  chine fisserai termini?

O allora ritorniamo al seggiolino di Du-

champ.

Buren, Documenta, Kassel/ Christo, mostra
«Participio presente, Palazzo dei Diamanti,
Ferrara; Studio  Marconi, Milano [ larcz&#39;,
Studio Carioni, Milano/ Liiti, Galleria Dia-
gramma, Milano  / Mari, Galleria Milano,
Milano; cfr.  nn. 8/9 e 12/1971 diNAC /
Nitggb, Documenta, Kassel; cfr. Flash Art

n. 39.
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Oltre |l

di Cesare Chirici

Sappiamo quantatrascico abbidasciato
dietro di sé il furor operativo della nuova
generazione degdirtisti concettualig co-
me in seguito al facile entusiasmo pro-
vocato dalla riscoperta illusoria di un
termine cosi accattivante e generico si
sia giunti da molte parti ormai a una
spesso stanca opportunistica acquiescen-
zaai meccanismidel sistema, contro cui
si manifesta  solodi radouna sortadi
ribellione contenuta, proprio nel momen-
toin cuila storiografia dell&#39;arterta
estetica mirano a storicizzare e situare
all&#39;internoutia logica presumibile o
forzatale vicende artistiche di questi
ultimi anni.  Dicontro alla divisione delle
schiere concettuali in << formaliste>: e

« contenutiste >: 0 << realiste>, dietro le

gualinon manca di far capolino un&#39;idetavre il

logia dell&#39;antenessa aun ideologia del
conoscere e del fare, c&#39;eéldisposto
arilevare la polarita dialettica di quelle
due componenti, giustificata dalla attuale
amplificazione delle capacita sensoriali e
comunicative dell uomo edalle chances
offerte dal progresso scientifico e tecnico
per un superamento dell&#39;alienazimne
vista di un era post-tecnologica possibil-
mente meno grigia dell attuale.
L&#39;artista concettualedomanda il diritto
di non produrre oggetti merceologici, ma
di essere e agire nel mondo nel pieno
delle sue intere facolta. E nondimeno
guesta sua volonta di evitare la cristaliz-
zazione emblematica ¢ difficile che possa
uscire dall&#39;orizzonteeificatorio della ci-
vilta borghese. Egli viene utilizzato an-
che nella consapevolezza di non voler
essere piu un artista, e la sua stessaope-
razione demistificatoria, afilo diretto,
viene equivocatamente considerata come
«opera» da  esorcizzare tramite |accap-

parramento, 1&#39;akterdibera dall&#39;angmeprio perché,

scia di
dell°arte contro

caplre conoscere. Superamento
lasua definizione bor-

ghese é iltema dominante di chi s&#39;addivinazione intuitiva. Contro la perpetua-

pera alla rarefazione dei media nel ten-
tativodi  eliminare lo  scarto differenziale
tralidea ela materia. Riduzione cioe
dell&#39;equivocoaui prolifica la marea
della comunicazione nel campo stesso
dell&#39;arte. Questipud ottenere attra-
verso un processo di trascrizione e tra-
sgressione che elimina la preoccupazione
della sorgente nello stesso tempo in cui
espande | accessibilitapotenziale del mes-
saggio. Ma la sorgente del messaggio,
1&#39;idea, divienaniraggio come llaffan-
nosaricerca diun antidotoal maleche
1&#39;artista vuobmbattere. Quello  che col-
pisce tuttavia in alcuni operatori attuali

e il modo inusitato, imprevedibile con cui
compiono operazioni di decultura senza
celare del tutto, |I&#39;ambiziafieuna vo-
cazione mistica che & tipica dei << nuovi
filosofi». Occupano il meglio possibile

concettuale

un&#39;ipotetigpazio totale >> cheé sem-
pre frutto diun equivoco. Ma lo fanno
anche in modo autentico. Ad esempio
Antonio Paradiso (che ha proiettato re-
centemente alcuni films al Diagramma di
Milano) - s°impossessa dellanatura e
della terra, scandendone |°assolutpresen-
za col ritmo eterno del tempo nelle sue
pietre di murgia e nelle sue registrazioni
filmiche di  paesaggi senza luogo, cer-
cando un legame meno artificioso e con-
venzionale col tessuto della storia, sulla
trama del quale e possibile cogliere delle
veritd semplici, come i fruttidella sua
terra. In questa ricerca di un filo rosso
della storia, piu reale, si cimentano anche
altri compagni di strada, come il giovane
Armando Marocco, che induce ad <<ascol-
silenzio >:; la proliferazione delle
razze umane, esemplificate dai suoi «for-
micai >, la degenerazione dei rapporti
ecologici e spaziali (I&#39;urbastorico), e
addirittura la previsione allucinante di un
consumo dell universo(che Maroccoesem-
plifica senza orpelliin  una significativa
pagina di sapore «concettuale ::)mpon-
gonouna sortadi reversione dell&#39;imma-
gine del mondo a un immagine dell&#39;anima.
La chiusura interiore & viaticoa unari-
conquista illusoriammaginaria, dellspa-
zio cosmico, fruttodi un&#39;energia-cultura
(o viceversa, di una cultura-energia, come
afferma Elio Marchegiani, altro e piu

noto esorcista  della cultura del << dive-

nire :>alla ricercadi una proiezione idea-
le ed espansa dell&#39;alesgiaizio di
un&#39;era post-tecnologatiettivizzata), o
qguanto meno a una ricognizione dei mali

del mondo che 1&#39;asteifiuta  di mimare
rifiutando se stessa ela propria funzione.

Ma cogliere il significato dell&#39;0perazione

A. Paradiso, dalle «

1969-71.
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di questi giovani @ quanto mai arduo,e M. Zaza, Pro Sotereologico,
paradossalmente, 1&#39;esiRi-

zione dell&#39;idemida, senza residui mate- R (0cqg.  B-A1973.

riali, non esige altro cheil dono della -

zione mistificata delllarte si scaglia anche , N
Michele Zaza, che porta alle estreme con- rlf

seguenze Yaffermaziondella miseria della - -
condizione dell°uomo nel mondo proiet-
tandoi significatie il senso del suo
lavoro ben oltrei limiti dell opera (che
e una semplice evocazionedel pensiero),
e dialogando liberamente coi filosofi del
passato, al difuori clell’accademia, sui
problemidi fondo che lascienza ela
religione si  pongono mutuandoli proprio
da coloro chetramano ilfilo rosso della
storiadi unipotetico simposio «atem- ""

porale :>. H_ r q
Galleria Diagramma, Mi-

lano/ Armando Marocco, Galleria Trianon, \
Bologna/ Elio Marchegiani, Galleria Segna-

passi, Pesaro / Michele Zaza, Galleria Bo-

nomo, Bari.

Antonio Paradiso,
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Post fumettum
di Vito Apuleo

Il ciclo espositivo della Galleria «La
Margherita», offre  1&#39;0ccasioneipeli-
scorso che nonvuole investireil  pro-
gramma, e bene dirlo subito (ad eccezione
diuna confermadella validita del criterio
operativo quasi a verifica dell°orientamen-
to stesso che NAC vaimprimendo alla
propria indagine  ricognitiva all interno
delle tendenze),ma vuole cogliere lo spun-

to della particolare fase per un&#39;anali€erto, Valerio

dell argomento trattato. Intendiamo rife-

rirci, cioe, a questa seconda parte della
esposizione criticache Giorgio Di Genova
affronta e che il giovane critico propone
sottola  definizione: «Post Fumettum

Natum :>. Qualcuno sosterra che il punto
di vista che guida questa particolare mo-
stra non puod prescindere dal disegno ge-
nerale (disegno che partito dal lirismo,

passa per il fumetto, si concludera con

natum

guistica del pittore cileno, ele motiva-
zionidi basein assoluto, realizzano altre
caratterizzazioni sul filodi  quel gusto
visionario avveniristico che tanta parte
ha avuto sulla emotivita del suo discorso.
A questo si aggiungala tensione dramma-
tica che ne accompagna le fasi, proprio
per quella tendenza anarrare avvenimenti
tragici servendosi del linguaggio ironico.
Adami ha guardato a
Matta nelle sue prime esperienze, ed al-
cune opere proposte in  questa mostra

rivelano una alfabetizzazione meno<< geo-

metrizzata:: di quanto non si verifichi
nelle esperienze successive. Ma Adami
ha guardato alle avanguardie storiche. E

se ha accettato Matisse (all&#39;artista fran-

cese hadedicato ancheun omaggio) lo ha
accettato, a  nostro avviso,  attraverso la

lettura dellegeometrie deMagnelli degli

due angolazioni a proposito dell&#39;eros). Dahni intorno al 1913-1914. La riconquista

canto nostro, pero, riteniamo che la sin-
golarita della materia trattata consenta un
discorso autonomo.

dell&#39;intero, dglitdpalita e della contem-
poraneita della visione, cioé, attraverso
una struttura cubista cheriscopre la realta

« Post fumettum natum >:: un&#39;indaginattraverso | analisi dell oggettivo che, in

ricognitiva, cioe, all&#39;internaydelle ri-
cerche che siriportano, al fumetto, in-
serito questo nella dimensione piu ampia
della linguistica che alla rinnovata civilta
dell&#39;immagineichiama. Naturalmente
le implicazioni immediatamente si fanno
pluridirezionalie, avolte, anche con-
traddittorie, specialmente se riferite alle
intenzionalitd operative ed alla conse-
guenzialita dei riporti. Per
nione di unasiffatta  ricerca dal fumetto
trae certe sollecitazioni, restera sempre
estremamente difficile  la catalogazione
delle singole posizioni che sono, e riman-
gono a nostro avviso, posizioni ricognitive
di scelta.

L&#39;arco, alloogrira una zona piuttosto
vasta che dalla fase di comunicazione pri-
maria si spingera sino all ironia, passando

perla satira. Le vocazionidei singoli
enfatizzeranno i tempidi attuazione e,
sovente, non fugherannoi dubbi inter-

pretativi per la delicatezza e la fragilita
dei confini che separeranno le une dalle
altre motivazioni.

Il surrealismo di Sebastian Matta, allora,
si offrira ad una interpretazione nel senso
che qui ciinteressa esaminare, e_fara
scrivere a Di Genova che «per questo
tipo di stilizzazione quelle opere di Matta,
in cui  Paccostamento alfumetto & possi-
bile, si rivelano in realta piu che una di-
scendenza una prefigurazione di  un ipo-
tesi fumettistica del futuro, con risvolti
di humour  fantascientistico >:.

E certamente certe ascendenzepopolari e
la forte componente ironicaconcorreranno
a determinare le possibilita di lettura in
guesto senso, anche se la evoluzione lin-

tal modo, proprio dalla banalita si ri-
scatta.

Discorso complesso,come si vede, e con-
dizionabile dalla posizione dal cui angolo
ad esso si guarda; senza contare le im-

plicazioni che dal «pop ::americano di-
scendono. E questo € il punto piu ern-

blematico. La relazione con il quotidiano

e 1&#39;inserimah®sso in uno spazio che

cui se 1&#39;0pd contenga. La maggiore o minore carica

ironica caratterizzera le varie fasie, so-
prattutto, le  esperienze in rapporto al
tessuto culturale nel cui ambito maturano,
con le conseguenti reazioni. Non bisogna
dimenticare, infatti, che il determinismo
d&#39;azione alse dell&#39;indagipep»
americana nascefondamentalmente, dalla

decisione di inserire nello spazio dell&#39;iM-Adami,

magine pittorica la realta del quotidiano,
intesa essacome espressionali un preciso
momento di costume, con tutto lo spazio
che un siffatto momento
magine pubblicitaria. Da qui le differen-
Ziazioni caratterizzanti il <<pop» europeo
ed italiano (anche se si e affermato da
qualche parte, che non esiste un « pop ::
europeo, ad eccezione dell’Inghilterra).
Sono le considerazioni che questa mostra

sollecita. L immagine visiva di Carmi al-
ternata alla microlinguistica di Baruchel-
lo:il << Diabolik >:di Fomez sara la ba-

nalita elevata a componente ironica, con-
trapponibile al  didascalico di Ceccotti.
Cavaliere, Cuniberti, Donzelli, Echaurren,
Sarri, completano | ipotesi di discorso qui

avanzata.

Inun sparticolare siccués

allora, I1&#39;0magdiino Buzzatti: pittore
squisitamente ironico, denso di umori let-
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concede all&#39;im-convinzione _

S. Ceccotti, Diabolik, 1968.
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Figura, 1963.

terari con quella sua trascrizione in fu-
metto del mito di Orfeo ed Euridice, nella
e siamo pienamente d ac-

cordocon DiGenova _di vedere nel
fumetto « 1&#39;unico moadui  possibile
di essere accettato come creatore di  im-

magini visualizzate::. Oltre, naturalmente,
alla fiducia  nel fumetto  come favola del
nostro tempo. E qui éil rapportoin ter-
minidi  umanita che ritorna.
Un panorama completo? Non diremmao.
Pozzati, certamente, avrebbe avuto il suo
diritto di  cittadinanza, e la favola ironica
di Renzo Margonari (il suo richiamarsi a
certa pubblicitaad esempioavrebbe tro-
vato agevolecollocazione. Netontempo,
pero, si tratta di discorsi che, come scri-
vevamo all&#39;indiiquesta nota, si con-
ﬁalano suscettibilidi rapide mutazioni
conddelle angolazionResti provata

la validitadel metod@ 1&#39;intel_tighaza

ricerca. _&#39;



Aree di ricerca

Il ribaltamento |

Corradini

dell&#39;immag

di iVlauro

Tra levarie corrergd i vari recuperigelio « stacco >xi uso cinematografico)
riproposti in  modo spesso caotico dagli  definisce una  frattura nell&#39;ambitonarra-
operatori, alcune tendenze, come la pre-  tivo dell&#39;opeeaquindi un frantumare
senza di un uso del linguaggio primitivo  lioggetto rappresentatosecondo lineecom-
alivello divocabolo, o come la presenza positive a-prospettiche; & un modo di ri-
di un oggettivita tesa ai limitidel reali- baltarne il significato, utilizzanddunque
smo, caratterizzano in modo concreto immagini di tipO standardizzat qui: 1l

| attuale momento figurativo. Una ricerca  discorso iconicodella pubblicita). Altro
di notevole interesse, chesilega alle due elementodi  notevole interesse
accennate e investe entrambi i contributi zione dell immaginaytilizzata, perquan-
operativi, ci pare quella definibile nella  to di derivazione «pop:>, comela rap-
atmosfera neo-dadadove il termine viene  presentazione di una immobilita assoluta;
recuperato in  maniera autonomamente  in questo senso la ripetizione crea una
nuova, non ricollegato, cioe, airecuperi fratturanarrativa e si inserisce nell&#39;iden-
neo-dada del momento «pop» italiano tico contesto discorsivo del rilievo, come
(Del Pezzo, per intenderci, e altri). elemento caratterizzante il discorso visivo
La definizionedi <@rea :>n questocaso,
e di momento, édeterminata daun pre-
ciso assunto in sede operativa: il ribalta-
mento dell&#39;immagtietipo  tradizio-
nale». Questomomento operativadjpico
proprio del dadaismo storico, rimane an-

di vaga ascendenza figurativamna piu
attraverso lineesemanticamente semplic
che non attraverso la compenetrazione
paradigmatica deiani (gli elementi mne-
cora oggi 1&#39;elemento essengileche  monici o evocativi dellanuova-figurazio-
il tentativo, per altro ripreso anchein ne);la  <<rottura :: del racconto induce al
epoca recentalell&#39;0perarappresen- ribaltamento del«contenuto» ideologico
tazione totale);  lavalidita ~ ditale ~ «at-  delliopera, @gisce quindditl in~memoria
teggiamento :: viene definita  dall&#39;ambithe in presenza. B&#39;0perazione gbtti
operativo individuale, comunque dallaten- rovesciare un discorso standardizzato  sul-
denza di riprendere « elementi:: del di- |a donna. In Angelini, ciog, la nostra
scorso visivo comune (pubblicita, imma- donna (= oggetto di consumo) viene
gine di stampo borgheserecupero del dichiarata coméeale, nongia a livello di
segno linguistico non iconico, ecc.), e
operare lo smontaggio percontrapposi-
zione del  discorso « usuale :>. Eun ten-
tativo di rinnovamento che si definisce
attraverso alcundinee ben precise, che
val la pena di analizzare attraversoalcuni
operatori giovani, scelti come «campio-
ne >:,piu che come scelta di assoluta no-
vita o validita.

E analizziamdnnanzitutto, VitaliandAn-
gelini che opera il ribaltamento insenso
«politico ::. ll rilievo (che ha il sapore

piu sottile e, in definitiva, piu incisiva.
Cosi la chiarificazione a livello di ideolo-
gia, avvienein modo netto e puntuale,
ma senzauna dichiarazioneprogramma-
tica e senza unripiegamento sul«pia-
cevole :>.

In modo non diversalal modulaange-
liniano, appare 1&#39;0perazioR®Merto
Pedrazzoli: qui il recupero culturale &
pit vario e piu esplicito; le «citazioni»
provengono da fonti diverse che vanno

stesso (ilpersonaggio sentesta), aipiu
vari elementidella figurazioneeontempo-
ranea (peresempio, PozzatiAnche qui,
ad ogni modo, assistiamo al ribaltamento
dell&#39;immagine iconografidzionale.
L&#39;0perazione setgaesaggio,come
elemento «inesistente :: nell attuale si-
tuazione sociale.L inesistenza del pae-
saggio viendscoperta daPedrazzoli pro-
prio attraversdo smontaggialel linguag-
gio paesistico tradizionale (= inesistenza
linguistica) e attraverso | analisi critica
del paesaggiogeale (: inesistenza reale
del paesaggitistrutto dalldaecnologia).
Naturalmente, @l rischio & grande,non
si tratta di un discorso ditipo <ecologi-
co ::: tutt altro. Pedrazzoli punta al chia-
rimento di un elemento  del mondo  cir-
costante, comdipologia di indagine, ap-
plicabile ad ogni e qualsiasi problema

V. Angelini, Flash della violenza, 1972.
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e 1&#39;itera-

di Angelini. Assistiamo quindiall&#39;uti
zazione dun linguaggi@mbbastanza facile,

cheinvesta lasfera dell&#39;uomo contem-

poraneo.
O@erzo mdtintervequel®

operato dalgo NespoloQui il recupero
avviene pitattraverso | incastrdel <gio-

co infantile :>, che attraverso 1&#39;elemento

del discorsovisivo « tradizionale e il
termine hail peso proprio nellascelta di
rottura che |&#39;artista podati). Attra-
verso cioeil recupero di un linguaggio
« vile :>, Nespolo« mette in crisi :> il lin-
guaggio tradizional&lltima fase,proprio
recente, @ giungerealla tela<< operata
nel linguagguu elementaeepopolare,
Nespolo ritrovguella validitee quella
credibilita chgli operatoranno daiu
parti cercando. ) )

Ci pareche inquesti tremodelli opera-
tivi, | area << dada si definisca comeuna
situazione vitaleche non punta piu
allo scalporedella rottura avanguardi-
stica, ma che punta su elementi chiari-
ficatori <&l fondo:>, e sono quellidel
Plp_altamento dell immagimebblicitaria
= Angelini), I

magine colfa Pedrazzoliyjel recupero

.di un&#39;espetassivitbare Nespolo).

Vitaliano Angelini,Galleria «L incontro»,
Vicenza / Roberto PedrazzoliGalleria «Ti-
ziano», Mantova / Ugo  Nespolo, Galleria
«La nuova citta», Bréscia.

le
Poesia Visiva

Luciano Ori

manifesto, ma attraverso un&#39;operazione

di Giovanni Lista

Accostare Guernica ad una foto di Car-
tier-Bresson sultpuerra civilespagnola
€ accostarela realta alla sua sublimazione
culturale: «Quant ala Photo, ce n&#39;est
pas la minimiser quede la vouloir aussi
illustrative d&#89amement, d urépo-
gue, mais en plus révélatrice::. Questa

dalla precedente produzione dell&#39;ar@ffgrmazione d°artista contemporaneo

Euf) introdurci all&#39;operangigiva di
uciano Ori:lo c&#3%,anpoesiavisiva
come documento, cioé denuncia imme-
diata al dila della «letteratura:>, non
saprebbe esprimensiglio chén opere
come questa. Stampato nel novembre
1967, sultema dellaFirenze alluvionata,
lo c&#3%@me un testo per chi vuole
ricordare, maino strumentalel dissenso,
un rifiuto della commemorazipeeché
il presente & quello di ieri.

Riletto nel 1973 questovolumetto di 44
pagine&#39;sul «dildvatato :>, conserva
integra la corrosivita dellasua ironia, la
denuncia fermadi un sistema checon-
frontato agli eventi chene accelleranta
dinamica, si smaschera dasolo.

lo c&#3%ana << texta I&#39;appldi#39;inter-

vento migliore, senza dubbio, diOri e

trai dieci <documenti :che proporrem-
mo per gli archivi ideali della poesia
visiva comdinguaggio concretsulla real-

del ribaltamento dell&#39;im-
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L. Ori, Sinfoniari. 5, 1972.

ta. In questa direzionguella cioali una
«poesia politica», citeremo inoltre di
Oriil  memorabile Un lusso per pochi,
esempio tra i piu felici dell esplosivita
di un immagine<< corrette>. L&#39;inseri
to deviante, la correzione dell&#39;immagi
pubblica (pubblicitaria),recando consé

crina  1&#39;immagine.

E su questa strada che rileveremo un
impasse dacui Ori dovrebbe saperuscire.
Le sue opere del ciclo, diremo cosi, della
New Music sono tra gli esempi di quel
«faire du  baroque» che étra le rami-
Ea‘ioni 0 tentazioni (appunto) della poe-

i®Aisiva. Nonsi tratta piu dicreare
detonatori ma di «fare la gioia degli
occhi >Xuna definizione del barocco). Si
sa che € a partire dalla carta da musica
che la scrittura, da sempre, assumecorpo
e chiede diritto di esistenza inproprio. Vi

si puo indulgere con un&#39;ironia neodadeasta nell irrisolto,

(Bidet Concert) o con divaricazione lu-
dica e gli esempi illustri sono noti: La

Ronde di Grandville, Die Katzemympbo-
nie di Schwind, o anche unatavola come
Le C/aoriste di Cangiullo. Ma, la varia-

A Palermo
Verifica di
di Antonina Di Bianca Greco

men- . .
ha costante estetica che collega tempi e

modi dell opera di Pietro Consagra iauna

zione essendo potenzialmente illimitata,

ogni indugio accusa | estenuato,il reper-
torio. Sia  chiaro invece  che, necessaria-
mente, i territori semiologici  entro cui
agisce 1&#39;operatose/o, anche quando

ha dimesso i panni del clinamitardo, re-
stano gli stessi. La sua forza si costituisce

a partire da un passo esplorantel&#39;inedito
e mai ripetuto.

Tolte queste regole non vi sara altra san-
zione che linutilith stessa di cercarne una,
dato che la poesia visiva non siporra
come tale. Senza raggiungere 1&#39;espressi
vita nitida e sorgiva diun Bory, cioé la
poesia, Ori nel ciclo della New Music
inchiodando 1&#39;imma-
gine alla rappresentazione celebrativalna
fase di minima, senza dubbio. Questo
operatore ha gia mostrato le sue doti
perché si sarebbe dovuto rinunciare a
comunicargli ora una lucidita necessaria.

Consagra

dimassa aiva-
tradizione statuaria,

dai valori
dove la

della scultura
lori lineari

Fimmediatezza di un gesto, crea I&#39;iconySione lineare attraverso la quale 1&#39;aepparentemente negata dall informale e
gramma politico rovesciando clamorosa-lista & venuto sviluppando inuovi valori

mente il messaggio dicui sfrutta, nel
lasciarle intatte, tutte le caratteristiche
di segno perentorio. Nonpiu di cinque
secondi perleggere un&#39;imnpagiole
citaria, cinque secondi in cui bisogna
<<dire tutto». Le statistiche di cui si
servono i grafici pubblicitari devono es-
sere assuntes pour cause, dall operatore
visivo. Progettualmenta creazioneli un
imperativo e quella di un detonatore
sono simili. Aldi fuoridi queste regole
non c&#3@gtonazione ma  discorso, raccon-
to, concetto o agudeza.Resta allorala
possibilita dellapoesia (Bory,sostanzial-

che i binomi spazio-piano e materia-im-

magine acquisiscono nelle implicazioni

di uno svolgimento frontale: lamine ag-

gregate in spessori, ampie stesure di su-
perfici bidimensionali delimitate con geo-
metriche definizioni dilinee spezzate. Su-
perfici allusive ad una spazialita indeter-

minata, categoriaomologante del sensibile
e del reale, nella quale 1&#39;0gdeéttesti-

tuito dal ruolo di centro ideale per di-
ventare parte diun indefinito spaziale
inteso come

umana: 1&#39;utintkello spazio e la scul-
tura e Jiello spazio.

mente) auella dell&#39;imm@gBREurto, chid processo che risale da tali evidenze

per realizzarequest&#39;ulti ibilita

di andare alali la, la virtd dell&#39;eccesde.determinano

Un esempiocanonico: Sarencche indi-
rizza un gesto <scorretto ::alla memoria
di De Gasperi. In quel caso limmagine
narra (e fa un discorso molto complesso),
ma le strade dell&#39;eloqueanzao la linfa
robusta della sintesi, il sangue vigoroso
dell&#39;enorme (rispeitoodici comporta-
mentali, qui si parla di contenuto) perché
I&#39;iconogramma coutiard sua effi-
cacia d urto alla lettura.

Di queste due possibilitache si offrono

estetiche alla genesi e al significato che
si avvertono ascendenze e
nuovi valori  semantici. L&#39;origpréama
del rigorismo astratto e geometrico che
Consagra fin dagli inizi della sua attivita
artistica sceglie come assunto formale,
puo infatti essere rintracciatonella lezione
di scomposizione cubista dove ha inizio
il processo di disfacimento della materia
avviato di pari passo conil processo di
astrazione della forma. E temperato in
Consagra da tendenze costruttiviste che
si manifestano in esperienze tuttavia lon-

al poeta visivo qualoratralasci 1&#39;opefeite da Gabo o da Pevsner: padronanza

per sintagmi

ot s~ bt~ o~

(cioé mediante il solo in-
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tecnica che permette di
maoanta nalla niatra nal

operare egual-
matallan nal lao

dimensione dell&#39;esistenza p_consagra, New York

dalla defigurazione, assume le caratteri-
stiche di unnuovo umanesimo astorico

e aclassico, risorgente sui ruderidi una
scultura ridotta a lingua morta.
Nell&#39;ambito digdrmalismo che nasce dal-
1&#39;astrattismo post-impressionista in-
clinazione all&#39;autre, Consagra opera
la sua piu significativa ricerca, condivisa
nei primi  tempi da Dorazio, Perilli, San-
filippo e  concretizzata nella formazione
del gruppo d&#39;avanguardia Forma.

City, 1963/64.



Per questa via I&#39;artissiciliano entra
nella cultura artistica italiana del dopo-
guerra nella quale riflette lo spirito  di
consimili espressioni nate nel contesto

europeo.
Dallora@ghi ado sg

spettivo la sua opera appare in una vi-
suale unitaria e coerente; e pur attuando
un suo divenire _ Colloqui, Trasparenze,
Spessori- non ha sostanzialmente rin-
novatoi  suoivalori iniziali. La mostra
antologica che lacitta diPalermo ha
voluto dedicare a Pietro Consagra piu

Alla Galleria comunale di Roma
Marcolino Gandini
di Federica di Castro

Palazzo Braschi, sede della Galleria Co-
munale d&#39;Aoderna di  Roma, ha
ospitato una ricca mostra deilavori di
Marcolino Gandini corrispondenti a dieci
anni di attivita dell&#39;artistder | occasio~ne
€ uscito un catalogo, altrettanto sostan-
zioso, che raccoglie gli  scritti critici  che
hanno fatto da supporto al lavoro di Gan-
dini, e cherisulta come uno stimolo rein-
terpretativo al rapporto tra arte e critica
in quell&#39;atcempo. Nel caso preciso,
tanto lessicamente esattoil lavorodi Gan-
dini da richiedere, anzi da suscitare ri-
sposte altrettanto puntuali. E proprio sul-
| uso del linguaggio che Gandini pare aver
stabilito con la letteratura artistica un rap-
porto tanto  serrato da coinvolgere un
po tutti. Per questo la visita alla mostra
acquistava maggiore significato se raf-
frontata alla
i diversi
Ogni fase diricerca ci appare oggi come
una messa a fuoco di elementi, pittura,
oggetti, strutture, per intenderci  sul si-
gnificato dei quali, artista da una parte
e critico dall&#39;altra, dovevaruvare le
parole; perché questi lavori dall apparente
Indulgenza, sonoinvece volti a scardinare
i sistemi precostituiti sia  dello spazio e
del tempo, o della funzione o ancora del
linguaggio. Quello che molto spesso e
stato individuato  come un&#39;impe@
senzialmente morale dell&#39;artista; pesx
sere anche visto, in una sfaccettatura di-
versa, come un urgenza di sovvertimento
interiore nelllordine delle cose del pro-
fondo e dei suoi riferimenti sensibili, gli
oggetti. Gandini nonsi € mai rifiutato
infattidi  fare cose, difare oggetti: il
suo lavoro ha sempre la dimensione reale
della struttura, € una presenza fisica e
come tale chiede di essereletta e collo-
cata. Costringe all&#39;attenzionegiia in-
vitare alla contemplazione o alla diva-
gazione. | suoi oggetti sono mentali prima
di essere fisici e vanno restituiti, per ve-
nire intesi, aquella stessa area in cui

che un omaggio &€ una verifica storico-
critica nei riguardi dell artista e della sua
posizione nella panoramica degli aspetti
della scultura italiana.

Le sculture esposte a Palazzo dei Nor-
anni, dalle geometrie ai bronzei collo-
qui, agli allumini, alle meno felici paren-
tesidei marmi, alle sottilissime arabe-
scate nell acciaio, alla trama di legno co-

successive sculture; i progetti  della citta
frontale, del teatro, del meeting di Gi-
bellina; ed  ancora |l efficace  sintesi ordi-
nata contemporaneamente alla galleria
Quattro Venti, dove sono esposte anche
le poesie frontali create da questo artista,
indicano nella molteplicita di espressioni
la ricerca dell unica dimensione pertinen-
te. La ragione di una fede nella condizione

lorato esposte alla Biennale del &#39;72; universale dello spazio e del tempo, un

dipintie la grafica della Galleria d&#39;Arfunto di

Moderna, spessoconsiderati comeappunti
che contengono in nuce

1963-1973

sono stati pensati.

Nel primo scritto del catalogo, quello di
Crispolti del 1963, si sente un ansia di
definire, di precisare il carattere di quella
pittura di estrazione informale (ma quanto
costruita dall&#39;internddve il  rapporto
trala materiae leforme, queicerchi
negli spazi geometrici, € sorretto dalla

luce.

QA sionarioiafimeel
Crispolti lasciando la risposta ad un li-
vello di ipotesi. <<Visione 0 racconto ::?
si chiede subito dopo Galvano, postu-
lando la  collocazione della pittura di

Gandini nellambito  diuna torinese école

du regard, dove le cose vengononominate
viavia che entrano nel campo della vi-

letteratura che accompagna sione. E forse lo stesso Galvanoa intuire,
momenti dell&#39;attivitalell&#39;artistain quella che chiama << rischios@ensione

di opposti», un&#39;ambiguita dell opera,
ambiguita elettea valore. Abituati a leg-

1&#39;embrione dismo della

eehigd

rappresentazione che sfugge al materia-
nostra civilta.

nata dalla collaborazione con  Paolo Por-
toghesi (in essala pitturadi  Gandini
investiva tutto lo spazio con un&#39;ipatiesi
trasformazione dell&#39;anjiBemEsere,
prima dell&#39;architetturepme traccia o
suggerimento) e presentata con molta
chiarezza daMarcello Fagiolo, Argan scri-
ve: «il pittore e lo scultore fanno spazi
hitetto. ~ Come 1&#39;architetidan-
cisi viva dentro, e senza la
mediazione dell&#39;illugicospettica o
psicologica. Esistiamo nello spazio delle
nostre ipotesi, speriamo di morirci. E
la risposta di un avanguardia autentica... :>
Che cosa abbia poi imbrigliato questa
avanguardia (itliscorso nowale soloper
Gandini) € un interrogativo che merita
pit di una risposta.

Sta difatto chela pop art d&#39;importazione

americana si assicura in quegli anni il
terreno dell avanguardizel nostro paese

gere 1&#39;@t@metrica come |&#39;arte della se lo garantisce nella sua continuita

pura forma, abbiamo ancora quasi tutto
da apprendere sulla tecnica della sua let-
tura. Per questo oggi tentiamo una ri-
lettura, meno volta alle dichiarazioni di
poetica e piu agli oggetti, di cioche &
stato prodotto dal Bauhaus.

Marcello Fagiolo cerca, nel 1965, quando
Gandini fa isuoi primi quadri a rilievo
impegnando a un discorso sullo spazio,
una collocazione storica del lavoro del
giovane artista dividendone 1&#39;attivita

periodi ed offrendo un  primo schema
di interpretazione arganiana del lavoro
di Gandini. Ma subito dopo ed inre-

lazione agli stessi lavori, Menna ritorna
a porre 1&#39;accento sull ipate§ialvano,
mentre Lambertini scopre lacorrisponden-
za tra lo spazio fisico che le tele modellate
investono e lo spazio psicologico nel senso
di <<uno spazio che tende ad oltrepassare
non solo la materiale profondita del di-
pinto bensi che allarga il suo perimetro
conil sensodi unacontinuita esistenzial-
mente costante :>.

A proposito della mostra << Parabol&6 >:

M. Gandini,  Strutture, 1969.

> w

fuga aperto sull&#39;z&#39;u’'z&#39;nz&#



storica, cosi come per un altro verso &
garantita nel proprio ruolo la neo figu-
razione: precisecolorirure politiche cor-
rispondevano forsa quei due poli del-
1&#39;immagine tartbe la sola arte ga-
rantita nell&#39;ultimdecennio pare esser
stata arte politica collegata alla politica
dell&#39;arpartire dal &#39;¢tara di
Gandini & sentita dalla critica, che pur
la presenta tessendone gli elogi, come
un fatto esteriore, di nuovo come im-
magine, come forma. Come sovrapposi-
zione di spazigia inventatiil che vuol
gia dire come decorazione. Geometria e
decorazione.

Main uno scritto  singolare di  quegli
anni neri per la lettura dell arte astratta,
che é di Raab, intelligente allievo di La-
can, il lavoro di Gandini a proposito del
quale il Raab parla di <dinguaggio model-

Alla Besana di Milano

Luciano Minguzzi

diRosa Chiumeo e Dario Franchi

La panoramica delle opere di Luciano
Minguzzi, organizzata dal Comune di
Milano alla  Rotonda di  via Besana, nhon
inquadrandosi in un discorso organico di
riflessione critica sull&#39;0perato deglil-
tori italiani del dopoguerra, manca di una
visione didattica che permetta dicon-
frontare la posizione dello scultore con
un contesto culturale che gli dia una di-
mensione.

La mostra rimane accentrata sul << mae-
stro:: ede privadi qualsiasi richiamo
alle correnti

fluenza delle quali non si possono com-
prendere le trasformazioni linguistiche di
alcun artista: Minguzzi compreso.

E infatti il suo operato, se proposto con
una analisi storica, ben avrebbe potuto

prestarsi ad una rimeditazione, per con-
fronto, dei  problemi della scultura ita-

liana dal °45ad oggi: dalla

lo :: e di << utensilmodello :>riacquista la
facolta ad un intervento globale che si
produce a livello di << chocdi scossa, di
rottura :>. Gli oggetti sono sentiti come
elementi guida diun ambiente nuovo
fatto di spazi personali che esigono una
propria temporalita. Un poco oltre Murilo
Mendes parlera dell&#39;invenzione«din
linguaggio severo e scarno nella sua sal-
dezza :>.

Nel tempo i materiali hanno mutato pro-
fondamente nella  sculturadi  Gandini, la
loro trasformazione é intimamente legata
all&#39;uso tietlae al possibile significato
della luce, segno forse di quell&#38scs-
tismo :: individuato da  Portoghesi.

Le ultime opere sono bianche per non
creare equivoche compromissioni con il
tema del colore:la luce soltanto & chia-
mata a fare da contrappunto allo spazio.

colta conurgenza vitalistica e sapido gusto
dell°osservazione. Intal modo é possibile
intendere le prime prove, che alla mo-
stra sono documentate con la presenzadi
quattro bassorilievi in bronzo (<< Capric-
cio 1, 2, 3 :> e<< Sacrificiali S. Andrea ::)
oltre ai ritratti della madre.

Glianni  del dopoguerra permettevano
alla scultura italiana di riscoprire, attra-
verso- il recupero dei contatti con la cul-
tura europea, esperienze espressioniste,
cubiste e surrealiste. E per questavia che

d&#39;avanguardia, sel®2£39;iMinguzzi trova il filone piu consono alle

sue possibilitd espressive: la vitalita tur-
gida delle << Contorsionistela ferocia
scattante dei << Galli:>e dei« Gatti» 0

il soffocamento violento della vitalita
stessa nella seriedel << Canetrale can-
ne» sono itempi piu intensamente si-
gnificativi della

amorte di Martini perla statuaria ce- sioniste:>¢é  riconoscibile un ascendente
lebrativa alle  nuove soluzioni  inventive diretto in  opere come la <<Donna che
e ai nuovicampi diindagine incui si nuota:>(1941)di Martini, ma le forme
muovono i giovani scultori dopo il &#39;5bno piu partecipate, piu  sciolte e, in

Non a caso anche le opere di Minguzzi
anteriorial  45rivelano come egli an-
dasse perseguendo la formazione di un
linguaggio autonomo attraverso la spe-
rimentazione degli << stili> allora piu
significativi nella scultura italiana. Sulla
strada della difficile ricerca  diuna sintesi
traarte anticae visione moderna gli
era stato maestro Arturo Martini, che per
laverita  avevasovente risolto il com-
promesso in favore di una opposizione al
«far moderno :>, conuna sorte di smisu-
rata fiducia didare vitaalle sueidee at-

definitiva, piu vicine, nella distruzione del-
le masse, alle ricerche linguistiche delle
avanguardie europee.La densita plastica,
suggerita da unaricercata consistenza
strutturale e risolta in un dialogo con lo
spazio, trova riscontro e muove solleci-
tazioni nell&#39;opetastica di Matisse e
nelle forme piene e copiose di Laurens.
Ilsenso dellavita sicomunica schietto:
la tensione dei corpi, Pimprigionamento
in gabbia e tra intrichi naturali alimen-
tano violentemente la sensazionedel pul-
sare vitale: gli animali di Minguzzi sono

traverso un linguaggio tradizionale. L&#39;alteri, colti inun attimo di tensione e di

porto nuovo dello scultore bolognese sta-
va nell&#39;accentu@gRSseoper la realta

attacco, evidenziato dall&#39;accentuazionediinon

alcuni elementi come le piume posteriori,
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All&#39;affacciarsi gliestti lavori  bianchi
haben letto Lara Vinca Masini
ziazione «della situazione d inquietudine,

d&#39;incertezzaadnbiguita dello  spazio
dell&#39;uomogtii... Ponendosi in questo

senso, nella posizione della piu avanzata
ricerca architettonica e urbanistica, sul

filodi quellarealta dell&#39;utopia, pbe
mette oggi, sola, un&#39;apertosxiente e
speriamo risolutiva, sul domani ::.

Forse proprio questa é la luce esatta in

cuiva intesoil lavorodi Gandini: una

grande utopia in cui rientra un poé&#39; tutta

la cultura del nostro tempo, dalla pro-
gettazione (come mito culturale) alla con-
servazione del lavoro artigianale che é la
tradizione in
dello spazio urbano aperto perla collo-

cazione di oggettti desimbolizzati desti-
natiad unanuova civilta.

eE -*

L. Minguzzi, Parde quatre, 1957.

personalita dell&#39;artistde zampee la modalita del becco nelgallo,
condanna E vero che, soprattutto perle << Contor- lacoda tesa e gonfiae il muso trasfor-

mato in mascherada combattimento nel
gatto. Nel «Cane fra le canne :> (1949)
sigiunge aduno statodi estrema ten-
sione, coinvolgendo | animale in una
lotta con una ragnatela che opprime; in
parallelo a questa novita iconografica, che
sara paradigmatica per gran parte della
produzione successiva, la modellazione
sifa piuscabra eirta; lanovita delle
canne, nata da un suggerimento tecnico
(gli sfiatatoi  della fusione) nulla toglie
all&#39;originalita dell&#39;ineenaraiesot-
tolinea Fimportanza di Minguzzi artigiano,
non teorico  della forma.
fisicita del reale sembrerebbe aver ceduto
alla novita delle soluzioni con I°apparizio-
ne delle  prime forme  non figurative
(1956): ma e Minguzzi stesso adichiarare
essersi mai considerato << astratti-

sta::. Einfatti egli perviene alle forme

1&#39;eviden-

senso ampio, all&#39;iperbole

L&#39;aderenza alla



dei <<Sei personaggi> edel <¥as de qua-
tre :: attraverso opere come «Ombre nel
bosco :>,dalla conformazione ancora ani-
malesca, anchese non piu definibile na-
turalisticamente (n@ono presentlla
mostra gli«Aquiloni :>,i piu significativi
forse trade operali questeriodo): Di
qui prendonavvio soluzionin cui lo
studio costruttivo dei rapporti tra spazi
concavi espazi convessi sostituiscalla
forza espressionistasagome piattee la-
mine in luogo di masse corposdl ri-
sultato € piu cerebrale, piuricercato e
meno istintivo: Minguzzi si rivela attento
alle sollecitazionulturali, pront@ co-
gliere e rielaborare le suggestioni delle
correnti artistiche dlavanguardiaz Calder,
Chadwich ed Armitage.

Dopo 1&#39;espesiciasirattadal 58- 60
in avanti, Minguzzi ricupera venae-
gPressionista maguesta volta, tra?ica:

turgore rigoglioso delleforme del &#39

si contrappone ora una visione dolorosa
che consuma e corro-de le immagini: ¢
la serie dei <<Guerrieri», degli << Uomini
del lager:>, dei<< Fiorchiari >® «Fiori
oscuri >>ppere che trovano gia forse un
precedente neCane trde canne>, ma
quila vitalita @ spenta, volutamente si
parla di distruzione edi morte: la mate-
ria corrompendosi sfigura le forme. Min-
guzzi fapropri gli stimoli culturali di un
espressionismo pit aspro e brutale per
comunicare il messaggio di angoscia, di
paura dell uomo contemporaneo. Ecco
che lo scultore, in fondo cosi al di fuori
dalla problematica culturale nata dalla
problematica socialedel dopoguerra, giun-
ge a vivere le ansie della civilta della

macchina.
In «Memoria ded

(1965) Minguzzi imposta larve umane di-
strutte e ischeletrite in cornici rettan-
golari che, come sembrano suggerire i

da Zagabfia

Julije Knifer

diJesa Denegifi

Un&#39;analisi di@ccupi  dei contributi
apportati da artisti jugoslavi al movimenti
d&#39;avanguardia degiimi decenni  do-
vrebbe a mio parere prestare attenzione
speciale all)operadi Julije Knifer (Osijek,
1924). Knifer fu con Picelj | unico jugo-
slavo a partecipare alla primae oramai
storica mostra  delle Nuove Tendenze alla
Galleria d Arte  moderna di Zagabria nel
61. Anche neglianni successivi egli
e occasiondli prender parte ad alcune
di quelle manifestazioni dove presero cor-
po i problemidegli orientamenti artistici
del periodo post-informale.
Queste presenzefecero si che il nome di
Knifer fosse registrato anche in alcune
delle sintesi pubblicate negli ultimi anni,
come ad esempio nelle «Nuove forme
della pittura :>di Ud Kultermann, edite
anche in Italia. L attuale rivalutazione
critica dell apporto di Knifer nonsi lega
pero soltanto al ricordo del suo ruolo
ormai storico,  bensi nasce dalla convin-
zione che il suo esempio sia ancor oggi
in grado di offrire risposte di rilievo alle
questioni relative alle possibilita del qua-
dro nella  situazione artistica  attuale. Fi-
nora la critica jugoslava ha per lo piu trat-
tato Knifer come un artistadi profilo
neo-costruttivista che aveva continuato
Mrocedimento classico della
a quando tuttala tendenza
si spostava allaricerca dinuovi mezzi
espressivi derivati dalle tecnologie mo-
derne ed aveva percio finito col ritrovarsi

tentacoli meccanici proiettati all&#39;internoalla periferia di un ideale artistico allora

hanno la duplice funzione diinquadrare
la figura edi costituirne le antagoniste.
Lo stessodiscorso vieneripreso in << Fiore
chiaro :>e <€iore oscuro :> ene |&#3%neag-
gioa Gagarin>:: Pinquadramento sifa
oppressivo trasformandole cornici in cas-
se metalliche  che racchiudono  teste co-
struite con involucri sfaldati e masse
sfigurate. Meno  convincentile  ultime
opere gli «Uomini» del  1969-70 in cui
viene ripresa e riportata a scala piu gran-
de Fimpostazione degli «Uomini del La-
ger», ma con effetti di maggiore spet-
tacolare tragicita.

Per quanto concerne 1&#39;aspati@nizza-
tivo, apprezzabile I°iniziativa, non nuova
ma abitualmente assai poco sfruttata, del-
le proiezioni del filmato diuna lunga
intervista a Minguzzi: la quale tuttavia
ha perduto |occasione di essere, per |l
pubblico, un sussidio didattico,per di-
ventare un&#39;ultericaigiografica celebra-
zione dek< personaggipcompiaciutmel
suo ruolo di artigiano-maestro, coerente-

molto vivo. L&#39;errorquiista interpreta-

J. Knifer, Meandron. 13, 1969.
stati mistici chiaramente individuabili,
per dirlo in modo necessariamente sem-

plificato, nel determinismo della direzione
stabilita una volta per sempre del movi-
mento del meandro; nell&#39;annullamento
testardo ed intenzionale di ogni sensuosa
evocativitd cromatica, che viene sostituita
daun contrastodi biancoe nero seve-
ramente intellettuale e simbolico; e, in-
fine, nella cosciente rinuncia ad ogni ne-
cessitadi  elaborare o di modificare il
sistema di segni prescelto che diventa in
tal modo « monotonia::, metodicamente
giustificata; del repertorio comunicativo
impiegato. Per queste caratteristiche la
opera di Knifer dimostra una certa con-
tiguita non  tanto nell)aspetto esteriore
dei quadri quanto col fondo della filo-
sofia artistica di Ad Reinhardt: infatti,
come il grande pittore americano, anche
Knifer & convinto che la caratteristica
essenziale digni arteveramente profonda
vada ricercata al livello della sua massima
spiritualizzazione, nell°’assenzdi ogni
espressione, diogni memoria soggettiva e
di ogni sovrastruttura estetica eretta sul
concetto primario. E mentre Ad Rein-
hardt dipingend® suoi ultimi quadrineri
dipingeva inrealta la sostanza spirituale

zione consiste innanzitutto nell&#39;inadegual una pittura trasferita oltre ogni vi-

tezza del contesto comparativo scelto per
effettuarvi 1&#39;adaligi#39;0pekanider.
Infatti, benché  egli avesse esposto di
frequente alle manifestazioni di Nuove
Tendenze, noraveva invia di principio
affinita sostanziali con la problematica
formale, e ancor menocon quella delle
idee, di questo movimento; erainvece
fin da principio evidente che le radici e
le intenzionidella suaopera andavand-
cercate all’interndi altre coordinate spi-
rituali. Salta agli occhi che il geometri-
smo dei«meandri» di Knifer, sul quale
egli insiste da un decennio, senzavisibili
tracce di evoluzione del linguaggio in
senso tradizionale, non si fonda sui me-
todi della costruzione programmatali
severe unita strutturali di  tipo logico-
matematico assunte dall&#39;0sservatore ai
puri livelli meccanici della percezione
visiva. Al contrario qui  sitratta di un
segno specificoche trae origine, come

mente d altrondeon |1&#39;impostaieitme afferma lo stesso autoredal patrimonio
mostra, che, come si e detto all&#39;inizidelle immagini suprematiste diMalevic.

ci ha offerto un artista asetticamente
falsamente isolato  dal contesto  storico.

Un segno che, in virtt della sua ricchezza
emotiva e spirituale, giunge a sfiorare
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sualita, Knifer progettando i suoi <smean-
dri :> sembra dipingereidee puramente
mentali, totalmente liberate dalla neces-
sita di una qualsiasi organizzazione ag-
giunta, sia plastica che formale. Per |l

fatto che nonnasce daun astrazione o
da una riduzione di dati visibili, né dalla
costruzione di strutture formanti mate-

rialmente concretatesina € conseguenza
di una scelta aprioristica, risultato di una
decisione maturatgia nello spirito del-
I&#39;artistaéedi un concettorappresen-
tato dal segno, 1&#39;opér&nifer  non
puo essere fatta rientrare  né nel geome-
trismo classico post-mondrianesco e nem-
meno nel razionalismo neo-costruttivistico
degliinizi  del decennio scorso, bensi
vuole essereonsiderato _ per una coe-
rente adesione alle tesi critiche sopra
esposte - come un preannuncio speci-
fico di idee minimalistichee pre-concet-
tuali, preannunciohe, dauna prospettiva
odierna, ciappare storicamentanto piu
significativo in quanto si e rivelato pie-
namente definito nei suoi presupposti
originali gia findal 1960.



Nell&#39;Europa Orientale

Nuovi concetti

di Arsen  Pohribny

La casa editrice DuMont di Colonia  sta
pubblicando unacollana di «libri di la-
voro :>, cioé documenti che consentono
di conoscere idee e concetti quasi ancora
in elaborazione. Sipud dire che questi
libri partecipino attivamente alfermento
delle esperienze artistiche piu recenti e,
data la tiratura che raggiungono, riescono
a suscitare  reazioni molto vaste e  rico-
noscimenti che  altrimenti richiederebbero
tutta una serie di mostre e manifestazioni.
In questi ultimi tempi, Klaus Groh,fon-
datore di un&#39;agenziadildeenkunst»
ad Oldenburg, haedito inquesta col-
lana due volumi concettuali intitolati
<..if lhad amind... >:(1971) e «Ak-
tuelle Kunst in Osteuropa :> (1972). L in-
teresse € notevole, soprattutto il secondo
libro che contiene riproduzioni e dichia-
razionidi un numero sorprendente di
«produttori» (per  1&#39;esattezza,&’8)
quattro gruppi operanti in Ungheria, Po-
lonia, Jugoslavia, Romania, Cecoslovac-
chia e persino di un gruppo russo. Pur-
troppo non si hanno notizie dalle altre
repubbliche sovietiche, né dalla Germania
Orientale e dalla Bulgaria, e cid ne dimi-
nuisce un poco il valore informativo.
Inuna breve introduzione Groh spiega
il procedimento di raccolta del materiale
e racconta che | idea di concepire un si-
mile libro glie venuta nell&#39;autuded
1970 a Praga. Fu Peter Stembera, artista
«processuale :>,a pregarlo di pubblicare
un testo filosofico di Josef Kroutvor con
una serie di riproduzioni riguardanti al-
cune recenti tendenze in  Cecoslovacchia.
L&#39;originalitdeequalita dei documenti
inviatigli lo hanno talmente impressio-

nato da spingerlo a cercare documenta-

zioni analoghein altri paesi dell Europa
dell°Est. Il fatto che egliha potuto rin-
tracciare tante persone, testimonia come
essi non agiscano daisolati ma siano in-
vece in contatto fra loro, rafforzandosi
reciprocamente laoscienza diuna loro
missione. D&#39;pdtree, questi informatori
(forse perrivalita) nonhanno scrittaulla
su avvenimenti precedenti, quali Kantor
in Polonia egli artistidella galleria
Foksal e diversi simposii, oppure le
azioni di Milan Knizak, dal 1964, a Praga,
e altre.

Il libro di Groh € una raccolta senzapre-
tesa di sistemazione storica. La vera,
lida introduzione eformata datre
rispettivamente di  Kroutvor, Attalai
Filko. Il primo tratta la «possibilita»
come categoria antropologica, oggettiva-
mente non definibile, che sorge con ogni
esperienza O decisione di agire. <¢.a pos-
sibilita ci apre continuamente un mondo
nuovo. L&#39;esperierdella possibilita e

testi
e

_di

&#39;fa-

ogni voltanuova edifferente... L artelel-
la possibilita € un&#39chnpeogetti e di
dimostrazioni, sperimentazioni, esperien-
ze, gesti, riti individuali e collettivi; &
una forma dell&#39;attivita sperimentale
fenomeni diversi». Come si € detto, gli
altri due testi della introduzione sono
manifesti di Gabor Attalai di Budapest,
dal titolo «LPC-art», e di Stano Filko
di Bratislava intitolato « Plan Project
Art». Il primo propone la democratizza-
zione mediante luso _  allo stesso livello
tuttii  materiali.

Cio che hannoin comunele diverse ten-
denze documentate nel libro  sono:

1) La validitadi tuttii media (in prece-
denza considerati << extraartistici :>)i qua-
li, perd, entranoin gioco non per creare
alla fine un&#39;opera d drémsi per pre-
parare una base che stimoli nel pubblico
la partecipazione o un comportamento e
quindi una serie di esperienze a diversi

livelli.
2) In tahodo patisono d

«artisti» oppure  oggettidi una azione
artistica oppure  tuttee duele cose

insieme.
3) Questo pronsssipgen

galleria o inun museo ma spesso perla
strada o in mezzo allanatura. Questi am-
bienti possono essere quinte peri loro
gesti (per esempio di land-art) oppure en-
trano come protagonlstl nella esperienza
artlstlca sia coiloro fenomeni (una natur-
art?), sia conla lorototalita diretta O

mterpretata

I momentsbaﬂlareqeaﬁﬁ@&i

sti. Poi seconda dell&#39;acqgtm

L. Novak, Land art.

—

dall&#39;artistaprendono varie etichette.
Le quali, pero, spesso sono di relativa
importanza. Infatti, per esempio, un L.

Novak (che, fra l&#39;altroscriveva ricette

comportamentistiche gianel 1964-65) puo
essere chiamato << producentali process-
art» oppure «azionista :>, se diamo peso
allo sviluppo della vicenda. Mentre, se si
sottolinea il momento tecnico 0i mezzi
usati, il medesimo lavoro puo apparte-
nere alla land-art oppure alle «<combina-

zioni materiche >:e cosivia. Ciéda dire
che molte sonole volteche cisi trova
davantia simili difficolta. Il volume  di

Groh presenta il materiale allo stato grez-
Z0, senza alcun commento e spiegazione;
il lettore, costretto ad interpretarlo da
solo, finisce per compiere, inun certo
senso, anche  lui, un&#39;azioneoncettuale.
IM@ﬂ%ar@trova di fronte ad espe-
rienze che, pit o meno, escono diretta-
mente dalle ricerche degli anni sessanta.
Ad esempio la poesia visiva (Drozd) e
testi logici  (gruppo (E, Todorovic), il

@oncretlsmo (Chatrny, Cigler, Demartini)

la «nouvelle realité >0 << zero>> (Koli-
bal, Lakner, Kocijanaic, lovanovic, Victo-
rin-Jacobi e altri), i quali oggi costitui-
scono invece idiversi movimenti dell&#39;idea-
art. Legate alla tecnica degli happenings
sono, per esempio, le azioni di Poznano-
via, Mlynarcik, Saglova, Steklik e, fra gli
autori di  land-art, vanno considerati anche
Bak, Attalai, Brikcius, Kawiak, Valoch e,
vicini a questi ultimi, abbiamoi << pro-
Grygar, Lackovics, Stembera.
tela puo osservarsi tra il

concettualismo (gruppo Kod, Tot) e 1&#39;ele-
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I. Moucha, Rituale solare.

mentarismo essenziale  (Golkowska, Nea-
gu, Kocman) il quale si propone di rimi-
surare e pensare ex novo | ambiente.
Fratutti, sonogli jugoslavi quelli che
rivelano una maggiore conoscenza delle
fonti concettualistiche mentre certi un-
gheresi si distinguono per una ironia mor-
dente. Altri artisti si distinguono per una
completezza quasi programmatica, come

per esempio il rumeno Neagu, 1&#39;unghgsese si  trovi in

rese Pauere il praghese Grygar,inventore
del disegno acustico. Forseanche altri au-
tori seguono un preciso programma ma
cio non e sufficientemente documentato
dal materiale pubblicato. C&#3pgro una
linea costante che si pud seguir bene in
gran parte dei «profili»  presentati nel
libro. E, ciog, la volonta di comunicare,
il desiderio di trovare un pubblico nuovo
ericettivo e di influenzarne le vicende,
dandogli norme ed esempidi azioni men-
talie di comportamento che servano ad
elevarne la vita. Per esempio, tra gli au-
tori troviamo  tre <<cittadini del = mondo >:
(Gayor, Oampulka, Konkoly),i quali si
occupano dei rapporti pacifici del mondo
libero. Ai loro pensieri possiamo aggiun-
gere i postulati democratici di Lenin e di
Attalai, pubblicati  su due pagine con-
trapposte. Il primo chiedeva un arte per
milioni di persone, il secondo dichiarache
tutti sono  suoi amici: contadini, piloti,
fattorini, chimici, insomma tutta la gente.
Entrambi sono concetti in buona fede.
Soltanto che del primo concetto si € fatto

Sul Canada

3 domande

Umbro Apollonio ba insegnato per qual-
cbe mese presso 1&#39;Unilletsitzal di

Quebecin Canada. Per avere informa

zioni di prima mano e per un utile raf-
‘ronto, abbiamo ritenuto opportuno por-
glile seguenti domande:

Il suo recente soggiornoin Canada le ba
probabilmente consentito di venire a con-
tatto con numerosi artisti del luogo. Quali
impressioni ne batratto circala situa-
zione artistica canadese e quali ra”ronti
possono esserefatti tra le ricerche arti-
sticbe cbe sifanno inquella nazione e
quelle statunitensi ed europee?

Per presentare un quadro non dico com-
piuto, ma soddisfacente della situazione
artistica canadeseil mio soggiorno avreb-
be dovuto prolungarsi oltre il trimestre
che trascorsi a Quebec, e sopra tutto non
essere cosi impegnato con gli obblighi
dell&#39;insegnamento universitatio avu-
to percio pochissime occasioni di intrat-
tenere contatti personali con gli operatori
artistici di Quebec edel Canadain ge-
nere, e.cid, evidentemente, con mio vivo
rammarico. Tuttavia, prima di scendere a
qualche dettaglio, in taluni casi ben noto
pure in ltalia attraverso le esposizioni
delle Biennali veneziane: daRiopelle a

Molinari e Snow, eopportuno premettere di documenti

come abbia avuto Fimpressione che il
unafase dicrescita a
tutti i livelli, anche quello artistico e cul-
turale quindi. Giova ripensarefprse, agli
Stati Uniti  che da una cultura locale,
provinciale, alimentatada importazioni
europee (sia pure di grado diverso) sono
andati via via conquistando autonomia e
profili semprepiu netti. Mi & parso che
Il Canada siasulla stradadi darsiuna
struttura indipendente, benché compo-
sita. Il paese possied&#39;altraypapa-
trimonio di energie creativeguanto mai
preziose: gli indiani e gli esquimesi. La
vera fonte  della tradizione risiede nelle
capacita e nei modelli di questi popoli,
assai di piu, a mio avviso, che nelle case
in stile  vittorianoo  nei documenti  rima-
sti del dominio francesee di quello in-
glese. | vantaggi di simile origine pos-
sono trovare qualche non indifferente
ostacolo nell&#39;influedegli Stati  Uniti,
che, datala vicinanza, va evitato di sotto-
valutare: che 1&#39;intervento americancsia
unarealta indiscuttibile & provato dal
fatto che le grandi metropoli si stanno

modellando s@sempi appuntamericani.

abuso per una restaurazione dell&#39;accatlgaroblemache sipone eanche inquesto

mismo ottocentesco  mentre il  secondo si
concretizza in otto riproduzioni di altret-
tante fasi della rasaturadi una testa. Cioe,
molto dipende da come vengono in-
terpretati.

adoperarsi per conservare una certa tra-

dizione ondeon essererivi di passato e

onde ricavarne  non imitazioni 0 mani-
polazioni, sebbemnmo spiritoche alimenti
le nuove forze. Non posso affermare che
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ci0 appaia in tutto realizzabile, se penso
che le maggiori citta canadesi sidistaccano
assai poco da quelle statunitensi; esse
vantano per altro alcuni esempi architet-
tonici di grande rilievo: a Toronto i Do-
minion Bank di Mies oppure a Montreal
I'insieme dello Habitat. La  New City
Hall di Toronto, dovuta ad un architetto
finlandese vincitoreli appositoconcorso,
appare discutibile per diversi motivi, ma
sopra tutto mi pare incongruente | idea
di &#39;dec&@B&spiazzo antistantecon
tre sculture di Moore, in quanto all°edi-
ficio, per le sue caratteristiche, sarebbe
meglio convenutaina composiziongla-
stica d&#39;ordiirgetico o minimal. Sia  detto
senza irriverenza  alcuna nei  confronti di
Moore, il cui pesostorico ele cui qualita
artistiche sono  fuori discussione. Moore
ha del resto fatto dono-al museo di
Toronto di un complessodi opere, che
formeranno una raccolta eccezionale e
molto ampia di tutta la sua esperienza
creativa. Il
di tale fondo hadi gia in costruzionaina
parte nuova, diventera unodei pid im-
portanti. Non sipud direinfatti chei
musei canadesi possiedano collezioni di
notevole rilevanza.Forse il migliore &
ancora il complesso della National Art
Gallery di Ottawa, che conserva unaserie
storici scelti  con oculatezza
ed anche con criterio  didattico. I museo
di Montreal potrebbe diventaren breve
sede di una accurata scelta d&#39;aateuale.
Ma, come facevo presente,tutto € ancora
invia diformarsi:  sia Ottawa che Mon-
treal 0 Toronto si trovano a disporre
delle premesseadispensabili peun evol-
versi culturale in senso progressivo. Di
fatto la crescita delle grandi citta ha
avuto inizio piu 0 meno da un decennio:
Montreal, per esempio, s -®iluppata in
occasione della esposizione universale,
guando & stata costruitapersino la me-
tropolitana. Dovunquesi avverte questa
sorprendente energiache anima la volon-
tadi ingrandirsie diaffermarsi. Non
tutto & facile, si sa; le questioni sociali
e politichesono talorgiuttosto intricate;
i problemi finanziari sonogravosi etut-
t°altro chesemplici darisolvere; leazioni
sindacali premono con le rivendicazioni
della classdavoratrice; probabilmentsi
avranno nompoche difficoltada superare;
ma si prevede, comunque&he in futuro

spunteranno sviluppi  positivi. « )
Lo stesso puo dirsi della situazione arti-
stica. Mi  rincrescedi  non avere  avuto

modo di visitare Vancouver,che mi si
riferisce siacitta quantomai viva su tale
piano. Delle altre la piu viva mi pare
Toronto, dove  esistono numerosissime
gallerie d artee tutte perlo piu riunite
in un quartiere, persinopittoresco per

museo, che per I&#39;allestimento



la presenzadi eleganti boutiques, raffinati
ristoranti ed altri confortevoli locali di
convegno e per avere conservato le im-
pronte del passato. Tutto cid in netta
opposizione, bisogna osservarlo, con la
rue du Trésor a Quebec, dovepittori piut-
tosto modesti offrono in vendita le pro-
prie opere posate per terrao appese ai
muri: attrattiva  turistica, che fail paio
coni calessiper visitare la cittadella, i
forti, i campidi battaglie ed altre zone
storiche. A Montreal, invece, forse piu
numerose delle gallerie, sono le video e
nastroteche, nonche piccoli caffé o bistro,
dove si riuniscono artisti,  attori, scrittori,
intellettuali, cosi da creare un ambiente
caratteristico ed assai vivace. In genere,

oppure ad&#39;altesperienze affini, fino
al design. Su siffatta via di ricerca la per-
sonalita di gran lunga piu notevole e sen-
z&#39;altro Guiddolinari, che  conrara coe-
renza e non meno lucida intelligenza ha
approfondito le  gradazioni spaziali sca-
turite dalla sostanza cromatica. Il rigore

e la semplicita del suo disporre piani di
colore secondo una cadenza ritmica che
susciti incastri  di prospettive e svolgi-
menti di  spazio, denotano inlui una
certezza oggi quanto mai rara, oltre che
una perspicace scelta delle disponibilita
del mezzo, senza ridondanze, senza eclet-
tismi, senza graziosita, cosi da essere
annoverato fra coloro che non rimangono
chiusiin un area locale. Sul piano del-

un po&#38me dovunque oggigiorno, 1&#39;an&#39;arte vissalievono ancora segnalare,

biente artistico rivela molte perplessita
ed incertezze, anche se non e privo di
audacia nel suo sperimentalismo, il quale,
poi, non trova opposizioni ufficiali con-
formemente a cio che avviene nei paesi
liberi dove qualsiasi tipo di censura viene
esercitata in  casi eccezionali. Benché con
alcune prove rilevantti, si  trattadi un
ambiente in viadi maturare e, quindi,
piuttosto atipico.

Le ricerche  artistiche non si discostano
da quelle europee o statunitensi. Anzi, i
contatti con gli USA sono frequentissimi.
Inoltre molti  artisti canadesi  si formarono

o addirittura  vissero in Europa. Alfred
Pellan trascorse quattordici anni a Parigi
e dal 1940, data del suo rientro in patria,
svolse un ruolo di aggiornamento molto
importante, ancora palesemente ricordato.
Non dimentico dei modelli picassiani, lo
spirito che lo ha animato & per altro alla
fine decorativo, con tutte le delicatezze
che sa raggiungere. Paul-Emil Borduas
ha vissuto anch egli a Parigi e poi visi
stabili definitvamente  nel 1953. Dal 1930
la sua influenza, benché ancora giovanis-
simo, fu assai rimarchevolee si estese da
Montreal a tuttoil Canada. Il gruppo
degli Automatismi &#39;, &mero cerchia
con lui, ed il manifesto del 1948 Rifiuto
globale :>costituirono una denuncia contro
la situazione accademica, retrograd& con-
formista allora imperante, cui si oppose
un&#39;opera caratteriziatascendenzeva-
gamente surrealiste e con maggiore forza
da impulsivita informali. Borduas resto
dunque lontano dal suo paese, allo stesso
modo di Jean-Paul Riopelle, che, di qual-
che lustro pit anziano, ne continua in
certa maniera 1&#39;energia prodigsensi-
bilita e diliismo, ripresa sulle sugge-
stioni di una fremente natura vegetale. E
chiaro che i maggiori
bito della corrente informale senza segna-
larsi per un contributo particolare ovvero
di qualche peso. A questa tendenza fara
seguito, comein Europa, un orientamento
costruttivista e cino-visuale: nel 1955 il
gruppo Plasticismo &#39; diffondemani-
festo che avversa radicalmente la 1 tache °.
Del resto Fernand Leduc, Marcel Barbeau
e jean-Paul Mousseau, che fecero parte
degli &#39;automadigBBaiduas, a partire
dalla seconda meta degli anni Cinquanta
si dedicarono al geometrismo neoplastico

per primo Claude Tousignant, dedito alla
sperimentazione delle qualita vibratorie
ed alonanti del colore, fissatoin forme
circolari, e poifra coloro che operano
in un settore neoplasticoe meglio ricordo:
Jean Coguen, Yves Gaucher, Pierre Du-
pras, Gino Lorcini, Mario Merola, Ulisse
Comtois, Richard Lacroix (che fondo nel
1965 il gruppo Fusione delle arti &#3%),
non mancano interessi verso spazialita
tridimensionali, integrazioni  architettoni-
che, sintesi plastico-cromatiche e fra ma-
teria e luce. L&#39;impigsioili esperienze
e tutt&#39;onalto vivo, non solo perla
presenza attiva di Molinari, che insegna
all&#39;Universita McGii Montreal, ma
anche per il metodo operativo che viene
impartito alla  scuola d&#39;sisuali del-

I Universita Laval di Quebec, oltre che
altrove beninteso. Nonva dimenticato,
per capire meglio tale interesse, che uno
degli esempi di maggiore levatura nel
campo dell&#39;aidaale in movimento si
deve alle pellicole di Norman McLaren,
da tempo universalmente note e celebrate.
Anche il lavoro con I°ordinatore (di cui
si servi pure McLaren nel film del 1971:
«Birdlings) conta  numerose prove, do-
vute, oltre che al gruppo CYGRA 4 di
Montreal, a Pierre Moretti, Petar Milo-
jevic, Jean  Baudot, Pierre  Cornellier,
Raymond Brousseau, Pierre Hébert, Pe-
ter Foldes,
dell&#39;Ufficio Nazionaldel Film o dei vari
centri di calcolo delle universita. Ri-
spetto, infine, a Jean-Paul Lemieux, Al-
bert Dumouchel, André Jasmin, Kazuo
Nakamura, Tom Hodgson, Harold Town,
Gordon Smith,
di Serge Lemoyne con le sue esperienze
neo-dadaiste, che non rimangono affatto
isolate, ma trovano appoggio invari

rientrano nell&#39;angruppi, fra ironici e contestatori, i quali

praticano per lo piu forme di spettacolo
e di happening, dovel animazione avviene
per mezzo diuna composizione o assem-
blaggio di pittura, musica, poesia, danza,
ecc., cosi da smantellare ogni modello
di arte tradizionale e da promuovere un
nuovo recupero socio-culturale. Accanto
a questi avvenimenti, che occupano, al-
meno per il momento, buona parte della
scena artistica canadese e si assestano con
elementi pop, diarte poverae diarte
psichedelica, giova ricordare Michael
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che fruiscono dell&#39;assistemiimostrano per altro prontissimi

si esercita |1&#39;0pposiziopepra tutto a livello

G. Molinari, Mutazione viola, 1964.
Snow, presente alla Biennale del 1970
e certamenteuna delle figure di maggiore
spicco per efficacia ed originalita d impo-
stazione, e qualche concettualista come
David Rabinowitch, Royden e Ron
Martin.

Quali sono i rapporti oggi esistenti
in Canada tra organismi pubblici ed arte
contemporanea, tra questa e il pubblico?

Il pubblico nonrisulta essere differente
da quello deglialtri paesinei riguardi
dell&#39;arte contemporarfeese un tanti-
nino piu  tollerante. Sul piano ufficiale
esiste il National Arts Centre, che svolge
attivita promozionale e di appoggio ov-
vero di aiuto concreto nei confronti  delle
arti. Logicamente cido non esclude un
certo paternalismo, ma comporta anche
taluni benefici.  Siracconta che certi fondi
sono stati  stanziati apposta per acquisti
d&#39;0pere d&#88;adie decorare uffici

governativi, e naturalmente di gia ser-
peggiano proteste e malcontenti per le
scelte compiute. Su altro frontei musei

lamentano insufficienza di contributi;  si
arac-
cogliere documenti della creativita odier-
na, quasi esclusivamente locale.In questo
piano resta molto da fare, non ostante
la massima buonavolontd dei direttori e
dei conservatori, eresta molto da fare
internazionale. Gli

interessati, anche gli studenti, sirecano
negli USA per tenersi
italiana, poi, € scarsamenterappresentata

nei musei, e negli ambienti culturali &
nota sopra tutto attraverso riviste ed
altre fonti di informazione.

C/Je cosa puo dire della sua esperienza
di docente in quella universita e quali
considerazioni pud fare rispetto alla sua

esperienza di docente in Italia?

Da quanto finqui detto penso risulti

chiaro che in Canada sussistono le piu

favorevoli premesseper un potenziamento
e per una maggiore caratterizzazione d or-

aggiornati. L&#39;arte



dine estetico e culturale; soltanto appare
indispensabile che il paese riesca a libe-
rarsi da certe dipendenze europee e sta-
tunitensi e che la situazione socio-politica
si sistemi in forme pu salde e pit stabili.
Gli stessi problemi finora postiin luce
si riscontrano pure nell&#39;ambientwer-
sitario. Basta poco per rendersi conto di

quale sia la situazione reale. Il &#39; caB#tB8pme in Italia non

dell°Universita Laval a Quebec sviluppa
una ampiezza eccezionale, checopre una
superficie di oltre un milione e mezzo
di metri quadrati con quasi una ventina
di edifici, daidieci pianie ben oltre,

collegati fra di essi da tunnel sotterranei
_di estrema utilitd nella stagione inver-
nale _ peruna lunghezza complessiva
di circa sei chilometri, e separati da lar-
ghissime zonedi verde -_di estrema im-

portanza nei mesi caldi. L&#39;ann0 SCOr$Q mostra
gli studenti iscritti furono oltre 23 mila
edi docentidue mila.Le possibilitd yerna gi

residenziali ammontanoper oggi a tremila
stanze. Ma piu di queste disponibilita di
spazio, vanno apprezzate certe attrezza-
ture tecniche, che corrispondono, alla
fine, ad una impostazione particolare de-

gli studi ovvero ad un principio che in-
tende appoggiare le risorse didattiche, di
ricerca, di comunicazione degli strumenti
realizzati dallaecnologia contemporanea
esiste, per esempio, uno studio televisivo,
una cineteca eduna discoteca fornitissi-

me, senza dire della  bibliotecao  della
raccolta di diapositive. Siinsegna crea-
zione televisiva filmica, si insegndoto-
grafia, teoria  dell&#39;informazionecesi
via. Ed acio corrisponde una liberta di
funzionamento, che non mancheradi dare
asuo tempoi profitti fin
bili. Pochi esempi: unesame oppurana
tesi di dottorato pud essere sostenutame-
diante la presentazione di una trasmis-
sione televisiva oppure di un film. Con
ci-0 non voglio dire, sia chiaro, chei
problemi insoluti  non siano  diversi e
numerosi, sia sul piano dei programmi
che suquello piupropriamente didattico:
ce ne sono, e molto complessi anche; ep-
pure circondatida un&#3gavanile edi
latente attivismo.

| professori stanno in camicia egli stu-

denti bevono coca-colao altro durante
le lezioni: altro che le toghe intimida-
torie. Qui danoi sidisquisisce ancora

sulle virgole diun testo classico, si con-
tinua a riformulare riforme, siva toglien-
do gradoa gradoalla laureaogni valore
concreto, mentre  altrove si  adeguano
metodie  strumenti alle realta effettive
della vita contemporanea. Non solo, ma
glistudenti  hanno una partecipazione
attiva -- discussa, ma non tollerata
all&#39;articolarsi dell&#39;insegnafanto.
per citare un esempio: isistemi diva-
lutazione (esame orale, prova scritta, in-
tervento diretto inaula, ecc.)e le gra-
dazioni del voto vengono concordati con
gli studenti all&#39;inizio tizhestre.
Ripeto: diversesono le cose cheesigono
sistemazioni meno improwvvisate e  piu

d&#39;0ra prevediig#39:ultima Biennaleli Venezia

fronti ideologici, si dichiara sempre le-
gato alla contemporaneita, senzascandali
di sorta, o peggio azioni restaurative. La

tipo Kassel (non € con cio che voglia di-
chiarare un consenso con tuttele forme

d&#39;arte @sposte) oppure una mostra

sperimentazione, cosinell&#39;iniziativa didaproblematica oppure una mostra centrata

tica come inquella artistica viene am-
messa contutta tranquillita e senzache...
Ma il discorso si farebbe ancora (troppo)
lungo. Rimandiamolo ad altra occasione.
sifard mai una mostra

In margine a « Combattimento

Autocritica

di Daniela Palazzoli

«Combattimento per

sopra un tema particolare, cosi nemmeno
si rinnoverann@onvenientemente gditi-
tuti culturali. Il conservatorismo €, alla
fine, la nostra bandiera e sottola sua
ombra sriparano tuttii contrastipolitici.

per un&#39;immagine

un&#39;im-

magine» alla Galleria Civica d&#39;/Irte Mo-

Torino ba  suscitato contrastanti
giudizi, ancbe se quasi unanime & stato
il iconoscimento  della sua importanza
come stimolo allo studio diun problema
di grande attualita e interesse. Appunto
per questo, dopo aver pubblicato nel
numero scorso  una recensione di Renato
Barilli, abbiamo ritenuto di chiedere a
Daniela Palazzoli,che insieme a Luigi
Carluccio ne ¢ statala curatrice, se avendo
letto e ascoltatto questi 1/ari giudizi,

riteneva di dover 'are un&#39;autocritica. Ecco

la registrazionedella suarisposta.

Dato che qualcuno ha detto che curo
troppe mostre, per prima cosa vorrei spie-
gare perché le faccio. Ho curato il set-
tore «ll  libro come luogo di ricerca :
ela mo-
stra«l  dentidel drago» all&#39;Uoreo
1&#39;Artédviiliano ed inoltre, tempo fa,
guella del SilcoF al Palazzo dell&#39;
sempre a Milano, perché probabilmente
cio risponde alla mia indole pragmatica.
In fondo, inun libro c&#@Bg@speciedi
sequenza obbligatzer cui si finisce per
essere costrettia seguireun certo discorso.
In una mostra, invece,si e piu liberi.
Avendo a disposizione un determinato
materiale, si hala possibilita di osser-
vare, anzi di verificare quello che suc-
cede. Elo stessomotivo per cui &€ nata
questa mostra di Torino. Laquale &
derivata daquella sulleavanguardie ¢a
fotografia, che avevo fatto a Milano.
Parlandone conCarluccio si & pensato
che sarebbestato interessantentegrarla

A%ntemporanea, cioé

1C

B.Di Bello, El Lissitzki/*, 1969.
un&#39;organizzazione
sgédnciata dal museo e, al tempo stesso,
connessa col museo.

Per quanto riguardai risultati, secondo

me, il riesame dafarsi puo essere duplice:

1)il modo come lamostra é stata alle-

stita; 2) ilmodo come € stata recepita.
Riconosco che  nell&#39;allestimento cisono

M. Ray, Rayogramme, 1927.

con un discorso sullgotografia dell&#39;800.

All'inizio volevo partire da piu lontano
e avrei voluto fare anche una ricerca sui

mezzi meccanici di registrazione dell&#39;im-

magine: dalle eliografie in poi. L&#39;idea

stata scartata perché la cosa diventava
troppo complicata. Ci siamo allora decisi

a strutturarlacome <€ombattimento per

unimmagine _ Fotografi e pittori»,
cioé come e stata presentata. Natural-
mente, anchecosi, le difficolta organiz-
zative non sono state poche. Devo pero
dire che oggi, in ltalia, una mostra del

salde. Ma lo spirito che animaun po&#3$nere forse non si  sarebbe potuta fare

tutti, pur quando si trovano su opposti

che a Torino, grazie agli Amici
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state varie lacune. Per esempio, come
introduzione, si era pensatoad una specie
di grande camera oscura (progettata da
Franco Vaccari), in cui la gente sarebbe
dovuta entrare e avrebbe visto, material-
mente, |&#39;immagavesciata: cioe si sa-
rebbe trovata  dentroil  meccanismo fo-
tografico. Da un punto di vista didattico,
io ritengo che sarebbe stato molto effi-
cace. Un altra lacuna & statala disper-
sione di certi temi. Per esempio, quello
delle <swvole ::. La nuvola € un soggetto
che ha appassionato moltissimi fotografi:
da Stieglitz finoa Hendricks.lo avevo
raccolto, cronologicamente, numerose fo-
tografie di nuvole, per cuici sipoteva
rendere subito  contodi tuttauna  serie
di orientamenti. La nuvola, in quanto
immagine, si  disintegrava e diventava
chiaramente un pretesto mentre si pre-
cisavano levarie articolazioni linguistiche.
Ilmodo come queste << nuvole: _ sem-
pre per esemplificare _  sono state di-
slocate nella mostra consente soloin  mi-
nima parte una tale lettura. Un&#39;attem
che non siamo riusciti a realizzare e
stata quella di mettere, accanto alle sin-
gole opere, una serie di piccole fotografie
che, in qualche modo, le richiamassero.
Oppure quella di mettere in un apposito
ambiente le fotografie, in piccolo forma-
to, di tutte le opere espostenella mostra,
collegandole per mezzo di fili, in  modo
da dare alvisitatore altre chiavi  dilet-

quest&#39;<catiemergevan tutta la sua

dellato da questi mezzi di comunicazione

pienezza. Devo dire che per quest&#39;ultimdi massa e percido diventava invisibile,

settore il problema non & stato piu quello
della smitizzazionee, cioé, di contrap-
porre I°immagine dell uomo qualunque a
quella dell&#39;erome, in un certo senso,
era avvenuto nel secolo scorso. Si  sono
voluti invecedocumentarevari propositi
di mettere in luce _ che & poi la fun-
zione delle avanguardie _ ad un mondo
che vain un certo modole suemagagne.
E oggi nonsi tratta pit di mettere in

la tecnicaper evidenziarleera quelladel-
la super-retorica.Poi la questione si e
spostata ancora ed e cio che ho cercato
di mostrare  con 1&#39;ultimsezione che ho
chiamato << comunicazione e informazio-
ne :. Unasezione incui hovoluto met-
tere in evidenza itentativi, spessaram-
matici, di impadronirsi dell informazione
efarla diventare una  comunicazione. In
quest&#39;ambito ogguitista ha,  natural-

evidenza questorapporto tra [1&#39;aspetiente, problemie modi di espressione

fisico dell&#39;indiaducsuo potere.Ef-

differenti. Mulas,per esempiosi sentiva

fettivamente, nell&#3®,800 quegiporto un paleofotografan questo senso e ef-
c&#39;era: codieeva Brecht, 1&#39;eroe deviettivamente, &l primo che cercali riap-

entrare in  scena sempre guidato- da un
cigno biancoOggi, propriola diffusione
dell informazione visiva loha distrutto.
La estensioneli questotipo di informa-
zione, la sua generalizzazionlea provo-
cato quasi *da sé una smitizzazione e
quindi non c&#39;elpsngno di questa
forma di operazione. E, invece, ci sie
accorti che il potere va smascheratooltre
I immagine fisica dell&#39;individunas,
nei meccanismi di comportamento, che
sono poi di carattere concettuale, intel-
lettuale, economicosociale, politico.

In fondo, il filo conduttore della mostra
era proprio questa storia. Manon so
guanto questo sia stato compreso. Per
esempio, il Dada berlinese. In questo
movimento c&#3rmaspeciedi aggressione

tura. E che questosarebbe statoutile 1&#39;hghe si rivolgeva&#39; cdatroentalita bor-
ghese che conla diffusione dell&#39;immaFuttavia, come si sara forse notato, in

constatato, osservando il comportamento
del pubblico. Il quale fissava la sua at-
tenzione sulle singole opere e non si
curava dei rapporti che potevano esserci
fra loro.

Sempre in tema di ricezione da parte del
pubblico, la mia intenzione é stata quella
di proporre soltanto una serie di situa-
zioni esemplari, appunto collegate o ma-
gari contrapposte. Ma, come dicevo, que-
stonon sempre é stato capito. Per
esempio, posti  di fronte
della mec-art o della pop-art, con accanto
le fotografie diun Siskind (cioé una per-
sona che fa, press&#p6m, lo stesso tipo
diricerca), sisono avute reazioni dia-
metralmente opposte. Coloro che siin-
teressano di arte mi hanno detto: perché
quelle fotografie? sono piccole, senza in-
teresse, nonle vede nessuno, eper giunta
disturbano i quadri. Invece, gli amatori
di fotografia mi hanno fatto rimarcare
che il quadro non lo guarda pit nessuno,
perché | attenzione della gente oggi € at-
tirata solo dalla fotografia. E un tipico
riflesso di  questa specializzazione a cui
accennavo prima.Si tratta di un interesse
precostituito, cioé un pregiudizio. Come
si fara a distruggerlo? Nonlo so. Forse
solo insistendo in operazioni come questa.
Qualcun altro ha osservato che,mentre al
pianoterra, dedicato alle fotografie del-
1&#39; &iBOBAAI0 momento ci Si trovava
di fronte al dissolvimento della famosa
<< aura»,quasi che la fotografia avesse
raggiunto quella smitizzazione postulata

da Benjaminal pianosuperiore, riservato visibile, si
alle esperienzenoderne &ontemporanee, quando tutto

gine riprodotta meccanicamente, ossiaon

il sorgere dell°’immagine dimassa acqui-
siva una sua logica visiva. | dadaisti ber-
linesi prendonoques immagine, lanani-
polano, la frantumano. Pochanni dopo,
qguesto tipo dirivolta  diventa inutile,
impossibile. L&#39;immadimeassa diventa
cosi pervasiva che é vano tentare di con-
trollarla o sbeffegiarla in questo modo.
Altri esempi, le operazioni di Man Ray,

ad un&#39;oper&chad e Moholy-Nagy. Con costoro siamo

ad un punto di passaggio trail momento
incui  1&#39;immagine meccadiga fatto
ancora non eccessivamente diffuso (e si
tentava il suo sviluppo) eil momento
incui sifa talmente sovrabbondante che
| obiettivo diventa lasua riduzione. Man
Ray cerca, infatti, tutte le tecniche al-
ternative, come pure _ e con particolare
bravura _  Moholy-Nagy. E un momento
di equilibrio, in cui si cerca di conciliare
I°opposizione al prodotto della macchina
mediante la sua uttilizzazione alternativa,
quale lironia, il gioco, ecc.Ma adun
dato momento anche questa operazione

propriarsi dellostrumento fotograficdn
Agnetti, invece, c&#39;iteresse di carat-
tere temporale il suo problema quello
di riappropriarsi della vita attraverso |&#39;ar-
te. Ma,in sostanzdra i due c&#88;pro-
fonda analogiache, ripeto, & costituita
dal tentativodi impadronirsidell informa-
zionee farla diventare una comunica-
zione. Lostesso discorssi potrebbefare
per Dibbets. Anche lui insiste sul fatto
temporale m%uello chesoprattutto cerca
e una forma di controllo su questa in-
formazione. Eglcerca dimisurare questo
tempo, naturalmente  non secondo il tem-

po convenzionale, bensi secondo una de-
terminata regolatemporale dalui impo-
stata. Cioe, e 1&#39;operazatreelui fa che
dovrebbe determinaiguesto rapporto
spazio-temporale.

catalogo anchequestlultimo settore & sta--
to presentato secondo un semplice ordine
alfabetico. Ecid per sottolineare chdra
tutte queste << situazioni :> non ne esiste
una privilegiata. Nel senso che tutte cer-
cano questo controllo ma ciascuna di
esse non riesce ad inglobare la totalita
della situazione rimaneun fatto par-
ziale. Cioé, una presa di posizione so-
stanzialmente individualealida permuel-
1&#39;individumomaer tutti. C? potra
quindi esseran&#39;adesione ppesonale
un&#39;operazioperd&#39;alivia resta un
fatto personale. Il che, infondo, mi
sembra chesia ancheun bene perché la
grande lezioneche ci ha dato proprio

| informazione & la necessita  del rifiuto
dell&#39;informaziogaanto fatto gene-
ralizzato. Ifinformazione cida 1&#39;illusione
di ottenerela totalita e percio,senza che
ce ne rendiamo conto, cipone inuna
condizione dipassivita. Quindi é prefe-
ribile qualcosa di parziale, ma che sia
nostra, checi appartengaMi si potrebbe
ricordare che  sonouna storica dell&#39;arte

non & piu possibile. L&#39;immagine mecaache dovrei sapere che I°arte ha teso

nica diventa cosi pervasiva che & neces-
sario cercare altri mezzi per opporvisi. E
avremo la pop-art che cerca di creare un
controambiente, rendendo intal modo
visibile un  panoramache perla sua
straordinaria diffusione eraormai diven-
tato invisibile. I meccanismo, grosso
modo, ha funzionato cosi: finché si era
agliinizi ela cosa eralimitata e quindi
e cercato di opporvisi; ma
1&#39;ambiente en@ai mo-
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sempre ad unatotalita, aduna unita.
Secondo mejuesta unitaesiste nebprin-
cipio, anchese non esiste neisuoi pro-
dotti. D altra  parte, ho sempre amato
lo spirito  delle avanguardie perché lo ri-
tengo I&#39;antidatd una totalita intesa
come generalizzazione)a quale poi, spes-
so, diventa un&#39;imposizione. Q@i
lo stesso  discorso autoritario chee im-
plicito nel sottoporre alprossimo unog-
getto dicendogli: ecco un®opera d&#39;arte.



Inserto: Gli anni 60/70

Poesia visiva

acura dilLea Vergine

In Italia  1&#39;interesselpgroesia tecno-
logica del gruppo orentino con Pignotti

e Miccini  all&#39;avanpostmo{&on Lucia
Marcucci, Ketty La Rocca, Luciano Ori,

Miles, Malquori  ed altri) e quella dei
napoletani con Stelio Maria Martini, Lu-

ca, Mario Persico (ed inseguito Gio-
vanni Rubino, Felice Piemontese, Naz-
zaro, ecc.) risale al &#39;63- 64. Pittera
da leggere, o poesia da guardare, si pro-
poneva un ribaltamento degli effetti coer-
citividei mezzidi comunicazione di mas-

sain genere. Attraverso |&#39;ironica riuti-

lizzazione di immagini e slogans di va-
sta circolazione, gli autori capovolgeva-
no il significato dell&#39;informazioorsu-
mistica diffusa dai rotocalchi di massi-
ma tiratura, dalla stampa quotidiana, dai
caroselli TV; moltidi essiraggiungeva-
no Pefficacia diuna ritorsione critica  nei
riguardi dell&#39;0ssessiongmamorama di
segni, simboli e gure chela pubblicita

propina. <<La merce respinta al mitten-
te :>, come scriveva Pignotti.

Quasi contemporanee, vi furono la spe-
rimentazione <<collagistica» di  tre poe-

tidel gruppo &#39Balestrini, Giuliani e
Porta, e le indicazioni disingolari per-
sonaggi della cultura europea come Emi-

lioVila e Mario Diacono, inventori del-
larivista << Ex:>. Sono daricordare, sem-
pre tra iromani, certi episodi come quel-
li rmati da Renato Pedioe, sotto altri
aspetti, da Patrizia Vicinelli.

Altri nomi fannosi  chesi arrivi alla
definizione di poesia visiva verae pro-
pria: in  primo luogo, Emilio Isgro (che

ne & stato anche agguerrito teorizzatore
e polemista), Ugo Carrega, Luciano Ca-
ruso, Anna e Martino Oberto (fondato-

ridella  rivista << Ana, etc. ::), Franco

Vaccari; ed ancora Mirella Bentivoglio,
Rolando Mignani, Rodolfo Vitone, Lilia-
na Landi, Vincenzo Ferrari, Cadoresi,
Luigi Ferro;  recente caso, anomalo, se

D. Pignatari, Hombre, 1957.

hombre hombre
hambre

e concreta
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L. Pignotti, Un ipotetico modello di poesia visiva.

sivuole, ma catalizzatore e combattivo,
il bresciano Sarenco (organizzatore delle

edizioni Amodulo e della rivista «Lotta
Poetica :>).
Poesia visiva. Lettere alfabetiche, ideo-

grammi, corsivi, arabeschi, immagini, ge-
rogli ci, combinati in modo da scuotere
il inguaggio e la lettura d&#39;abituale.
Segni che signi cano sé stessie riman-
danoad altroda sé, consentendo inter-

pretazioni mutevoli. A volte sitratta di
esprimere un&#39;igéa prepotentemente,

raddoppiando 1&#39;intendehmessaggio e
siricorre all&#39;antitesi degno e della
figura. E in questo senso che tali pro-

poste si
guardia storica;

esse si pongono come

hombre
hembra

hambre

hembra hembra

hambre
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distaccano da quelle dell&#39;avatp di un condizionamento

linguaggio peculiare e non come varia-

zione di  arti ci tipogra ci. In questo
senso, e nella misura in cui funziona
il ribaltamento  dei signi cati e 1&#39;effetto

demisti cante. Alle immagini vengono ac-
costate scritte con sapore di contrasto,
aventi funzione di stimolo invista  del
processo associativo che avviene in chi

guarda. Il duplice mezzo, cosi combina-
to, produce sullo spettatore il noto ef-
fetto di estraneazione; chi guarda si

rende conto che il significato attribuito
aquella parolascritta o stampata oa
guella immagine letta abitualmente in

tutt&#39;altro contestoalla ne, solo frut-
associazionistico

istituzionalizzato dalle norme vigenti dei
mass-media. Altre volte si tratta, inve-
ce, di organizzazioni di materiale segni-
co: nelle opere di Mon, Spatola, Kolar
e Furnival, ad esempio, siala scrittura
che i caratteri di stampa mantengono la
loro veste tipografica e sipropongono
come oggetti. Inaltri ancora- bastera
ricordare Ulrichs _la  componente ti-
pografica-ideogrammatica generauna sor-
tadi pagina-quadro non priva di riferi-
menti linguistiqi. Il che & molto vicino
alla poetica dei concreti. Ma prima di
passare acodesta e alle differenze rispet-
toalla «visiva» ortodossa, se cosi si
puo ancora dire, occorre soffermarsi su
Ugo Carrega, fondatore del milanese Cen-
tro Tool dove, dal gennaio del &#39;71 ha
fornito una  sistematica informazione in-
ternazionale su quanto hanno prodotto



A. Lora-Totino,  Spazio, 1967.

e producono i poeti visivi. Carrega (che
aveva gia curatole edizioni Tool, sei
<< quaderncli scrittura simbiotica :: usciti
dal &#3%b6%7) sostiene chenon si tratta
di conferire  alle parole una conforma-
zione mimetica madi usarei tracciati
spaziali come signi canti. In  altri termi-
ni, tutto cid che viene messo sulla pagi-
na deve rispondere ad una necessita di
rapporto tra i segni.

Poesia concreta. Alle spalle ceiil lettri-
smo di Isidoro Isou. | brasiliani Augu-
sto e Haroldo De Campos, Decio Pigna-
tarie lo svizzero Eugen Gomringer sono
gli antesignani del movimento. In lta-
lia, Arrigo Lora Totino ne & il princi-
pale esponente. Bense, Lora  Totino,
Gappmayr, Kriwet e Dieter Rot realizza-
nouna forma para-ideogrammatica che
ricorre prevalentemente a modalita geo-
metrico-simmetriche. La semplice traccia
di una qualsiasi «Olivetti» intende pro-
vocare la scoperta delle qualita estetiche
delle lettere al di ladi ogniloro intrin-
seco significato. Il dattiloscritto
ne quasi feticisticamente. D altronde que-

sti fenomeni hanno le loro radici nella
culturadi  ne Ottocento, quando non
cisi vuole togliere il gusto diandare

a ripescare le opere di Bernowinus, Scot-

tus, Maurus, Da Fiore ed altri autori
medievali come hafatto  Luciano Caru-
so. Gli  antecedenti _ senzavoler risa-

lire ai << carmingurata :: degli alessan-
drini - si chiamano Apollinaire, Mal-
larmé, Kassak, Breton, Tzara, Picabia,
Van Doesburg, Balla, Morgenstern, ecc.
Tragli autori non facilmente collocabili
vanno ricordati ancora gli europei Henri
Chopin, llse  Garnier, Ben, Tom Ke-
meny, Jean Bory, fulien Blaine, Paul
De Vree, A.A. Misson, il giapponese
Takahashi Shohachiro.

L. V.

S&#39;iMpR-Bense,

Antologia critica

Max Bense
Poesia concreta

Sitratta diuna poesia che non riprodu-
ceil sensosemantico edil senso esteti-
co dei suoi elementi, ad esempio le pa-
role, con la consueta formazionedi con-
testi ordinati linearmente e grammatica-

mente, ma gioca su nessi visivi e nessi
disupercie. Nonla giustapposizione
delle parole nella mente mail loro in-

treccio nella percezione € dunque il prin-
cipio costruttivo di questo genere di poe-
sia. La parola non viene usata principal-
mente come  veicolo intenzionale di si-
gni catima anche come elemento mate-
riale di gurazione, di modo che signi-
ficato e gurazione si condizionano e si
esprimono reciprocamente. Simultaneita
della funzione  semanticaed estetica del-
le parole sulla base diuna utilizzazione
contemporanea di tutte le  dimensioni
materiali di  questi elementi linguistici,
iquali possono anche apparire spezzati,
in sillabe, suoni, morfemi o lettere, per
esprimere le  condizioni estetiche della
lingua nella  sua dipendenza dalle loro
possibilita sia  analitiche che sintetiche.
Soloin questo senso il principio  della
poesia concreta coincide con la ricchez-
za materiale della lingua. Cio che consta
di segni puo essere trasmesso e dunque
soggiace alla emissione, alla percezione e
alla appercezione, cioe ha uno schema
di comunicazioneche puo essere tipico
diuno speciale tessuto di segni, come
viene rappresentato dalla poesia concreta.
| testi concreti, per ampliare ora il con-
cetto di tale poesia, siavvicinano spes-

alla percezionedel materiale e alla ap-
percezione del suo significato.

Di conseguenza la poesia concreta non

divide le lingue, ma le unisce le fonde.

Corrisponde dunque alla sua intenzione
linguistica se la poesia concreta ha su-
scitato per la prima voltauna corrente
poetica autenticamente internazionale.

dalla rivista «Modulo ::,n. 1, Genova, 1966.

Emilio Isgro
Che 00s&#38;@ poesia visiva

...che cosaé dunque la poesia visiva? nel-
la mia << dichiaraziond :: (« atti del con-
vegno di abbazia», maggio 1966) la
definivo <<un oggetto strutturato visiva-
mente, in  cui materiale  verbalee mate-
riale iconico, cioe parola e immagine,
coesistono nel  tentativo di dar vita&#38;
una manifestazionestetica organica e
proponevo, per uscire da ogni genericita,
cinque proposizioni teoriche.

1 - un allargamento dell&#39;area tradizionale
della poesiamediante 1&#39;immissitbmeio-
vi segni (il materiale iconico) prelevati
da quella che comunemente viene chia-
mata «realta ::; il poeta visivo, in certo
senso, somigliaal regista cinematografi-
co, il quale noncerca ipropri segninel
vocabolario, ma li crea addirittura, traen-
dolidal mondoin cuivive.

2 - questo comporta una riduzione della
parola-verbo intesa come unico mezzo
valido e privilegiato per far poesia. Il
poeta visivo non cesellera le parole, non
le soppesera,non le palpera amorosa-
mente, non le smembrera neppure in
sillabe erranti, poiché non spera di ca-

so, data la loro dipendenza tipografica varne molto. Le usera svilendole, abbas-

e visiva, atesti pubblicitari, cioé il loro
schema estetico  di comunicazione corri-
sponde spessoe volentieri ad uno sche-

ma di tecnica reclamistica: il segno cen-
trale, per lopit unaparola, assume
una funzione dislogan. La poesia con-
creta ha la possibilita diaascinare e
la fascinazione éuna formadi concen-
trazione che in misura eguale si estende

Tallore berge, 1965.
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sandole di  tono, segni tra milioni di
altri possibili  segni.

3 - non c&#B@icolo che la poesia siim-

poverisca, accade, anzi, esattamente il

contrario: il nuovo rapporto tra parola
e materiale iconico _ che, per forza di

cose, sara un rapporto inedito _  rende

possibile il recupero della metafora.
4 - ivecchi  manualidi metrica vanno
M. Bentivoglio, Tiamo, 1970.
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Educazione artistica

Un problema

di Maria Luisa Gatti Perer

Maria Luisa Gatti Perer,

di scelta

incaricata delfinxegnanzento di Storia della Critica d&#39;/Irte all&#39;Udisaddita di Milano, interviene

nel nostro dibattito riproponendoun suo testo apparxdn occasionalella 1 Conferenza Internazionatk Informazioneviriva,

tenutasi a Milano nel

1961, e ripubblicato di

recente nel volurne «Introduzione

alla Storia dell&#39;./Irte::, edidalle Edizioni

La Rete. Tali considerazioniprecedute daun breve cornrnento, civernbrano utilper alirnentarequel dibattito cbe ci auguria-
rno trovera ampio *edesauriente sviluppamel Convegnonazionale sull&#39;eduecatiiita ebesara organizzatalalla SIASA.

In previsione  del Convegno Nazionale
sull Educazione Artistica, desidero sot-
toporre, a quanti hanno partecipato al
dibattito promosso da questa Rivista, al-
cune considerazioniche risalgono al 1961.
Sono apparse, infatti, in  occasione della
1** Conferenza Internazionale di Infor-
mazione visiva e ripubblicate  recente-
mente nell&#39;amigiain  pit ampio  di-
scorso 1.

Lo scoraggiamento che appare in molte
testimonianze di  « addetti ailavori :: mi
inducono a qualche ulteriore commento.
Se educare vuol dire  condurre 1&#39;uornad
essere persona libera, e se condizione
della libertd diognuno éla comprensio-
ne del linguaggio degli altri, |&#39;afitgu-
rativa, con ivalori diintuizione  ad essa
strettamente connessi, puo aiutare, o0ggi
come ieri, a creare un linguaggio comu-
ne, non differenziato, in cuitutti  pos-
S0ONo riconoscersi. Il valore comunitario
ditale linguaggio non e da sottovalutare
e pertanto € compito fondamentale del-

1&#39;educatore, inun mondo inflazionato
dalle immagini, condurre ad un criterio
di scelta che offra  modellidi compor-

tamento alternativi a quelli che oggi ven-
gono offerti dalla pubblicita, dai fumetti

e dagli altrimezzi diinformazione vi-
siva, il cuiuso e inflazionato.

I modelli di comportamento, infatti, che

per lo piusi rilevano dai tipi di informa-
zione suddetti, rischiano di essere as-
sunticome  norma, laddove invece esa-

sperano le differenze ed i comportamen-
ti abnormi, creando pertanto una lace-
razione continua  del tessuto comunitario.
Siavverte oggila necessitadi recupe-
rare, sul piano dei valori, elementi fon-
damentali alla dignita dell&#39;uonuali il
senso del ritmo, della misura, del limi-
te, il significato della forma, il carattere
della persona: valori cioé che, pur ga-
rantendo della sostanziale liberta di ogni
uomo _ diverso dagli altri per sua na-
tura-- consentono ad ognuno di convi-
vere con gli altri  nel rispetto reciproco.
L&#39;ltalia possiegeer sua fortuna, un
patrimonio artistico che consente di ri-
salire alle  radici del nostro vivere co-
munitario e che malgrado le spogliazioni
indiscriminate e le distruzioni incoscien-
ti, @ ancoracosi ricco da poter offrire,
pressoché in ogni "luogo, quanto occorre
per restituire anche il piu sperduto paese
alla sua originaria dignita. Occorre crea-
re un opinione pubblica consapevole ed

a questo deve dedicarsi la scuola a tutti
i livelli, ad iniziare dalla43 elementare
noad includere tutte le tipologie di
scuole secondarie.

spazio significante, immagine della comu-
nita stessa.

Limitare 1&#39;insegnamenttell&#39;educazid™er una piu esatta conriderazione

artistica all&#39;insegnamedetalisegno, sia
guesto inteso nell accezione funzionale di
disegno tecnico al servizio dell°industria
o nell&#39;accezibdisegno spontaneo per
rilevamento di ~ recondite motivazioni del
comportamento del ragazzo, signi ca, per
| educatore, privarsi dei principali  stru-
menti di
mento di questa materia.

Nel primo caso, infatti, il condizionamen-
to funzionale privera Pinsegnamento di

ogni liberta  creatrice; nel secondo gl
elementi di indagine derivanti dal piu
0 meno inconsapevole comportamento

dello studente attraverso il disegno spon-

formazione connessi all&#39;insegmszione, come

del valore  di un&#39;edueaziomdia
comprensione delle arti gurative

La prima conferenza internazionale di
informazione visiva, tenutasi a Milano dal
9al 12 Luglio 1961, ci ha posto di fron-

te a vari problemi sorgenti dalla consta-
dato di fatto, dell&#39;esisten-
za attuale  di un informazione visiva che
raggiunge con le moderne tecniche ogni

individuo.
Frgli altre nfeo in tasede

appena accennato-_ che ciinteressa in

taneo, potranno  consentire all&#39;educatofeodo particolare ed a cui riteniamo  di

intelligente di cercarei mezzidi recu-
pero ad eventuali deviazioni psicologiche,
ma in ogni modo lascera il ragazzo solo
difronte asé stesso, senza aiutarlo a
superare i suoi limiti.  Solo | educazione
a comprendere il signicato valido per
tutti, e quindi anche per ognuno di noi,
dell°opera d&#39;aatpercepire la liberta
infinita connessa atale signicato,i va-
lori universali che consentono la lettura

dover cercar una soluzione: il problema

di scelta. Non tutto serve a tuttie ognu-
no deve imparare a scegliere liberamente
cio che e piu consono al proprio carat-

tere, al proprio temperamento, ai pro-

pri interessi. La relativa facilita e la man-
canza di impegno interiore coni quali
sipud accedere ad un normale mezzo
visivo (in particolare la televisione) con-
duce all&#39;equivticgtenere esentata la

di opere del passato anche all uomo d&#39;dprsona che assiste alla visione da un

gi, condurra lo studente alla consapevo-
lezza di cio che costituisce la proiezione
del suo animo nella realta.

Educazione artistica, quindi, come~edu-

impegno interiore. Tutto si riduce al piu
facile, mentre i mezzi per divenire libe-
ri continuano arimanere oggi come tan-
totempo fa, i piudifficili. La mancanza

cazione acapire, ossiaa far propria 1&#39;op@i-una partecipazione attiva conduce al

ra d&#39;aniéconseguenza il ragazzo di-
ventera egli  stesso promotore di tale

conoscenza nell ambitoche gli & proprio,

ed il recupero voluto datutta una co-
munita di opere divenute finalmente si-
gni canti, e non piu soltanto soggetto di
repertori burocratizzati, rendera possibile
alla comunita tutta, sia che si tratti di

un piccolo paese odel rione diuna gran-
de citta, di diventare partecipe, e quindi
possedere ulteriormente il patrimonio ar-
tistico, ad iniziare da quello piu vicino.
Trai recuperi piu urgenti, non tanto
alla sopravvivenza dei monumenti quan-
to alla sopravvivenza delle comunita, vi

€ appunto quello di opere di architettu-
ranate perun ne comunitario (chiese,
oratori, palazzi, ville) che alla comunita
devono essererestituite con il loro  signi-
cato che vaben oltrea quellodi uno
spazio capiente per investire quello di
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rischio&#39; dellamalgrado 1&#39;informazione

continua e varia. Pare anoi chela difesa
datutto cido pud derivare soltanto da
una consapevole valutazione degli inte-
ressi personali, che pud avvenire solo
in quanto 1&#39;educatore aldzsiputo col-
tivare tali  interessi.

Ed entriamo quindi nel vivo del proble-
ma. Constatata la diffusione pressocché
totale dell&#39;informazionevisiva attraverso

mezzi tecnici  (fotografia, cinematografo,
televisione) ci  chiediamo:
Possono tali  mezzi diventare  essi stessi

educativi? O sono e rimangono comun-
que puri strumenti dal cui uso dipende-
rail significato che ne deriva per la vita
dell&#39;uomo?téle caso quale funzione
puo essere esercitata nei loro confronti
dall&#39;educazione? Rappreseritare es-
siuna sortadi volgare che prelude alla
costruzione di un nuovo linguaggio?

Per quanto riguardail primo interroga-
tivo, riteniamo che,dal momento che



il mezzo visivo si rivolge in partenza ad
un pubblico anonimo, non possain al-
cun modo << educare, ma solo _  tut-
t&#39;al piinformare.

Educare significa infatti condurre un in-
dividuo ad essere consapevoledella pro-
pria liberta interiore, ossia farne perso-
na, e condizione essenziale a cid € un
rapporto personale tra |&#39;educatert®
scolaro. Nell&#39;insegnamitiat@to  infor-
mativo € il punto dipartenza, e manca
certamente alla  suavocazione dieduca-
tore chi silimita ad esso. Insegnare vuol
dire appunto segnare dentro, dare un®im-
pronta attraverso cui I&#39;individdiwenu-
to persona si riconoscacome esserdi-
bero, ossia educato, condotto fuori dai
pregiudizie datutto cio che impedisce
lasua vita interiore. E owio che cio

puo accadere solo in quanto I&#39;educatofigengono di

hadi frontea sélo scolaro,lo conosce
e puo indicare la viaa luipiu atta.
L&#39;incapacit@ddcare insita nel mezzo
visivo preso in sé stesso, dipende per-
tanto non dalla maggiore o minore bon-
ta o validita estetica delle cose rappre-
sentate, ma dalla constatazione che non
sirivolge a persone singole, ma aun
pubblico indifferenziato. Il mezzo visi-
vo € quindi semplice strumento;la cui
graduatoria di  valore si istituisce non
soloin rapporto alla sua qualita ma
anche in rapporto al livello di educazio-
ne a comprenderlo. Occorre pertanto chi
insegni a leggerlo nella  sua integrita,
ossia chi conduca dall&#39;esperiengaa
alla comprensione del1&#39;irnmagineuli
essae simbolo.

Questa esigenza € ancor piu sensibile
di fronte alllimmagine in movimento. Il
movimento non
sprovveduto di porre 1&#39;0ggetie vede
in rapporto con sé stesso pertrarne delle
considerazioni _ edé
modo attraverso il quale la visione su-
perficiale si trasformain pensiero. E
quindi indispensabile
ne di immaginiin movimento preceda
| osservazione visiva di forme immobili
attraverso cui si possano insegnare i con-
cetti fondamentali di rapporto di tono,

colore, luce, spazio, misura, angolo di
visuale, e tultti gli altri attraverso  cui
sinteticamente si  esprime la  forma fi-

datempo all&#39;individugresuntuoso orgoglio di sapere.

che all&#39;0sservazi

uncaso edi unarido
tro _  cui adeguarsi.
Cisia consentita un)ipotesi per assur-
do: se nessuno insegnassea leggere _
e per leggere intendasi non solo
meccanico, maanche lo svolgimento dalla

grammatica alla sintassi ed in ne all&#39;inessia che non si

telligenza dei concetti _ le parole scrit-

tenon servirebberoa nessuno,e rimar-
rebbe soltanto il dato empiricodi un
volgare tramandato per tradizione. Ve-

roe chein talcaso non sorgerebbero
equivoci, che il vedere puo offrire gra-
zie appunto alla sua caratteristica inizia-
le di essere opera di intuizione. Voglia-
mo cioé direche nessunoé indotto a
leggere cid che non capisce mentre molti
capire cid che vedono per
lo vedono.

il fatto  solo che

tecnicismo nell&#39;al-

non deve servirea creare |&#39;uomstan-
dard, uniformato a canoni pre ssati per
quanto riguarda il suo sviluppo interiore.
Ne deriverebbe solo una sempre mag-

1&#39;attfiore capacita di scandalizzarsi verso co-

loro che nonfanno come tutti gli altri,
assoggettano al luogo
comune. Da qui il rischio che lo stile de-
generiin  moda, | essenziale in provvi-
sorio, cid che e stabilein  elemento vo-
lubile. Da quila desolazione che deriva
dalla mutilazione che 1&#39;uonswbisce di
quanto in luiha maggior valore, tanto
pit grave inquanto mascherata dall in-
differenza, bempovero surrogatalla coe-
renzae alla stabilita.

Il punto d&#39;arrivdget®9;educatpre-si
pone & _noi crediamo _ quello di una
umanita formatada tante persone inte-

Sipud quindi porre unrimedio all&#39;<<gak, diversel&#39;una dalléH#3aFimato

fievolimento dell&#39;intellettoe>consiste
nell&#39;educare aflsione sin  dai primi
anni di scuola. E per educare alla visio-
ne occorre servirsi di opere dlarte figu-
rativa, come quelle che consentiranno
poi alla persona adulta un metro di giu-

dizio. Cosi come attualmente sin dalle
scuole primarie si educano ibimbi alla
comprensione della poesia, si dovrebbe

educarli alla comprensione dell&#39;opkra
arte, con analogo criterio di scelta.
Solo 1&#39;educatappassionato e sensibi-

le puo tradurrela doviziadi elementi
nuovi che la scienza gliore in mezzo
educativo e formativo. Altrimenti verra

sciupata da chi ne ignora |I°uso e ne puo
solo trarre spunto per falsare de nitiva-
mente la propria persona vivendo nel
portata di  tutti

Imezzo visivo alla

questo 1&#39;unico

Problemi di estetica

Due mezze

di Piero Raffa

I modello di scienza  alternativa confi-
gurato dall&#39;estetiazhe ho  abbozzato
nell&#39;articolo precedeatsyfficiente per
far intravvedere quali sarebbero le con-
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siva prende sempre piu il posto dell edu-
cazione attraverso la parola, ne conse-
gue che 1&#39;esigenzadlicare a vedere
con criterio  discelta diviene essenziale.
Esiste infatti una sorta  di analfabetismo
nei confronti  delle immagini, che con-
siste nel vedere | immagine solo per il
dato sensoriale che ne deriva, senza sta-
bilire un  collegamento di pensiero per
cui da uné&#39;esperienza merameetisibi-
lesi passiad un atto
Di questo  analfabetismo dell immagine
partecipano assai spesso anche persone
di cultura, laddove un gusto personale
o un particolare interessetecnico non for-
niscano una sortadi  misura _ conil
rischio di un eccessivo soggettivismo in

dell&#39;intelligenzaa attuale

razione comporterebbe ovviamente una
serie di questioni tecniche, chein que-
sta sede non interessano. Basta fermare
1&#39;attenzione sighificato essenziale del
&#39; capovolginiestemologico che ne
e risultato: la reintroduzione nella co-

noscenza delle componenti &#2fjgettive &#391talia

inerenti alla sensibilita, e con cid stesso
la reintegrazione della totalita  psichica
del soggetto umano, il superamento della
condizione schizoide.

Prima di prospettare le conseguenze eti-
co-pratiche dell°operazione ossia di mo-
strare il diverso genere ditecnologia, e
percido di culturae divita che ne sca-
turirebbero, mi  sembra opportuno _ an-
che in considerazione dell&#39;interepse
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in quanto diverse creano insieme qual-
cosa che supera ognuno diloro. Percio
€ necessario  educare cosicché i mezzi
che la scienza poneoggi a disposizione
degli uomini  nonsi tramutinoin una
sorta dinuova schiavitda subirepas-
sivamente.

Abbiamo detto piu sopra che per edu-
care allavisione occorreservirsi di ope-
redarte. Lanostra convinzionedi  cid

e dell&#39;urgietale tipo di educazione
nel mondo contemporaneo, ciha condotto
ad insegnamenti sperimentali che non si
sono limitati a quello della storia dell&#39;ar-
te nei licei classici _ 1&#39;unicoficialmen-

te riconosciuto.

1 M.L. Gatti Perer, |. Montani Mononi, E.
Wakayama, Introduzione alla Storia dell&#39;/Irte,
Milano, La Rete, 1973.

verita

cicodei lettoridi questarivista _ sof-
fermarmi un poco sulla condizione tipi-
cadei rappresentanti culturali dell°alie-
nazione nelle  strutture attuali della ci-
vilta. L&#39;opportuhitiuesto approccio
risiede nella nuova angolazione consen-
tita dal discorso n qui svolto, e per
conseguenza nella possibilita di  mettere
a fuoco un certo sottofondo insospettato
(o poco avvertito) delle &#39cditare &#BD;,
tema che solitamente viene  snobbato co-
me non  essenziale. Tanto evero che
ha dato luogo soltanto a su-
perficiali scaramucce polemiche ed a una
moda culturale di breve momento. Se-
gno che le radici profonde, cioé propria-
mente istituzionali, del fenomeno non
vengono ravvisate oppure non sono va-
lutate secondo la loro giusta importanza.

I due rappresentanti contrapposti della
scissione sono, com&#39;& ndtwscienzia-
to-tecnocrate, da un lato, e I&#39;umanista
dall altro. Ma se vogliamocon gurare la



situazione nei termini originali (come lo
fu, esemplarmente, nella cultura inglese
dell&#39;epoca Romantaa) tempo stesso
abbordare il discorso dal lato pit  con-
geniale ai nostri interessi, diciamo: lo

scienziato e 1&#39;artista. Questrsonaggi
non soltanto sono contrapposti, ma rap-
presentano altresi i poli  estremi della

uno scienziato-umanista. Nel prossimo
articolo mostrero in che
sia da concepire, parallelamente,come un
tecnologo-umanista. Alla scienza alterna-
tiva, che 1&#39;esteticagtado di pro-

spettare, si affianca cioé congenialmente
una tecnologia alternativa, entrambe so-
lidalmente avversegiascuna nelproprio

scissione. Dico estremi, perché  nell&#39;arritorio, all&#39;imperialismdecnocratico,

tuale fase  avanzata della  civilta sia lo
scienziato sia 1&#39;artista sppovenuti ad
un grado tale di alienazione da essere
sul punto diperdere laloro identita.
Il primo  1&#39;ha perdiiteatto, come ab-
biamo visto, ecid simanifesta come
un eccesso di integrazione sociale (im-
perialismo tecnologico). L artista sta con-
sumando le briciole ossia sta per per-
derla, ma nel senso opposto, cioé per
eccessodi isolamento. Se  vifosse  bi-
sogno di prove, ne fanno testimonianza
le sintomatiche ricorrenti velleita di ri-

solvere in altro&#3Bsuo  ruolo tradizio-
nale.
Mase le manifestazioni socialidel  fe-

che & laforma egemone dell&#39;alienazi

dell epoca.

Da quel poco-che ho detto si pud im-
maginare la diversa angolazione che vie-
ne ad assumereil discorso sulle due cul-
ture. E evidente primafacie che il fe-
nomeno ha radici assai piu profonde di
una rivalita tra opposte posizioni setto-
rialidella  cultura. Si  tratta nientemeno
che di una scissione istituzionale ineren-

te allo sviluppo cheha preso la civilta
industriale, e pertantoil discorso deve
essere impostato come una critica retro-
spettiva del fenomeno, chene colga la
genesi allavera radicee non alla super-
cie. Cio vale anche  nei confronti dei

nomeno hanno un&#39;evidenza macrosgaficenti rivoluzionariella politica, abi-

ca, che sicoglie adocchio nudo, la
struttura psichica che gli corrisponde &
profonda. Abbiamo  visto | alienazione-
astrazione dello scienziato, ora vediamo
come si configura quella dell artista. Eliot
ha coniato una formula giustamente ce-
lebre, che ci introduce in medias res: dis-
sociazione della sensibilita. Per usare
ancora le sue parole, |&#39;artista modéro
perduto 1&#39;invidiabileondizione in  cui
<<I&#39;intellettoserite punte dei sensi :,
cioela sensibilita includeva | interezza
armonica delle funzioni psichiche. Quan-
dosi parladi cerebralismo dell&#39 ;e
derna, siintende dire che la premedita-
zione intellettualisticaprevarica e repri-
me la sensibilita ossia  si denuncia la se-
parazione disarmonica delle funzioni. Ma
non si tratta solo diquesto. Sida il
caso, soloin apparenzaopposto, chela
sensibilita siritiri in - una propria esclu-
sivita, come per difendersi da un peri-
colo vitale. Entrambe sono forme del
rapporto innaturale incui sitrova il
soggetto umano. Se la prima somiglia al-
I&#39;alienazionesdielhziato, chei sper-
sonalizza nella pura astrazione la secon-
da e rivelatrice della condizione anoma-

la piu tipica dell&#39;aitigtemle essendo
in pratica il superstite umanista perec-
cellenza, potenzialmentapace diespri-
mere la totalita della condizione umana,
non pud farlo altrimenti  che in modo
distorto e  psicotico. Sarebbe facile ri-
condurre le varie strategie che | arte mo-
dernaha adottatodi voltain  volta nei
confrontidel comune * nemico (la ra-
zionalizzazione nel senso Weberiano) ai
noti meccanismi  di difesa elaborati dalla
psicanalisi: identi cazione col nemico, di-
slocazione introiettiva evia dicendo.
Vediamo cosi  prolarsiun  fronte co-
mune per | estetologo e
potrebbe essere diversamente, dato che
_-come il lettore avra compreso -_la
%ura che emerge dal tipo di estetica
che sonovenuto esponend@ quella di

tuati a scaricare infantiimenteulle spal-
le del capitalismo tutto quello che non
va. Soprattutto & tempo che gli umani-
sti ,mutino  strategia nei confronti della
scienza: solo questo pud imprimere una

svolta effettiva all&#39;intera questlane.pero :>. Senzala

situazione pud dirsi obiettivamente ma-
tura per un&#39;iniziativa siffattigto che
nonsi trattaormai piudi umorie di

senso |1&#39;artista

3 pittori

Una rivista d&#39;arta parte 1&#39;inevitabile

ritardo con cuine parlera_  non puo
passare sottosilenziola morte di Picasso.
dbr,.lérimenti potrebbe interpretarsi come
una presa di posizione polemica. E, in-
vece, chiunque hadovuto farei conti
con lui. << LesDemoiselles d Avignon ::,
la stagione neoclassica, «Guernica :>sono
capisaldi di una storia che riguarda tutti
e la scomparsa del suo autore segna un
momento che non pud essere taciuto.Ma
cc-me ricordarlo? Come superare il fasti-
dio per imitizzanti clamori celebrativi?
Forse il modo migliore € quello di unire
il suo ricordo a quello di altri due pittori,
morti anch&#39msse settimane fa: Aldo
Carpi e Arabella Giorgi.

Del primo, spentosi a 86 anni, abbiamo
avuto occasione di parlare alcuni numeri
fa per 1&#39;uscitsudetliariodi prigionia
a Mauthausene a Gusen. E in quella
circostanza ne sottolineammo I°umanita

e lintegrita  morale. Quelle  doti che
hanno suggerito ai suoi ex allievi del-
I&#39;Accaderiieedh, nel necrologio, le
parole «<maestro divita eduomo li-
minima ombra dire-
torica.

Anche diArabella Giorgi,morta improv-
visamente a 30 anni, lanostra rivista

reazioni, bensidi trarre coraggiosamen-a avuto modo di parlare, di recente, in

tele deduzioni dalle evidenze scaturite
dagli sviluppi della scienzae della civilta.
Le strategie nqui adottate si sono di-
mostrate sterili non tanto (e comunque
non solo) a causadella loro impotenza
pratica, quanto perché sotto forme di-
verse capitolavano dinnanzi al feticcio
della scienza  cosi com&#39;Barlo natural-
mente delle posizioni piu realistiche, stan-
te che le altre (lo sdegnosari uto tipi-
co deiletterati, la superbia malcelatdei
filoso, la misti cazione conciliante dei
retori) lasciano il tempo che trovano. Si
puo prendere a paradigma il caso di
Richards e Huxley. Costoro hanno acu-
tamente analizzato  la diversita  delle due
culture, limitandosi in de nitiva a pro-
nunciare un verdetto di  legittimazione
dello statu quo. Hanno sanzionato il
modello della scienza egemoneome la
conoscenza tout court, paghi diriserva-
re all&#39jartdera del sentire (feeling).
Intal modo hanno preso per due ve-
rita &#R&lle che invero sono le due mez-
ze verita separate della scissione cultu-
rale moderna. Occorre dunque che gli
umanisti si riprendano la conoscenza, e
il punto  di partenza per questa inizia-
tiva e rappresentato dalle scienze me-
no sviluppate: le scienze culturali. Non
€ casuale che 1&#39;estetiba,e la piu ar-

18439 artista Noﬁetrata di tutte, ce ne offra il modello

puro&#39; ossimeno compromesso.
Altrimenti detto: ci offre
dell uomo ancora relativamente integra.
Finché siamo in tempo...

piu
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occasione della pubblicazione di un vo-
lumetto in cui erano riprodottii suoi
festosi, solariritmi. Una giovane donna
che, come ha ricordato il marito, lo scul-
tore Fabrizio Plessi, «aveva un illimi-
tato amore verso la pittura, che é stata
lo scopo della sua breve vita :>.

Unendo questi due artisti a Picasso ci
sembra di rispettare megliola memoria
e il sentimento dellaita dello spagnolo.
Basti ricordare quei suoi versi dedicati
ad un torero: «scende per la scala so-
spesa alcielo/ avvolto nel suo desiderio
[ 1&#39;amerébagna ipiedi nella barrie-
ra/ nessun campionsulle gradinate».

un&#39;immagine
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Tv/ Il cavo rosso
di Luigi Allegri
L°articolo 21  della Costituzione sancisce

il diritto di espressione di opinione di

tuttii cittadini, e con ci0 stesso pro-
tegge il diritto di
mezzi di comunicazione. Se chiedendo

permesso horabbiamo ottenutosino ad
oggi quello che ci spetta di diritto, for-
sevuol dire che 1&#39;alternativa éi non
chiedere permessd: questo il portato
fondamentale, 1&#39;idiéhase del recen-
te volumetto che si intitola appunto Sen-
za chiedere permexso. Come rivoluziona-
re 1&#39;z&#39;n’orreditp&dtB9; dpelfrinelli
(febbraio 1973). Locura unex giova-
ne talento del cinema, Roberto Faenza

(ricordate, qualche anno fa, Escalatz&#39;0RB)cipe, il

trasferitosi poi negli Stati Uniti per stu-
diare le possibilita tecniche e comuni-
cative delle nuove tecnologie, soprattut-
todella Tvvia cavo (CATV), edora in-
caricato dalla Regione Emilia-Romagna
di organizzareun centro operativo e di
studio sugli stessi problemi. Il libro vuo-
le porsi come un agile manualettoper
introdurre all&#39;uslb quello  che viene
considerato il mezzo di  comunicazione,
accessibile alle masse, di piu sicuro av-
venire, il videoregistratore, ma investe
naturalmente tutta una serie di proble-
midi fondo, in ordine al dibattito sui
mezzidi comunicazione, alla strategia
delle forze disinistra, alla possibilita
di comunicazioni, o informazioni, alter-

native.

tutti all&#39;accdeko tore coperto  dalla TV via aria,

globando in qualche modol&#39;attuale gessivo, ma € il momento stesso di ela-

anche
sei cavi, almeno inun primo periodo,
potranno allacciare soloun territorio
limitato, al massimo, alla regione. Per
evitare quindi che, ancorauna volta, le
masse siano private della possibilita di
influire in  qualche modo sulla gestione
diquesto strumento, &€ necessario che
se ne appropriino sin da ora, attraverso
forme limitate e sperimentali, comincian-
do a gestire direttamente la comunica-
zione; e aquesto scopolo strumento
pil economico, il pit  ma-
neggevole, il piu adatto ad un interven-
toche necessariamente sara limitato, €
il videoregistratore. Alla fine del libro
cisono ancheun succinto vocabolarietto
dei termini e dei personaggi, un detta-
gliato manuale per | uso degli apparec-
chie unainformatissima rassegna dei
prodotti di questo tipo gia esistentisul
mercato, compresi gli accessori e le stru--
mentazioni collaterali, di cui vengono for-
niti prezzi, prestazioni, vantaggi e svan-
taggi.
Ma vediamo brevemente i piu ampi pro-
blemi di  ordine metodologico .ed ideo-
logico che 1&#39;intervento smuov&econ-
do la nota dicotomia propostada Eco,
Faenza si pone, coi suoi collaboratori,
in una prospettiva che, alivello critico,
€ <<apocalittica >:ed accetta le conclusio-
drastiche (i mezzidi comunica-

Faedﬂi n g u etmﬂ.’@.ﬂm eﬂcﬂg&#sg;di maseao strumenti potentis-

zidi informazione, in cuiinclude prati-
camente tutti imass media (radio, Tv,
giornali, ecc.), ei mezzidi comunica-

zione (il telefono, ad esempio), che per-
mettono al destinatario del messaggio di
rispondere tramite lo stesso mezzo. Uno
dei piu potenti mezzi di comunicazione,
in questo senso, sarain futuro la CATV,
che non saraun perfezionamento della
Tvvia aria, ma unmezzo totalmente
diverso. La CATYV, in una prospettiva cer-
to non immediata, permettera linvio di

messaggi nei due sensi e trasmettera

ogni cosa che sia trasformabile in  im-
pulsi elettronici, quindi anche una pa-

ginadi giornale, ad esempio, oppure i
documenti di una pratica, tanto che si
ipotizza di poter svolgere diverse attivi-

ta del settore terziario a distanza, dalla
diagnosi medica alla lezione scolastica,
dall inoltro di una domanda al disbrigo

diuna praticada parte dell&#39;impiegatyentare possibilita

Queste pre gurazioni, se si riveleranno
esatte, inducono a credere che il ritmo
di atomizzazione sociale che lacivilta di
massa ei suoi mezzi (e qui e particolar-
mente accusata  1&#39;attivita isolante della
Tv) hanno contribuito a determinare su-
biraun acceleramento pauroso. Ma la

CATV avra anche altre applicazioni, in-

simi nelle mani del potere, e servono
per alienare le masse, per propaganda-
re un&#39;ideologiaon per comunicare),
e a livello operativo si pone come <<4n-
tegrata>:, ma solo nel senso che riuta
il pessimismo e la conseguente tentazio-
ne dell inattivita di molta della critica

sui mass media, ma negandosi anchel&#39;ilel rimarcarne

lusione di poter intervenire, nella situa-
zione attuale, sulle strutture  esistenti,
nel senso diuna partecipazione alla de-

terminazione di  nuovi contenuti. Il me-
rito forse  principale, invece, di questo
libretto e  proprio quello  di impostare

il problema non tanto in ordine ai con-
tenuti alternativi (di qui la denuncia del-
Pinsufficienza delle iniziative di contro-
informazione, che, sebbene con portati
diversi, ricalcano la struttura verticale e
ilmodo diporsi deglialtri mezzie vei-
colano, di nuovo, informazione, senza di-
di comunicazione),
guanto piuttosto  ponendo 1&#39;accesib
concetto di «processo» come antitetico
a quello di«prodotto >:. Non & quindi
soloil prodotto nito  che deve mutare
(anche se ovviamente alcuni prodotti so-
no meno alienanti e piu utilizzabili  di
altri), costruito in completa latitanza di
quello che dovra poi esserneiil fruitore
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borazione, in cuila comunicazione si

struttura, che deve vedere 1&#39;attiva parte-

cipazione di ciod che Faenza chiama, un
po semplicisticamente, le masse.

Ma e gia prefigurabile lo sviluppo con-
cretodi questa proposta. l/intervento
posto in appendice al volume, a cura di
Pio Baldelli edi Goffredo Fofi, mette
infatti in guardia da
spontaneistica del problema, quale sem-
bra loro diindividuare nellibro, postu-
lando invece  |intervento mediatore del-
le «avanguardie delle masse» che de-
vono interpretare  quello che le masse
esprimono e  restituirglielo accresciuto,
chiarito (pag. 224). Ancheil zzideotapegro-
babilmente, nella sua utilizzazione poli-
tica (ché ve ne possono esserealtre, so-
prattutto a livello didattico, perla regi-
strazione di spettacoli teatrali, per fare
crito-tele Im d°arte, per condurre inchie-
ste, ecc.) insterilirala sua potenzialita
coinvolgente riducendosi ad un altro stru-
mento di informazione, o di controinfor-
mazione, nelle mani dei diversi gruppi
politici, di  sinistra ma anche di destra:
e chiaro, siadetto perinciso, chela
recente proliferazione delle piccole sta-

zioni televisive via cavo, sull&#39;esempio di

Telebiella, se da un lato pud portare alla
rottura della condizionante struttura in
cuiil  monopolio Tv ciha posto, dal-
1&#39;altro puwelarsi estremamente peri-
colosa, prevalendo sempre in queste ini-

Ziative chi possiede la maggiore potenza
economica e politica.
Anche un altro aspetto interessante -e

centrato del
ne cioé dinon
contenuti per
politica del

libro, la  sua preoccupazio-
ssarsi esclusivamente  sui
un immediata utilizzazione

le possibilita  struttural-
mente eversive, nel favorire un processo
di maturazione chesi attuinel momen-
to stesso della comunicazione e che mo-
dichi percid  glischemi mentalie le
aspettative psicologiche, effetto ma an-
che condizione del condizionamento ideo-
logico, anche questo aspetto, si diceva,
E contestato da Baldelli e Fo, iquali,
secondo un costume tipico della sinistra
italiana (e non solo italiana) e portato
ora all&#39;estrdaigruppi extraparlamen-
tari, previlegiano nettamente il momen-
to direttamente «politico» nei  confron-
tidi quello « culturale :;; momenti co-
mungue solo arti ciosamente distinguibi-
li. Cosi la classe lavoratrice italiana pos-
siede una forte coscienza politica ed un
alto grado di maturazione sindacale, ma
non reputa evidentemente un fondamen-
tale episodio dilotta diclasse opporsi
alle mitologie narcotizzanti di Canzonis-
sima e della Domenica del Corriere.

un&#39;impostazione

mezzo e |1&#39;insistenza invece



lllustratori per

di IVlario Calidoni

La possibilitadi raffrontareil lavoro edi-
toriale della stampa per ragazzisi offre
assai raramente, siaa livello contenutisti-

co che alivello iconograco.La Mostra
degli illustratori e del libro per ragazzi

che si é svolta a Bologna dal 5 all&#39;8 aphel panorama degli altri

le rappresenta una di queste rare occa-
sioni da non perdere, sia per verificare il
grado di evoluzione del settore sia per
cogliere gli  stimoli che inevitabilmente
provengono dal confronto. Non € possi-
bile separare le due manifestazioni per-
ché tra esse esiste una osmosi inevitabile
(il contenuto viene tradotto nell immagi-
neo viceversacon larisultanza  divari

e provocatori livelli semantici) e perché
alcuni illustratori di grande prestigio, (leg-
gi giapponesi) presenti nel settore edi-
toria non gurano nella mostra degli ori-
ginali. Cosi impostato il discorso, la ma-
nifestazione bolognesefa emergerei gros-
si problemi che ogni anno si ripropon-
gono: il libro e la sua immagine devono
morire 0 sopravvivere in modo diverso
nell&#39;eta tecnologicael dominio dei
mass-media? L immagine in qualche mi-
sura lascia libero spazio all inventivita
dell&#39;illustratore, doveoalwispondere al
gusto dei ragazzi, alle loro esigenze psi-
cologiche ed estetiche?

Pare che larisposta al primo
tivo vada limitata ai libri per
sima infanzia; infatti molti sonoi ten-
tatividi fare libri per bambini da usa-
rein mille modi, da costruire, da rita-
gliare, da inventare, da combinare e la
abilita dei grafici ancheitaliani si e rivela-
ta provocatoria: sono aumentatele edizio-
nidi volumetti dalla  forma antitradiziona-
le e lontaninel contenuto dal favolistico
strappalacrime. Le illustrazioni sono inte-
grate nel testo sempremolto scarnoo sem-
plicemente puntualizzatore. Estremamen-
te interessante laricerca alivello formale
del rapporto parola-immagine (Anna Ma-
ria Zamboni) oltre che  le edizioni r-
mate da designer della levatura di Enzo
e llea Mari per non citare glialtri, |l
tono si smorza se ci si rivolge alle illu-
strazioni e ailibri per ragazzi in eta sco-

interroga-
la primis-

ragazzi

librio particolarmente attento tra folklo-
re nazionale e graca contemporanea; e
1&#39;ungherese lafars ne & un esempio
degno di nota assiemea Wielslaw Majehr-
zak e altri.

paesi si distin-
gue la produzione italiana nei suoi vari

filoni. Dagli illustratori che ampli cano
il grafismo infantile (Marcella  Fusi) a
quelliche semplicanoil liberty (Alida

Formis) o che tentano di portare in Ita-

lia tradizioni  visive mitteleuropee (Ste-
pen Zavrel) oppure ai grafici di grande
nome (B. Munari) che illustrano favole

rovesciate (Cappuccetto verde), llarea di
intervento € molto ampia e articolata. Sil-
vana Migliorati, Fernanda Sani Conti e
Fulvio Testa paiono tre artisti assai stimo-
lanti per la capacitadi rendere in linguag-
gio grafico lo schematismoinfantile e per-
cio di farsi comprenderea pieno dai giova-
ni pur consentendo loro un ampio spa-
zio interpretativo e valutativo.

F1./:M.ldwig

di Roberto Campari

Un cinema come quello di Luchino Vi-

sconti continua  a riproporre il proble-
ma dei rapporticon le arti figurative
tradizionali e  storiche, perché comei

soggetti viscontiani  hanno spesso una
matrice letteraria, cosile sueimmagini
nascono quasi sempre da una suggestio-
ne pittorica.  Tale caratteristica non e

ovviamente solo  di Visconti: anche solo

limitandoci al cinema italiano possiamo
trovare vari  registi (Pasolini ad esem-
pio, Zeffirelli o Bolognini) le cui fonti
gurative sono certamente in ambito sto-
rico artistico.  In Visconti cioe veron

dai tempi di Ossesrione (1942), suo pri-
mo film, elungo e complesso sarebbe
esaminare, d operain opera, i riferimen-

ti pit immediati: Fattori in Senso, Lega

lare, allora la ricerca dell&#39;originale divierel Gattopardo, Ensor ne La caduta de-

ne piu faticosa e 1&#39;illustrazionia sipes-
so piu convenzionale O legataa schemi
visivi adulti  collegabilia tendenze arti-
stiche ormai assorbite nel costume. E
comunque a questo livello che si situa la
stragrande maggioranza delle opere ori-
ginali esposte nel settore << illustratori:>
dove la presenza dei paesi dell&#3%esb-
peo (Ungheria-Polonia-Bulgaria-Cecoslo
vacchia e in minor misura URSS) e pre-
ponderante non solo per quantita quan-
to anche per qualita. Gli artisti  di questi
paesi pare siano riusciti a creare un equi-

glidei ecc. Il pericolo & semprein que-
sti casi, e non solo per quanto riguarda
Visconti, che la scelta linguistica si tra-
sformi in operazione gratuita ed estetiz-
zante, che cioe I&#39;assunziodeuno  stile

pittorico nella  costruzione cinematogra-
fica delle immagini non sia abbastanza
motivata da profonde ragioni culturali,

aldila della  casuale coincidenza  cronolo-

gica o tematica.

Se insomma, in un&#39;oppuae compiuta

e autentica come Morte a Venezia, Vi-

sconti nell inquadratura del vaporetto sul-
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Tra le svariatissime tecniche presenti: la
china, il pastello, latempera edogni al-
tra che diarilievo allalinea netta, sono

le piu vive e le pitu aderenti allapsico-
logia infantile tendente a semplificare la
forma nel suo scheletrostrutturale piu
signi cativo: percido  anche se altri me-
todi di lavoro possono offrire risultati

di valore non sembrancessere apprezza-
ti dai piccoli fruitori che restancsempre

i diretti interessati.
Restaora dafar cennoalla scarsainci-
sivita del  catalogo (lllustratori  di libri

per ragazzi, 7** Mostra degli illustratori,
Bologna 5-8 aprile 1973. Indicazioni cri-
tichedi  Giancarlo Lenzi e Carla Poe-
sio) che, redatto in bianco e nero e con
un numero di opere esiguo per ogni il-
lustratore, non riesce a rivelarela  ric-
chezzae lavarieta diuna mostrache
meriterebbe piu attenzione.

Dalla ricerca iconica rivolta all&#39;illustra-
zione del  libro dlevasione odi lettura
non impegnata € rimasto completamente
escluso il libro scolastico, settore per il
quale si auspica un intervento piu pun-
tuale e piu corretto sia a livello conte-
nutistico che  alivello  visivo. Quasi si
trattasse di mondi separati solo molto

ma molto raramente gli illustratori si
preoccupano del libro di  scuola; non sa-
ra forse per perpetuarne 1&#39;isolamento?

la laguna nebbiosa cita Turner, non si
vede quale ne sia la motivazione cultura-
le,a partela casuale coincidenza che
anche il pittore inglese abbia dipinto pae-
saggi veneziani (ma allora perché non

Canaletto, o Guardi, 0 un altro qualsia-
sidei vedutisti?). In  Ludwig invece la
chiave gurativa scelta da Visconti & per-
fettamente fusa e funzionale  al discorso

del Im, incui sigiunge allaidentifica-

zione aperta tra « status >:sociale del per-
sonaggio e poetica dell&#39;autatee di

Baviera non é soltanto, lucacianamente,
immagine di un mondo che scompare(co-
me la contessa Serpieri, Franz Mahler, o
il principe di Salina), né soltanto rappre-
sentazione della impossibilita dell artista

nel mondo contemporaneo (come von
Aschenbach in Morte a Venezia), ma le
due cose insieme. Ecco perché il linguag-

giodi Viscontisi fapiu essenziale, piu
profondo, pitt  scevro dai pericoli del
formalismo estetizzante: il regista, spe-

cie negli esterni, ci da una Baviera otto-
centesca vistacon I°occhio romantico qua-

si allucinato di Caspar David Friedrich

e poi, ancora, con dei riferimenti a Boe-
cklin, cioé aun pittore che, sempre in
ambito tedesco, del romanticismo segna
ormaila fine e il passaggio ad un&#39;arte
ormai in ambito decadentistico. L&#39;inter-
pretazione viscontianadel personaggiosto-



rico, Luigi 1l di Baviera, emerge subito
da quella prima breve scena tra il prin-

cipe e il suo confessore, ove la macchi-
na scende arivelare ilvolto  bellissimo

del sovrano-artista dopo un volteggiare
sugli stucchi dorati, gli affreschi e i cri-

stalli della stanza nella reggia.

Gli altri, le gure dellafamiglia e quelle
emblematiche delle classi privilegiate del

regno, appaiono nella sequenza dell&#39;inddegli esterni

ronazione, colta nel momento prima del-
la cerimonia, ove Visconti indugia sulle
uniformi, sui volti caratterizzanti dei per-
sonaggi e sulrosso porporadei manti
delle gentildonne al seguito della regina
madre, che occupano di schienail pri-
mo piano per tutta la lunghezza del for-
mato Cinemascope.ll linguaggio del Im

si articola quasi tutto per primi  piani e
spesso Visconti vi inserisce un primissi-
mo piano sfuocato che dirige la visione
suuna meta o unaparte anche minore
del quadro, privilegiata magari insieme
dallaluce (Ludwigin casadi Wagner)
distruggendo dall&#39;intetacssita della
inquadratura. Nella sequenza della vesti-
zionedel reé ancorail momento della

pittura romantica  celebrativa all origine
delle immagini (David 0 meglio forse,
pit vicino come tempo e come cultura,
| austriaco Makart), momento che equi-
vale tematicamente alla rappresentazione
delllunita della famiglia, motivo mitico in
Visconti (anche in quello, gurativamen-
te diverso, di Rocco e i suoi fratelli): si
pensi alla scena nel salotto della zia, o
pit tardi a quella del fidanzamento, col
precedente risveglio della regina, che ci
riportano a certe atmosfere del Gattopar-
do. Analoghi sonoi dialoghitra fratelli,
quello bellissimo tra Ludwig e Otto di
ritorno dalla guerra, ove tuttavia luce e

immagini (il re sta proiettando sul sof-
tto della stanza gure di nuvole e della
luna), sono analoghe a quelle degli ester-
ni; o quello tra Elisabetta e Sophie nella
camerada lettoove  tutto, dalle vesta-
glie delle due donne, ailoro lunghi ca-
pelli, alla presenza gurativamente fun-
zionale di uno specchio, cirimanda alla
scena nella villadi campagnain Senso.
il inguaggio gurativo di
Visconti € diverso e piu interessante, an-
che perché inedito: sono sempre castel-
li, boschi o laghi
orein cuila luce & molto tenue
no dei palazzi appare gia aureo dilam-
pade attraverso le nestre. E appunto
qui che Visconti ha presente Friedrich,
come ancora nelle soglie nevose di bo-
schi notturni o per 1&#39;irrealgui mon-
ti azzurrini
notte della slitta trainata dai bianchi
cavalli. Boecklin invece & presente a Vi-
sconti nella  visione scorciata e notturna
del castello a picco sulla roccia, come an-
cora nell&#39;immagithella nera  carrozza
che passa, sempre nella notte tempesto-
sa, davanti all°obiettivo in primissimo pia-
no e poisi allontana sul fondo uscendo
e rientrando  nell°inquadratura con un
dinamismo creato, come anche in altri
momenti, nella  ssita assoluta  della mac-
china da presa. Tutta la cultura del Im
e,come sié detto,in ambito tedesco o
austriaco, né sostanzialmente si pud con-
siderare errata qualche breve suggestio-
ne impressionista (si ricordi del resto la
colazione sulllerba del Gattopardo) nella
scena dell&#39;incottad.udwig ed Elisa-
beth davanti  al castello trai occhidi
neve. L evoluzione alivello tematico dal
Romanticismo al Decadentismo, il pro-
gressivo perdersidi Ludwig nei sogni wa-

sul fondo all&#39;apparire nell@le nella notte e

gneriani, trovano  ancora unlespressione
visiva adeguata affidandosi alle invenzio-
nireali delre di Baviera, aisuoi castel-
lisempre piu fantastici
medievalmente kitsch, o alle luci azzurre
di quella grotta dei cigni dalle pareti af-
frescate con scene mitologiche nella qua-
leil sovrano riceve |&#39;attore Karipi,
pit avanti, il trattenersi di Ludwig tra
i servi, inquella specie di stallalignea,
con drappo grigio sulla parete e grup-
pi, qua e la, di giovani contadini, ci por-

d&#39;inverno, speisso ta addirittura  a suggestioni seicentesche,
e 1&#39;interquasi recupero impossibile del sogno as-

surdo del re. Il tono non ¢ infatti quello
ensoriano, crudamente espressionista, del-
1&#39;0rgia maschdd.a caduta degli dei.
Ce anzi quasiun senso elegiaco, come
nella scena nale con quel gioco di liac-

il muoversi  teatrale di

uomini e canitra le canne, sotto la piog-

gia. Raffigurati inbrevi trattio nella
scena della cucina_  quando dopo il
pranzo nella sala piena dirose (fiore

che riempie tutte le scenogra e del film)
la macchina scende insieme al tavolo ab-
bassato meccanicamente nei sotterranei  _

i servi, cioele classipopolari, capisco-
no, pur lontanissime da luie soprattut-
to amano il re artista molto piu del mi-
nistro borghese, il pur avveduto uomo
politico sulla  gelida battuta  del quale
Ludwig si chiude. Come loseph Losey in
T/ae GO-between (Messaggero d°amore,
1971), Visconti riesce con pochi perso-
naggi e con un azione relativamente sem-
plice a caricare le immagini di un signi-
ficato emblematico: ilche  nella tradi-
zionalita linguistica della sua tecnica nar-
rativa, & quanto di piuriesce adare il
suo cinema.

Pul3f3tmimi Redenzione ecologica

di Arturo Carlo Quintavalle

esame tre recentissime im-
magini pubblicitarie, uscite su settimana-
linel corsodegli ultimi mesi. Una, ri-
ferita a Vini liquido, reca scritto in alto
a caratteri a negativo bianco ritagliati:
Senza pieta, sottoin piccolo Contro lo
sporco pit sporco, quindi il braccio pe-
loso e cintato di cuoio all&#39;altdetaol-
so, il pugno serrato, ed accanto il con-
tenitore verdastro del Vim. La seconda
si riferisce a Sa’eguard, sapone antibat-
terico e presenta, per tutta una pagina,
una composizione molto pit  complessa:
nella meta superiore viene costruita una

Prendiamo in

specie di sequenza che esemplicain

quali casi il prodotto protegge la pelle
(il marito, il bambino, la glia, lavo-
stra_  della giovane signora_ pelle

sono protette), appena piu sopra un in-

grandimento microscopicodegli eifetti dei
saponi normali e di Safeguard dimostra
la forza dirompente del prodotto sulla
fauna batterica; sovrasta questo blocco
la iscrizione a negativo su sfondo scuro:
Sa’eguard anti-battetico protegge la pelle
dai fnicrobi. Nella meta inferiore cam-
peggia |l immagine del contenitore  del
sapone veduta di scorcio e a prospettiva
lievemente ribaltata cona latola scritta:
Sa’eguard aiuta a proteggervi dai micro-
bi e, sotto, in grande sempre a lettere
nere su fondo bianco: Registrato quale
presidio dal  Ministero della  Sanita n.
5580. Ultimo considereremo Fortissiino
deodoratoz la pubblicita, come nel pri-
Mo caso, occupa mezzapaginain senso
verticale: sotto la scritta:  perché pian-
gere sul latte uer.vato?, e l altra in rosso
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Fortitriino deodorato  nonfa lacrimare
mentre pulisce anuovo ‘ornellie forni
e dietro |limmagine di un fornello agas
col latte  che trabocca e annerisce attor-
no ai beccucci e, in primo piano con al-
traveduta prospettica, | immagine del
contenitore cilindrico del prodotto.

Letre pubblicita non  presentano sul
piano linguistico alcuna interessante par-
ticolarita; Virn, fra 1&#39;alttmyme molte
analoghe seriabili conlei (esi vedalil
catalogo La tigre di carta, Universita di

Parma, Istituto di Storia dell&#39;Arte 1970)

mostra un preciso atteggiamento nei con-
fronti del prodotto inteso appunto come
<< terzouomo :: osaldo compagno per
la casalinga alienata tra i fornelli. Ma, al
dila diquesto particolare aspetto che
si collega agevolmente a temi della so-

no all&#39;ultimo,



ciologia di massa, la pubblicita non sem-
bra mostrare  altri temi innovatori. Me-
diocre poi quella di Fortissimo anche vi-
sivamente assai confusa, mentre meglio
articolata, ma ridondante, appare quel-
ladi Saeguardil cuimodello noneée
1&#39;ideawln igiene ottenuta  scientifica-
mente quanto le stesse prove della cre«
ma per la pelle, le stessemaschere che

vengono consigliate alle lettrici nel con-
testo della rivista.
Neppure sul piano del rapporto testo-

immagine queste tre pubblicitd appaiono
poi particolarmente interessanti, ed an-
zi sono tutte sovraccariche sia sul piano
iconico che letterario. Per  altroun ele-
mento le accomuna e, aloro, moltissi-
me altre, soprattutto di  deodoranti, di
detersivi, di bagni di schiumae simili:
1&#39;o0stilita algporco. Anche le recenti
pubblicita di  tipo «ecologico :: rientra-
no perfettamentein questo sistema di

modelli.

rale, ogni azione, gesto, particolare fisi-
co. Eliminare lo sporco diviene quindi
una esperienza totale, una crociata, una
missione senza  alternativa nel contesto
della nostra  nevrosi. D altro
tropologia pud esserci particolarmenteuti-
le per valutare piu a fondo il significato
di sporco, e utile, dopo Frazer, restail
vecchio volume del Bourke, di recente
tradotto in italiano col  titolo Ercremen-
tie civilta (Milano, 1971). Le categorie,
infatti, entro  le quali la pubblicita ten-
de a classificare lo sporco, non si diffe-
renziano di molto dalle categorie entro
cui le culture cosi dette primitive inseri-
scono il medesimo fenomeno; i processi
attraverso i qualilo sporco-peccato vie-
ne eliminato sonoi  medesimi: affinita
elettiva (somiglianza) dei due elementi,
contrapposizione, contatto diretto, influs-
so a distanza, ecc.Le magie insomma del-
la cultura << selvaggi permettono di

i X la questione dello sporco con
”VOIUme mn@ht‘qﬁmn%&chio; la vera scienza per la pub-

ger: Sullo sporco (Milano, 1973) mi sem-
bra possa dare utili suggerimenti alla
comprensione del signi cato dello  spor-
co nella nostra civilta. Lo sporco evi-
dentemente &, prima di tutto, esclusione,
nel contesto  diuna cultura, di tutti i
fenomeni alieni, e quindi  sporco divie-
ne ogni cosa che esca dalla previsione,
dalla norma, ogni fatto, materiale 0 mo-

FUMETTU Gli ultimi

di Luigi Allegri

Si chiama Pony Express (come il servi-
zio dei corrieri postali del Far-West), &
editoa Parmae il primo numero e del
marzo 1973. Eun nuovo mensile afu-

metti, che siispira chiaramente a pub-
blicazioni di successo come  Linux, sia

nel formato, sia nella struttura (fumetti,

rubriche, brevi saggi), sia anche, in que-
sto primo numero, nella copertina con
il personaggio ritagliato su un fondo co-
lorato, sia, infine, nel tono scanzonato
ed ironico delle rubriche, cui perd6 man-
cano quelle punte surreali e quella verve
che in Linus sono presenti anche nelle
lettere. Ma se questo € il modello, il ri-
sultato ultimo se ne discosta molto: Si

blicita € appunto magia, e i prodotti ap-
punto funzionano per magica virtu.

Ma ancora  una volta saremmo lontani
dal nucleo reale del problema se ci limi-
tassimo a questa serie di osservazioni:
che nella civita del consumoil sistema
di persuasione sifonda suuna distin-
zione generalizzata pulito-sporco su cui

non sono i

bientata nella Guerra Civile ed interpre-
tata da Benny Hurricane, giovane tenen-
te (nordista, certo) ed eroe positivo. Ma
la struttura  del racconto & banale (gia
se ne indovina, con buona approssima-
zione, 1&#39;andamehériore), le  situazio-
ni scontate, le battute retoriche ed usu-
rate; la tradizione gurativa €& quella de-
gli Albi  dell&#39;Im repid@etie storie del
Monella, con un segno metonimicamen-
te descrittivo ma dai tratti marcati e gros-
solani, articolato  soprattutto per campi
lunghi e piani americani, senza un qual-
che passabile tentativo di montaggio.

Un atmosfera di rimasticati modi espres-
sivi si avverte anche nelle altre pagine,

tratta in  sostanza di un&#39;operazione priorcui  si passa da un banale, anche se
vinciale, di un&#39;occasione madeajan- atratti divertente, rifacimento  di Copi
teche ha utato ilvento eche certo (Barigozzi), senza tuttaviala sua rare-
testimonia di un notevole interesse per fatta atmosfera  diallusivo e surreale in-
il fumetto, mache pare carente dibasi telletualismo, ai modi sfumati ed espres-
cuIturein,. di una precisa conoscenza dgl- sivamente un poco pili maturi del Ca-
la tradizione iconografica, ed anche di  \gjiere della rivolta (disegni  di Tullio
una capacita diracconto chenon sia gy none) dallo stilizzato disegno ma non
cosi scontatamente  tradizionale.

Il racconto d&#39;aperturgitillungo, sno-
dandosi a puntate, vuole probabilmente
porsi come filo conduttore della conti-
nuita della  rivista, come lasua struttu-
ra portante: i€ una storia western, am-

compiutamente grottesco come dovreb-
be di Tenius all incondizionato accoglimen-
to della piu consueta tradizione fanta-
scienti ca (pur con alcuni felici esempi
di taglio) dell&#39;Agem e X-13% pre -
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canto 1&#39;an-dei prodotti

si innesta la seconda, tipicamente catto-
lica, bene-male (esempio, A/&#3%amiere
bianco, nell&#39;iconogdehSan Giorgo);
che il funzionamento del prodotto anzi
che eliminano lo sporco si
riconduce direttamente al modello ma-
gico e, in molti casi, ai rituali magici.
Eppure esiste un altro  elemento nora
non considerato; lo sporco, |analisi del-
lo sporco puo ricondursi essa stessa,co-
me tematica, al sistema freudianoe ad
un suo preciso momento, quello della
sessualita infantile. Ora, accertato que-
sto, sembra  chiaro che  solo attraverso
una programmata regressione del proprio
pubblico a livelli psicologici  anteriori &
possibile alla pubblicita di  suggerire i
propri miti.  Ed anche quelli pio  colti,
se proposti, come ora appare, in chiave
mitico-ossessiva, e penso al tema ecolo-
gico, rientrano perfettamente nel model-
lo della ideale verginita. Quella della
pura lana come quella delle acque, ma-
gari montane, del paesaggio etc. Le ra-
gioni del successo dell ecologia,un suc-
cesso di consumo, sia ben chiaro, sono
probabilmente in un parossistico contrap-
porsi del modello puro, ideale, al pecca-
minoso, terreno dello sporco: una ecu-
menica crociata che peraltro non conte-
sta, come dovrebbe, se fosse davvero
tale, il sistema.

primi

guraun mondoin cuila Eiorare diun
gualche sentimento viene punito con la
morte (ricordate il Godard di Alpbavil-
le?) per ordine di un Comitato che a tut-
to presiede e di tutto dispone.
Probabilmente la piu compiuta e meno
banale espressione € la storia disegnata
da Leonardo Sangiorgi (Mizuma), in cui
un disegno non distinto, pur dai con-
torni nettissimi e marcati, tratteggia in
modo sfumato  labreve vicendadi un
giovane pescatore diperle che muore
inseguendo il miraggio di una fortuna
che il suo mestiere stesso gli pone come
sola speranza.

Ma un problema grave resta quello del-
Tindividuazione del pubblico potenziale
della pubblicazione. Non si dovrebbe trat-
tare dei fumettologi, che non troveranno
in essa che pochissime novita stilistiche
ed indicazioni digusto, ma neppure &
ipotizzabile che sitratti dei tradizionali
consumatori dei fumetti << popolari», ai
quali piu si attaglierebbe, respinti presu-
mibilmente dalla  periodicita mensile e

dalla veste stessa.
Diversi dei disegnatori e dei soggettisti
sono anche  redattori della rivista, ma

puo darsi che non significhi nulla.



Brevi
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Italia

Alessandria

Palazzo comunale. << Unospazio per quat-
tro», operazioni  di Boggeri, Rustico, Demi-

chelis, Carrea, che gravitano

cettuale per evidenziare «aspetti della vita

quotidiana visti come campionéi un°analisi

diretta sul  significato attuale del tempo e
dello spazio»  (dalla presentazione di M.
Vescovo).

Ascoli Piceno

Gruppo culturale8 g. Neogeometrismo pla-

stico-lineare di Gentile, Scorza e Surbone.

Bari

Ceutrorei. Omaggio a Capogrossi.

Pieeiuui. Frammenti  di memoria, di Gia-
cinto Cargnoni.

Bologna

Duemila. «Suture» di Ennio  Tamburi, e

diatriba contro | avvenire; successivamente,
opere concettuali di Diego Esposito.

Forni. Sculture di Valeriano Trubbiani,
che esibisce «cose della naturae dellatec-
nica restituite alla loro verita oggettiva, ma
bloccate in una dimensione simbolica :>attra-
verso il calco, la cromatura, ecc. Presenta-
zione di Franco Russoli.

Stivaui. Mostra  dedicata a Christian Schad,
lacui operaRenato Barillirilegge nel ca-
talogo come elemento di collusione con ta-
lune emergenze attuali dell&#39;adentempora-
nea.

Bolzano

Studio 3 Bi. Opere
lean-Francgois Bory, Paul De Vree, Alain
Arias-Misson, Herman Damen, e inostri
Miccini, Sarenco,  Ori, Perfetti, Marcucci.
Sul catalogo, un discutibile testo di

tdi poesia visiva, di

Apicella che conclude asserendo essere la
poesia visiva «la conclusione dell&#39;equivo
decatdentlstlco rlpropoTtI ), coningenuifta ed
astuqa faiaallingusgigimeo-
Brescia

Scbreiber. Simbolismo intellettuale -e  psi-
cologico nei lavori «figurativi» di Giuliano
Pini.

Studio C. Opere di Cy Twombly, esponen-
te suggestivo del grafismo interiore.
Calvairate

Biblioteca, Lavori astratti di Giampaolo
Truffa, che indaga «quella sfera di coscien-
za che noi denominiamo «sentire :>.

Caserta

Studio di  arti visive.  Linguaggio e imma-
gine, di Ugo Carrega. ~

Castellanza (Varese)

Del Barba. Interventi della Comune di

Guado dal titolo «spazio prova per vivere».

Como

Salotto. Opere
Luigi Stradella.

di grafismo  informale di

Rossana

nell&#39;area con-

Centro attivita visive (Pal. Diamanti). << Pan-
nelli» di  Mario Nanni, daltitolo << geogra-
fia -dell&#39;attenzioneve la teladi base e
sostituita materiaimente da mappe topogra-
fiche e la pittura € stesa sul parco, sul quar-

tiere, sull arteria  diuna grande citta. Pre-
sentazione di  Flavio Caroli.

Firenze

Galleria d&#39;artederna. Apertura  della sa-

la dedicata al «Lascito Alberto Magnelli»,
comprendente 15 opere dal 1914 al 1968.
luquadrature. «Teatro visivo :: di Luciano
Ori; ciclo  eseguito nel marzo 1966 con 23
tavole a collage di «pezzi» decontestualiz-
zatie montatiin  modo da ottenere una
sorta di risemantizzazione.
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G. Nativi, Spazio dinamico, 1950 (Firenze-Giorgi).
M. Bottarelli, Acrilico, 1973 (Milano-Ore).
Cuneo Forli
@aletta arte contemporanea. Lavori  di Ro- Mantellini. Quadri e litografie  recenti di
é. (&Iﬁjssapi e Erik -Bessone, dal titolo Nevio Bedeschi  sulla situazione dell uoln0
lirica», sultema delladonna. Sono nello spazio cittadino.
indagini sulla  struttura del  linguaggio arti-
stico, con atteggiamenti ironici  tesi all auto- ~ CGallarate
etero-verifica del ~ significato dell&#39;art€re-  Centro. Sculture,  6li, sculture multiple e
sentazione di Umberto M. Garelli. graficadi Nado Canuti, sultema del na-
scere e del divenire dellaforma organica
Ferrara dalla materia originaria.
Corteveccbia. Incisioni e sculture  del fer- G
rarese Maurizio Bonora, come allegorie della enova
condizione umana. Arte verso.  Oggetti-assemblages di Miles,

come «parabole visuali della condizione di
esistenza dell&#39;uocomemporaneo,... del suo
straniamento di fondo da una naturalitd in-
tesain senso umano piuttosto che soltanto
naturalistico» (E.  Crispolti al cat.).

Punto. Divagazioni  mnemoniche focalizzate
da un&#39;esigbrtaarezza geometrica, nei
dipintidi Romano Farina.

Lodi

Gelso. «Griglie»  pittoriche di ~ Vanna Ni- ]
colotti, comespiragli versd&#39;indefinibile, dia-
grammi di lettura, stratificazioni  percettive.

Milano

/lgri'oglio. Quattro giovani pittori, Algardi,
Benati, Cantonetti e Palmieri, vanno «alla



ricerca di

¢ infatti:

G. Seveso.
Angolare. 29  collages di  Franco Nordio,
dal titolo  «Strade per formiche contempla-
tive». Si tratta di lavori d°impronta surreale
e neodada.
Ariete grafica.
astratto-geometrico, di Lucio Pozzi.
/Irteceniro. Lavori di Alessandra
suitemi dellaland art.

Biblioteca comunale.
fotografica su un quartiere milanese: le cin-
que vie diAlberto e Gianni Buscaglia.
Borgogna Luciano  Fabro, protagonista del-

qualcosa». Il titolo della mostra
<<1&#39;immagine cerdatapresenta

Pastelli su

Bonelli

1&#39;arte povemesenta le  sue recenti ope-
razioni dal titolo << ogni ordine & contem-
poraneo di ogni altro ordine ::.

Cadario. «ldee»
Franco Tramontin.
Centro Rizzoli.

peruna scultura, di G.

Omaggio alla  portoghese

Vieirada Silva, rappresentante dell&#39;astrattPace. Oli

smo «lirico» di tradizione  francese post-

bellica.

carta, d&#39;ordinecampo insostituibile

Reperti da un&#39;indagin@ldemburg e

Mercante di stampe. Acqueforti e litografie
di H. Fantin-Latour, presentate da Raffaele
De Grada.

Morone. 15
che indaga

opere acriliche di Eddie Allen,
la superficie  pittorica << come
di individuazione  del
discorso e del comportamento». (Zeno Bi-
rollial cat.).

Multicenter. Multipli e litografie  di Claes
Richard Serra, esponenti ri-
spettivamente della pop e della minimal art
americana .
Naviglio. «Collages

:: realizzati  con lacerti

di pelli conciate, tra ironia e malinconia, da
Rosario Murabito. Lo presenta Agnoldome-
nico Pica.

Ore. Lavori acrilici del  giovane faentino

Maurizio Bottarelli, sul tema dello spazio
psicologico. Presentazione di Roberto Tassi.
sutela diliberio Reggiani, ar-

tista neofigurativo,  suitemi della vacanza

marina.

Cenfrool. AlviniFtancdis MetrRitturia-scultufdicaltige di

Berre: «Johann Sebastian Bach, tutte le so-
nate per flauto e cembalo ::. Studio sul pro-
blema dei tentativie delle scelte che con-
figurano la gestazione di un opera.
Diagramma. Reportage dalla Cina di Fran-
cesco Radino, e immagini fotografiche della
Baronia sarda di Sarah Webb Barrell.

Diagramma. Automanifestazioni «concet-
tuali» di ~ Urs Lithi.
Einaudi. 2 librie una mostra diincisioni

«di sogno», diPatrick Waldberg, lacques
Rougemont e Philippe Labarthe.

Fante di Spade. Ambienti-scultura  di Enzo
Vicentini, ove emerge <&ina memoria dolente
e stranita che incombe ineluttabile come in
ricordo di colpe non estinte:: (dalla presen-
tazione di Franco Solmi).

Giorno. Collages  di Annibale  C. Bianchi,
come risultati diun «recupero paziente da
mosaicista dei frammentidi  colore che la
moderna pubblicita profonde e spesso spreca
atonnellate suimuri cittadini.

Incisione. Acquerelli e pitture dilmre Szo-
botka, uno trai protagonisti piu  sottili e
originali del  cubismo ungherese.

Levante. Antologia di lavori astratto-geo-
metrici di  Rudolf Bauer, dal 1915 al 1968.
Lorenzelli. Acquerelli e chine diHenri Mi-
chaux e Michel Seuphor.

Pigola, che indagala costituzione dello spa-
zio progettuale come antidoto all irrazionale
del quotidiano.

Pilota. «Un chiccodi grano? :>, registra-
zioni fotografiche di sequenze << concettual>>,
di R. Lazzarin.
Pinacoteca Brera.
Giacomo Manzu per il
Vero Verde» di Salvatore Quasimodo, edito

da Schwarz nel 1954, \ s
Salone Annunciata. Risorse tecnologiche per

una fenomenologia deilinguaggi  della vi-

sione, di Maurizio Nannucci.

Schwarz. « Scribbles :: (scarabocchi) di lohn

Dowell, come «registrazioni lineari  sismiche

di eventi mentali dell inconsco :: (da un testo

d Henry Martin sul catalogo della mostra).
Solferino. Tecniche  miste di  Gustavo Bo-

nora, sul temadel quadrocome immagine

virtuale.

Square Gallery. Omaggio a Giacomo Balla,
conlavori dal 1913 al 1931, presentati da

Franco Passoni.

Studio arte grafica. 22
Redon, (tra i protagonisti
lista) dal titolo «la  tentation de
toine».

Studio Marconi.  Christo, opere  dal 1959/

72, sul problema dell interdizione dell&#39;0gget-
to (Fimpaccaggio) come conditio a un ulte-

riore espansione sullo stesso peril tramite 1

A. Magnelli, L&#39;01lale vidEirenze-Galle
ria d&#39;anederna).

V. Quarta, Auiogetto (Milano-Nuova Sfera).

Litografiee  disegni di
volume <<Il Falso e o)
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litografie di  Odilon
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G. Pucci, Prospettiva (S. Benedetto Tronto-
Guglielmi).

dell arte come esperienza di comportamento

permanente. Sul catalogo, un testodi BO-
nito Oliva.

Stadio Santandrea. Arazzidi Dine, Kelly,
Lichtenstein, Stella, Warhol, esponenti della
pop art americana.

Trentadue. Oli  sutema e acrilici su carta

del torinese Giacomo Soffiantino, come brani
di memorie quotidiane.

Uomo e [&#39;arte. Otttavole di
di Duccio Berti su questioni attinenti il rap-
porto linguaggio-comunicazione, isegni lin-
guistici, ambiguita  semantica, iconografia e
scrittura, come «esemplificazione di  un im-
pegno conoscitivo, e di una necessita di mu-
tuare a una poetica dell&#39;immaginelella
parolala riflessione scientifica....:> (da un
testo di V. Fagone sul cat.).
Vinciana. Lavori  recenti di
telli, giovane  artista milanese, definite da
Roberto Sanesi cartografie sensibili  di uno
spazio enigmatico, in equilibrio instabile tra
1&#39;informe poeticitill&#39;assuniblEsogno

riferimento

Gottardo Or-

diuna pitlucida codificazione degli ele-
menti espressivi.
Virmara. Importante retrospettiva di So-

phie Taeuber Arp con opere che vanno dal

A. Colajanni, Quadrato in

B. Pippa, Uomoe cane, 1973 (Milano-
Eidos).
1917 al 1942 e che cosittuiscono << inasso-

luto tra i maggiori esempi della pittura con-
creta:>. Come  scrive sempre  Caramel in
catalogo, «per un destino forse inevitabile,

e certo comprensibile, la figura e |opera del

ben piu  famoso Jean Arp hanno difatto
ostacolato la  conoscenza dell&#39;artetell: ar-
tista.

Modena

S'era. L&#39;uonwil tecnologico nelle allu-
cinate tele di Sergio Sarri.

Tasrom&#39;. Incasthi segmentazioni  figurali
e cromatiche neiquadri aesito «surreale >:
di Stefano Rosati.

Napoli

Centro. Testure
materiali primari,

dinamiche, realizzate con
da Venceslav Richter, co-

me modulazioni  dispazi possibiliper un
uso estensivo.
Centro Europa.  Carmine Rezzuti presenta

un&#39;0perazione titalo << io e
io e 1&#39;infinito,ed&#39;eternita:>.

Parete. «Un  giardino per Icaro», di  Gae-
tano Carboni.
Trerana. Rigore e inventivitd nelle recenti

tensione (Napoli-Tresana).
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F. Sarnari, Frammenton. 29, (Roma-Me-
dusa).
opere astratto-surreali di Andrea  Colajanni.

Osnago [Como]

Cappelletta. «Lettera diun raro amore:>,
in dodici pagine, opannelli, espostida Ma-
rio Nigro.

Padova

Studio Eremztam&#3Ricerche strutturali  della
forma nelle costruzioni spaziali con tubi me-

tallicidi Nino Ovan. Presentazione di Toni
Toniato.
C. Cappello, Ibis, 1958 (Milano-Besana).

1&#39;universo::,



G. Ortelli, Territorio, 1972  (Milano-Vinciana).
Parma
Rocchetta. Maestri  del liberty tedesco: Ade,
Bluhm, De  Bruyker, Klinger,  Von Lattich,
Moser, Mukarowsky Miller, Rother, Sch-

. - Walbach.

Anselmo, Figura  (Roma-Giulia).

Perugia

o]

t
78

Lv*

rw Palazzo dei Pnori. Lavori  di Giuliano Giu-
- &#39 rafn&#@ sull&#39;analisi dellmodalita
ut ali de ercgzione formale. Presen-
&#§ d|' " alo'ﬁﬁfsom
Pesaro
Centro studi  per I&#39;incisiondncisioni di
Mario Chianese, che esplorano la fenome-
elojgig dell&#39;0ggeti@urale.
|&#3 95K 99
Piacenza
Gotico. Opere recentia olioe acrilico su
W._3. teladel giovanissimo Gian Luigi Martelli,
che impatta lluniverso tecnologico traendone
spunti per una deflagrazione rigenerante.

Pordenone

Sagittaria. Opera  graficadi Armando Piz-
| \ zinato, dal 1936 al 1972. Sul catalogo, anto-

., &#39;f~

11

logia critica.
= Roma
Arti visive. Arazzi moderni  del genovese
Enrico Accatino. Successivamente sculturein
S.Cavalli, Senzatitolo  (Alessandria-D4). acciaio di L. Celli.

P. Pianezzola,  Struttura (Trento-L&#39;Argen- L. lod, R.4, 1971 (Trieste-Cartesius).

tario).
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Attico. Vettor Pisani: 1&#39;Eroda camera,

tutte le parole dal silenzio di Duchamp al
rumore di  Beuys.

Centrale. Dicromie nero-bianco di  Enrico
Sirello.

Cia/e. Opere figuralidi cinque artisti  fran-

cesi dell&#39;ultingenerazione, che si fanno
chiamare «cooperativa Malassis:..
Collezionista. Recenti opere lirico-astratte

di Giuseppe  Santomaso (1963-73).
Due Mondi.  Sculture totemiche di luvara.
Editalia. Venti 6li, tra il 1967 eil 1971, e

opere grafiche di Afro,

Brandi.
Ferdo cavitbrticedggditti fran-

presentato da Cesare

tumati, su fondo bianco chiusoin un cir-
colo,di Franco Di Pede, giovane artista
materano.

Giuli@Dpere reecrgcentissaine

realismo figurativo  berlinese.

Godel. Regola e casonelle opere cinetiche
di].R. Soto. @

Incontro d&#39;artéuigi Fagioli, artista roma-
no, presenta disegnie acquafortiove €
leggibile una personale versione del metamor-
fismo immaginativo. Lo presenta Crispolti.
Marlborougb. Dipinti ineditidi  Toti Scia-
loja, eseguiti a New York nel 1960. Presen-

tazione di Gillo Dorfles.

Medusa. «Frammenti» di Franco Sarnari,
sul tema del corpo umano.

Nuova Pesa.  Opere neosurreali  diLillo
Messina.

E. Leinardi, Senzatitolo  (Genova-Unime-
dia).
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U.’ xel : Stadio « erre». Opere  scelte dal 1925 al
iii* | al&#39; — \~ 1970 di Graham Sutherland. Sitratta, a detta
*~\~ di M. Pinottini, di  «parafrasi della natura
. 4) -, con metafore formali».
: H&#39; s Y .~ ~  Villa Maninzo. Incisionie  serigrafie del

pittore tedesco Peter Nagel, diun ostentato
< <<realisma figurale.

Salo

Centro Santelnzo. Forme geometriche dina-
miche in continua interazione, neilavori pit-
torici di  Gianfranco Zappettini.

A Suzzara

Icaro. Grafica di Guerreschi, sul tema
della dimensione dell&#39;uomo i.nseliiboun
ambiente urbano. Sul catalogo, un puntuale
testo di Mauro Corradini.

Torino .

Approdo. Dipinti e acquarelli  di David
Ruff, artista americano nato nel 1925. Sono

i << cosmogonimaturali» di  un animo lirico,
come afferma al catalogo Floriano De Santi.
. Narciso. Acquerelli,  disegni e litografie di
M. Bonora, Uomo e donna, 1972(Ferrara, Cortevecchia). Oskar Kok(gchka. 9 9
Quaglino incontri. Pitture neofigurali di
Mario Logli.

Stein. Arte e fotografia, con G. Ciam, Nan-
ni Cortassa, Giuseppe del Franco, Ketty La
Rocca, Urs Liithi, Ugo Nespolo, Claudio Par-
meggiani, Franco Vaccari, ecc.

Trento

Argentario. Pittura  « scritta :: di Sergio Ser-
midi.

Treviso

Cava 2. Intaglidi forme muliebri nella bal-
sa, di Annamaria Gelmi.

Trieste
La Cappella. «In viaggio alla scoperta :,
Y documento fotografico  sull&#39;lstria realizzato

dal Centro Gamma (Fabio Calligaris, Piccolo
Sillani e Dario Vidmar.

M. Nanni, da « Geografia dell&#39;at1feriEemara-C.A.V.). Cartesins. Tre giovani artisti  jugoslavi: An-
. ) . . drej Ajdié, Branko Miljua, Zvest Apollonio.
N. Canuti, Lamadre, 1972 (Gallarate- L. Marzulli, Aqailone spezzato (Milano-
C@nl[r0)_ Dla]iCOIl1). Varese
Bilancia. Forme  scultoree elementari, a co-
struzione variabile, di Mario  Molteni, pre-
sentato da Paolo Fossati.

Verona

Ferrari. Opere  grafiche di  Piera Avesani,
giovane artista veronese, come << esplicazione
diun percorso mentale». Sul catalogo, un
colloquio tra  I&#39;autricere critici:  F. Ar-
duini, G. Battistoni e Maurizio Cesari.

Linea. Sculture  del giovane Adriano Avan-

zolini.
Citt®resenRodolfo Aacin

Battaglia, Giorgio  Griffae Claudio Verna,
dal titolo: << ionon rappresento nulla, io

dipingo».
Quagliavori redeAtbe@Goan-

quinto.

Vigevano
Nome. Mostra  di Mario  Ballocco sui  pro-
blemi della  cromatologia.

Vicenza

Tinogbel'z&#39;. Disegnacquerelli del pittore
di matrice  simbolista Alberto  Martini, sfo-

29 AatA i tima marcemnala  intarnrataoimnna Aalla



Recensioni libri

F. PASSATORE- S. DESTE1=AN1sA.- FONTANA
F.DE Lucis,lo em Falbero (tuil cavallo),
Ediz. Guaraldi, L. 1.500&#39;.

Nel volume si trovano scritte in  modo stimo-
lante e asistematico le esperienze di  gioco
teatrale condotte nelle scuole elementari e

medie dal Gruppo Teatro-Gioco-Vita, in va-
rie citta italiane come Torino, Milano, Roma,
Modena. | presuppostidi lavorodi questo

gruppo consistono nel recuperare il gioco col-
lettivo come drammatizzazione del vissuto e
come stimolo alla comunicazione, investendo
le piu larghe dimensioni sensoriali, corporee,
immaginative ed esperienziali possibili, con-
vogliandole in  senso creativo-espressivo e li-
beratorio. Tali  esperienze mettono in luce
le enormi  possibilita di  autentica socializza-
zione insite nel gioco, cercando di decondi-
zionaie quelle potenzialita creative dei bam-
bini che nella normale esperienza scolastica
vengono non solo lasciate «improduttive:>,
ma rivela come simili tentativi portino a un
decondizionamento anche dell&#39;adulto nei
guardi dei  suoi comportamenti  autoritari e
<< istituzionalizzati:> neiconfronti dei bambini.
Nel libro  sono raccolti ipiu svariati mate-
riali: descrizioni  diinterventi e «spettaco-
lazioni :> attuate in varie classi con differenti
situazioni sociali, testidi drammatizzazioni
irnprovvisate dai ragazzi (trascritte dal magne-
tofono), testi  teorizzanti di  riepilogo e chia-
rificazione delle esperienze in senso didattico
e politico, qualche documento e infine un
insieme di preziose proposte e suggerimenti
per chi voglia tentare o continuare simile
tipo di  esperienze. Sono riportate anche le
«Ilmpressioni sulle  reazioni dei  bambini»,
scritte da Claudio Tronconi (p. 93 e sg.), che
si soffermano intorno alle relazioni difensive
neiriguardi  del gioco odella stimolazione
al comportamento creativo, che sono interes-
santi sotto il_ profilo psicopedagogico.
Franco Passatore, in particolare, teorizza i
versanti ideologici e tecnici di queste espe-
rienze, osservando che 1&#39;ummmlo per fare
teatro oggi & <<senza autore, senza spettatori
né ruoli fissi, senza palcoscenico, senza co-
pione, shigliettamento, orario, contratti,  sin-
dacati; soltanto teatro, Teatro-Gioco-Vita, una
proposta fatta alla gente di giocare perma-
nentemente e spontaneamente il proprio tea-
trodi vitain una possibilita continua di in-
terscambio dei ruoli, delle  situazioni, dove
ogni individuo & autore e interprete di se
stesso e interlocutore dell&#39;altdmve ognuno
fa teatro, € teatro» (p.11). | presupposti
di questo tipodi lavoro rimandano dauna
parte al sociodramma di Moreno, di cui par-
zialmente vengono recuperate le tecniche an-

italiani non  prevedono,
ragioni politiche  pre-

dinamenti scolastici
fra 1&#39;altranche per
cise. Quindi,
te,la dimensione dell << esperto >>& spesso
abusiva, se non inesistente (non certo per
colpa degli insegnanti, ma dei responsabili
politici e governativi degli ordinamenti scola-
stici) tanto  da poter dire che gli atteggia-
menti autoritari ~ mistificano o sono sostitu-
tividi  unaeffettiva competenza educativa
generale sui  problemi formativi. Si tratta
quindi di un mascheramento, se vogliamo, di
unarealta cheva prima criticata in questi
termini per  portare avanti  poi una analisi
corretta del ruolo dell&#39;insegnanligello po-
litico e sociologico insieme, che € impossibile
contrapponendo un << insegnante-animatore»
aun «insegnante-esperto». Se, infatti, co-
me scrive  Passatore, 1&#39;animat@ecolui
che si mette a servizio di una comunita per
stimolarne una  problematica interna  attra-
verso il risveglio della creativita dei  singoli
individui perché prendano coscienza delle
esigenze emerse da questa problematica e si
organizzino operativamente per esprimerle »,
non possiamo non osservare come lo statu:
socio-economico sia  determinante: mentre
Silvio Destefanis lo identifica con liinsegnan-
te,in Passatore la cosa & meno chiara. Ci
limitamo a  osservare che essere pagati da
un ente teatrale o, magari, da una galleria,
pone in questione tutta una serie di problemi
come Fappartenenza auna classe sociale e
una collocazione anche nell ambito lavorativo,
che sono decisivi quando si parla di « ruolo»
o di negazione delruolo in termini spesso
illusori (di  solito si  trattadi  liberarsi dai
condizionamenti insiti  nel ruolo  nel senso
piu istituzionalizzato e statico del termine),
mae tanto pil decisivo quando si afferma
di mettersi a servizio diuna comunita, che
certamente ha una collocazione sociale e
produttiva precisa. Né vediamo come una
«totale disponibilith umana, libera e creativa
ad inserirsi  intuitivamente nella dinamica
della problematica  comunitaria per  viverla
allapari congli altri», non  possa essere
propriouna delle peculiarita dell insegnante
esperto, che proprio percid  deve possedere
doti di animatore. Ma questa contrapposizione
fra 1&#39;animatoed®esperto € legata a una
concezione della creativita unilaterale, enfa-
tizzante la dimensione ludica, quasi fosse pro-
ponibile una  scuola soltanto liberatoria (al
limite, s intende) che scavalchi totalmente il
nesso con la societa che & anche produttivo
e che non pud non inerire direttamente anche
alla formazione lavorativa (di  qualsiasi tipo
essa sia). La creativita produttiva ha ache
fare con qualsiasi strutturazione o coordina-
zione della  conoscenza, a qualsiasi livello
operatorio o esperienziale essasi ponga, quin-
dilistanza creativa, che dovrebbe informare
tutto il processo formativo, nonsolo non

che se diversamente finalizzate, e da un&#39;altesime dalla tensione o dalla fatica opportu-

all avanguardia teatrale di questi ultimi anni.
Ed & da quest&#39;ultifoate, a nostro avviso,
che derivano certi equivoci a livello teorico,
quando Passatore cercadi contestualizzare
quest&#39;esperienza piél generale  orizzonte
diuna scuola totalmente rinnovata, identi-
ficando il livello didattico ~ immediatamente
con quello politico. Secondo una assai dub-
bia concezione del ruolo
segnante, si teorizza una contrapposizione fra
la figura dell&#39;am&#39;ma3drd8&pp. quella
dell°espert0, come se quest&#39;ultifoase poi
totalmente prestabilita e istituzionalizzata.
Portando pit  a fondo |1&#39;analisissbpre fa-
cilmente che nella scuola italiana gli «esper-
ti» sono  unaesigua minoranza fra gliin-
segnanti, per totale mancanza diuna forma-
zione specifica all&#39;insegnamento, gher-

namente motivata dall azione educativa, che
quindi presuppone  una gratificazione diffe-
rita (possibile dopoi 13-14 anni), ma puod
essere non meno liberatoria del gioco dram-
matico, mentre  si contrappone alla produ-

zione alienata. Ma, anche restando sul terreno
della drammatizzazione, concepireil gioco
come una alternativa alla -produzione tout

istituzionale dell&#39;ineourt identificata con la produzione alienante

neocapitalistica, significa proporre una val-
voladi scarico e nulla piu, ameno che non
si ponga il discorso anche a livello di lavoro
non alienante, ché allora il problema comincia
adelinearsi intutte le sue contraddizioni,
evitando certe  parentele con  marcusianeg-
giamenti di seconda mano o ideologizzazioni
fanta-cibernetiche, non meno elusive né equi-
voche di  certe correnti  teorizzazioni sulle

39

nel ruolo attuale ~dell&#39;insegnamento «separato»

odierne avanguardie  artistiche, soprattutto
quando pretendono di ideologizzare un mo-
come la Vita (con laV
maiuscola), come se il vissuto non rivelasse
le separatezze di ogni altro aspetto del «si-
stema»e aldi lavi fossela conquista
di chissa quale integrita umana dell esperienza.
Con cio non si vuole affatto negare il peso
e |&#39;estrenteresse che possono avere con-
tributi verso una scuola effettivamente rinno-
vata e che possa avere una funzione modifi-
catoria anche versola societa, ma si tratta
di portare |analisi pit afondo. Visono dei
contributidi  Ave Fontana edi Flavia De

Lucis sul decondizionamento dell&#39;insegnante

molto stimolanti, soprattutto laddove si col-
lega il modo di operare nella scuola alla ne-
gazione chéda societaancor oggiopera verso
la fanciullezza, al recupero di un rapporto
diretto e diverso coni bambini che porti a
una collaborazionédtra tutti coloro che ope-
rano educativamente. Non si vuole nemmeno
intaccare lavalidita effettiva delle esperienze
qui proposte, ma si tratta di porre il pro-
blema diuna teorizzazione di una strategia
pit vasta che possainglobare anche le istanze
dell&#39;esperienza immedielta,comunica-
zione corporea e verbale collettiva, mettendo

in giocopero anchalimensioni «produttive»
(in'sensolato) che con il progredire dell eta
diventano sempr@it importanti, non conce-
pibili come meramente repressiveo come
condizionamenti dati  soltanto dal sistema di
vita, mache vengorstrumentalizzateuna
dimensione piuttosto chein  un&#39;altra da
quest&#39;ultimo. Qb@ sia estremamente im-
portante recuperare modalita corporee e sen-
soriali diverse da quelle che vengono nor-
malmente condizionatéal <sistema», anche
a livelloadulto, norsignifica affattohe un
impegno in questa direzionedi ricerca, che
condividiamo, debba portare a immotivate
(e tutto sommato unilaterali)enfatizzazioni.

Giorgio N omzeillel

Bello di colore, dai Taccuinidi Carlo For-
nara,a curadi C.Mattei eF. Vercelotti,
con prefazione di M. Valsecchi, All insegna
del pesced&#39;0ro, MilE®®0; M. Valsecchi,
Nature morte diG. Fomara, Le edizioni
dell)Acquario, Cresso, 1970; M. Valsecchi e
F. Vercelotti, Carlo Fornara pittore, All inse-
gna del pesce d&#39;biano 1971.

La fortuna di Fornara ha qualcosa diincre-
dibile, se non fosseroanche troppocredibili
e notele motivazioni« gustative»che lagiu-
stificano. Detto  di velocita ein sintesi, il
suo e quel divisionismo scaricato di ogni que-
stione problematica e di ogni travaglio anche
e solo tecnico, quel divisionismo che Fornara
siporta dietroe trasformain utile giustifi-
cazione a un mestiere tutto routinier ma tale
da farne un nome proposto e riproposto
in tante mostre, e su cui si assiepa una nu-
merosa bibliografia, che si va infittendo.
Sirifletta anche solo a una questione come
quella dellaluce, cheper i suoi amicidi gio-
ventu fu scompositiva e analitica, sia pure
senza effettiva scienza ma solo con entusia-
smo ideologico percio chedi metodoe di
scienza sapeva; oppure pateticamente emo-
tiva per fermare in un popolarismo di effetto
scene e bambocciate miserabiliste; e che,
insomma, mirava, inun modo o inun altro
a spingere cio che veniva inscenato nel qua-
dro verso piu complessi e compositi riferi-
menti e richiami. Ebbene laluce risulto per
Fornara un mezzo per evidenziare <<I&#39;esalta-
zione cromatica», il gusto, dibuon accade-
mismo ma accademico, per la pasta, per il
grumo lucente. Conla cocciuta esigenza di



isolar forme e comporre situazioni che non
avessero il minimo di  sbavatura, si chiudes-
seroin se stesse senza pentimenti e senza
reticenze: ma anche senza chiedersi neppure
per un attimo a quale «vero::, a quale oc-
chio corrispondesse servissejuella sagoma-
tura cosi diligente e sicura delle «cose» e
degli oggetti; né si pose maila questionedi
che significatoavesse lasua artigianaletten-
zione, senzaneppure la maniacale diligenza
di chi creda a una poetica, perché di fatto
fuun eclettico.
Le sue montagne (pertacere delleminori e
minime nature morte) restano al di qua delle
questioni analogheposte da un Segantini:
preso dalla composizione orizzontal&egan-
tinisi trovoa farei conticon unaannota-
zione di appoggi visivi,che servivanaa reg-
erla, quellacomposizione clga un lato
istruggeva il «paesaggio» degradata in-
dicazione documentaria ma senza farne un
puro motivestrutturale, eall&#39;atthdlio
gava aprender lavia del simbolismo del
riferimento letterario.  Se la costruzione fis-

che non la proposta diuna trama interpre-

tativa capaceli abbracciaré molteplici aspet-
tidi cio che gli uomini nel tempo hanno
chiamato arte (trama peraltro verificata da

Formaggio in un&#39;avvincente fenomenol

della coscienza artistica nelle  sue piu  deci-
sive figurestoriche) - piu chenon lo sfondo
che ne garantisce |&#39;apednti@ ogni ri-
duzione mortificante lavita dellarte _ ci
interessa quiil suo riempimento storico: il
momento del suo rovesciarsi nella difesa di
un senso attuale dell&#39;altecui  soprattutto
conta il risignificarsi delle esperienze arti-
stiche e culturali piu  recentinel contesto
di una peculiare tensione interpretativa: come
inun ampio affresco.

Da questo punto di vista il senso dellibro
si potrebbe forse _  semplificando almas-
simo -- compendiare nell&#39;imgEpEsio-
nato ad esorcizzare, dandole un senso, llim-
mane potenzaella distruzionee del negativo
presente nella nostra epoca; finoa spre-
merne dal fondo un valore positivo, 0 un
accenno ad esso.

sava apriori il paesaggio, cheestava em&#3Bptategoriadel nulla filtra attraverso le ri-

ricamente di questo? Domanda ignota al
Fornara. Ma curiosamente una cosa gli resto
del maestro (in cui, dirain uno scrittarello
autobiografico, «ho trovato lo strumento
espressivo pitidoneo al mio temperamento
ansioso di robustezza costruttiva e tersa lumi-

ghe dell&#39;itestm e ne costituiscda strut-
tura portante. Ma non si tratta di un nulla
metafisico: il rifiuto non & nientificazione

assoluta, ma  rovesciamento liberatorio, e
reca in sé un risvolto positivo, dialetticamente
implica il nascere di qualcosa. E in gioco

nosita ::.):appunto lacostruzione panoramicayn metodo insomma che non distrugge una

a larghissimo campo. Dico curiosamente per-
ché tale modo di
cartoline in vendita in ogni stazionea piede
dei monti, & proprio di chi la montagnaav-
verte come fatto tecnico, come possesso to-
tale solo attraverso il
ficoo attraverso la
1&#39;ascension&uimvia.
Sicchéil verodella vitadi montagna,il so-
lenne a misuradi frequentatore sfuma nel
vero oggettivo della percezionecostruita. E
achi vorraindicare nella fotografia un co-
stume sociologico, non sfugga questo apporto
pittorico. Comes&#39;e %&istQ;altro gidtor-
naraeé la«tersa luminosita». Ma 1 divi-
sionisti seppero  presto che tale luminosita
significava preziositdella tessituradi un co-
lore sufficientemente lucido e veloce da non
far resistenza a una percezione che traforasse
il racconto imbastito, e il senso della compo-
sizione. Che ne fu dicid inFornara? Direi
che si spegne e ritorna sui  suoi passi, e gli
basta 1&#39;aesp quella «gran severita» che
resta Pepidermide del suo lavoro e tutto cio
che ha saputo renderci:
listicaval piudella pittura. « Sobrieta, gra-
vita e solennita», & il trinomio che Fornara
recitadi continuo come un notaio di pro-
vincia dei romanzi fine secolo.

E come in ogni moralismo che si rispetti
il vero motivo & cartaceo, culturalistico anche
per Fornara. Scrive a un certo punto: «mi
pare che nel carattere dell&#39;autunno entai-
todi pitturatedesca antica:>: sisottolinei
il moralista che tenta i caratteri delle stagioni.
Ma quel fiamminghismo trasportato in Val
Vigezzo (dove eranato nel 1871 e da dove
simosse poco, e dove mori nel 1968) dice
pitu che ogni altra considerazione.

visuale turistica  del-

Paolo F osi-ati

D1No Foiuvmooio, Arte, Ed. Isedi, Milano
1973.
Non staremo quia riprenderei temifonda-

mentali dell&#39;estetidaDino
neanche parleremo  del pur rirnarchevole
sforzo, in attoin questo suo ultimo libro, di
riconnetterli unitariamente e di dar loro piu
ampio e rigoroso fondamento teoretico. Piu

Formaggio, e

grand&#39;angolo fotogr

1&#39;intenzione mora-

Coserta nastiartdallo scola

certarealta senon perfarne sorgere una

vedere, oggi diffuso &#39;neligjy piena: una «distruzione significativa ::,

appunto.

Layuestd maka tradoamtto

di disvelamento  di potenzialita latenti nel
reale (si pensi aKlee) e per solito occultate
nella banalita quotidiana; e  sirovescia in
progetto di liberazione: di liberazione in-
nanzitutto del sensibile, e nel sensibile. Con-
nettendosi al tema del possibile e della cor-
porita, la nullificazione si lega alla proget-
tualitae allavoro e quindi, nelsuo esito
piu compiuto, alla tecnica artistica (ma non

g’giadel nient altro che :>, per cui 1&#39;atke
esempio non sarebbe altro che informazione,
come un tempo si dicevache nonera che
intuizione 0 creazione) si contrappone qui
una visione interdisciplinare, capace di ri-
spettare 1&#39;inteita dell&#39;arte.

Enon sipud nondare attoa Formaggio
diaver quanto meno apertoun discorso
comungue ineludibile: e non tanto ta livello
diuna generica difesa dell&#39;arte, quamtia
proposta del problema del suo senso oggi
inuna prospettiva pid ampia, pil aderente
_ oltre certi equivoci  restrittivi -_ alla
molteplicitadi  pianidi  cui s&#39ressuto
nel tempo ogni evento estetico-artistico.

Gabriele Scaramuzza

GIORGIO DIGENOVA, Vacc/ainformale 1956-
62, Ediz. Pozzo, Torino.

Ilmerito  maggiore di questo bel libro, il
merito cioé  del saggio introduttivo di Di
Genova, & proprio cid che potra apparire
il suo limite, ma che limite non e: attenersi
al corpo della pittura di Vacchi senza allen-
tarne mai la presa e la stretta, senza scorrere
in una interpretazione del periodo informale
conla consueta ampia divagazione non sai
se cronistica o storiografica. Non che man-
chinoi distinguo e iriferimenti:  nella let-
tura sono indispensabili, ravvicinata comé&#39;e
a capire gli spostamenti, le relazioni, gliin-
tenti quadroper quadrostagione pesta-
gione. Eppure si colgono molti spunti da
una indagine cosi capillare, anche per sor-
passar Vacchi e collocarlo o situarlo. Intanto
per |&#39;insistenltarale con cui vien pro-
posto; non saprei dire se assistito 0 assediato
dai nomi e dalle esperienze cheli son di
fatto presenti,dalle matricidi piu antica
padania al gran gorgo controriformistico e
manieristico. CertoVacchi & lussureggiante-
mente coltivat@ spenderda propria pit-

& possibileinseguire quituttii passaggi che tura in balenii diimmagini edi ossessione

legano questivari momenti, e che implicano
unrichiamo afondamentali esperienze cul-
turali odierne, che vanno dalla fenomenologia
all esistenzialismo al marxismo allo  strut-
turalismo; e  rimandano a un approfondita
lettura delle  piu recenti  esperienze artisti-

che).

tiglie di Duchamp al telefono molle di Claes
Oldenburg _ nonsi esaurisce affatto in un
semplice gesto di protesta. Si propone piut-
tosto come «un tentativo estremo di salva-
zione degli oggetti», resi ormai estraneial-
I°uomo e alsuo corpo;in essagli oggetti
reali cercano unaloro «risignificazione sen-
sibile, al dila dellaloro morte tecnologica»
e consumistica.

Il segno artistico non perde dunque la
potenzialita significativae comunicativache
glié coessenziale neppure nelle piu  estreme
negazioni d&#39;dggeste ultime piuttosto
evidenziano come non mai nelle sue strut-
ture essenziali (dicui fondamentale appunto
la nullificazione del dato) il gesto del farsi
arte, del trasporsi del reale sul piano del
significato estetico.

Ai profeti della fine
risponde dunque che una meditazione spinta
afondo rintraccia sul fondo stesso di certe
distruzioni una possibile <<salvezza :xlel mon-
do estetico-artistico e della sua funzione oggi.
Una funzione pernulla ristretta alle  arti
tradizionali, ma che investe un piano fonda-
mentale del vivere.

Alle indebite riduzioni di certe estetiche con-
temporanee (tarde  applicazioni del  «prin-

A

di immaginee di figure colte anche quando
sembra affidarsi al solo colore e alla sola
materia, che poida solein Vacchinon esi-
stono maiNon sisa benese assistitd as-
sediato, perchiéquadri di Vacchi, specie
dopo il 55-56, hannaina doppiadimensione,
di dato inalberato congesto fermoe appa-
sionato diimposizione (eni pare che qui
ello gestuhlmscenamenhaanieri-
Senta megli@) di macerazionedo
angoscia: <<éutto Pinformaledi Vacchi_
non _ealtro che un rapportosugli accadi-
menti segreti dovuti alla  sensazione di esser
stato infranto»,  osserva felicemente Di Ge-
nova. Il quale riprende Bataille per leggere
nel gioco del brandello macerato e della

« caparbiavolonta di vita :>un tipo di espe-
rienza, ché poi quella eroticali cui Vac-
chi muowassai_fitta mefilte Kell&#39;el
tismo spuo direjnnanzitutto, cheso e
lapprovazione della, vitafin dentrola mor-
te :?¢ la definizione dBataille: precisal
solito, ma | esprimersi per brandelli di
Vacchinon hacome cassadi risonanzala
morte, forse, quanto 1&#39;asséindialogo,

lo sfacelo storico e individuale che rende
Forda I&#39;insistdigpaadwilauralkdel-
Immagirie cheinscena, senon si tratta

dell&#39;arte Formaggidnflne d1 quekaostalgia detapolavoro»

di cui “parlava Rosenbenggli anni &#39;50
Non r_ni_patm casoche nel1960 Vacchi
polemizzi contrumn «neoespressionigmmal
digerito d&i suaioetanei @rrore g« co-
stituire a priori una poetica osull&#39;importanze
o sulla qualita :::non mi pare privadi si-
gnificato 1&#39;0pposiziordt tessuto  culturale

che Vacchidenuncia, dimotivazione delle
scelte di repertorio immaginativoe figurale



non come tema ideologico ma come effettivo
motivo di  presenza. La stessa insistenza di
elementi iconografici, che Di Genova esem-
plifica assai finemente, rientra in questo or-
dine di presenza che sfocera nelle opere piu
recentiin cuila potenza della trama figura-

tivaé esaltata fino all&#39;esasperazione. Perchg (1.S.),

il presupposto culturale delle  scelte figura-
tive di Vacchie fattodi analogie vitali, di
similitudini, diremo, alla buona, morali e
Pespressionismo con cui polemizzava, tirava
peri capelliin scena motivi ridottia etichet-
ta, a definizione da manuale, che manuali-
sticamente scandisce concetti di importanza
0di valore.
La doppia facciadi Vacchi, detto cio, la
foga con cuiinscena e |&#39;angosdiaina
motivazione che, bene intravista. non si sor-
regge ch@er empitosensuale si decompone
ercio per interno contrasto, questa doppia
accianon mipare creialcuna dialettica.
Certonon sicompone idillicamente, certo
Perotismo la configura come tensione, ma
cleuna sortadi sospensione, magari di ma-
nieristico gusto di risolversi in visione e in
visione contemplata. Con piu diun motivo
Calvesi (chebene avreivisto, con Arcangeli
e gli altri riportati, riprodotto nella quasi
sempre utile appendice) osservo nel &#3%6
il tema sessuale di Vacchi impersonauna
«vitalita turgida  ed erompente, la cui estem-
poranea potenza sirisolve nella sostanziale
impotenza della sua cecita e del suo limite
di durata», riprendendo il tema espressio-

nistico da cui allontana Vacchi: <<1&#39;esp(gsi

sionismo risolve  nella positivita ~ della sua
irruenza i motivi di conflitto, né puo parte-
cipare di quella passivita e problematicita
che sentiamo convergere nel sentimento « am-
biguo» di Vacchi». (Forse a qluesto punto
si Innesterebbe un discorso sulla resultante
surrealista di Vacchi; ad esempio certesue
letture di Ernst accennatenella monografia
andrebbero condotte fino alle  « orde >> che
Ernst dipinge attorno la seconda guerra).
Diqui quel «galleggiamento sospeso dei
corpi nel vuoto >: che Di Genova richiama
dal Giudizio michelangiolesco eche € la
legge compositiva ditutto  Vacchida che
ha lasciatal naturalismo che nestipava fino
ai primi  anni cinquanta le tele: vuoto che

e definito «della coscienza», cioe del rap-
porto non dialettico fra verita e immagina-
zione. Esattissimorilievo, né mi pare che
il dipinger grande e la peculiarita livida
della figurazione dal Concilio al Federico |l
abbiamo aggiuntalla conquistapiccola ono
che fossemolto, se non mostrarneparecchia
rettorica non sempre padroneggiataanche
dove & chiarala volontadi uscire dalla
reazione emotivger una diversa oggettivita.
Ma e unrilievo che Di Genovanon lascia
a mezz&#39aima serie di pagine molto
precise vi giostra entro le questioni della

organicita e del mentalismo,|&#39;allusivitg e come <<un&#39;utqpiga di

qualita carnale della visionarieta, e, essen-
Ziale, il rapporto di questo moment@motivo
e personalecon il successivo delConcilio,
di Federico,del Galileo in cui << sentimenti
sensi e pensieri ritornano  a universalizzarsi
come condiziongplanetaria pregnadi attesa
individuale». Senonché a questo punto il
Vacchi colto non ha portato forse a fondo
la sua angoscia fino aridiscutere le stesse
figure storichehe gli dan cordapittorica-
mente, nei suoi intenti  planetari.

Paolo Fossati

MARIO PERNIOUAijtuazionisti - Agaragar,
fascicolo 4°,Arcana Editrice, L. 1.000.

L&#39;aassimilaziongdee della coscienza ar-
tistica della problematica marxista riconduce

la presunta liberta assoluta dell&#39;artistalad
forzato ed impotente isolamento e fa nascere
1&#39;esigenzaudi superamento
dadaismo, il  futurismo sovietico, il primo
surrealismo hanno  esplicitamente espresso
questa esigenza. l/Internazionale Situazioni-
nata nel 1957, riprende questa
prospettiva e la elabora fino alle sue con-
seguenze estreme.

Attraverso una  serie di  chiarificazioni teo-
riche e di conseguenti epurazioni I)I.S. rifiuta
ogni ottimismo  sociologico di ispirazione ge-
nericamente tecnico-scientifica (Constant, Pi-
not-Gallizio ecc.), e respinge quanti credono
chela ribellione possa ancor essere recu-
perata sul piano estetico ed ancora dar luogo
a dei prodotti artistici (Nash, Ansgar-Elde
ecc.). Con Debord, Vaneigem, Vienet, Kha-
yati ecc. 1&#39;Internazionale Situazionisthia-
risce il suolavoro edi suoi compiti nel

dall&#39;arte. |

di origine artistica», alla loro «soggettivita
artistica che si spaccia per coscienza rivolu-

'zionaria.

Bisograereag
permessogdi riflettere ancora sulla esperienza
situazionista: in essa econtenuta latragedia
non solo della coscienza artistica ma dello
stesso marxismo contemporaneo ed essa co-
stituisce percid un punto obbligato di rife-
rimento col quale devefare i conti chiunque
voglia ancora produrre arte o operare la
rivoluzione.

L&#39;arte legalavecchio mondo ha fatto il
suo tempo, 1&#39;artista negatesso, riconosce
il suo Impotente isolamentoe si impegna
nella trasformazione creativa e rivoluzionaria
del mondo;lo sostengonéa veritafinalmente
distinta dallamenzogna éa certezzdondata

senso di un assoluto superamento dell&#39;ae; trasformazione.

della elaborazione diuna teoria critica della
societa neocapitalista, e della militanza rivo-
luzionaria concepita come creativitd sociale-
rivoluzionaria e percido come superamento
della mera creativita artistica.

La teoria critica elaborata dai situazionisti  si
riassume inuna analisi degli aspettie delle
tendenze dellasocieta dei consumi nonché

nella prima conseguente €oerente negazio-

ne globale di questa stessa; lamilitanza ri-
voluzionaria dei  situazionisti culmina  con
laloro partecipazione direttiva alla rivolta
del maggio francese del 1968.

tentativi dei  situazionisti sono andati
incontro al fallimento; nel fascicolo di Aga-
ragar a loro dedicato Mario Perniola cerca
di individuarne le cause.

A questo punto pero qualcosa norfunziona
e la spinta rivoluzionaria imputridisce nei
termini di una contraddizione non dialettica:
una teoria rivoluzionaria che,pur nascendo
dalla pratica, non ha nessuna presa sul
mondo perché fallisce nel momento stesso

in cui si fa prassi rivoluzionariagd un&#39;effet-

tiva prassi rivoluzionaria che difatto non
riesce a cambiare niente del «vecchio mon-
do :>edanzi ne assimila le forme ela so-
stanza.

La rivoluzione ed il progetto rivoluzionario
vivono cosin un reciproco, insanahige-
porto di estraneita: il progetto possiedda
realta, la comprende, lacorregge idealmente
e cerca diriformarla cosi corretta, consa-
pevole chee la realta stessache produceil

Patrmpelaaverci

Laloro critica radicaledell arte & semplice- &#39;progetto rivoluziomacite percio & essa
mente presunta ad essasirivela invece come  Ste€ssa Cheoggettivamente siutocorregge;
una critica parziale e manchevole: nell&#39;artena, immancabilmente, il progetto, calato
é distinguibile 1&#39;0pera dall&#39;dpegazidgemondo, fallisce, la rivoluzione non rea-

etto dal soggetto; entrambi fanno parte

i un&#39;lienazione; isituazionisti invece
hanno creduto che solo 1&#39;0ggetto fEse
nato ed hanno mantenutoinalterata la sog-
gettivita configurandola  anzi come una to-
talita; essi  percio, nonostante  la tentata
critica radicale  alliarte, non  sono usciti ~ al
di fuori dell autocoscienza artistica e si sono
percio sempre mossi all&#39;intewtalla aliena-
zione.

Questa criticadi Perniolanon convincetrop-
po:i situazionisti hanno cercato e fatto la
rivoluzione di persona mentreuna soggetti-
vita che pone se stessa come totalita non
cercae nonopera larivoluzione, una co-
scienza rivoluzionaria semprelacerata dalla
mancanza e percio non puod mai veramente
porsi come totalita.

Lateoria criticadella societa elaborata dai
situazionistti cade,secondo Perniolajn nu-
merosi equivoci ed, a volte, si presenta
SENso :.

E qui sembra chall utopia situazionist®er-
niola voglia sostituirne una nuova; egli lu-
cidamente sache <<La  prova che’i co-
'siddetti paesi  socialisti sono in realtd  buro-
crazie reazionarie € costituita dal fatto che
nulla & cambiato nella vita quotidiana del
proletariato,..:>, e saancora che <<...il mar-
xismo é stato ridotto ad ideologia, cioe a
menzogna sistematica e spettacolare  dalle
burocrazie deipaesi cosiddettisocialisti, dei
partitie  dei sindacati... >:, ma crede anche
che <<...non saranno le difficolta interne di
crescita delcapitalismo apartorire la nuova
societa, ma la crescita qualitativa della lotta
di classe del proletariato...::.  Amen! Anche

il fallimento  della prassi rivoluzionaria dei
situazionisti € addebitato al loro <<settarismo
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izza il progetto originarie questostesso
si trasforma  assimilando cid  che avrebbe
dovuto distruggere.

Si trattaqui di una nuovarofonda dilace-
razione tra teoria e prassi: la prassi-teoria
rivoluzionaria ela teoria-prassrivoluzionaria
sonoin contraddizione tra  loro:la  teoria
non e utopia perché la verita, maguesta
verita non si realizza nella prassi ed e co-
stretta a farsi utopia con la conseguenza che
viene ad essere realequalche cosache e
molto piu lontano dallaverita di quel che
sembra essernetopia.

Larealta e la verita finiscono ancora con
1&#39;essttaddue cose diverse:utopia
in senso moderno € cio che e vero mache
non riesce anche a farsi reale.

La proposizione marxista che afferma che
«laverita & sempre rivoluzionaria» deve
essere integrata da un&#39;aitra riconosce che
«la rivoluzione non & maila verita ;..

La realtajn altri termini, sipresenta irsé
antinomicamente rivoluzionaria e non _rivo-
luzionaria nellgtesso tempaivoluzionaria
sul piano della verita e non rivoluzionaria
sul piano del fatto.

La distinzione stabilita da Perniola tra un
« significato senza realta» (arte) ed una
«realta senzasignificato» (economiags-
sendo intutto applicabilal progettorivo-
luzionario, definibile infatti come un «si-
gnificato senzarealta ed alla rivoluzione ef-
fettiva, definibile appunto comeuna «realta
senza significato> o meglio comeuna «real-
ta contra il significato»,deve pertantaa
un lato finire col ridurre ad attivita arti-
stica ogniautentico progettaivoluzionario e

dall&#39;altrondeessariamente comprendere
nello stessdallimento tantol&#39;arte quanto

la rivoluzione.
Mario Costa



Schede

acura diPiera Panzeri

WILLIAM RUBIN, L&#39;arte daglaurrealirta,
ediz. Rizzoli, Milano 1972, L. 25.000.

William Rubin,  direttore del
Moderna di New York, sivale del contri-
buto diretto di alcuni dei piu importanti
artisti dada e surrealisti (tra cui Giacometti,

quanto la lunga serie di piccoli  rettangoli
incui e strutturato  permette sia una visione
parziale e successiva delle immagini, sia una
loro visione globale. Anche Bacci ha tenuto
conto di

dita nervosamente, con pause alternate a
scatti improvvisi  disegni ea coagulidi
macchie. | colori predominanti  sono quelli

delle sue opere (rosso, blu, bianco, neroe

Museo d&#39;Artgiallo), ma a motivo della tecnica usata non

evocano la nascita delle forme primordiali
come negli «Avvenimenti :> che hanno fatto
di Bacci uno dei protagonisti dello spazia-

Arp, Mird, Man Ray, Duchamp, Matta, lismo, ma sidispongono piuttosto lungo la

Richter) per offrire un' panorama ample

dettagliato deidue movimentid&#39;avanguafdiure un altra

che viene ad arricchire e acompletare le pre-
cedenti pubblicazioni  sull&#39;argomento.dia
rezione seguita dall&#39;autorguella di rifiu-
tare una lettura << poetica ::, finora preva-
lente negli studi specialmente sul surrealismo,
per ricostruire larealta dell&#39;arte dadaur-
realista «in  termini significativi  per la storia
dell&#39;artedenerale e peril dibattito, in
particolare, sulla pittura e  scultura moder-
na :>, dando spazio quindia considerazioni
letterarie, filosofiche o politiche utilia chia-
rire la complessita del fenomeno culturale da
cuii due movimenti emersero, ma oentrando
| attenzione sui  risultati estetici,  anche se
questo viene a scontrarsi con la poetica di-
chiarata dei Dada, di rifiuto -del valore spe-
cificatamente estetico. ~ La documentazione
che ne risulta, assai ricca anche dal punto
divista tipografico, oltre  ad illustrare le
esperienze dei  movimenti di avanguardia,
offre 1&#39;occasioned e questo forse il
maggior motivo diinteresse _ di  verificare
quanto le idee, e le proposte formali del
Dada e del Surrealismo siano ancor oggi pre-
senti a stimolare le ricerche delle generazioni
degli artisti  contemporanei.

MAX ERNST, Scritture, ediz.
1972, L. 12.000.

Rizzoli, Milano

Il volume raccoglie gli scritti delllartista  te-
desco che, dopo | esperienza dadaista, di-
venne uno dei fondatori  del Surrealismo,
tradotti da I. Simonis e G.R. Morteo, e illu-

stratida disegni e incisioni dell&#39;autolea
documentazione € ampiae comprende ma-
teriale di  vario genere: note per una bio-
grafia, ricordi, interventi critici,  poesie, ma
anche improvvisazioni, illuminazioni che na-
scono dall&#39;esploraziadadl inconscio, al  di
fuori delle categorie della ragione. Una com-
binazione, a primavista, frammentariae di
non facile definizione, dal cui insieme tut-
tavia emerge una possibilita di analisi della
visione della realta, e del modo particolare
di affrontarla di Max Ernst; si offre insom-
ma al lettore | opportunita  di accostare un
mezzo espressivo diverso da quello pittorico,
efficace per stabilire analogie o riscoprire
alcune ragioni della produzione artistica del-
1&#39;autore.

EDMONDO BACWdiz. del Cavallino, Venezia.

Dopo quelli dedicatia Pozzatie Azzaroni,
perle edizionidella Galleria veneziana &
uscito, nella  serie «Cahiers de poche», il
libro dedicato a Edmondo Bacci. Questa
serie rappresenta una iniziativa originale: i

libri, infatti, sono costituiti  da una  striscia
interamente litografata  dall&#39;artista lurifz0
centimetrie alta 15, raccolta a soffietto en-
trole due facce della copertina disposte alle
due estremita. La natura di questo supporto
impone all&#39;artista impegno  originale in

striscia con grande eleganza formale per co-
testimonianza del lavoro di
uno dei pochi artisti  veneziani (si contano
sulle dita delle due mani) che in questi ul-
timi due  decenni hanno gettatoun sasso
sulla palude lagunare.

RAFFAELE DEGRADA, Ferreri, ed. Vangelista,
Milano 1972, L. 6.000.

Raffaele De  Grada ricostruisce
artistico di  Ferreri collegandolo al clima en-
tro cui operdla sculturalombarda a partire
daglianni 30, nei termini noti di demarca-
zione tra «Novecento» e  «Corrente» pri-
ma, e tra arte << astratta> e << artdigurativa >:
nel primo  dopoguerra. Nell&#39;ultirdaezione
indicata si muove I&#39;opedaFerreri, che
ebbe una formazione lenta (suoi maestri pos-
sono essereconsiderati Degas, Moore, Arturo
Martini) e iniziail suo momento piu fe-
condo soltanto  a partire  dagli anni
Appunto al  periodo pit  recente risalgono
la maggior parte delle 88 sculture in vario
materiale riprodotte, mentre quelle degli an-

ni pit_ lontani, a partire dal 1938, valgono
a testimoniare 1&#39;evoluzione dab discorso
formale.

Scarenzi, con testi di Marco Rosci e Raffaele

De Grada, ediz. Galleria Il Castello, Mi-
lano 1972.
Il volume presentauna quarantinadi com-

posizioni, di cuinon viene indicata la crono-
logia, del pittore Mario
dell artista, operante  a Novara, avviene _
scrive Rosci  nel saggio introduttivo _ tra
glianni  &#39;5066 quando, assimilando gli
elementia luipiut  congeniali del cubismo,
futurismo e espressionismo, Scarenzi manife-
sta chiaramente la scelta di un indirizzo per-
sonale nella << aggressione.alla realta visiva
come ambiente positivo, renitente  ad ogni
evasione liricamente letteraria o spirituali-
stica... >>,aggressione che in termini  lingui-
stici si traduce in una struttura -spoglia, com-
posta di forme essenziali poste in contrasto
dialettico. Lafedelta ai principi dell organiz-
zazione cubista dello spazio accompagna Sca-
renziin tuttala suaricerca, seguita fino agli
ultimi sviluppi  negli anni  &#39;7Cstlessa ade-
sione, per un breve periodo, all&#39;informaée
rifiuta | aspetto automatico o di gestualita e
propone piuttosto quello di una scoperta, di
nuovo, della struttura, sia pure «in  fieri :>;

1&#39;itinerari

ROBERT DESCHARNES$SmMondo di Salvador
Dali, ediz. Rizzoli, 1972, L. 10.000.

IRautore, amico dilunga datadi Dalie della

cio e harealizzato un&#39;opera scamoglie, si propone con questo libro di met-

tere a disposizione del pubblico le fonti da
cui I&#39;enigrnatitista trae ispirazione. Ripro-
duzioni di quadri accostati con la sottolinea-
turadi una precisa rispondenza a suggestive
fotografie stanno a «indicare che la fantasia
fecondaed estrosadi Dalié animata &#39;dalle
rocce aspre e dalla desolazione del paesaggio
della sua terra natale, la Catalogna, deformate
in maniera allucinata per caricarsi di un si-
ﬂnificato inquietante. _

testo & corredato da 65 tavole a colorie
daun centinaio -di illustrazioni, in gran
parte pure a colori.

Il bestiario di Aloyr Z6tl, con testoidi Julio
Cortazar, ediz. F.M. Ricci, L. 35.000.

L&#39;autorertigiano chevive a Freistadt,
nella valle del Danubio, esplora conl&#39;atteg
giamento ingenuo diun naif e la capacita di
immaginazione fantastica  del bambino il
fhondo animale. Non c&#39mguesto  straor-
dinario album di acquerelli, nessuna preoc-
cupazione difedelta al dato scientifico: gli
animali sono liberamente deformati ed inseriti

inun ambiente completamente inventato ai

limiti dell&#39;a.ssundqroprio 1&#39;estrema li
berta dell&#39;arnigstze acaricare 1&#39;immagi
di un significato inquietantescoprendo nello
strano zooraffigurato unasomiglianza coil
mondo degli uomini. Il testo, corredato da un
commento di Vincent Bounoure e di julio

&#39,6@0rtazar & presentato dal maestro dei surrea-

listi André Breton, a conferma della valenza
allusiva degli  strani animali  di Z6tl.

PlzzI1vATo, O%pafica, aura diGiuseppe
e

Marchiori, Ediz. ntro Iniziative  Culturali
Pordenone.
Il volume offre una interessante documen-

tazione (133 tavole del periodo 1936-1972),
er la. maggior parteinedita, dell&#39;gpara
ica di Pizzinato checon un paziente lavoro

diricerca harintracciato un materiale di-
menticato, escelto ipezzi piusignificativi per
la sua storia: disegni,bozzetti, studiper af-

Scarenzi. L&#39:esordiseschi, acquerelliG. Marchiori, cercando di

chiarire che significato ha per Pizzinato il
disegno scrive: «Egli stesso dice che, da
qguando a quindici anni incappo nellestorie
del Vasari, glisi é radicata in mente [fidea
che il disegnonon fosse altro che un mez-
zo di ricerca e diindagine del quale ser-
virsi appunto per la realizzazione dell&#39;0pe
pittorica. Infatti, analizzando ora la sua
produzione,... si  osserva che Pizzinato si
rivolge al disegno nei momenti piu__acuti
della suaricerca edopo unavvio disegna-
tivo, interessato soprattutto al colore e alla
pittura, riprende esclusivamente adipinge-
re». Le fasi salienti della grafica di Pizzi-
nato possono essere rapidamentexccennate
in questi termini; una ricerca di grafismo
lineare sul nudo femminile nel &#3YA& im-
mediatamente successiv&#39;463liave a-
stratta-suprematista, vicina alle esperienze di
Malevic (entrambe  queste fasi non hanno

in seguito gli assemblages degli anni  &#39;60-&H80®AI0 in pittura); la ripresa del cubismo

scontri di forme superfici in funzione diuna
organizzazione dello  spazio; Parricchimento
dei dati figurativia partire dal 1965;la in-
troduzione di  alcune forme-guida (il cubo, il
trapezio aperto) parallele a forme-struttura

che richiamano al dente o all artiglio  si in-
seriscono in un rifiuto  dello sperimentalismo
per coerenza alla scelta originaria, cui  si e

accennato.
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dal &#3R439;adesionalBimo dal&#39;%3¢aD;62
1&#39;approdo néB al «neonaturalismo::. Il

volume presenta alcuni scritti  di Pizzinato

e una accurata bibliografia sull artista.

Arte e follia, a cura di Leonida Villani,Ediz.
Cino del Duca, L. 10.000.

Arte e follia: un titolo che promette molto,



mada ben poco. Ilvolume riproduce dise-
gni, sculture e pitture di malati di mente:
da un lato 1&#39;oplelék#39;artistiareco il com-
mento che pretende essere interpretativo, di

cui pud essere utile riferire qualche esempio

finoa comprendere una fittarete dire-
lazioni con  altre discipline  prima ritenute
estranee all&#39;architettulianinuisce la  setto-
rialita del discorso. In particolare segnaliamo
le voci riguardantiil Designe Arte e Filo-

per indicare la pericolosita dell&#39;approssaefi, riccamente documentate. Ogni  sezione

zione: « Cammina fra le asperita della terra
ele folgoridel cielo, solo e perseguitato.
E simbolo di frustrazione».

«l volti  disegnati o dipintida certi malati
sono sempre  enigmaticie  incomprensibili
come la vita interiore deiloro autori». Se-
gue (autentica perla): «Le  pitture e idi-

segni ornamentali, a motivi prevalentemente
floreali, sono eseguiti di solito dalle donne,
le quali siabbandonano facilmente al ma-
nierismo e alla leziosita». Insommasi é di
fronte a un tentativo fastidioso di strumen-
talizzare a fini economici un argomento di
moda, senza alcuna volonta di affrontarlo

seriamente. E non basta la pretesa copertura
culturale offerta dall&#39;introduziond_dbnida
Villani, che  pure offre  alcune indicazioni

interessanti, a giustificare |&#39;operazione.

MER1 FRANCQAOo, Cuba rie, Ediz. Mazzotta,
1972, L. 4.500.

L&#39;autrice raccaglopesta interessante pub-
blicazione, frutto  diun lungo soggiorno a
Cuba, vignette  selezionate da una decina

diriviste e raccolte intornoad alcuni temi
piu significativi  (per es. Gli ultimi  privati -
La burocrazia - Tempo liberoe manie na-

zionali Polemiche  famose). L&#39;intedithia-

rato dal sottotitolo. - «La rivoluzione  cu-
bana attraverso isuoi umoristi: €
quello di  rispecchiare attraverso un mezzo

particolare di  comunicazione di massa (la
satira grafica, precisa I1&#39;autrice,seguita a
Cuba da un vastissimo pubblico) evoluzione
della societa cubanaa partire dalla meta
del secolo scorso ad oggi. Il materiale preso
in esame e tuttavia in massima parte poste-
riore al 1956, anno dello sbarco a Cuba dei
guerriglieridi  Castro. Le vignette sono ac-
compagnate da note esplicative nelle quali
e ricostruito il contesto del fenomeno a cui
Fillustrazione si riferisce, con richiami pre-
cisi alle vicende storiche. Il risultato & una
cronaca della rivoluzione cubana piacevole
e divertente  ma anche significativa, come
verificadei problemidi unarealta storica
cosi particolare come quella di Cuba. Manca
invece nel testo qualsiasi tentativo di analisi
linguistica: e perla veritale immagini della
rivoluzione, a prescindere dal loro contenuto,
sono nel solco della tradizione; forse  piu
interessante, da questo punto divista, sa-
rebbe la grafica dei manifesti, che esulano
dall&#39;interesse dell&#39;autrice.

Bibliografia di ~ Architettura e Urbanistica,
Ediz. Mazzotta, Milano, 1971, L. 1.700.

Bibliografia di ~ Architettura e Urbimirtica,
vol. I, Ediz. Mazzotta, Milano, 1973, L.

1.300.

La Libreria Lacitta Milano ha iniziato nel
&#39;7dresegue col recente secondo volume
la pubblicazione diun catalogo bibliografico
di architettura e urbanistica, che si propone
di aggiornare, classificare e orientare la vasta
letteratura sorta  in questo  campo, privile-
giando un criteriodi  scelta politica, come
precisa Vittorio  Gregotti nell introduzione,
che si uniforma agli orientamenti emersi dal
dibattito universitario, in particolare alla
Facolta di Architetturadi  Milano. Anche se
1&#39;argornento specifinon rientra
di esplorazione di Nac, il fenomeno recente
dell&#39;ampliamento degéitudi architettonici

nell&#39;argeassi dell&#39;epistoladoMonet,

segnala testi italiani e stranieri (inglesi, ame-
ricani, francesi e tedeschi).

V.G. BONO, Realismo «critico
giornale di Voghera, 1972.

o, Ediz. I

Il volume presenta <<l divenire diuna poe-

tica» (Questo éil sottotitolo) di  cinque ar-
tisti: Bisio, Gasperini, Leddi, Mainoli, Dimi-
tri Plescan, accomunati secondo V.G. Bono,

da una ricerca nella medesima area. Dopo la
crisi del Neorealismo e la successiva affer-
mazione del realismo <<esistenziale ::nel grup-

po di Guerreschi, Romagnoni, Ceretti, Va-
glieri, Banchieri, ~ Ferroni negli  anni pit
recenti _ allincircadal &#39;6@ai_  fino

ad arrivare ai giorni nostri emerge una nuova
fase di realismo, che sipotrebbe indicare
come <<critico :>, in cui  si muovono gli ar-
tisti citati  con ricerche isolate, pur nel co-
mune orientamento figurativo. In  Gasparini
prevale la coscienza della sostanziale ambi-

guita del reale, che lo porta ad arricchire il
tema naturalistico  di molteplici  riferimenti
psicologici e simbolici, collocati inuno spa-

zio in&#£88tinuo divenire. Alla base dell&#39;o0pe

invece la constatazione
«unsenso di

artistica di Mainoli e
diuna solitudine disperata,
insicurezza che cercarifugio nelsesso 0
evasione nella fantasia» e sitraduce lin-
guisticamente in  unaiconografia caratteriz-
zata dai ritmi longilinei,  profili stilizzati, in
cui si puo ritrovare «un goticismo raffinato
e tagliente».  Piu complessa lavicenda di
D. Plescan, che segue vari orientamenti nel
corso degli anni, dai disegni veristi del 58-59,
indice di  una adesione al clima populista,
fino al
della medesima figura in
sempre piu definitain  grafie cristalline. La
fase piu interessante di Bisio & stimolata
dalla conoscenziiretta in una seriedi viaggi
dei maggiori  espressionisti; Leddi,  uscito,
secondo la sua stessa confessione, da una
condizione di arretratezza culturale e sociale,
diventa un uomo del nostro tempo affon-
dando nei recessi dell inconscio e muoven-
dosiin una direzione psicologica e simbolica.
Per concludere, [&#39;accostamento Slaitisti
della stessa generazione proposto da Bono
appare giustificato, anche per la qualita omo-
genea delle opere prese in considerazione e
riprodotte nel  volume.

chiave visionaria,

CLAUDE MONET, acura diLuigina Rossi
Bortolatto, Ediz. Classici dell&#39;ArRizzoli,
1972,L. 1.800.

Monet, 0 meglioil tardo Monet, come op-
portunamente sottolinea Luigina Rossi  Bor-
tolatto nell agile ed efficace introduzione al
catalogo delle  opere, accostando la sua
«Casadi Givernytra lerose» del 1922
ai celebri << Ostaggi» di Fautrier  eseguiti
trail 1945 e il &#39;68,costituito un punto
di riferimento  fondamentale per certe ricer-
che nell&#39;taehiste e informale. Piu  attuale
neridiventa  quindila  riscoperta, che in
questo volume  riguardain  particolare le
opere dal 1870al 1889, con riferimenti
tuttavia alla produzione piu significativa pre-
cedente e successiva. Il testo presenta alcuni
una breve
1&#39;indicazione deltablio-
una documentazione  sul-

antologia critica,
grafia essenziale,
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riemergere ossessivo dall&#39;inconsc

1&#39;uomad&et39;artista; ne@parte  piu consi-

derevole e 1&#39;elenco cronologiamnografico
di 339 dipinti che costituisce la prima cata-
logazione affrontata sistematicamente e con
mire globali _sia  pure, come osservala
studiosa, con  possibili lacune  _ per il
periodo indicato. Catalogazione, inoltre, che
non si ferma ai dati tecnici, ma propone una
attenta lettura  dell arte di Monet, anche se
necessariamente frantumata nell analisi delle

singole opere. Il volume & corredato da 64

tavole a colorie offrein chiusura repertori

con 1&#39;indiegtitoli, deitemi, e un indice
topografico.

f ) .
Depbemére est éternel,a curadi  Michel
Seuphor, Ediz. Martano, Torino, L. 2.500.

Il volume, che fa parte della collana <sadar ::
diricerche  sull arte contemporanea curata
da Maurizio Fagiolo, presenta un testo tea-
trale di M. Seuphor, con traduzione in
francese e ininglese. L&#39;autore stelesim-
troduce e ne ricostruisce la storia:
mero & eterno :: (iltitolo allude a quanto
afferma Seuphor< Sembche nellapiu pro-
fonda intimita  dello spirito, tutto sia forma
in formazione. L&#39;eternitaisiede in  movi-
mento, vi sitraduce in fluttuazioni che ten-
dono a di-.enire effemeridi :>) scritto a Roma
nel 1926 e rappresentat@er la prima volta
%oltanto nel 1968 a Milano dal gruppo <4

arametro», € una proposta di teatro-anti-
teatro, in  opposizione a quello tradizionale
borghese, nelladirezione delle ricerche spe-
rimentali futuriste e dadaiste.Mondrian, ri-
tenendo chegli scritti  di Seuphor si avvi-
cinassero meglialla concezioneneoplastica,
elaboro il  bozzetto con le" tre scene fisse
peri treatti riprodotto in copertina. Il
volume si giustifica quindi come documenta-
zione, ma il significato  culturale sarebbe
stato piu preciso se iltesto _e lo stesso

pporto Seuphor-Mondrianfosse stato og-
B%tto di  uno studio critico.

L&#39;azwerztara Radedi GeorgesHugnet,
Ediz. Oscar Mondadori, 1972.

E utile riportare le parole stesseli Georges
Hugnet, scritte al momento della pubblica-
zione in Francia, nel 1957, per capire lo
spiritocon cuila storiadel dadaismo e
raccontata nellgprima parte del volume,de-
dicata appunto  all&#39;« avventdaala :: nelle
sue varie sedi; Zurigo, New York, Berlino,
Colonia, Hannover Parigi. )
«Ho scritto questo raccontazome avreipo-
tuto raccontarela mia giovinezza. Pungolato
dalla fretta, | ho scritto di getto. Il calore
del raccontocompensera lenegligenze dello
stile ela commozionelell insieme fargerdo-
nare la cura talvolta fastidiosa del dettaglio
ela monotonia delle descrizioni. Testimone
in pantaloni corti dapprima, poi sostenitore
in pantaloni lunghi, ho tentato di esprimere
il senso di liberazione che dadami ispirava
allora ::. L&#39;appuntosched muovere al-
1&#39;autorég&inuncia cosciente a rivisitare
1&#39;esperienza vigssteamini  critici, ope-
rando sceltee distinzioni e proponendova-
lutazioni, chesono resepossibili e necessarie
dal filtro del tempo. E hon basta acolmare
lalacuna la pur stimolante introduzione di
Tristan Tzara.La secondaparte del volume
e costituita da un&#39;ampialogia di testi
letterari, presentati nella lingua originale,
francese o tedesco, con traduzione italiana

a fianco, di una sessantina diartisti dada,
di ciascuno dei quali si danno notizie bio-
grafiche. In chiusura otto documenti dada,
dal 1916 al 1921.

<<L&#39;effi-



Le riviste
acura di Luciana Peroni
e Marina Goldberger

QUI ARTECONTEMPORANEA f&B.(L. 1.300),
numero dedicato  «dal realismo
lismo :: con scritti di C. Maltese, D. Valier,

PHOTO 13 apr. 73 (L. 800), Palante, testi
di P. Berengo Gardin e foto di Mike Abram-
son - Hiroshi Yoda -Franco Fontana- |I.
Narabara e S. Tamura: Fotografare ad maio-
rem gloria Satana - M. Caccio, A. Gilardi e
P. Raffaelli: ~ Ancora con queste maledette
sequenze? -F. Amodeo: Pesce d&#39;ajpdisce
d&#39;apriRe-CGhini: La cabala vera del fo-
tografo che stampa.

all&#39;iperrea-

Eco D&#39;ARFHL. 500), G. Caldini: Mauro

M. Novi, L. Trucchi, ILR.Mellow, U.Kul- Reggiani =P. Castellucci: La nuova immagine
termann, I. Leering, |. vander Marck, M. delreale - R. Tosatti: Intervista  con Do-
Verdone. Inoltre  C. Brandi:  Afro- G.C.  menico Purificato.

Argan: Ricordo  di Capogrossi - M. Volpi

Orlandini: New  York, fine dell&#39;avanguardil=- Immaginie fumettin. 1, A. Corno:

FLASH ARTh. 39 (L. 500), Hermann Nitsch -
R. Broock:  Inchiesta sull&#39;Avanguardian-
glosassone - Gianni Emilio  Simonetti - Re-
nato Mambor - Ad Dekkers - Arnulf Rainer
- Carlo Battaglia- Arcelli<9 Comini- Mi-
chele Zaza -B. Kowalskae P. Fossati:
Roman Opalka - Dennis Oppenheim.

LE ARTIn. 3 (L.2.000), G. Marassi: Sironi-
G. Marussi: |l Liberty alla Permanente -
M. Venturoli: La X Quadriennale di Roma
- E. Fezzi: Mostre a Milano - G. Marchiori:
Simon Benetton - Lettere da Trieste, Terni,
Napoli, Puglia, Genova, Oderzo -C. Mu-
nari: Primo  Minervino -  Supplementto let-
terarioa curadi V.Accame e G. Maru.ssi.

OAPITOLIUM dic.72 (L. 2.500), G. De Mar-

chis: Ricordo  di Capogrossi -S. Sinisi:
Iconografia liberty inun taccuino giovanile
di Prampolini  -1. Tomassoni: Omaggio a
Kokoschka - M. Venturoli:  La decima Qua-
driennale.

CAPITOLIUM gen. 73 (L. 1.500), A. Bovi:
loan Miro.

IL MARGUTTAgen./feb. 73 (L. 700), M. Sta-
ber: Pittura oltre Picasso, intervista con
Achille Perilli - M. Verdone: Martiros Saryan
- C. Chirici: Tra rivoltae rivoluzione - L.

Marziano: Immaginazione creativa e poten-
ziale tecnologico - A. Pandolfelli: La  Ford
tra estetica ed efficenza - A. Pandolfelli:

La pagana sensualita di Manzu - L. Bizzarri:

Cabaret, tra cinema e pittura.

1.300), La Qua-

ARTE E SOCIETA n.6/7 (L.
driennale delle conventicole - G.C. Argan:
L&#39;artistict8et39;esteticd. Montana: L&#39;ar

figurativa alla X Quadriennale - R. Bianchi:
L&#39;arte dissenso tra impegno e demagogia
- A. Malochet: Da Kassel a Saint-Vincent -
Carta d&#39;identith Franco  Grighani- N.
Ponente: Mauro  Reggiani - U. Apollonio:
Ennio Finzi -1. Denegrie Z. Krzisnik: Vien-
ceslav Richter - G. Montana: Il mestiere di
pittore secondo Guttuso - V. Gorova: Meo
Carbone - Nino Cappello - Salvatore Spe-
dicato - M. Bentivoglio e M. Torrente:
Silvia Trevale -V. Gorova: A  proposito
della mostra grafica venezolana.
QUINTA PARETE. 5 (L. 2.000), lanus: Del-
1&#39;us0 deéRatorica - B. Peret e P. Wald-
berg: Wilfredo Lam- A.B. Nakov: Il Ma-
linteso Surrealista - C. Stenvert: La pittura
cibernetisa dell&#39;aitezionale del 21 seco-
lo- I. Thrall Soby:| paradisidi Yves Tan-
guy - L. Nevelson: Concetti creativi - lanus:
Allen lones -A.C. Quintavalle:La Bella
Addormentata - G. Brizio:  Parallelismo di
linguaggi nelle odierne comunicazioni visive
- Ricordo diBerman -M. Luscher: Color
Sound n. 7- K.Gerstner: Puntidi vistae
Fatti- N. Calas: Le mosse imprevedibili di
Arakawa - F. Farina: Mirko.

Quando il fumetto fa cultura- L. Niccolini:

| comics arrivano col compiuter - A. Castelli:
Un modo difare il giornalismo -G. Cesa-
rotti: Alla  ricerca del « sempre piu huovo ::
- F. Alessandri: Le immagini che sconfinano
imitt  -G. Bono: Edicola -La storiadel
West nel fumetto italiano - E. Segantini: |
creatori e gli eroi - G. Schiaffino: 5 domande
a Dante Petrini- D. Natoli:
magini = R. Vitone: |l fumetto nella coscienza
dell&#39;artista contemporaneB. Saletti: Nel-
le fabbriche e nei quartieri.

SOCIALITA mar. 73, D.L. Beneduce: Arte e
coscienza civile - N. Pivetta: Fernando Car-

cupino.

U.v. ZETAn. 6 (L.300), A.Arbe: Panorama
delle arti.
LINEA GRAFICA nov./dic. 72, S. Maugeri.-

Orientamenti, linguaggi e stili
della grafica d&#39;arte, indagiimeToscana

F. Grignani e F. Malaton: La ricerca grafica
sulle rampe  dell&#39;intellettualismaoG. Mar-
tina: Il cinquantenario del Surrealismo - C.
Munari: Le arti.

CRITIQUE feb.73, R. Micha: 1913, premiére
année du XX siecle (Lesformes estetique
de 1&#39;0ew8#39;arte weille dela premiére
guerre mondiale).

IARDIN DES ARTS mar./apr. 73, M. Ochsé:
Les autoportraits de Coubert - M. Ernould-
Gaudonet: César métamorphose César - Les
voies secretes dela peinture - M. Ochsé:

Edvard Munch -D. Francois: Oskar Koko-

schka - R. Charmet:
fgande - D. Francois:  Expressionisme flam-
and M. Ochsé: Chagall, Csontvary, Vla-

minck - M. Ochsé: Bernard Buffet -1. Oli-

vier: Kimura.

STUDIO INTERNATIONAED. &#39;T3Rees-T.
Stokes: Public sculpture - R. Spencer Krazy

Kat Arkive - C. Harrison: Abstract expres-
sionism, Il -L. Alloway: Agnes Martin -
A. Martin:  The untroubled mind - W. Tuc-
ker: The object- |I. Elderfield: Anthony
Caro - R.H. Fuchs: Carel Visser, concentric-
eccentric - A. Forge: Alan Green -1. Cau-
man: Dieter Rot- M.Le Grice: Photo-
graphy into art- |. Chalupecky: = Moscow
diary. &#39;

STUDIO INTERNATIONAdar. 73, R. Denizot.-
A backward lookat Documenta5 - Art
market - Financial cuts for arts education -
S. Bann: From kineticism to didacticism in
contemporary French art- |. Benthall: Ex-
tracts form peinture, cahiers théoriques - P.
Gaudibert: An  experiment in  active culture
in Paris - M. Claura: Everything in order
- 1. Blake: Gérard Titus Carmel - M. Comp-
ton: Robyn  Denny.

APOLLO feb. &#39;73, Dedicaidre-Raffaelliti.

44

nell&#39;editori

THE CONNOISSEURBD. &#39;@3,Schurr:  lean

Kwiatkowski.

ART NEWS§en. 73, G. Gent: The growing
corporate involvement in the arts - G. Henry:
Arealist  twin bill -M. Gendel: Rome
quadrennial, nationalist grah-bag - D. Miller
ininterview  with Sam Gilliam - L. Camp-
bell: The Ray lohnshon history of the Par-
son Gallery- S. Hunter: Chryssa G. Thorn-
ton: lose&#80;Creeft.

ART INTERNATIONAEeb. 73, R.C. Kenedy.-

Leonardo Delfino - K.  Wilkin: Stephen

Greene G. Henry: The makingof the utopia
- M. Pleynet: La peinture, le surrealisme et

la peinture.

ART INTERNATIONAar. 73, P.A. Hutchings;
Young contemporary New-Zeland realists -
E. Lynn: Confession ofan art purchaser -
R.C. Kenedy:lan Hamilton Finlay H. Mar-
tin: lohn  Dowell.

ARTEORUM ot.72, L. Alloway: Reality - A.

Monopoli d&#39;im\Westwater Reaves: Claes Oldenburg - R.

Smithson: Culturedbnfinement CRatcliff;
Adversary spaced.. Borden: Cosmologies

- M. Kozloff: Chicago artsince 1945- E.
Green: August  Vincent Tack -W.D. Ban-
nard: Quality, style and Olitski- B. Boice:

The quality problem - P. Plaigens: Larr?/
Bell - L. Alloway: The searchfor a legible
iconography -R. lensen: The ltalian design
show at «MOMA» a postmortem.

ARTEORUM nov. 72, C.
Suvero - H. Frampton: Disgression on the
Bhotographic agony -L. Alloway: Robert
Smithson - M. Kozloff: Atget&#39;s Trées
Wolfe: lackson  Pollock - R. Pincus-Witten:
Eva Hesse - S. Kovacs: Man Ray as film
maker, I.

ARTEORUM dic. 72, R.
Bochner - |. Elderfield:  American geometrie

abstraction in the late thirties K.vn Maur:

Oskar Schlemmer - C. Andre: Bernhard and
Hille Becher - S. Kovacs: Man Ray as film
maker, Il - P. Plagens: The ecology of
Evil- Mashek: Pierre Bonnard.

Ratcli'f: Mar/e  di

Pincus-Witten: Mel

ARTEORUM gen. &#39;73, Dedicat cinema
d&#39;arte.

L&#39;expressionisme alleART andARTISTS dic.72, Dedicatoalla ci-

nematografia d&#39;arte.

ART and ARTISTS feb. 73, S. Williams: The
art market syndrome -E. Wolfram: ESP =
Expressionist, sensorg,&erception - 1A,
Thwaites: FranZrhar alther- lohn Hen-
derson in interview with  Alastair Mackin-
tosh - S. Feild: Marilyn, Andy and Mao -
I. Lyle:  Clovis Trouille.

ART and ARTISTS mar. 73, T. del Renzio:
The politics of aesthetic - K. Bazarov: The
erotic image- A. Mackintosh: The functio-
nalism of art - W. Packer: lohn Panting
D. Medalla: lohn Dugger - F. Ehrenberg:
On Conditions - W. Packer: Rossetti.

ARTS MAGAZINHdic./gen. 73,  |. Burnham:
Objects andritual - R. Mayer: Performance
and experience- B. Kurtz: Video is being
invented - L. Lippard: Some of 1968 - C.
Ross: Solar burns-sunlight convergence - K.
Levin: Eros, Samaras andrecent art - I.
Brzostoski: Art ~ for kings, peasantand me
- C. Nemser: Interview with member of
A.LR.- E.Wasserman: Floyd lohnson -F.
Bowling: New York classicism - R. Channin:
Therise of factural  autonomy, Il - N.
Calas: Miro  -1.  Loring: Phoenix  house



Segnalazioni bibliografiche

acura del Centro Di

Ilibri  ei cataloghi selezionati possono es-
sere richiesti direttamente al Centro Di rita-
gliandola cedolaa fondo pagina e usu-
fruendo cosi  diuno sconto particolare del
10% sui  prezzi indicati.

Il linguaggio  fotografico:

Monografie e  cataloghi

Diane Arbus, New York 1972, pp. 182, ill.
so, lire 10000.

Tony Armstrong  lones: Reportages, Parigi
1972, pp. 136,ill. 205b/n, 15col., lire
6400.

Edouard Boubat (Grosse Photographen un-
seren Zeit) di George Bernard, Lucerna 1972,
pp. 156, iil. 59, ril., lire  4900.

Cornell Capa, The concerned photographer
vol. 2, Londra 1973, pp.circa 100, ill. 120

b/n, 16 col., lire circa 4500.

Robert Capa, Images of war, New York, pp.

176, ill. 99, lire  3000.

Lewis Caroll, photographer di Helmut Gern-

sheim, New York 1969, pp. 128, ill. 63, lire
3100.

Henri Cartier-Bressan, Manand  machine,
Londra 1972, pp. 116, ill. 75, ril, lire 11700.
Cartier-Bresson&#39;s Frarlamdra 1970, pp.
288,ill. 248 b/n, 17 Col., ril,lire  18100.

The world  of Cartier-Bressan, Londra 1971,
pp. 212, il1l. 210, iil., life 12700.

S.M. Eisenstein, tous ses films - 250 photo-

lgrammes Parigi 1972, pp. 156, ill. 250, ril.,
ire 9000

Alfred Eisenstaedt,
dra 1971, pp. 144, ill. 118 col.ril.,

life photographer as
Londra 1969,

Witness to nature, Lon-
lire 11700.

The eye of Eisenstaedt,
told to  Arthur Goldschmith,

pp. 20dll. 140b/n, 12col.,

Elliott Erwitt,
graphs Londra 1972, pp. 128, ill.
lire 9500.

Photographs and antiphoto-
1486, ril.,

Elliott Erwitt,  Ivan Chermayeff, Observation
on American architecture, Londra 1972, pp.
144, ill. 75b/n, 57 col., ril, lire 11500.

lil Freedman, Old News: resurrection city,
New York 1970, pp. 138, ill. circa 200, lire
4300.

Giséle Freund, Le monde etma camera,

Parigi 1970, pp. 252, iu. 21, 1lii<-.~5100.
Leonard Freed&#&xsmany, Londra 1971, pp.

125, i11. 124, iil.. lire 6300.

Lewis W. Hineand the American social
conscience di ].M. Gutman, New York 1967,
pp. 156, ill. 135, ril., lire  9600.

David Hamilton, Reéves de jeunes 'illes (testo
di A. Robbe-Grillet), Parigi 1971, pp. 144,
ill. 54 b/n, 51 col.ril., lire 11000.

Les Demoiselles  d&#39;Hamilton (testdi A.
Robbe-Crillet), Parigi 1972, pp. 144,ill. 42
b/n, 46 col., ril., lire 11000.

David Hamilton, La Danse, Parigi 1972, pp.
104, ill. 21 b/n, 43col., ril.,lire 10600.

Bill lay, Viewson nudes, Londra 1971, pp.
156, ill. 137, ril., lire 4300.
Bill lay, Customs and faces, photographs by

Sir Benjamin Stone 18384914, Londra 1972,
pp. 96, ill. 97, ril., lire  6400.

André Kertesz, Sixty years of photography
1912-1972, Londra 1972, pp. 224, 111. 250,
ril., lire 12000.

23 pieces / A.Ruppersberg,

Gary Krueger,
23, lire  2700.

New York 1969, pp. 54, ill.
Pays dogons, Parigi 1972,
iii., lire 12800.

Walter Cbappell,
art of camera

ill. 32 bi/n,

Claude Lefevre,
pp. 164, i11. 169b/n, 29 661.,

Nathan Lyons, Syl Labrot,
Under the  sun-the abstract
vision, New York 1972, pp. 94,
5 col., lire 5300.

Constantine Manos,  Suite grecque, Parigi
1972, pp. 126, i11. 112, ril., life 10200.

Eadweard Muybridge, 1&#39;hommeajiriventé
1&#39;image animdeK.  MacDonnell, Parigi

1972, 88 160, interamente illustrato, ril.,
lire 11000

August Sander, photographer extraordinary,

Londra 1973 (uscirain giugno), lire circa
17000.

Aleira Sato, Women, Tokyo 1971, pp. 120,
ill. 74, ril., lire  12800.

Paul Strand: a retrospective monograph-the
years 1915-1968, 2vol., New York 1972,
pp. 384, ill. 309, ril., lire 34000-.

William H. Fox Talbot, ein grosserErfinder
und Meisterder Photographl(dl A. lammes,
Lucerna 1972, pp. 96, ill. 69, ril., lire 4900.

Minor White, Mirros, messagesmanifesta-
tions, New York 1969, pp. 240, ill. 243,
ril., lire  32000.

‘eanloup Sieff et Hippolyte Bayard, Parigi
1968, pp. 156, ill. 60, lire” 4800.

Soft images, D. Reuther, Ithaca 1970, pp.
54, ill. 24, lire 3700.

lerry N. Uelsmann: photographelew York
1970, pp. 100, ill. 84, lire 4300.

ril.lire 53_00.

Al Centro  Di, Firenze

Viprego diinviarmi

una copia delle seguenti

Giovanni Verga, fotografo, Milano 1970, pp.

32,ill. 25, lire 100-0.
Vision and expression, N. Lyons New York
1969, pp. 176, ill. 155, lire 4300.

Weltausstellung der Photographie, mostra
itinerante 1968, pp. 100, 111. 555,life 1000.

Volumi segnalati  in NAC n. 3

Disegni di Adolfo Wildt, Galleria dei Biblio-

fili, Milano 1973, lire  4000.

Sigfrido Bartolini, Ardengo Soffici. L&#39;0pera
incisa, Prandi,  Reggio Emilia, 1972, lire
25000.

Claudio Costa, Evoluzione e involuzione, Ge-
nova 1972, lire 3000.

Dante Gabriel = Rossetti Painter and Poet,
Royal Academy of Arts, Londra 1973, lire
2500.

Edizioni Gap: Tullio Catalano, Appunti per
unatesi sul concetto dicitazione edi so-
vrapposizione, lire 1000, Mario  Diacono,
loseph Kosuth, lire 800, Giancarlo Croce,
a a&#3%phk39;1000, Sergio Lombardo, Pro-
getti, lire  800.

Dalla bibliografia di Lea Vergine si
lanoi seguenti volumi disponibili:
Maurizio Fagiolo  Dell&#39;Arco, Rapport60.
Le arti oggiin lItalia, pp. 300, ill. 150, 13
tavole a colori, lire  7000.

L&#39;Arte cineticb&#39;immagine
del movimento nelle arti  plastiche dopo il
1860, pp. XIX-355,ill. 146, lire 7000.

L&#39;Arte cineticatalogo della Mostra, Trie-
ste 1964, lire 1000.

segna-

Frank Popper,

Enzo Mari, La Funzione della Ricerca este-
tica, pp .interamente illustrato, lire 8000.
Biennale di Venezia XXXV, lire 5000.

Marcatré 4-5, poche copie disponibili anche
dei numeri dal 6 al 25, prezzivariano dalle
1500 alle 4000 lire.

pubblicazioni segnalate sul

volumi El dietro fattura

| _.di NAC. Desidero ricevere i contrassegno [l
proforma, con losconto del 10% + spese dispedizione.
TITOLO:

Nome, indirizzo, firma:

Data del timbro postale



Notiziario
acura dilisetta Belotti
Cartelle e libri illustrati

Edizioni Torchio di Porta Romana (Via Pia-
cenza 7, 20135 Milano): cartelle di 5 lito-
grafiedi Domizio Mori, Dimitrie  Pietro
Plescan, Ernesto Treccani e Giampiero Violi.
Testo di Filippo Abbiati.

Cappello (Via Pigna 10, 37100
litografie di  Cosmo

Edizioni del
Verona): cartella  di 3

Carabellese conuna poesia di Lauro De Bosis.
Edizioni del Naviglio (Via Manzoni 45,
20121 Milano):  cartelladi 5 serigrafie di
Mario Deluigi per una poesia di Ezra Pound
dal titolo  « Ité ::.

Club dell&#39;Incision&/enezia Viva  (Rialto
1091, Venezia): 3cartelle di6 acqueforti
ciascuna. La primadi Bonora, Chieppa, Fa-
rulli, Lauricella, Sene e Stelluti. La seconda

di Calandri, Castano, Cecchi, Pacchietto, Pre-
gnolato e  Schneider. La terzadi Franco,
Gyarmati, Martinolli, Pazzi, Semerari e Sof-
fiantino.

Stampatore Giulio Topidi Lugano: volume
di pensieri, poesie e 22 disegni di Virgilio
Guidia curadi Sergio Grandini.

Alla Galleria  dei Bibliofili ~ (Via Morone 6,
20121 Milano): presentazione di una cartella
di5 xilografie e 2 linoleumgrafie di Mauro

Reggiani.

Intervento grafico di Milano ha dato inizio
alla pubblicazione diuna serie di 8 cartelle
con 2 serigrafie o litografie ciascuna. Gli
autori sono: Maiotti, Bua, Carpintieri, Cusma,
De Paola, Petrus, Spinoccia, Valentini, Ogni

cartella sara accompagnata daun «foglio-
giornale :> aperto a tutti.

Nouveau Cercle Parisienne du Livre: volume
di Patrick  Waldberg dal titolo «Un réve
a commetre :> illustrato con 11 acqueforti di
Philippe Labarthe.

Edizioni La Pergoladi Pesaro: cartella di

Cedola di

6 incisioni acolori euna poesiadi Hans

Richter dal titolo « Dymos ::.

Editori Cocorocchia e Carrara (Via Monte-

napoelone 120121 Milano)catalogo qua-un ciclo

acqueforti e litografie.

Rizzardi (Via  Brera 6,
plagquette con  una poesia
i titolo «Toronto sa-
Ibrahim Koclra.

drimestrale di

Edizioni Galleria
20121 Milano):
di Vittorio  Sereni dal
bato sera :> e disegni di

Premi

Milano. Alla 83 edizione del Concorso in-
detto dal Comune, il premio «Cittd  di Mi-
lano:: @ stato assegnato a Mauro Reggiani.
Le2 borsedi studioper giovani pittori
lombardi a Claudio Granaroli e Achille Picco.
Le 2 borse per gliscultori nonsono state

assegnate.

Faenza. Dal 22luglio al7 ottobre, XXXI

Varie

Milano. Alla  Casa della Culturasi & tenuto
di conferenze sultema «Arte e
fascismo, per un&#39;analisragporto arte-
societa in ltaliae in Germania negli anni
1915-1945 .. liciclo & stato cosi articolato:
Enrico Crispolti,  Futurismo e fascismo _
Vittorio Fagone, Il Novecento egli anni
trenta _ Berthold Hinz, Artee fascismo
in Germania _ Zeno Birolli, Verso un arte
fascista. A conclusione si & tenuto un dibat-
titosu  «Politica culturale, ideologia, arte
di regime del fascismo e del nazismo» con
la partecipazionedi Antonielli, De Micheli,
Masini, Morandini, Roscie Tedeschi.

Firenze. A Palazzo Medici Riccardisi € te-
nuto un Incontro sulla  proposta della Re-
gione Toscana per un&#39;iniziatiidegge
nazionale di riforma della gestione dei beni
culturali.

Concorso internazionale della ceramica d&#39;art|girenze Alla Galleria Schemacon la colla-

contemporanea aperto ad artisti,  artigiani,
disegnatori industriali, manifatture e scuole.
Inform. Segreteria  del Concorso, Residenza

28664/22242).

Borgosesia. 3 Concorso nazionale di pittura
« Citta di Borgosesia». Adesioni entro il 3
giugno. Inform.  Pro Loco Borgosesia, Via
Sesone, 13011 Borgosesia.

Milano. L&#39;lstitutoper la  Storia dell Arte
Lombarda ha bandito il 4 concorso interna-
zionale di fotografiain bianco e nero sul-
1&#39;arte lombardgerto a scuole, comunita,
circoli culturali, ~ fotoamatori, fotografi ro-
fessionisti. Iscrizioni  entroil 31 dicembre
1973. Inform. Segreteria ISAL, Piazza Duo-
mo 14, 20121 Milano.

Municipale (telef.

6 al 20 agosto,
figurativa per

S. Margherita Ligure. Dal
Premio nazionale di pittura

borazione dell&#39;Univdirite&enze, Facolta
di Architettura, sie tenutoun seminario

attivo sulle avanguardie artistiche,a cura

di Achille Bonito Oliva.

Taranto. Nel  salone della Provinciasi €
tenuta una conferenza di Arturo Carlo Quin-
tavalle sultema «L immagine e&#39;inconscio ::.
La manifestazionee stata organizzata dalla
Galleria A &c A in occasione diuna mostra
di Tullio  Pericoli.

Nola. Al Centro Arte Incontrisi € tenuta
una conferenza di Achille  Bonito Oliva su
« Dadaismo come comportamento totale».

Milano. Alla Galleria Ciovassosi € tenuta
una conferenza di Mario De Micheli sulla
«Ricerca pittoricadi Pippo Spinoccia oggi.

| assegnazione dellaTarga d oro Via dell&#39;ArcPescara. All&#39;IstituBtatale d&#39;Anecolla-

1973. Segreteriadel Premio, Via dell Arco 30,
16038 S. Margherita Ligure.

Varese. 5 edizione del Premiodi pittura
«Bilancia d&#39;argentoAdesioni entro il 30
maggio. Inform.  GalleriaLa Bilancia, Via
Speroni 14, Varese.

commissione lidraria

Centro Di
Piazza De&#39Mozzi Ir
50125 Firenze

borazione con la Galleria «Nuova Dimen-
sione», si € tenuto unincontro con Bruno
Munari.

Milano. Alla  Scuola Serale degli Artefici
della Accademia diBrera sié tenutoun
corso su «Le metodologie operative estetiche
edi design «tenuto da Corrado Gavinelli
e Bruno Munari.

Parigi. Le giornate di studio dei conservatori
delle collezioni pubbliche sono state dedicate
al problema dell allimazione nei musei.

Milano. Si  étenuto unincontro del Co-
mitato per i musei d&#39;arte modedwl&#39;In-
ternational Councilof Museumscon la par-
tecipazione di rappresentanti di musei fran-
cesi, inglesitedeschi, olandestecoslovacchi,
statunitensi, polacchganadesi, jugosladye-
desi, argentini e italiani.

Milano. Alla Pinacoteca di Brera, in occa-
sione dell&#39;inauguraziatella mostra  di li-
tografie di Giacomo Manzugconsegna Mar-

co Valsecchi della medaglia doro dei bene-
meriti della  scuola, della culturae dell&#39;arte
conferitagli su  proposta del Ministero della
Pubblica Istruzione.

onorare la memoria del dott.
Virginio Gatti  sié costituitoun  comitato
per promuovere una sottoscrizione  per la
istituzione di  borse di studio per laureati in
storia dell&#39;axte tesi su argomenti di arte
lombarda. Inform. ISAL, Piazza Duomo 14,
20121 Milano.

Milano. Per
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Qugndo il pensiero
diventa segno

il suo strumento piu docile
e ropioomot Koh-I-Noor rotring.
li nuovo ostuooio-contenitore, 00mooo.
_ piotto, poco ingombronte,
conservo iumidito oostonte dei puntoli o inchiostro
di chino voriont, voriosoript e mioronorm.
E&#39; psogente: bosto ritornirio
dooouo uno volto oi mese.
E&#39; mmitaomiooii sistemo ropidomot
oumento il rendimento oi tutte
le penne. In oontezione
008,4,8 39;puntoii.
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