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Quando il pensiero
diventa segno

la china rotring lo svolge
sulla carta con la sua
traccia nitida e intensa.
Brillante,
perfettamente coprente,
pronta per l'uso immediato
In riempitori speciali
di plastica o in flaconi,
la china rotring € nera, rossa,
blu, verde, gialla, seppia.
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‘Struttura é cultura

Quando si e delineata la possibilita di dedi-
care la prima parte di questo numero al pro-
blema dei musei e delle strutture artistiche,
a dire il vero abbiamo avuto qualche per-
plessita.

In questi ultini tempi 'argomento « museo »
e stato affrontato innumerevoli volte e baste-
ra ricordare la pubblicazione, fresca di stam-
pa, degli atti di un apposito « convegno di
studi », tenutosi a Roma sotto l'alto patro-
nato del Presidente della Repubblica. Con ita-
lica sfrontatezza & stato persino tema d’esa-
me, l'anno scorso, di maturita artistica: « il
museo, un tempo luogo di conservazione del-
le opere d’arte, tende sempre piit a divenire
centro vivo di cultura artistica »!

La domanda che ci siamo posti era questa:
vale la pena tornarvi sopra? Come si pud
constatare, malgrado i tanti motivi di pessi-
‘ mismao, abbiamo deciso per il si. E pur la-
sciando agli interventi una certa casualitd
che, d’altronde, caraiterizza la vita di ogni
rivista, abbiamo cercato di imbastive un di-
scorso quanto piit possibile costruttivo. Ac-
canto all'intervista a Russoli, che ipotizza una
nuova organizzazione museale, abbiamo mes-
so il dibattito Barilli-Emiliani, che, muoven-
do da un’'analisi prevalentemente bolognese,
propone un modello valido anche per altre
situazioni; accanto alla descrizione della « ve-
ritd » torinese di Passoni c¢'e¢ U'esempio di un
« comportamento » di una galleria dell’est eu-
ropeo; accanto alle osservazioni acute e pro-
blematiche di Fagone c'é la sottolineatura
educativo-scolastica di Nonveiller.

Pochi temi e, naturalmente, svolti in modo
solo parziale e che vogliono servirve piti che
altro a ribadire la necessité di una presa di
coscienza di una realta che condiziona — og-
gi pils che mai — tutta la vita artistica. Una
realtd che, per parte nostra, mensilmente ci
sforziamo di testimoniare in vari modi e che
potrebbe essere riassunta con un semplice
enunciato: struttura & cultura. Una consa-
pevolezza che dovrebbe diffondersi sempre
pitt — e non in modo retorico benst come
stimolo a fare — perché, in ultima analisi,
& da qui che dipende la sorte del rapporto,
tanto dibattuto, tra arte e societd.




Intervista

Nuove strutture per i musei

di Franco Russoli

nac: Quale Soprintendente Reggente
delle Gallerie della Lombardia e Direttore
della Pinacoteca di Brera e facente parte
del Consiglio Esecutivo dell'l.c.o.m. (In-
ternational Council of Museums) e mem-
bro del Comitato Internazionale per i
Musel d’Arte Moderna, lei & considerato
uno dei maggiori esperti di museologia.
La domanda che perd vorremmo fatle,
pitt che argomenti teorici (ai quali, d’al-
tronde, lei ha gia dedicato ampio spa-
zio, da tempo, in congressi, riviste e
giornali), riguarda un tema concteto, spe-
cifico. Ciog, la strutturazione da dare in
Italia ai musei d’arte moderna ¢ con-
temporanea, soprattutto quelli nazionali.
In poche parole: come pensa che debbano
essere ristrutturati questi musei?

russorLr: Il problema di una struttu-
razione generale, a livello nazionale, dei
musei d’arte moderha e contemporanea,
credo che vada affrontato un po’ a monte.
Vada, clog, visto nell’insieme della situa-
zione attuale, giuridica, istituzionale e
strutturale del museo in Italia.

Si sa che i musei di proprietd statale,
ossia 1 musei nazionali, dipendono dalla
Ditezione Generale delle Antichita e Bel-
le Arti, E, pill precisamnte, sono istituti
annessi alle Soprintendenze: quelle alle
Gallerie, quelle ai Monumenti, quelle al-
le Antichitd. Llistituzione « museos in
Ttalia non ha autonomia amministrativa e
otganizzativa. E credo che questo debba
essere il punto di pattenza di ogni suc
cessivo discorso. Finché non wverrd rico-
nosciuta una specifica struttura del mu-
seo, tispetto agli uffici che hanpo lin-
combenza di conservare e tutelare il pa-
trimonio culturale e artistico, ogni pro-
spettiva di una organizzazione settoriale
dei musei non & possibile. Il museo &
un istitute che ha funzioni ed esigenze
proprie (si pensi, per esempio, alla pre-
parazione del personale o alla collabora-
zionc tra musei ¢ musei) e non pud di-
pendere da un altro istituto con funzioni
ed esigenze diverse. Una Soprintendenza
ha come finalitd di conservare e artic-
chire #n sitw 1 diversi oggetti del patti-
meonio culturale ¢ artistico. Deve operare,
sempre, in base al principio fondamentale
di non snaturare, di non fare sradica-
menti del patrimonio dalla sua sede ox-
ganica e storica. Il museo, invece, di per
s¢ & un luogo nel quale si raccolgono
degli oggetti stadicati dalla loro origine.
Qualcuno ha addirittura auspicato la fine
del museo, per far si che tutto diventi
museo. Un musco vive che si riconosca
nel suo ambiente: la cittd museo, la
regione musec, Questi sono discorsi un
po’ teorici ma mi sembra che indichino,

gia di per sé, come oggi non si possa
arrivare alla programmazione di un la-
voro concteto e utile, se non si esami-
nano distintamente i due problemi. Sia
pure in una forma di wverifica dialettica
per arrivare ad upa futura piu stretta
collabotrazione, Infatti, distinzione non
vuol dire separazione, al contrario pud
essere preparatotia ad una migliore, pitt
efficace collaborazione, Quindi direi che
per ptima cosa bisogna considerare la
necessitd di rivedere, anche per quanto
rignarda questo aspetto, la legislazione
esistente. Bisogna, cio®, create un parti-
colare settore con piena autonomia am-
ministrativa-giuridica per le Istituzioni
museali, distinguendolo dalle Soprinten-
denze,

Aggiungerei che una efficace riforma do-
vrebbe prevedere anche una radicale ri-
strutturazione delle Soprintendenze, In
breve, la Soptintendenza dovrebbe essere
vista come un organo di verifica e di
programmazione di vari lavori da affi-
dare tecnicamente agli specialisti dei di-
versi settori. Invece delle attuali Soprin-
tendenze, separate e senza alcuna comu-
nicazione fra loro, io credo che sarebbero
opportuni, diclamo, degli « uffici regio-
nali del patrimonio culturale artistico »
che dovtebbero affidare settorjalmente i
vari compiti specifici ad appositi orga-
nismi. Dal piano regionale si dovrebbe
passare a quello nazionale, ma sempre
come centro di vetifica e di programma-
zione, In altre parole, un centro al quale
artivino e dal quale partano certe diret-
tive e certi deliberata anche esecutivi,
che tengano conto di necessiti, di prio-
titd, di finanziamentti speciali. Insomma
una piramide che parta dal basso e arrivi
ad una rappresentativitd delegata che esa-
mini, globalmente, nel suoi vari aspetti,
la situazione generale del patrimonio ar-
tistico e culturale del pacse e coordini
e metta In contatto i diversi centri peri-
ferici, i quali decideranno ¢ operetanno
autonomamente, secondo le necessitd lo-
cali. Come ho gia detto, & in una strut-
tura di questo genere che io vedrel la
strutturazione del problema specifico dei
musel d’arte moderna e contemporanca,
nazionali o civici, I quali dovranno quindi
essere visti come centri periferici auto-
nomi, intimamente collegati all’attivita so-
ciale, didattica e di ricerca che verrd
svolta nella loro zona, I loro wvari pro-
blemi dovranno poi essere discussi, com-
parati e controllati a livello regionale e,
infine, rappresentativamerite, proiettati a
livello nazionale, in una specie di « con-

- siglio generale » al quale spetterebbe di

garantire l'osservanza di certi principi ba-
silari (si pensi al restaurc), di ripartire
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i contributi statali, di consigliare e, al
caso, correggere, ma sempre con una
autorita delegata,

Nac: Se invece di ditigere un museo
d’arte antica come la Pinacoteca di Brera,
lei fosse il responsabile di un museo
d’arte moderna e contemporanea, quale
organizzazione darebbe a questo museo?

RUssOLl: Questo & un problema che,
in termini generali, abbiamo discusso in
varie sedi, anche internazionali, Ne ab-
biamo discusso a livello dell'l.c.onm e
ne abbiamo discusso a livello milanese.
Come si sa, Milano non ha un museo
d’arte moderna e contemporanca e da
molti anni si cerca di creare questa strut-
tura. Posso quindi ripetere proposte che
ho gia fatto e che rispondono alle mie
idee teoriche.

To non direi mai qual'® il museo ideale.

Non cristallizzerel in norme la struttura
di un museo perché, secondo me, il mu-
seo & uno strumento che nasce da diffe-
renti situazioni di cultura € vive per par-
ticolari e diverse csigenze. Non deve di-
ventare uno strumento di autoritarismo
culturale, una specie di alienazione dalla
vera cultura. Ci sono, naturalmente, cer-
te norme tecniche che vanno rispettate
— & chiaro che un museo deve rispon-
dere a certi principl di funzionalitd ge-
nerale — ma deve anche avere una
estrema flessibilitd, non solo per quanto
riguarda il patrimonio raccolto ma anche
come utilizzazione di questo patrimonio
secondo esigenze precipue del momento
e dell’ambiente culturale in cui si trova.
Deve essere uno strumento non per dog-
matizzare, per mitizzare una presunta
qualitd, bens{ uno strumento per mettere
in continuo rapporto dialettico un pa-
trimonio di oggettti con un patrimonio
di vita, Quindi se io dicessi che organiz-
zerel un museo in questa o quell’altra
maniera, direl cosa che non risponde ai
miei principi. Potrei, tutt’al pin, dire
come organizzerel un museo a Milano
piuttosto che come lo organizzerei in
un’altra citta.

A Milano, in linea di principio generale,
il museo d’arte moderna e contemporanea
lo vedrei il pitt possibile espanso e inte-
grato nella vita e nell'ambiente che lo
ospita e che lo fa nascere. Clo#, un museo
decentralizzato al massimo, un museo in-
teso come Inserimento di varie attivitd
in vari luoghi dell’ambito comunitario.
Non un palazzo, un monumento, un mau-
soleo. I concorsi architettonici per musei
d’arte contemporanea mi interessano po-
co. Del resto gli esempi di Wright e di
Mies van der Rohe, per quanto nati da
una precisa disposizione di ticetca e di
poesia, sono esempi ncgativi, in quanto
frenano e ingabbiano le possibilita del
museo. Cid che mi interessa & lo studio
preparatorio  delle attivitd del museo,
ciot la ricerca socio-ambientale del luogo
in cui deve nascere il museo. Pud darsi
che in un dato posto sia opportunc o
possibile soltanto un locale e in un altro
posto, invece, siano nhecessari molti centri



di attivitd, E logico che esisterd sempre
un luogo in cui riunire i servizi tecnici
e amministrativi e in eui discutere e
verificare la vita del museo. Ma & neces-
sario che a questo centro siano collegati
moltl altrl nuclei di attivitd, a loro volta
collegati ai consigli di zona e di quar-
tiere, ai centri culturali e cosl via, Heco,
questa potrebbe essere un’ipotesi di
museo.

Per rimanere sempre al caso di Milano
e dare qualche esempio concreto, abbia-
mo delle raccolte giad formate, civiche,
private ¢ anche statali, E questo patri-
monio gid esistente deve essere collegato
con il farsi della ricerca artistica. Cid
pud essere fatto in diverse maniere. Po-
tremmo, pet esempio — anche per ragioni
giuridiche — strutturare diversi centti
oppure, avendo lo Stato 4cquistato Pa-
lazzo Cittetio, si pud pensare di collegare
alla Pinacoteca di Brera (come continuiti
della raccolta di arte antica) una serie di
collezioni private che, per volonta dei
proprietari, non possono essere smem-
brate, e una serie di « fondazioni » dedi-
cate ad artisti (per esempio, Fontana,
Marini ecc.) in modo da farne altrettanti
documenti da mettere in rapporto all’at-
tivitd artistica contemporanea. A questo
potrebbe essere aggiunto il Padiglione
Civico di Via Palestro, centro dove gii
esistc un patrimonic e che pud essere
vivificato, Ma, ripeto, ¢id di cui Milano
abbisogna & di un museo attivo che si
articoli in una serie di istituti di diversa
proprietd e gestione, e di iniziative per
animare con determinate attivita (chia-
mando, per esempio, un certo artista
o gruppi di artistt a svolgere una cetta
ricerca) specialmente i quartierl petiferici.

Nac: Un’ultima domanda. In un'ipotesi
di questo genere, come si inguadrerebbe
la Galleria Nazionale d’Arte Moderna di
Roma?r

russorl: Credo che anche questo Isti-
tuto ne trarrebbe vantaggio per lattua-
zione di un programma che da molti anni
cerca di svolgere, incontrando continue
difficolta. Distinto dalla Soptintendenza
all’Arte Moderna e Contemporanca {ora
unica in Ttalia), potrcbbe rispondere con
pit1 flessibilitd alle suc funzieni.

Nac: Dato il suo carattere di unicitd, la
Soprintendenza all’Arte Moderna e Con-
_temporanea di Roma non potrebbe diven-
tare il nucleo di quell’organismo centrale
di coordinamento a cui accennava prima?

RrUssOLI: Penso di si. Ma, come ho
detto, intesc in senso non autoritario
bensi come base per un organismo nuovo
al quale dovrebbero partecipare, consul-
tivamente cd esecutivamente, i delegati
delle altre istituzioni consimili. Magari,
per una maggiore elasticita ¢ per non
correre i rischi di una eccessiva centra-
lizzazione, si potrebbe pensare a tre centri
di coordinamento del genere. Per esem-
pio, & logico che la zona culturale ¢ ar-
tistica dell’Ttalia Settentrionale non abbia

alcuno strumento statale per l'arte mo-
derna e contemporanea? A me pare che
la vita culturale e artistica di centri come
Torino, Milano, Venezia e i centri del-
I'Emilia-Romagna, sia tale da esigere una
collaborazione, una programmazione, una
pianificazione, Ossia un sistema di coor-

Dibattito

dinamento che sard pol da mettere in
rapporto con quello dell’Ttalia Centrale
e dell'Ttalia Meridionale e Insulare. Ciog,
il problema & quello di una circolazione
sanguigna che funzioni in piena salute e
non di tante vene varicose sparse qua
e la.

Istituti culturali a Bologna

di Renato Barilli e Andrea Emiliani

Nac:  Qual’® il vostro punto di vista
sugli istituti culturali esistenti a Bologna,
con particolare tiguardo a quelli artistici
pubblici?

BARILLI: Vorrei fare una premessa di
carattere generale. A DBologna potrebbe
esserci una condizione molto positiva, in
quante le Amministrazioni comunali di
sinistra, in linea gencrale, sono indubbia-
mente sensibili ai problemi culturali.
Inoltre, fra «gli uomini politici che reg-
gono I"Amministrazione bolognese ve ne
sono diversi di estrazione culturale e pity
in particolare univetsitatia, Purtroppo
queste prospettive positive sono state
finora piuttosto compromesse.

Per quanto riguarda il campo artistico
pubblico, in pratica a Bologna vi sono
due istituzioni. Una & ['Ente Bolognese
Manifestazioni Artistiche ed & quella della
quale si & servite finora il Comune per
svolgere una certa attivitd, L'altra — che
come sede materiale & ora in corso di co-
struzione — & la Galleria Comunale d’arte
modetna, A questo punte si pud fare
subito la ptima obicvione, osservando

che I'Ente Bolognesc Manifestazioni Ar-

tistiche, come dicc la parola stessa, non
& una diretta emanazionc del Comune.
Ma in realts, il Comune ne & in massima
parte il finanziatote. Sc¢ questo finanzia-
mento non ci fosse, I’Ente non potrebbe
sussistere.

Come & nato quest’Ente? Senz’altro per
un motivo lodevole. Infatti, il primo
nucleo ne & stata la benemerita attivitd
delle Biennali d'arte antica. Queste Bien-
nali non hanno certo bisogno di lodi. Come
& a tutti hoto, sono tra le manifestazioni
culturali pitt importanti che si sono avute
in Ttalia negli ultimi vent’anni. Assicurare
ad csse un regolare funzionamento era
quindi un preciso dovere del Comune.
Ma questa istituzione & servita anche co-
me aggancio per permettere a quest’ultimo
di svolgere un’attivita che, al tempo
stesso, non si qualificasse direttamente
come comunale. Infatti, apparentemente
costituita da una specie di coabitazione
di enti ed istituti cittadini, era in real-
t2 dominata dall’Amministrazione comu-
nale.

Riservandosi una latga fetta di rappre-
sentanti in seno alle strutture di questo
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Ente, il Comune ha potuto controllatlo
e imporre — soprattutto per guanto ri-
guarda l'arte contemporanea — una pro-
pria linca di politica culturale. E cid
dietro la facciata della democrazia. Qui
incontriamo un male verificabile non sol-
tanto a4 Bologna e, ciog, la confusione
tra potere politico e intervento tecnico.
Siamo tutti d'accordo che il potere po-
litico va deciso in senso democratico e
va da sé che, per esempio, tocea al potere
politico decidere compiti, strutture, fun-
zioni di una galleria comunale d’arte. Ma
quanto ai contenuti strettamente cultu-
rali da dare alle vatie manifestazioni, le
decisioni non possono spettate ai politici.
O meglio, tutto questo deve avvenire al
di fuori del controllo dei partiti, la parola
deve passare ai tecnici: naturalmente, tec-
nici di vari indirizzi in modo da assicurare
un equilibrato svolgimente del dibattito
culturale.

A Bologna, invece, 'Ente & caduto lar-
gamente nelle mani della pattitocrazia. La
formula ufficiale era quella dell’auto-
governo degli intellettuali ma, in effett,
questo autogoverno non & mal esistito,
in quanto gli intellettuali chiamati a pre-
stare la loro collaborazione, sono stati
designati prevalentemente con criteri par-
titici, E quelli che non avevano un
appogiic ben preciso da parte di un
partito, sono rimasti esclusi, mentre fi-
gpute sccondarie, che perd avevano un
preciso aggancio politico, hanno potuto
assumere un rilievo di primo piano,
Attraverso tutto queste e, ripeto, sotto
una parvenza democratica, & stata impo-
sta quella che chiamerei « 'arte del Co-
munc ». Una contaminazione tra un neo-
tealismo, solo un po’ pit aggiornato ri-
spette a quello avutosi in Ttalia tempo
fa, ¢ una specie di neosurrealismo, ma-
gari con qualche apparente veste dim-
pegno, ma che in effetti & un’arte edo-
nistica che piace alla borghesia, un’arte
in definitiva petfettamente commetciale,
Su quattro Biennali di arte contempora-
nea tcnutesi finora a DBologna, sia le
prime due {che sono state interamente
dedicate a questo tipo di arte) sia l'ul-
tima (che si & presentata con un volto
un po’ diverso ma, in definitiva, caotico
e confusfonario} hanno avuto per regista
principale sempre la stessa persona, ciog



quel Franco Solmi che & stato il critico
privilegiato dalla situazione che ho cer-
cato di delineare.

Accanto all’Ente Bolognese Manifestazio-
ni Artistiche, anzi con una data di ori-
gine anteriore, esiste la Galleria Comunale
d’arte moderna. In realth, fino ad ora,
essa aveva vegetato ed era stata tehuta
in vita quasi soltanto sulla carta. Il Co-
mune aveva chiuso il flusso dei finanzia-
menti e per le ragioni a cui si & fatto
cenno aveva fatto confluite tuttl 1 mezzi
finanziari sull’Ente Bologhese Manifesta-
zioni Artistiche. Ora la situazione & cam-
biata e forse non si ha pil ragione di
mantenere questa istituzione staccata.
Tanto & vero che adesso & ripreso in
pienc linteresse e I'impegno per la Gal-
leria Comunale., Purtroppo anche gqui si
stanno perd ripetendo gli- incomvenienti
che dicevo prima. Fra T'altro, la stessa
persona che & stata lesponente della
linea politica cultutale. del Comune pres-
so I’Ente, ciog Franco Solmi, & stato chia-
mato a reggere la Galleria Comunale, E
si pud quindi prevedere che ci sard un
semplice travaso: quella linea che finora
& stata seguita dall’Ente, prossimamente
verrd sostenuta e svolta dalla Galleria
Comunale d’arte moderna,

EMILIANI: Nel fondo, posso cercare di
comprendere le ragioni che hanno condot-
to Barilli alla descrizione delle istituzioni
attive nel campo dell’arte contemporanea
in Bologna. Preferirei tuttavia sottolineare
che il funzionamento dell’Ente Bolognese
Manifestazioni Artistiche, proprio per es-
sere affidato precipuamente ad una co-
stante consultazione assembleare, rischia
di incepparsi proprio nel momento della
consultazione per Peccedente presenza di
membri troppo spesso scarsamente aggiot-
nati o impegnati, da un late e dall’altro,
o da pid lati; e ancora dire che certe
questioni sono anche affidamenti di fi-
ducia, che bisogna avere il coraggio di
avere e di proporte, scegliendo petsone
o correnti senza doverle un peo’ dema-
gogicamente sottopotte al vaglio di as-
semblee che, specie in recenti occasioni,
si sono dimostrate abbondantemente di-
sinformate; e infine suggerire anche il
personale sospetto che ['Ente, proprio
per essere una specie di delega affidata
alla libera gestione degli intellettuali, ha
qualche volta rappresentato un momento
di parziale disimpegno della lineca tenuta
dall’amministrazione comunale stcssa.

Questa ultima affermazione, del tutto per-
sonale — ripeto — nasce dalla constata-
vione che notoriamente proprio questa
linea ha prodotto per la cittd episodi
altamente positivi: a cominciare da quel-
la eccezionale ricerca urbanistica che, con-
cretatasi poi politicamente in un piano
regolatore, ha affermato caratteri di inte-
grita culturale ¢ di coraggiosa moralita
politica. E appena il caso di ricordare le
tappe che hanno condotto fino allo stru-
mento urbanistico, ma fra queste & dove-
roso ricordare la stupenda mostra dedi-
cata al centro storico di Bologna, visitata

da oltre 200 mila persone, che pet la
prima volta ha date Ia piena sensazione
anche dell’avvenuto ingresso dell’opinione
pubblica in un settore gid riservato alla
indagine tecnica e pressoché privata,
Altri numerosi sono i settori che do-
vrebbero subito essere citati a convalida
di una azione, sia pur fra discussioni e
non senza talune incertezze, costante e
proficua, Il cinema, la scucla con i suoi
problemi, il dibattito sulle biblioteche e
la pubblica lettura, il restauro conserva-
tivo, il problema degli anziani e quello
dell’infanzia, la preoccupazione ecologica,
la pedonalizzaziene e la progressiva eli-
minazione del traffico dal centto storico:
alcuni soltanto, e sommariamente indicati,
fra i temi di assoluta urgenza culturale
che il Comune ha voluto consciamente af-
frontare e spesso positivamente risolvere,
aspetti tutti di una battaglia politica e
culturale nell’ambito della quale il set-
tore dell’iniziativa artistica contemporanea
rappresenta solo una visione - specie
opgi — molto parziale. Ma andando avan-
ti, nel corso di questa conversazione, con-
fido di illuminarne altri e meglio di quan-
to possa qui avere fatto,

Bologna ¢ una cittd di origini specifica-
mente storiche. Possiede un grande pa-
trimonic, attestato da una quantita di
opete, mirabilmente composto nella sua
integritd; ed & proprio su questo pa-
trimonio che si sono esercitate alcune fra
le maggiori iniziative, come le Biennali di
arte antica citate da Barilli, che dal 1954
ad oggi sono state momento di approfon-
dimento di temi che la storiografia eu-
ropea aveva abbandonato subitc dopo i
primi anni del secolo. Bologna & cosi
tornata con i suoi istituti e con le sue
tradizioni a quel livelle che, nel passato
— salvo qua e 13 qualche cesura — aveva
sempre occupato. Le strutture attraverso
le quali il patrimonic artistico — e
quande dice patrimonio, voglio dire una
azione didattica e conoscitiva continua,
costante — le strutture, dicevo, "attra-
verso le quali continuare a vivere sul-
l'abbrivio di questo riconquistato livello
europeo, sono numerose. [ basta dare
un'occhiata ad una carta della citta o,
meglio, proprio a quel piano regolatore
che il Comune ha elaborato, per accor-
gersi che potrebbero e dovrebbero essere
anche di pit

Da questo plano. regolatore si rileva, in-
fatti, che i luoghi che potrebbere essere
eretti sia pure con notevole sforzo a
punti di pubblico servizio (punti di frui-
zione, di esaltazione di un ruolo pub-
blico, didattico e promozionale) sono cit-
ca una cinquantina. Tutti giad sulla so-
glia di poterlo diventare e quindi tali da
chicdere presso una amministrazione re-
sponsabile, un certo sforzo, Soprattutto
nel momento stesso in cui il nuovo go-
verno locale, la Regione, esercitando un
incentivo delegante, si appresta a varare
nuovi impegni finanziari e a far s} che
le iniziative locali possano avere una loro
tinnovata vita autonoma e cortetta. Certo
quei cinquanta punti di pubblico Servizio
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propongono una serie di problemi.

Per chiatirli, occorretebbe che io adesso
facessi una specie di storia delle istitu-
zioni museografiche bolognesi. Ritengo in-
fatti che le istituzioni — se tali devono
restate devone riconoscersi nei loro con-
notati di origine. E per scoptire questi
connotati, evidentemente occorrerebbe ri-
salire indietro nel tempo. B logico che
non potrd farlo ora. Basterd dire che
tutte queste istituzioni sono di origine
settecentesca, cioé nascono dalla cultura
illuministica, da un intervento giacobino
risoltosi, politicamente, nell’occupazione
delle truppe rivoluzionarie francesi. Da
quelle date e da quei provvedimenti ab-
biame, purttoppo, dovuto assistere a una
sorta di continua degradazione.

Le ragioni sono complesse. Per non tirate
troppo in lungo, basti qualche esempio.
La Pinacoteca Nazionale che noi, oggi,
consideriamo come una struttura espo-
sitiva distaccata e autofunzionante, era
in realtd la quadreria dell’Accademia di
Belle Arti: Ciot era il.luogo dove gli
studenti di una nuova, inedita, libera, de-
mocratica Accademia potevano esercitare
il lavoro di copia e il loro intuito critico
nell’esame delle opere degli artisti, Que-
sto non vuol dire che dobbiame restituire
la Pinacoteca all’Accademia ma vuol dire
che dobbiamo rigarantirc alla nostra Pi-
nacoteca quel valore largamente pubblico
e sociale che, pian piano, essa & andata
perdendo. Specialmente da quando, nella
etd romantica, il suo corpo espositivo &
divenuto pili un pantheon che un luogo
di studio.

Un altro esempio pud essere quello delle
strutture museografiche universitarie, Val-
ga ricordare IIstituto delle Scienze che
aveva sede nel Palazzo Poggi. Esso era
il luogo dove si erano riuniti i liberi
scienziati bolognesi per dar vita a quella
« accademia » della sperimentazione che
istituiva, nel confronti dell’antica e ormai
non piti efficente universitd teologica, il
luogo dei Jumi e delle nuove verita: il
Iuogo incltre dove nel giro di circa 50/60
anni, fu raccolto un eccezionale materiale
museografico. Hsso non era museo pas-
5ivo ma costituiva la dotazione stessa
degli istituti che qui esercitavano la loro
attivitd sperimentale ¢ di indagine.

Poi, durante il secolo scorso, si ¢ inteso
scorporare tutto questo materiale, distri-
buendolo in discipline separate, 11 Museo
di Scienze Naturali ha raccolto tutte le
parti relative a queste scienze, L'Istituto
di Anatomia ha ereditato ogni parte e
frammento che parlasse, appunto, in ter-
mini di anatomia. I1 Museo Civico ha
avuto gli oggetti archeologici e di arte
classica. I Museo di « Belle Arti» ha
ereditato una grande quantitd di disegni
e incisioni. Per queste inedite ragioni,
oggi, intorno a Palazzo Poggi noi posse-
diamo — esistenti ma sconosciuti —
almeno una decina di musei, storicamente
non funzionanti.

Io ritengo che questo discorso, forse
troppo lungo e apparentemente divagante,
potrebbe servire per la interpretazione



di altre sfruttute museografiche. Sono
convinto, ciog, che la museografia abbia
subito gravi danni dal momento della
sua nascita e possa essere di vantaggio
della sua utilitai pubblica studiarne le
origini, seguire le sue involuzioni e so-
prattutto restituirle quel ruolo che la
pianificazione giacobina aveva suggerito.
Per concludere posso dire che il Comune
di Bologna sta, in effetti, affrontando se-
riamente un impegno museografico di que-
sta natura, almeno per la parte storica.
E lecito forse chiedersi perché cid che
viene fatto per l'arte antica non lo si fa
anche per l'arte moderna e contempora-
nea. Qui si potrebbe riprendere il di-
scorso di Barilli e rispondere che, per
quanto riguarda 'arte antica, naturalmen-
te, Dattivitd non viene svolta soltanto a
livello assembleare ma fiduciosamente
demandata dalla stessa assemblea ai non
scarsi « addetti ai lavori», ticonoscendo
in loro I'inevitabile necessario livello tec-
nico. Troppeo spesso, per quanto riguarda
Parte moderna e contemporanea, questo
livello tecnico viene trascurato o frastor-
nato, quasi sepolto da logomachie inesau-
ribili. 11 mio discorso pud peccare di prag-
matismo, ma credo tuttavia di non aver
mai dimenticato il dibattito, quando esso
era vitale e necessario,

BARTLLI: Questo raffronto tra musei an-
tichi e moderni & suggestivo e potrcbbe
certamente essere sviluppato con molto
profitto. Ma io vorrei limitarmi af pro-
blemi dcll’arte contemporanea. E come
prima ho cercato di delineare una specie
di consuntivo degli interventi, diretti o
indirettl, del Comune, vortei ora esa-
minare quale potrebbe esserc la situa-
zione per il futuro.

Per quanto riguarda I'Ente Bolognese Ma-
nifestazioni Artistiche devo dire che vedo
un futuro piuttosto scuro. Anche se devo
riconoscere che uno dei pochi atti sen-
sati, fatti negli ultimi anni, sia stato quello
di chiamare Luciano Anceschi alla pre-
sidenza. Egli ha le carte in regola per
fare tutto quello che & possibile fare. Ma,
come ho detto, ritengo che I'Ente sia
destinato ad essere svuotate di ogni si-
gnificato, soprattutto per il settore con-
temporaneo, data la esistenza, ormai, della
Galleria Comunale. Il discorso da fare,
pet quanto tiguarda il futuro, deve quindi
investire i problemi di questa Galleria.
Anche qui la situazione sarebbe abbastan-
za positiva. Anzi, allo stato attuale, raf-
frontata alle altre cittd italiane, forse &
una delle pitt positive. L'edificio & in
corso di costruzione e credo che risponda
sufficientemente ai requisiti richiesti per
un museo di arte contemporanea, Fra
laltro, oltre all’edificio destinatc ad at-
tivitd conservative e ad attivitd didattiche,
& prevista anche un’altra costruzionc de-
dicata ad attivitd sperimentali e vicino ci
sard anche un luogo per convegni. Insom-
ma nel giro di un anno o due, Bologna
avrd una atirezzatura idonea ad un inter-
vento molto proficuo in un campo cosi
delicato della vita culturale.

Purtroppo anche qui si trascinano 1 vecchi
inconvenienti. Prima di tutto una falsa
democrazia. Creata una struttura assem-
bleare (formata da un certo numero di
intellettuali della cittd), alla quale & stato
conferito pieno potere decisionale, di fron-
te ad un primo atto qualificante quale &
quello della nomina del direttore inca-
ricato, le osservazioni di alcuni parteci-
panti all’assemblea sono state completa-
mente disattese dalla Giunta comunale.
La quale, scavalcando il momento assem-
bleare, ha proceduto direttamente alla
nomina del direttore. Ciog, Passemblea &
stata costretta a ratificate una decisione
presa al di fuori di essa. Il che, natural-
mefite, non & un segno di credibilita de-
mocratica,

Un'altra disfunzione nella gestione attuale
& quella di non aver ancora affrontato i
problemi di fondo, ossia le strutture da
dare alla Galleria, in che modo verrd or-
ganizzata, quali servizi dovrd assicurare.
Per esempio, ritengo che, al giorno doggi,
per un musco d’arte contemporanea si
debbano configurare almeno tre servizi
principali: uno strettamente conservativo,
uno didattico e unc di esposizioni prov-
visorie. E questi vati servizi dovrebbero
cssere relativamente autonomi, cioé non
accentrati in un’unica persona che, in tal
modo, riuscirebbe ad importe una linea a
sense unico. Ma, inctedibilmente, di que-
sti argomenti non sc¢ ne parla mai, sono
preoccupazioni che hon toccano minima-
mente i responsabili della futura Galleria.
La loro attenzione & accentrata esclusi-
vamente sul problema, della mostra di
apertura, per la quale, oltre tutto, si
sente patlare di stanziamenti enormi, as-
solutamente sproporzionati rispetto agli
stanziamenti ordinari, Rischiamo, ciod, di
avere una sede che, fin dalla nascita,
sard dedicata ad attivitd cccezionali, Ossia
poche mostre spettacolari, mentre i ser-
vizi pubblici quotidiani rischiano di cs-
sere svalutati o addirittura non assicurati.
Ma, come ho detto all’inizio, in linea di
massima, voglio mantenere fiducia nella
nostra Amministrazione e titengo che,
potenzialmente, sia la pilt adatta ad as-
sicurare una vita culturalmente democra-
tica. Tutto sommato, spero ancora in un
ravvedimento o, per lo menc, in una
correzione di rotta. Direi che proprio la
strutturazione della Galleria Comunale po-
trebbe costituire quel segno di buona
volonta che gli intellettuali cittadini, quel-
li autentici, quelli non inventati dalla
partitocrazia, attendono,

nac: Tenuto conto delle tradizioni e
dell'tmportanza degli Tstituti universitari
e delle Associazioni culturali bolognesi,
secondo voi quali contributi essi potreb-
bero dare allo sviluppo di queste strut-
ture culturali comunali, specie per quanto
riguarda larte?

EMILIANI; Sc in questo momento a me
compete il discorso sull’antico, la risposta
¢ chiara: non esiste un museo senza che
esista un pubblico che ne & l'interprete
e il personaggio principale, come non
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esiste una scuola che dimentichi di diven-
tare la reale protagonista del patrimonio
culturale. Altrimenti a questo patrimonio
non sapremmo davvero quali finalitd date.
Di conseguenza, tutte le istituzioni della
scuola, della vita culturale e tutte le at-
tivitd associative possono essete utiliz-
zate; come gid, almeno in parte, lo sono
anche state.

Abbiamg innovato taluni metodi di ricer
ca &, sia nell’ambito della Soprintendenza
alle Gallerie, sia nell’ambito di un’ottica
pitt larga, fornitaci dall’Amministrazione
Provinciale prima e pei, di recente, dal
governo regionale (con un’orizzonte an-
cora pitt dilatato) abbiamo provate ad
utilizzare elementi di nuova natura. Per
esempio, la catalogazione dei beni mobili
ed immobili, condotta dal Ministero della
Pubblica Istruzione, & stata portata avanti,
quasi esclusivamente, da elementi della
istruzione universitaria. Le stesse indica-
zioni che vengono dalla Facolta di lettere
dell’Universitd, anche attraverso la catte-
dra di museologia, portanc a dcfinire un
settore dove 1'utilizzazione di queste per-
sone diviene pilt specifica, E la stessa
cosa & stata fatta nei riguardi dell’Acca-
demia di Relle Arti, del Conservatorio
di Musica e di molte fra le attivitd sco-
lastiche medie e superiori. E stata anche
esercitata in settori difficoltosi e quasi
assenti nella cultura tradizionale italia-
na, larchivistica, la liturgia, la paleogra-
fia e, addirittura, euristica municipale.
Proprio queste attitudini che la cultura
ufficiale ha per tanto tempo disprezzato
c che oggi — nella larga fascia di inda-
gine conoscitiva che & assclutamente ne-
cessatio premettere ad ogni decisione po-
litica — «ci si sta rendendo conto che &
indispensabile e, che a questo livello an-
che strumentale, deve essere largamente
utilizzata,

BARILLI: Per quanto riguarda l'arte con-
temporanea bisognerebbe non dimenticare
un’altra struttura €, ciod, le gallerie pri-
vate che, soprattutto negli anni cinquanta,
a Bologna, hanne avuto un ruoclo” molto
importante. Se in quepli anni questa cittd
ha tenuto dignitosamente il suo posto
accanto ad altri centri italiani, questo lo
si deve non certo ad iniziative comunali
allora totalmente inesistenti, ma all'ini-
ziativa di alcune gallerie. E pur vero che,
oggi, le galletie private hanno forse fatio
il loro tempo (e questo & merito delle
ultime ricetche — in genere tutta I’arca
del comportamento — spesso insulsamen-
te attaccate dalla falsa sinistra, ricerche
che hanno minato Parte come prodotio
mercificabile ed hanno aperto la strada
alle istituzioni pubbliche}), Secondo me,
andiamo verso un tempo in cui Parte deve
essere pestita sempre pit dalle istituzioni
pubbliche e mi pare che ci sia gid qualche
riscontro tangibile, Direi che le gallerie
ptivate cominciano a perdere colpi e quin-
di diventerebbe sempre pilt colpevole un
eventuale vuoto o un’eventuale errata im-
postazione delle attivitd pubbliche,

Venendo al problema dell'Universita, cte-



do che, per quanto riguarda l'arte con-
temporanea, !'Universitd potri fare pa-
recchio, La situazione qui si prospetta
abbastanza positiva. Accanto all'Tstituto
di Storia dell’Arte che si sta potenziando
proptio in questa direzione, da qualche
tempo, a4 Bologna, & nato un corso di
laurca dedicato specificamente alle arti,
alla musica e allo spettacclo e nel quale
sono state iscritte molte materic nuove,
quali la fenomenologia degli stili, storia
delle arti, urbanistica, design, progetta-
zione ambientale, tecnica fotografica e
tutto un complesso di discipline che pos-
sono dare un grande impulso allo studio
dell’arte contemporanea.

EMILIANT:  Sono d'accordo che infziative
come queste, che sorgono accanto alle
attivitd universitaric tradizionali, possono
portare stimoli nuovi e suggestivi. Quello
perd che, oggl, si dovrebbe soprattutto
chiedere ad una istituzione del genere &
di volere e saperc affrontare il problema
dei rapporti, per esempio, con I’Accade-
mia di Belle Arti ¢ con il Conservatorio
di Musica, che a tutt’oggi vengono in-
terpretati come luoghi di formazione ar-
tigianale dai quali, tutto sommato, escono
oggl e per forza soltanto diplomati « di
serie B ».

BARILLL: Il mio punto di vista non &
molto diverso. Anche per me una solu-
zione ottimale dovrebbe essere quella di
giungere alla costituzione di un « dipar-
timento delle arti », comprensivo sia delle
discipline metodologiche, sia delle disci-
pline operative. Magari con due tipi di
laurea. Per quanto riguarda la seconda,
dovrebbe perd trattarsi di una operativita
in linea con la cultura contemporanea e
non soltanto di un’attivitad tipo Belle Arti,
che diventa ogni giorno pilt anacronistica.
E per quanto ripuarda la prima — che
potremmo definite laurca di ricerca —
dovrebbe comprendere attivitd didattiche,
o specificamente di studio e di ricerca
scientifica.

Circa le attivitd didattiche vorrei osser-
vare che, oggi, si potrebbero aprire pro-
spettive molto wvaste, Si sta infatti di-
scutendo della riforma della scuola me-
dia superiorc ove, a mio avviso, & asso
lutamente necessario che leducazione ar-
tistica, modernamente intesa, sia posta
come materia obbligatoria, In tal medo
sarebbe assicurato uno sbocco a tutti i
futuri laureati di questo futuro « dipat-
timento delle arti ». Inoltre un altro va-
stissimo sbocco potrebbe venire dal Co-
muni e dalle Regioni, i quali dovrebbero
essere tenutl ad avvalersi sempre pitt di
operatori culturali per le varie attivitd di
loro competenza, quali la museografia, le
biblioteche, le cineteche ecc.

EMILIANI: A proposito di possibili shoc
chi, la Regione ha gid assunto taluni im-
pegni che si sono concretati nell’emana-
zione di leggl o nella preparazione di
progetti di legge, relativi agli adempi-
menti costituzionali. E gid uscita una
prima legge sullistruzione professionale,

interpretata in maniera nuova, che da
largo spazio al settore, appunto, della
conservazione e dell’animazione cultura-
le. Non & che un primo scalino che perd
pud portare, per esempio, alla formazione
di quella mano d’opera culturale, di
quella mano d'opera non soltanto ese-
cutiva ma ideativa, che & la sola a con-
sentire il restauro conservativo, Qualora
infatt! un’Amministrazione comunale (co-
me ha fatto quella di Bologna) proponga
il restauro del proprio corpo urbano, non
pud, evidentemente, fare a meno di set-
tori di lavoro addetti a questo tipo di
testauro. La legge gid varata dal governo
tegionale & dunque un primo passo in
linea con Je richiestc sempre pilt pres-
santl che giungono dai piani regolatori
delle cittd emiliane-romagnole.

Un altro campo, forse anche piti vasto,
che la Regione intende affrontare & quello
della costruzione di un istituto per il
censimento del beni artistici, culturali e
naturali dell’intera area regionale. E cid
che viene generalmente indicato come il
tema delle indagini conoscittive e che
una corretta politica di piano ed una
esatta progettazione devono, evidentemen-
te, far precedere ad ogni decisione. E un
scttore in cui la Regione intende impe-
gnarsi a fondo, Credo che un istituto
come questo, attuato nel larghissimo ven-
taglio di una globalitd conoscitiva, po-
trebbe abbastanza sollecitamente adem-
piere alla utilizzazione delle persone pre-
parate dalla nuova scuola e Istituirsi esso
stesso — e questo & molto importante —
come luogo di didattica della conoscenza;
istituirsi esso stesso, ciog, come metodo
scolastico oltre che come esplicazione di
attivitd conoscitive.

BarILLI: Ho gia detto fin dall'inizio
che, potenzialmente, a Bologha ci sarebbe
una situazione molto favorevole. E per
tante ragioni storiche, geografiche, poli-
tiche ecc., questo vale per tutta 1’Emilia-
Romagna. Tanto per comingiare, I’Emilia-
Romagna & una regione policentrica, na-
turalmente decentrata. Bologna & il capo-
luogo ma non ha un effetto accentratore
come ad esempio Roma, Milano e Tori-
no. Potremmo dire che Bologna & una
prima inler pares e che accanto ad essa
sussistono, con perferta autonomia e volto
proprio, sia storico che cuolturale, vatie
altre cittd: Modena, Reggio Imilia, Par-
ma, Placenza, Ferrara, Ravenna e cosl
via. Insomma esistono tantl altri centti
¢ quindi, potenzialmente, la situazione si
prestercbbe ad una ottima fioritura di
iniziative locali.

Qualcosa & gid stato fatto in questo senso
¢ dobbiamo subite ricordare Vintensa c
lodevole attivitd della Galleria Civica di
arte moderna di Ferrara, diretta da Fran-
co Farina, affiancata da quello che & forse
I'unico esempio csistente in Tralia di at-
tivitd di kunsthalle. Infatti, accanto alla
Galleria, esiste un Centro Arti Visive
dove espongono soprattutto i giovani e
dove si svolge un’attivitd sperimentale.
Modena si & fatta viva a tratttl con una
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Sala di Cultura che ha avato delle be-
nemerenze, A Parma mancano  attivitd
comunali ma sopperisce egregiamente lo
Tstituto di Storia dell’Arte dell'Univer-
sita, diretto da Quintavalle, A Regglo
Emilia abbiamo avuto qualche segno di
vitalitd (e basti ricordare le « assemblee »
di qualche anno fa) ma frammentario, Si
& avuto qualcosa pure a Imola, e a Ra-
venna, in assenza anche qui di una atti-
viti comunale, si & mossa ['"Accademia
di Belle Arti, A Faenza abbiamo la nota
attivitdh nel campo della ceramica, del
suo rinnovamento tecnologico e del suo
adattamento alla situazione contempora-
nea.

Naturalmente ¢’ il rischio che queste
attivita restino a livello municipale, ncl
senso deteriore della parola, e magari si
tubino 'un laltra le occasioni e lo spa-
zio. 8i sente quindi, piti che mai, esi-
genza di una pianificazione che non pud
esserc demandata che alla Regione. Ciog,
occorte che tutii i wari responsabili si
siedano intorno ad un tavolo per piani-
ficare 1 programmi, unire quando & il
caso lo forze, scegliere zone specifiche
di lavoro. Nell'assieme, almeno in pro-
spettiva, le possibilitd ¢l sono e mi sem-
brano molto positive. Logicamente, sulla
classe politica gravano grosse responsa-
bilita. Perché quello che potrebbe essere
un avvenire positivo, si pud trasformare
in piccoli ghetti locali, in piccoli poteri
feudali, affidati a gerarchetti politici.
Quindi potrcmo dire che siamo ad un
discrimine tra un avvenite aperto e posi-
tivo ed una chiusura municipalistica delle
pitt ristrette.

EMILIANI:  D’accordo. Proprie Ia buona
disposizione geografica ed antropologica
che la Regione Emilia-Romagna offre, fa
si che il lavoro possa essere ripattito e
I inizfative nascano in vari luoghi, Qual-
che volta, addirittura 13 dove noi stessi
non immaginiamo che possano nascore.
Ho vissuto Despericnza dei famigerati
« corsi abilitanti » ¢ ne ho riportato un
unico vantaggio. Che & quello di aver
potuto constatare che le attivitd progetta-
tive, idecative ed artistiche negli Istituti
d’Arte emiliani-romagnoli, se da un lato
rispondono, purtroppo, a quel tanto di
degradazionc culturale a cui, normalmen-
te, & dato assistere anche altrove, dal-
Paltra parte esprimono individui, gruppi
di ricerca e di lavoro assolutamente al-
laltczza di una diversa e migliore situa-

zione, Tutto questo — anche se gli Isti-
tuti d’Arte e [istruzione artistica sfug-
gono alla competenza regionale — im-

pone alla Regione che faccia un censi-
mento delle attivitd in corso e si proceda
ad una sorta di cattura di questi elementi
allo scopo di incentivare, vantaggiosamen-
te, le attivitd gid esistenti.

Per quanto riguarda la Provincia di Bo-
logna, posso dire che sono gia state fatte
varie esperienze. Basti ricordare il Con-
sorzio Provinciale per la pubblica lettura,
che opera ormai da un quindicennio. E
un istituto che riunisce tutti 1 Comuni



della Provincia e che ha ereditato dal
Ministero della Pubblica Istruzione la
possibilita di esercitare il pubblico pre-
stito € la pubblica lettura nei Iuoghi de-
cenirati. E In molti Comuni sono state
create nuove biblioteche, che non si isti-
tufscono tanto come hiblioteche, quanto
come luoghi di animazione culturale e,
soprattutto, come luoghi di pubblico in-
contto, Un organismo di questa natura
& molto interessante perché & l'esempio
pitt concreto di decentramento delle atti-
vitd culturali nella nostra Regione. Forse
& ['unica ipotesi, resa concreta ormai dal-

Museo Civico di Torinc

I'esperienza, che noi stessi abbiamo usato
(o, direi, volentieri) anche sul piano della
conservazione. Infatti abbiamo collocato
in alcune di queste biblioteche una copia
del catalogo generale dei beni mobili ed
immobili, a libera e completa disposizione
del pubblico. Ed & successo che, finalmen-
te, si & visto attuare, concretamente, quel-
lo che nella ipotesi viene notmalmente
invocato come il « posscsso dei beni cul-
turali », ciod lunica forma di fruizione
possibile di tali beni. Le persone che
frequentano queste biblioteche, incurio-
site dalla pala d'altate della propria

| compiti di un dirigente

di Aldo Passoni

Da quaiche tempo, anche in Italia, si &
incominciato a parlare di problemi museo-
grafici. Ma spesso, sono discorsi un po’
asiratti e teorici. Percid non sard forse
male conoscere, in pratica, come funziona,
un wmuseo. A tal fine, abbiamo chicsio a
Aldo Passoni che, quale divigente, svolge
da anni la sua ailiviid presso il Museo
Civico di Torino, di dirci quali sono, ef-
fettivamente, i compiti di un divigenle
di museo.

Premesso che i dirigenti del Museo Civico
di Torino sono tre, va subito detto che
i loro compiti sono di ordine amministra-
tivo, burocratico e scientifico.

I compiti amministrativi consistono nella
previsionc ¢ nel conseguente impiego det
fondi assegnati al museo e nella super-
visione delle operazioni di Segreteria.

I compiti burocratici e scientifici tendono
sempre pit a confondersi tra loro e, na-
turalmente, a totale scapito dei secondi.
Gia i primi sono di natura molto com-
plessa ed implicano numerosi rapporti.
In breve essi consistono in:

— rapporti con la Ripartizione del Mu-
nicipio, in special modo con i Lavori Pub-
blici e Servizi Industriali per 1 lavori di
manutenzione nel vari musei:

— rapporti con la Ripartizione Personale
e rapporti con 1 singoli impiegati e sa-
lariati;

— disbrige della cortispondenza che per-
viene da ogni parte del mondo ed evasione
delle pill svariate e spesso strane richieste
che obbligano a laboriose ricerche.

I compiti scicntifici investono moltl e
dclicati settori, Essi possono essere cosi
riassunti:

1} Comitati Direttivi. Richiedono il lun-
go lavoro preparatorio per scegliere, co-
ordinare, proporre — secondo le offerte
¢ le richieste — le opere d'arte da sotto-
potre ai Comitati Direttivi di Arte An-
tica, di Arte Moderna e di Numismatica.
2) Restauri. E necessaria una continua
attivith di restauro, sia per le opere dei

musei che per gli affreschi e i dipinii
appartenenti al Municipio. Questa attivita
implica continui interventi per program-
mare ¢ seguire i lavorl nei vari laboratori
di restauro.:’

3)  Biblioteca. Dopo i lunghi lavori di
impianto della biblioteca, ordinata secon-
do il sistema Dcwey a catena aperta, il
compito dei dirigenti & ora quello della
scelta ed esame dei volumi e delle riviste
da acquistare, nonché lo spoglic delle ri-
viste per trovarvi segnhalazioni di mostre
che avvengono necl mondo, soprattutto
per procurarsi i cataloghi.

4) Archivio Fotografico. L'Archivio Fo-
tografico & in continuo incremento e ri-
chiede costanti cutc. Si & cercato di spe-
cializzarlo sia per quanto riguarda il pa-
trimonio artistico piemontese, che per
I'arte contemporanca. Attualmente consta
di 28.940 lastre, 1080 fotocolors, 1155
diapositive, 41.200 schede.

3) Magazzini., E un’attivitd che com-
porta l'ordinamento del materiale ivi con-
servato, il reperimento di pezzi non an-
cora inventariati e di pezzi richiestl per
studio, il restauro delle opere danneg-
giate,

6) Fotografi. 1 rapporti con i fotografi
sono quotidiani, non seclo con quelli che
lavorano per il museo ma anche con gli
incaricati di case editrici ¢ di riviste che
vengono a fotografare il materiale.

7} Collezionisti, Auntiguari, Galleristi.
Vengono per richiedere informazioni, of-
frirc o segnalare opere di lore proprieta,
per invitare a mostre da loro organizzate.
8) Funzionari di musei o enti arfistici.
Molti funzionari italiani e stranieri ven-
gono a studiare i nostri metodi di lavoroe.
9)  Stranieri, Moldl turisti vengono per
informarioni, altri per studio o consul-
tazione di materiale anche non esposto,
10)  Architetti. Numerosissimi gli archi-
tetti o professori di architettura, italiani ¢
stranicrl, che, da soli o in gruppo o con
i loro allievi, chiedono di essere accom-
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chiesa parrocchiale » della frazione vicina,
non fanno altro che aptire il contenitore
e trovare la relativa scheda, le fotografie
eseguite, le notizie sui restauri e quanto
altro si sa su quella pala. Questo ha
immediatamente determinato presso il
pubblico una condizione di totale agio e,
ripeto, di possesso dell’oggetto, cioé una
situazione del tutto nuova. E il segno
che, proprio attraverso il decentramento
della proprietd cultutale del patrimonio,
si pud ritornare a realizzare intatta quella
ricchezea che il patrimonio stesso ha sa-
puto esprimete nei secoli.

pagnati nella visita dettagliata dell’edi-
ficio della Galleria civica d’arte moderna.
11} Expertises, Ogni giorno diversi pri-
vati chiedono il nostro parere su opere
d’arte trovate in casa o ereditate o che
intendono acquistatc o hanno gid acqui-
stato. E inutile dive che laffluenza &
cospicua proprio perché si sa che il no-
stro giudizio ¢ disinteressato e gratuito.
12)  Scmole. L avvicendarsi di scuole cle-
mentari, medic ¢ superiori & cosa normale
e quotidiana. I ditigenti molte volte par-
tecipano dircttamente alla loro attivitd di-
dattica.

13) TV, Cinema, Sfilate di moda. Nu-
merose sono le riprese televisive e i films
girati nei vari musei civiei nonché sfilate
di moda. Queste iniziative comportano
vari contatti preventivi e un’assidua vi-
gilanza.

14) Mostre. Le mostre si susseguono
inintertottamente per tutto lanno, salvo
una breve pausa estiva e impegnano molto
i dirigenti. Organizzare una mostra signi-
fica, in pratica, prendere accordi con gli
artisti o 1 loro familiari, le pgallerie, i
collezionisti in Italia e all’estero, stipulare
gli accordi con le case di spedizione, le
societd di assicurazione, la Banca d'ltalia
per le fidejussioni, gli uffici doganali. Una
volta pervenuto il materiale, occorre di-
simballarlo, inventariarlo, fotografarlo, si-
stemarlo. A mostra finita va restituito.
Queste operazioni richiederebbero setti-
mane intere con numerose petsonale, Da
un paio di anni vengono svolte in pochi
giorni, con al massimo tre uomini del
museo e i tre dirigenti, che aprono essi
stessi le casse, quando non attaccano di
persona i dipinti. Una volta che la mo-
stra & montata, si devono preparare i di-
scorsi per I'Inaugurazione, le interviste,
gli incontri con la stampa e i fotografi.
Parallelamente, si svolge il lavoro per il
catalogo che, a parte il minuzioso lavoro
delle schede e delle illustrazioni, richiede
studi ed approfondimenti critico-storici
per scrivere il saggio di apertura. Per



questo lavoro occorrerebbe almeno un
mese; si & arrivati a tempi di una set
timana ¢ anche meno.

Penso di avere elencato tutte o quasi le
mansioni che costifuiscono il normale

La questione

di Vittorio Fagone

Se si guarda il rapporto arte — socletd
dall’angolo del museo, e oltre che di
angolo si potrebbe oggi parlare di cardine,
si resta colpiti da una serie di paradossi.
Il pitt evidente & l'odio dell’arte d’avan-
guardia per listituzione-museo (un odic
storico del quale testimoniano le dichia-
razioni di Boccioni e Marinetti, quelle
degli artisti del movimento Dada ¢ sur-
realisti) contraccambiato da una tardiva,
opposta passione talmente esclusiva da
far oggi scrivere (Max Kozloff, in Mu-
seums in crisis, Braziller, 1972) che una
delle funzioni del museo, e sicuramente
la pitt ambita, & quella di « perpetuare
T'avanguardia », di recitare il mito del-
Peterno rinnovamento delle arti visive,
Kozloff azzarda lipotesi che il ruolo della
diffusione dell’arte d’avanguardia affidata
ai musei possa far pensare a quello delle
orchestre sinfoniche per la diffusione del-
la musica sinfonica nel secolo scorso, Lo
sviluppo del ruseo sarchbbe funzionale
alle necessitd di affermazione, di consa-
crazione e di diffusione di un certo tipo
di opere. Sono osservazioni che nascono
da un atea culturale che ha conosciuto
in questo secondo dopoguetrra una vera
«etd del musco » celebrata attraverso i
riti delle grandi csposizioni monografiche,
collettive, delle riscoperte clamorose, del-
le nuove prospettive. A queste livello
scoppia ora un altro paradosso: il suc-
cesso di iniziativa di questo genere pud
essere tale da privarla di un reale conte-
nuto: il comsumo dell’arre pud essere
declinate su momenti esterni, artificiali.
Le proposte meglio motivate rischiano di
essere accolte in manfera inautentica, di-
ventare strumento di una passivazione
culturale. Da qui Paggravarsi di una crisi
di identitd, di funzioni, di realizzabiliti
del museo gid istituzionalmente separato
dal vivo contesto sociale, organismo spes-
so ancorato a una decantazione ottimistica
di arte ¢ vita.

L’anno scorso René Berger si interrogava
su questi temi in una esemplare mostra
a Losanna (si veda Nac, 89, 1972) pro-
ponendo un diverso assetto e circuito
del sistema museale. Si tratta infatti di
trovare una nuova dimensione che tra-
sformi il museo in struttura socialmente
e culturalmente attiva, di spostarne 1'im-
mobjle centralitd verso una partecipazio-
ne dialettica. Certo sul museo gravano
ipoteche durissime, L’attualitda di rifles-
sioni come queste di Gaudibert non toc-
cano i piccoli ombrosi musei della pro-
vincia italiana e francese, anzi & pitr facile

lavoro di un dirigente dei musei Civici.
Vorrei solo aggiungere che, attualmente,
la situazione ¢ divenuta ancora pitt in-
sostenibile per 'aumento delle mansioni e
Pimpossibilitd di decentrare il lavoro a

dei musei

rifcrirle al « centro » dove le mode, gli
aggiornamenti, Je apoteosi e le morti pre-
sunte si decidono « ufficialmente »: « Al-
cuni prodotti privati dell’ambiente, della
citta, della strada divengono mostruosa-
mente ARTE, opete d'arte, capolavori per
e dentro il museo; si giunge persino a
creare degli oggetii esclusivamente per lui
e, inversamente, cid che non sta al museo
o non & suscetttibile di figurarvi, non be-
neficia dell’etichetta di * leggitimita * ».

Le difficoltd dei musci nella socictd con-
temporanea ritlettono paradossali contrad-
dizioni anche nel confronte di situazioni
culturali e sociceconomiche. Se si con-
frontano le gquestioni della nostra situa-
zione {primo fra tutte lo squilibrio tra le
taccolie di opere d’arte moderna e con-
temporanea e quella d’atte antica, la li-
mitazione di attivita per P'arte contempo-
ranea a Roma e in qualche modo a To-
tino, lincapacitd a elaborare iniziative
solidamente fondate sulle nuove strutture
regionali) con le risoluzioni gia adottate
dai musei americani, tedeschi o olandesi
{e qui il diversa asse amministrativo, la
diversa capacitd organizzativa e finanzia-
ria} ci si rende conto che la erisi non &
solo di inefficienza o di superattivitd, ma,
anche se di segno opposto, & una crisi
radicale. Il museo non ricsce a configurare
una sua identitd corrclata a un campo
di funzioni sociali; sconta la sua desti-
nazione aristoeratica; il fatto di cssete
tiglio di orgogli sciovinistici, di trionfali
visioni nazionali; di esscre, nel migliore
det casi, un centro di « prestigio » cultu-
rale; capace di connotare, per larte con-
tempotanca, in senso diverso, qualungue
operazione (percid di confermarla).
Leggere le oblique, ma non cvasive, au-
tocritiche del ditettori di musel ameri-
cani che hanno collaborato al citato
Musenms in crisis (riprendendo i temi
gid affrontati da un numero monografico
di Art in America del 1971) pud risultare
a4 quesio proposito convincente. Esiste,
a cura di G. Bechelloni ora un’edizione ita-
liana del libro di Pierre Bourdieu e Alain
Darbel sui musei d’arte europei e il loro
pubblico, dal titolo « L’amore per arte »,
che aggiunge un chiaro elementto per la
comprensione del disquilibrio tra la ca-
pacita di « possesso privato » dell’opera
d’'arte ¢ quella di una appropriazione cul-
turale da parte della comunita.
L’autentica circolazione sociale dell’opera
d’arte & limitata: i dati rilevati nel corso
di analisi minuziose e rigorose in paesi
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tutti i livelli. Tutto cid costringe ad una
attivitd frenetica, dove la nota pepgiore
¢ costituita dalla necessith di cambiare
ogni cinque minuti il lavore intrapreso,
per far fronte a nuovi impegni,

curopei di « grande » tradizione culturale
dimostrano come nella composizione del
pubblico dei musei & riconoscibile una
sclezione sociale che prova come 'accesso
all'opera d’atte & ancora prerogativa di
classe, la profonda incguaglianza rispetto
a una possibile fruizione di beni cultu-
rali.

Se dubbia & la credibilitd sociale del mu-
seo & lecito avanzare oggi qualche so-
spetto sulla sua credibilitd culturale. Lo
spazio in cui nella maggioranza dei casi
viene proposta l'opera, & rigido, privo
di aperturc dialettiche o didattiche. Si
tratta di catenze che la moderna scienza
del museo sa identificare ma che lorga-
nizzazione centralizzata del nostro paese
non riesce neppure ad affrontare. E poi-
ché non conviene lasciare un discorso a
mezzo, diciamo chiatamente quanto ri-
sulta aggravata la situazione in Italia daj
cinquant’anni di dominio ufficiale del-
estetica crociana e dagli altri a scguire
meno palesi ma non meno pesanti. (Si
potrebbe affermare che ancora oggi essa
costituisce I'ideclogia oceulta del nostro
mondo dell’arte). Ora quando si & pro-
fondamente convinti che & possibile iso-
lare il processo artistico da ogni contesto,
quando I'opera & vista come « prodotio
dell’individuo visto nella sua singolaritd »,
¢ chiaro che si destina a pochi l’opera
di pochissimi in un gioco che tende a
escludere gli altri; che & difficile imma-
ginare un musco come spazio naturale
e vivibile da una comuniti, e non come
un luogo da privilegiate rivclazioni per-
sonali,

Tl meccanismo dell’autoesclusione e della
separazione secondo quella modalith che
antropologi ¢ sociologi conoscono “bene
potrebbe nascere a specchio di questa
convinzione, G. Hartison, un antropologo
culturale ha tentato di dimostrare in una
niinuziosa inchiesta condotta a Roma e a
Palermo, analizzando le dimensioni e la
portata di questo fenomeno. Si tratta di
un lavoro inedito, compiuto qualche an-
no fa presso I'universita di Roma, del
quale riportiamo qualche dato. Si pud
cos] scoprire che in una cittd come Roma
il 32 per cento di un campione signifi-
cativo di popolazione borghese non ha
mai visitato un museo e di questi il 71
per cento pensa che non andrd mai a
visitarlo. Tra quelli che non hanno mai-
visitato un museo ci sono un 10% di
persone provviste di una preparazione
universitaria. Appena ci si muove verso



i bassi livelli distruzione, naturalmente
il museo risulta un organismo estraneo,
inaccostabile in quanto, effettivamente,
aperto soloa chi dispone di certi mezzi
culturali. Si scopre ancheche allievi di
scuole d arte  non hanno maivisitato  un
museo. -

Il rapporto tra la scuola eil museo che
potrebbe risultarevitalizzante éeluso. Il
museo d altra parte non riesce oggi a
proporsi comescuola (sivedano in pro-
posito le annotazioni diGiovanni Roma-
no pubblicatea suotempo, suquesta ri-
vista), come centro e perno di una nuova
attivita didattica  (alivello  di pubblico

e a livellodi formazione di specialisti).

| musel e la

di Giorgio Nonveiller

llrecente  volume di  Pierre Bourdieu e
Alain Darbel, L&#39;amore dellizrtemurei
d arte europeie il loro pubblico costi-
tuisce un eccellente occasioneper affron-
tare unproblema diiva attualita.Infatti
un analisi sistematica sul piano sociolo-
gico del pubblico deimusei europenon
€ mai stata fatta prima d ora, sebbene
non siano mancati in questi ultimi  anni
dibattitie contributi sull argomento. In-
dagini molto circoscritte fatteda singoli
sovrintendenti non potevano rendere_ra-
gione dell insieméi fenomeniinterdipen-

Se si pensa, edé un altro dato confer-
mato dalle inchiesste cui abbiamo accen-
nato, che | apprendimento elo studio
delle opered arte nellamaggioranza dei
casi € oggilegato alla visione di ripro-
duzioni nei libri, anche per gli allievi delle
scuole d arte, si pud anche valutare quan-
to meccanica, artificiale e illusoria rischi
di esserela conoscenzee la pratica di una
cultura artistica.

Alivello diarte contemporanea il museo
poteva rinsaldarsin un tempo Vivoalla
comunita, sfuggire al luogo comune che
lo condanna a una posizione di reliquario.
E questo certo spiega la passione per
| arte d avanguardia della quale si accen-

scuola

relazioni significative significanttitra le
caratteristiche sociali dei visitatori ei

loro atteggiamenti o le loro opinionix».

Le informazioni  fornite dall inchiesta  ver-
tono sulla relazione tra tempo di visita
dichiarato dai visitatorie iltempo di

visita reale, misurato da osservatori; sui
ritmi della  frequenza ai museie loro
variazioni secondo le differenti caratte-
ristiche sociali dei visitatori; sulla rela-
zione tra la frequenza ai musei e altre
pratiche culturaliprecisando leonoscen-
ze acquisite mediante inchieste successive,

denti in cui quest indaginempirica riesce SU uncampione pitistretto. Tutti questi
a spiegare, con buona approssimazione,datl- di cui Bourdieu e Darbel forniscono

molti risvolti.

L indagine di cui si discorre prendele
mosse daun campionemolto largo, che
include ventun musei francesi, selezionati
accuratamente fraquanti trovano diffe-
renziali motivi divisita edi attrazione
turistica: musei di pittura e di scultura,
eventualmente con ricordi storici e 0g-
getti di folklore, valutandonel contempo
il contesto  economico e culturale delle
citta in cui sono inseriti. A questi musei
francesi sono stati affiancati conlo stesso
metodo di campionamento quellidella
Grecia, dell Olanda, della Polonia, della
Spagna énfine, per qualche indicazione
usata solo come tale nellaricerca sull at-
teggiamento delpubblico italiano sono sta-
ti affiancati i dati sulla Pinacoteca diBrera
eil Castello Sforzesco.  Successivamente,
ad un campione abbastanzargo di vi-
sitatori di  ciascun museo (dopo averne
studiate con  curale caratteristiche), e
stato consegnato un questionario com-
prendente unaserie di domande signifi-
cative, che poisono state interpretate

identificando attraverso vari metodi, le
relazioni tra  variabili esplicative; queste
hanno permesso una codificazione dei

dati elaborando un programma di analisi
fattoriale. E stato cosi possibile stabilire
le strutture  fondamentali dei museie «le

estensivamente la metodologia di rileva-
zione e di elaborazione, trascritti stati-
sticamente e minutamente interpretati
metodi sui qualinon éil caso di soffer-
marci permettono di condurre un di-
scorso di ordine generale sui musei e la
loro frequentazione effettiva, legato a
ipotesi e temi analoghi a quelli discussi
in questi ultimi tempi, che affrontano le
mitizzazioni ideologiche di comodo
vecchie e attualissime che servono ai
sovrintendenti per salvare la loro falsa
coscienza, leintraprese e le giustificazioni
che dannodel loro ruolo, in rapporto alla
figura che amano farsi di sé e del modo
stesso di concepire il museo e difarne
uso. Nel contempo viene chiarito socio-
logicamente il meccanismo che legittima
i privilegi  culturali, garantendo una bar-
rieradi esclusione per le classi meno
armate culturalmente, che viene ratificata
da quella sorta di ripugnanza che hanno
le classi colte per ogni funzione didattica,
aspetto che viene sottiimente approfon-
dito.

Saltano agli occhi, davanti ai primi dati
grezzi, delle  precise caratteristiche di
classe nella frequentazione dei musei, le
Ccui percentuali sono tanto maggiori quan-
topil sisale nellagerarchia sociale.
Stando alla campionatura francese queste

nava all inizio. Ma esso non ha rinunziato
alla sua costituzione autoritaria, alla sua
origine centralizzatal arricchimento dei
grandi musei € parallelo allimpoverimen-

to dei centri periferici, allaloro immo-
bilita. I museo pud difendere | opera
d arte come unbene sociale nel tessuto

stesso comunitario. La questione dei mu-

sei, dei musei d arte contemporanea, non
va delegata ai centri nazionali. Va af-
frontata dove ancora il museo puo essere
una frontiera attiva, crescere con la cul-

turadi una comunita e di questa essere
tramite, specchie@ progetto. E possibile
invertire, a questo livello, il tempo del
museo in una prospettiva progressiva.

sono, secondo | origine sociale, assai si-
milia quelle della popolazione delle uni-
versita francesi, e precisamente: dell 1%
per gli agricoltori, del4% per gli operai,
del 5% pergli artigianie icommer-
cianti, del 23% per iquadri intermedi
e del 45% per le classi superiori. Se poi
andiamo a vedereil livellodi istruzione
acui corrisponde questa distribuzione,
la cosadiventa ancora piu chiara: il 10%
€ sprovvisto diogni diploma (di questi,
3/4 sono scolari), il 12% ha un certifi-
cato di licenza elementare,il 19% un di-
ploma di scuola media, il 33% ha una
licenza secondaria superiore, il 26% un
diploma superiore o equivalente alla lau-
rea. Basterebbero questi dati, frai molti
riportati dagli  autori, per capire come
<< | effetto dell azione scolastica e tanto
pit durevole quanto piu il livello  sco-
lastico raggiunto & elevato, e dunque
quanto pit  alungo questa azione sié
esercitata >> vi sono prove che la com-
petenza deriva da un contatto diretto e
precoce con le opere, in un atmosfera
familiare favorevole, che prolunga | effi-
cacia dell azione scolastica. Significativo
eil fattoche i178% deivisitatori & co-
stituitoda  scolaritra 115 ei 25anni,
mentre la  popolazione scolarizzata, in
Francia, comprende il 24,5% del totale.
Per le eta successiveyviene notevolmente
ridimensionata Fazione del turismo, che
non pud compensare | assenza di una
formazione artistica o intellettuale, tanto
che se 4k turismo culturale presuppone

il turismo  (...), non & meno vero che
esso varia entro limiti cosi definiti  come
il livello di istruzione enon come il

turismo ». Ne & unariprova il fatto che
la frequentazione dei musei favorita dal
turismo € tanto maggiore quanto piu si
va verso le classi colte: spesso poi si
tratta di una attivazione di sentimenti

di obbligazione, come appartenenzaal
mondo colto.



Questi dati invalidano | ideologia del
<< dono naturale >> e <<dell occhio nuovo >>
che fa parte delle credenze pit 0 meno

consa(;)evoli dianti espertid arte, so-
vrintendenttie pubblico colto, sulla cui

la mediazionescolastica. Sposizioni pa-
rallele abbiamachi contrapponda <<ul-
tura libera>> (chen piu recenti coper-
ture puo somigliare, fra | altro, ai canali
alternativi dei descolarizzatori della  so-

origine socialgli autori si soffermano cieta) a quella scolastica, dimenticando

a lungo, chiarendo chia recezion&ll
qualsiasi opera d arte &€ necessariamente
dotta; non hanulla ache fare con una

sorta di «intuizione ingenud _ocon
una supposta_eloquenzaimpllcIta nel-
| opera. Ogripera aun prodottaultu-
rale e soltanto un  tirocinio scolastico e

familiare ade%mo garantirn®ade-
guata recezionex

teressanti consideraziotura popolare ,

che quest ultima il passaggio obbligatozione del
di quella e pertanto, la spregiudicatezza tizzazione & il rifiuto

verso linsegnamento ricevuto a  scuola
consiste in un perfetto dominioe su-
peramento di questo, sicché sida stretta
interdipendenza e continuita fra  scuola
e cultura, il che spiega i fallimenti di
molti tentativi di animazione edi cul-
discorso che Bourdieu e

ni vengonaledicate groblema dalo- Darbel riferisconoalla Francia, ma Vale

decifrazione di un operae 1 re-
frail codice come istituzione

dice di
lativi scarti

storica costituite la competenza indignanoe  contestano innanzitutto

i0 mena@omplessa, aliene dellascuola i . '
rado ircui il codice socialeshe si vive, si sente, si crea, non << si

viduale, c?
definita

e dominato.Vi & quindi scartofra emis-
sione, trasmissione e ricezione, non solo

per le mediazioni storich€per operedel
passato, ades.), maper il fatto che la
finezza del codice di unopera pud su-

anche da noi. Nulla distrano che vi siano

che disde-
il ruolo

cultura

operatori culturali 0 animatori

in nome diuna
impara sui banchi di scuola» . Tale azio-
ne culturalediretta si dirige suvolontari,
piu istruiti della media,che perottenere
tangibili risultati non pud non ricorrere
a metodiscolastici ea tempilunghi. Non

perare di molto quelladellbsservatore,

sicché gostui nogiunge pia dominare

un messaggio che gli sembra sprovvisto
di ogni necessita». Nore allora difficile
capire chda scarsa&onoscenza fatto
d arte nelle classi meno colte, crei dISO-
rientamento e nessuno stimolo  alla fre-
guentazione dei musei. Cosi | essere spos-
sessati di un codice adeguato crea quel-
| esclusione che, d altra parte, giustifica
il sentimento di appartenenza culturale
delle classi superiori.

Lo scarto fracodice sociale e codice ri-
chiesto dalle opere si accentua soprattutto
nelle epoche dirottura, come la nostra,
per cui la competenzaimplica il possesso
di codici differenziali cosa  possibile
a un numero esiguo di persone, viste le
condizioni della scolarithe  le barriere
socio-culturali. L acquisizione ditali co-
dici implica prima di tutto | attitudine a
rompere i codici di esistenza quotidiana,
attitudine che si acquista con la frequen-
tazione di opere che esigono codici dif-
ferenti, <<attraverso | esperienzadella sto-
ria dellarte  come successione di rotture
coni codici stabiliti». Ma <<| attitudine a
sospendere tutti i codici disponibili per
rimettersi all&#39;opteasa, in cid che essa
ha di piuinsolito al primo approccio,
suppone il dominio consolidato del co-

dice dei codici che regola Papplicazionea collocarsi

adeguatadei differenti  codici obbiettiva-
mente richiesti dall insieme delle opere
disponibiliin un momento dato del tem-
po >>Non si pud non osservare g@uesto
punto Pillusorieta di talune ideologizza-
zioni d avanguardidra le piu recenti, a
proposito di  una partecipazione imme-
diata di tutti al discorso artisticanagari
realizzando ungorta di << gradeero del-
Fartisticita >> che rifluirebbe  nella <<vita >>
pill0 meno mitizzata, saltando le media-
zioni sociali, proprio quelle che danno
maggiori indicazioni per simile ipotesi

progressiva, fracui in primo luogo sta -

Galleria contro
di Andrzej Turowski

Inuna analisidi alcuni problemi mu-
seografici, come vuol essere la serie di
interventi che qui pubblichiamo, ritenia-
mo cheun testo come questai Andrze/
Turowski dedicato  alla attivita ~ della Gal-
leria Foksal PSP di Varsavia, proprio
perla sua particolarita, possa risultare
utile. Questa galleria sta lavorando, dalla
meta deglianni sessantagu posizionidi
avanguardia attualmente, in«epoca di
documentazione», stavolgendo un azio-
ne di puntain questo settore. Inoltre, i
suoi dirigenti, W. Borowshi eA. Tu-
rowski, hanno operato alcune interessanti
revisioni critiche, appunto sulla funzione,
0ggi, di una galleria d arte.

Cisembra che lo scritto possa servire
anche per aprire uno spiraglio sulla si-
tuazione politico-artistica in Polonia.

Per naturale predisposizione, lanaggio-
ranza delle gallerie e dei musei tendono
nel centro  dellavita  cultu-
rale. Ma, al tempo stesso, i centri arti-
stici nascongrazie all esistenzielle gal-
lerie e dei musei. Questa e la classica
legge del «circuito chiuso >fella cultura
odierna. Inoltre, la principale componen-
te di questa culturanon e | opera d arte
bensi le istituzioni che accettano, tra-
smettono, glorificano tali opere.

La consapevolezzai questa situazione
aveva portato, qualche anno fa, ad una
crisi. Appunto una crisi di egemonia
delle istituzioni, le quali esistono al di
sopra degli avvenimenti artistici e si svi-
luppano, autonomamente, al di fuori dei
fatti, oppure subordinanoa sé i feno-
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esistono quindi scorciatoie: incontri con
le opere artificialmente ordinati e diret-
tamente provocati non possono avvenire.
Tutto il discorso rientranelle leggidella
diffusione culturale.La prima difficolta
che si oppone a una effettiva trasforma-
museoe auna suademocra-

di ridurre la distanza
fralopera eil fruitore con imetodi di
una pedagogiaazionale, chemagari ab-
bassi il livello di emissione dell opera,
fornendo contemporaneamentiecodice
incui e codificata, usando un codice
grafico overbale «giadominato (parzial-
mente o totalmente) dal ricevente 0 un
discorso che offra continuamente il co-
dice dellaropria decifraziorre Maue-
sto sarebbepure compito della scuola,
sitratti di educazione artistica o di di-
dattica della storia dell arte che, non a
caso, rispecchiano le strutture ele di-
visioni istituzionali assai acutamente an-
che da noi, sicché possiamo dire che
questo problema va affrontato in tutti

1 suol versanti, come quest ultima inda-

gine suggerisce.

galleria

meni dell arteDa qui la chiusuradi mol-
te gallerie ela contestazione di musei
ed espaosizioni.

Quale sensoaveva edha in guesta
prospettiva | attivita della Galleria
Foksal e cosa rappresentajel contesto
della sua attivita, | Archivio Vivo?

In Polonia lo scambio privato di opere
d arte ha uno scarsissimapeso. Percio
il commercio di queste opere viene a
concentrarsi, quasesclusivamente, negli
acquisti daparte dello Stato peri musei
nazionali eprovinciali oppureper i pro-
pri organi amministrativie altre istitu-
zioni. Tali acquisti finisconoper essere
una forma di mecenatismae, inevitabil-
mente, diventano  una scelta di determi-
nati valori, generalmente ammessiVa te-
nuto inoltre presente chequesti acquisti
vengono determinatda varie particolari
ragioni degli  amministratori della  cul-
tura, peraltro non sempre competentl.
modello in sé é giusto, senonchéi sono
guesti schembrganizzativi edi pensiero
che impediscono di estenderli ad attivita
non conformiste e di difficile assimilazio-
ne sociale.

La Galleria Foksalnon hamai avuto
scopi commerciali e in casidi necessita
€ sempre stata finanziata da enti statali.
Per cui, dall inizio dellasua esistenza,
non ha dovuto preoccupandiconqui-
stare il mercato ed hasolo cercato di
creare urterreno swcui avrebbergotuto
esistere icosiddetti operatorartistici. So-
prattutto quelli  che,a causadei loro
atteggiamenti dricerca edi esplorazione
dinuovi problemi, si sono trovati ad



operare oltregli schemiamministrativi e
sociali. Nelle nostre intenzioni la gal-
leria dovevaessere ilposto dellaforma-
zione o dellesistenzadi undiverso am-
biente artistico e, senza preferenze per
alcuna corrente, accentuare il valore degli
atteggiamenti individualVeniva sempre,
infatti, sottolineata la necessita di un va-
sto raggio d azione delle manifestazioni
artistiche ma, in effetti, cisi contrappo-
neva al carattere di ¥vassa >oppure alla
«democraticita» delle mostre. L ambien-

te doveva formarsi spontaneamente du-
rante le discussionie le sue fonti erano
costituite dai vari fatti artistici che in
essa si venivano svolgendo. Insomma, il
suo sviluppo dipendeva da una attivita

e da un azione libera, senza compromessi.
Ha incominciato  cosi, autonomamente, a
delinearsiuna lineadi demarcazione tra
gli atteggiamenti  di alcuni  operatori e
gli schemi di una pseudoavanguardia sem-
pre piu reclamizzantesi. Autonomamente
non significa senza consapevolezzali co-
selessenza del non-conformismo arti-
stico contemporaneo. A questo proposito
siricordi uno dei primi documenti pub-
blicati nella galleria: «<La negazione ela
eliminazione dell arte non costituiscono
una tendenza artistica; se cosi fosse, da
tempo, avrebberoaggiunto loscopo. Es-
se invece sono | apertura di nuove pos-
sibilita artistiche, le quali esistono gia
nella produzioneartistica. Non sono né
fuga, né sintomo di pessimismo aridu-
zione al minimo .| fenomeni creativi
che si basano suquesta negazionesd
eliminazione , sono | effetto di una ben
precisa attivitaEd € proprio graziea loro
che risultano esatte le parole tramite
lo scontro, larte pud diventare | arte
Queste azioni di negazione ed elimina-
zione sipongono inuna luce finora
sconosciuta. In  effetti, in  questo mo-
mento, non significano attesa delle con-
seguenze, perché sono esse stesse il ri-
sultato e la conseguenza. Esse creano il
nuovo terreno per poter svolgere il per-
petuo dialogo con le frontiere dell arte »
(W. Borowxki, Eliminazione dell arte nel-

| arte, 1966).
Nel corso  deivari  avvenimenti artistici
che si svolgevano nella galleria (con il

continuo autocontrollo da parte dei critici
collegati con la galelria), sicercava di
determinare e motivare il senso di quella
creazione tanto enigmatica che & la << sti-
tuzione >>della galleria stessa. Contestan-
doil ruolodella mostrae sottolineandone
il carattere secondario di fronte alle
azioni artistiche , si veniva chiarendo il
concetto di porto. Vale adire, porto
come spazio ottenuto ed annesso alla de-
cisione e alla attivita creativa nel tempo.
Il risultato  di queste azioni € stato il do-
cumento intitolato «L&#39;introduzione alla
teoria generale del posto» incui, fra
| altro, € detto: «ll porto & lapresa di
possesso diun area qualunquenel mondo.
Dal punto divista del mondo non e una
area particolare.ll porto non puo essere ri-
conosciuto dalsuo aspettoesteriore. Sicco-
me il porto non & in alcun rapporto con le

regole del mondo, non si propone alcuna
loro modificazione. In effetti, il porto
puo avere un aspetto, come ogni fram-
mento della  realtd. Perd nelmondo  ci
sono aree ritenute particolarmente  pre-
destinate a diventare il posto. Il posto
non & né costruzione, né distruzione. |l
porto nasce come risultato diuna de-
cisione. Nel mondo non esiste alcuna suf-
ficiente ragione del posto. Questa ra-
gione esiste solo nell artista. E lui  che
evoca il posto. Cio chesi troverain
esso é luiche locrea. Solo nel posto e
nonal difuori di esso tutti  creano
larte . Il posto non pud essere con-
solidato meccanicamente mava continua-
mente consolidato. Bastaun  attimo di
disattenzione e  rimane assorbito  da cio
che lo circonda. Esistono molte forze ano-
nime (fra cuila professione) che rappre-
sentano la distruzione del porto oppure
la produzione dei suoi surrogati. Queste
forze sfruttano | autorita dell area morta,
sucui rimanela traccia del porto, e
manipolano gli elementi materiali presi
da esso, glielementi acui erano state
restituite misure e proporzioni reali. Il
porto non puod essere né comprato, né
collezionato. Il  posto non puo essere ar-
restato. Del porto non ce se ne pud in-
tendere ... >> (W. Borowy/ei, H Plarz/eow-
rlea, M. T/aorek, introdaziane alla teo-
ria generale del porto», 1966).

Va detto che, a quell epOca,i mezzi di
persuasione socialeimpiegati dalla nostra
galleria (critica, stampa, propaganda) co-
incidevano con le tipiche forme usate
dalle gallerie commerciali; infatti, |aspi-

razione a raggiungere scopi totalmente
diversi non escludeva in quel periodo
| impiego ditali mezzi. Ma questa

strategia iniziale ha reso evidente il fon-
damentale contrasto trai metodie (gli
scopi della galleria. E per prima cosa si
e delineato il pericolo  dell entrata nel
centro della vita culturale a cui si

accennava all inizio e, di conseguenza, la
accettazione dello schema, cioé il peri-
colo derivante  dall abuso della  cosiddetta
fiducia artistica . Il contemporaneoemer-
gere (si eranel 1968) del momento cru-
ciale della  crisidel sistema amministra-
tivo dell arte, ha messo in discussione il
senso el esistenza stessalella galleria. Ci
si @ chiesto sedallbdierna cultura poteva
evolversiun  altro modello  di istituzione
artistica. E  cisi e domandato senon si
sarebbe trattato di un azione che rimaneva
nel cerchio degli schemi consueti. Questi
ed altri  simili problemi  hanno trovato
esplicitazione in un testo, pubblicato nel
68, col titolo «Che eoranon ci piace
nella Galleria Fokral P5P? >> In esso sono
state contestate tutte le principali regole,
tipiche dell attivita della galleria: la re-
goladelle mostre (<< L attivita  della
galleria &, prima di tutto, organizzazione
di mostre. Questo fatto non e diventato,
in pratica, un abitudine comoda e sopo-
rifera?... »)Jla regoladel tempg<< sono
veramente le ragioni artistiche a decidere
del termine  delle mostre?  Gliartisti  che
aderiscono aquesto termine, non cedono,
in effetti, alla convenzione?E questo
non costituisce anche un nostro cedimento
avantaggio diun accordo sociale? La
creazione € sempre il prerente... >>);la
regola delposto (<gerché proprio qui
e solo qui? Ogni posto & buono. L unico
posto cattivo e la galleria. Perché?Perché
e cosi usurpatrice che ha determinato |l
proprio destino... »); la regola della vita
pubblica (<<...il pubblico messoin una
situazione convenzionale, »si comportera
inevitabilmente in modo convenzionale.
Meglio chiuderda porta davanti al pub-
blico, che tenerlo in questa forzata e san-
tificata mezza  distanza. Convochiamolol
Spaventiamolo! Impieghiamo  sotterfugi!
Confondiamolo! Scriviamogli lettere! Te-
legrammi! Aspettiamo la rispostal... >>); la
regola della critica («<come critici di-

T: KantorLa lezioneli anatomianprér, Rembrandballeria Foksal.



rigenti la galleria, giornalmente rendiamo
onore allo status sbiadito e disonesto della
critica artistica lo status che consiste
nella reediazione  manipolazione il

quale, generalmente parlando, consiste
nell essere fuori >>). E concludevamo

<< Finorda galleria e diventata il terreno
dove | attivita degli artisti, Pattivita non
convenzionale, rimane subordinata alla
convenzione, allaconvenzione dellagal-
leria stessa. | fatti  artistici imangono
tali, con tutto il loro significato e con
tuttala forzadella loro azione. E nella
storia dellaGalleria Foksat erano ffatti,
i quali erano capaci di far saltare e vin-
cere il rexgmante. Ma, un attimo
dopo, il regime venivaestaurato. Ome-
glio, persisteva, come se non fosse suc-
cesso niente... >>.
Una contestazionecosi decisa, come &
stata quellacondotta dagliartisti e dai
critici, poteva provocare come é ac-
caduto in alcuni casi, nel mondo la
rinuncia ad ogni attivita (da parte del-
| istituzione artistica) in favore del libero
sviluppo degli avvenimenti. Alla Galleria
Foksal nonsi € giunti a tale decisione .
Bon visi é giunti, appunto a causa
dello sviluppalegli avvenimentiLa even-
tuale rinunciaad ogniattivita vennecon-
siderata unaforma di compromesso isti-
tuzionale, tant@iu in un casoccome que-
sto, cioé di una galleria non commerciale.
i  decise di ritornare ancora all attivita
artistica degli operatori che agivano nel-
| ambito della galleria e che avevano af-
frontato problemanaloghi, sirdagli inizi
degli anni sessanta. Bisognasantinuare
a svalutare, compromettere, scalzare, via
via, altre regole. E questo & stato attuato
con nuove manifestazioni (quali: << Assem-
blage invernale»,un ciclo di 9 esposi-
zioni iniziate nel 71) e poi con la discus-
sione deglioperatori e dei critici, parti-
colarmente attiva  acavallo trail 70 e
il 71. Bisognava, soprattuttoritrovare
g_uella formadi attivita che fossecapace
i subordinarsi possibilmente in modo
assoluto ai fatti artistici. Il nuovo
scopo (lanuova struttura) della galleria
poteva precisarsi, unicamente, in una for-
madi libera trasmissione di tutta lar-
tivita creativa. Ma, in questa situazione,
come accordata non ingerenza nellat-
tivita artistiche conla necessitadi una
scelta? Comassicurare, dronte all arte,
la massimaneutralita da parte dell am-
biente extra-artisticoE, infine, cisi é
chiesto: quale significato potevaancora
avere lagalleria e quale azionepud an-
cora compiere?

In sostanza, e stato deciso che lasua &#39; «1 arefieie>La gal

forma avrebbavuto trecomponenti, uni-
te fra loro organicamente: 1) & stato
creato <k archivio vivo», icui presup-
posti e il modo di esistenzaportano ad
una piena neutralita istituzionale nei ri-
guardi dei documentiin esso conservati
(in altre parole, messa in evidenza della
sua non funzionalitd); 2) sie stabilita
la necessita di una precisa scelta (da
parte dei singoli operatori)delle manife-
stazioni coesistenti  con «1 archivio  vivo»

(in quanto, perforza dicose, esse si
situano nel suo contesto); 3) & stata ri-
badita in modo univoco la dipendenza
istituzionale della galleria dagli avveni-
menti artistici, i qual danno, ognivolta,
il senso alla sua attivita (6 questa una
presupposta necessita di continui  cambia-
menti strutturali della galleria).ll punto
chiave della discussione su «1 archivio
vivo >efa costituito dal problema della
documentazione artisticha quale, otte-
nendo un certo successamel mercato della
cultura, hacominciato adssere oggett
diuna speculazione molto attiva. Biso-
gnava, infatti, rendersi conto (e accettare
guesto fattocome criteriod azione) che:
1) accumulando la documentazione  arti-
stica non sidevono crearele fondamenta
di una nuova storia dell arte, che si forma
siin base a questi «oggetti» ma pur
sempre in modo museale (questi oggetti
insé eper sénon hanno alcun valore,
in questo stato il loro valore informativo
€ minimo, illoro valore € contenuto al-
trove); 2) accumulando questimcumen-
tazione non sipud speculare con delle
impronte di fatti avvenuti e che in gal-
leria non possono esseraccessibili (im-
possessandosi della documentazione arti-
stica si possono unicamente costruire le
fondamenta per uno scambio diretto di
pensieri oppure di opinioni tra gruppi o
persone, le cuiidee, contenute nei <se-
gnali-oggetti >>sembrano interessantie vi-
cine). In tal modo, << 1 archivigivo >>non
puo rappresentarealcuna<anca diidee >>
o <«fficio informazioni sull arte »oppure
un <<centro di idee artistiche». Esso pud
essere soltantoun modo d incontro degli
artisti. Eli conseguenza nonpuo funzio-
nare autonomamente, perché altrimenti
diverrebbe una fuga davanti all arte, una
fuga conformista.
Nella galleria, la documentazionedeve tro-
vare un punto neutrale in cui: 1) non si
ricevera alcunapiena informazione sull ar-
te; 2) non sifacilitera alcunaontempla-
zione estetica, né seduzione intellettuale;
3) non nascera alcuno studio o elaborazio-
ne di principii artistici o convinzioni sulla
storia dell arte.
Con questaparticolare attivitadella gal-
leria, costituita da «1 archivio vivo >>,si
sono intesformulare nortanto i principii
positivi dell accettazionguanto laforma
neutrale della non ingerenza. D altronde,
intorno allagalleria sie raccoltaun grup-
o di operatori, la cui situazione nell arte
e di fronte all arte, non pud essere in-
guadrata totalmente nel quadro della
trasmissione neutrale ranresentata da
erianon hari-
nunciato e non ha potuto rinunciare alle
manifestazioni legatalle mostre indivi-
duali. Non sié, ciog, rinunciato a faci-
litare le  manifestazioni artistiche che si
esplicitano in forme diverse&#39;dadja
strazione de «1 archivio vivo  >>. Tali ma-
nifestazioni convivonocon esso, anche
se il loro contestocreativo none piu la
galleria ma il contenuto delle idee deli-
neate nella  documentazione. E soltanto
in questaprospettiva cheesiste lapossi-
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bilita del raggiungimento autenticdella
documentazione stes&ina speciedi ar-
resto del tempo, rilevato ne «1 archivio
vivo>> il momento, ciog, tra | impo-
stazione dell opera e il suo ricevimento

e reso evidente, all esterno, dalle mo-
stre che si susseguonoin galleria. Lo
status dellbpera, presente ne «1 archivio
vivo», €  coinvolto nelle  continue discus-
sioni che, per forza di cose, riguardano
anche lui.
L unione diqueste varidorme di attivita
Qetermina anche la struttura  de «1 archi-
vio vivo >>, lgui costruzionein questa
luce ha carattere immaginarionfatti
la sua concretizzazione non € nei modi
di catalogarepnservare, proteggaece,
strare_ @endere accessibilidocumenti,
bensi nelle stesse attivita artistiche. Nel
contesto delle attuali convinzioni  sulla
opera d arte nell ambitalegli avveni-
menti artistici  odierni, che tendono ad
eliminare Poggettome unicportatore
importante, tutto sommato noi possiamo
trattare la documentazione (sessa €la
base perla speculazionefome unarac-
colta dimateriali - dal puntodi vista
dell arte - inutili. Dobbiamo sempre
ricordarci cheg constatiarobe | opera
d arte siidentifica conla propriatrasmis-
sione, alloranon possiamoconcepire la
sua immedesimazione nella sfera di un
gualunque segnma proprio nell indiffe-
renza del segno di fronte all atto crea-
tivo. Solo intal modo non consentiremo
la negazione del valore autonomo dell at-
to creativo. L analisidella  documentazio-
ne non puo consistere nell analisi mecca-
nica o nellinterpretazione scientificdel-
Finformazione. La ricostruzione del con-
tenuto dei documenti consiste nel conti-
nuo raffrontdra i diversi atteggiamenti
documentati e chili esamina e tale con-
tenuto puo essere rivelatger mezzodi
un altro tipo di attivita artistica. La ve-
rifica dellacircolazione delialtura, ba-
sata sullgpeculazione degljetti, viene
sostituita nello schemehe noipro-
poniamo dalla  rotazione visibile delle
decisioni artistictiafine, inquesto con-
testo, la galleria rimane ancora una isti-
tuzione enon ha altro compitoche com-
promettere il suo caratterastituzionale:
smascherare, cioése stessae subordinarsi
ai fattti artistici. Pertantole sue attuali
forme cambieramomtinuamente, perché
saranno costrette a mutare non appena
appariranno nuovi avvenimenti artistici.
Al momentda gallerimon pudn alcun
modo ridurreil contrasto tipico della
attuale cultura e, cioeg, il contrasto tra
<< ogget@ocumentazione), << ide=>
(atto creativo)e <s{stituzionefforme di
appropriazione deditivita). Lagalleria
puo solamente mantenere la tensione esi-
stente tra loro, perché essa nonha come
scopo lamodifica deglischemi dellacul-
tura. L istituzione puo elaboraresolo un
altro modello istituzionale della cultura
macid a nhostro parere costituisce
il compromessoPeggio ancorag un ul-
teriore usurpazioneper imporre ai fatti
le proprie decisioni.



Problemi di estetica

Tecnologia umanistica

di Piero Raffa

Nell articolo precedentavevo dettoche
il progetto di un estetica alternativa si
porta dietro, inseparabile comela sua
ombra, il progetto di una tecnologiaal-
ternativa, che chiamero umanistica nel
senso che la presenza deifini  umani
viene in  essarestituita allasua funzione
gualificante. Per comprendere questa
stretta congenialita¢ necessarichiarire
brevemente il nesso altrettanto  stretto che
sussiste tra la scienza alienata, quale si
e sviluppataegemonicamente netlavilta
Occidentale, cioé nel mondo moderno, e
la tecnocrazia che presiede alla sua evo-
luzione. Si capiratra |altro come sia
errato e illusorio ritenere che una reale
alternativa al  corso sfrenatamente  tecno-
cratico della civilta possa venire da un
uso piuragionevoledella tecnologiates-
sa. Vediamo bene quali sonogli esiti
frustrantidi questa strategia, con la
guale si cerca dicorreggere glinconve-
nienti del sistema con la logica del si-
stema. In altre parole, il progresso tec-
nologico dovrebbe essere in grado di
ovviare ai guai che procurail crescente
sviluppo tecnologic& € undetto, messo
in circolazione negli anni  recenti, che
smonta sagacemente codesta illusione:
unameta dellascienza servea creare
difficoltd per lavita umana, e laltra
meta viene impiegata per cercare di ri-
mediarvi.

Sia Marcuse sia Husserl, pur partendo
da presupposti differenti, hanno compiu-
touna valida analisi dellbmologia esi-
stente tra la logica dell astrazione scien-
tifica e il progetto del dominio tecnocra-
tico. Entrambi  hanno smascherato, sul
piano della enesi storico-culturale, il
soggetto occulto che nella prassi scien-
tifica poneva inconsapevolmente le fi-
nalita del suo sviluppo apparentemente
autonomo. Naturalmente non si nega che,
in senso tecnico, | autonomia della scienza
sia un fatto reale. Quello che i fondatori
della scienza moderna non sapevano, né
potevano sapere, e che noioggi sap-
piamo fin troppo bene, & che il modo
di configurarsi ditale autonomia tecnica
rerzziwz ossia era perfettamente conge-
niale ad un progetto pratico-culturale,
che escludevaa priori dalla verita scien-
tifica e percio dalle sue applicazioni tec-
nologiche, la  dimensione soggettiva ,
cioe specificamente umana. Questa di-
mensione esclusa e per Marcuse | Eros,
mentre per Husserle la Lebemwelt
(mondo della vita), che sono entrambe
formule speculative traducibiliin un lin-
guaggio pitivicino alla concretezza dii-
ferimenti propria del discorso scientifico.
Il lettore che mi ha seguito non fara
fatica a rintracciare nelle analisi episte-
mologiche compiute negli articoli prece-

denti alcuni  concetti-chiave particolar-
mente utili atale scopo.Uno diessi &
la remibilita, che assolve un ruolo cen-

trale in estetica e percio paradigmatico
per tutto il discorsosulla scienzal. altro
eil concetto della riduzione, a cuil astra-
zione alienata sottopone i fenomeni per
attingere Pobiettivita. Lunoe laltro
rendono conto dell omologia inconsciache
sussiste tralo sviluppo teorico della scien-
zae losviluppo tecnocratico della ci-
vilta. In  verita la riduzione, che equivale
alla soppressione della sensibilita, non
€ un mero procedimentologico, bensi una
necessita strategicaper sottoporre i feno-
meni alla manipolazione razionale che
€ quanto dire all accantonamentalelle
finalita umanistiche a vantaggio del mito
dell efficienza. Da cid emerge chiaramente
che soltanto una scienza che spieghi i
fenomeni senza estromettere i fini umani
connessi con la dimensione soggettiva
puo generare dal proprio seno una tec-
nologia umanistica. Naturalmente questa
nuova tecnologia sara meno efficiente
dell attuale. Per ricuperare i fini dello
uomo sara giocoforza rinunciare in qual-
che misura alla potenza tecnologica, la
cui smorfia sinistra gia si affaccia come
unincubo all orizzonte della  vita umana.
Ma proprio  in questa rinuncia risiede
ipso facto il limite etico connaturato alla
tecnologia umanistica. La puirsance et la
ragesre, come dice il titolodi un libro
di G. Friedmann: questi sonoi termini
alternativi fra  iquali |uomo deve de-
cidere, finché c e ancora tempo.

Quale sara il ruolo dell estetica in questo
progetto alternativo? Qui sta il tema spe-
cificoche anoi interessa. Eome avevo
anticipato, su questo fronte | estetologo
elartista sitrovano affiancati. Non certo
perché | arte sia esteticaapplicata (questo
equivoco & gia troppo diffuso perché io
possa lasciarmi andare ad incoraggiarlo),
ma per |intrinseca connessione culturale,
testé chiarita, discienza e tecnologia.
L artista potra dirsia buon diritto  un
tecnologo-umanista, non perché applichi
i concetti scientifici dell estetica, main
quanto anch egli siaimpegnato, al  pari
e insieme all estetologo, In  un comune
compito culturale di trasformazione della

civithe  della vita.
Ho appena ricordato come il concetto
della sensibilitd  rappresenttiil  perno

ideale dell estetica alternativa. Ebbene, la
sensibilita sara altresi la dimensione qua-

lificante della nuova tecnologia, vale a
dire che lasensibilita torneraad essere
al centro  della vita anziché consumarsi

nella frustrazione psichica e nella segre-
gazione socialelLa vita come arte, allora?
L estetismo, dunque, che sarebbeil rove-

scio della  tecnocrazia? Piu  che un obie-

13

zione, questo € un riflesso condizionato
che scatta nel pensiero a causa di ben
noti e radicati meccanismi psico-cultura-
li,i qualiriproducono tale e qualela
situazione alienata (moderna), la scissione
psichica, | antitesi patologica delle due
culture, in  cui viviamo. Cosi, per sen-
sibilita s intende una parte, e per giunta
periferica, dell organismo umano, e quan-
dosi sente parlare diuna dimensione
estetica della vita, si pensa ad una sorta
diornamento edi Ilusso,ad unadome-
nica dell esistenza. Non si pensa che la
sensibilita ricollocata  al centro  della vita
significa ricostituire | interezza psichica
perduta e percio restituire  all uomo la
padronanza della sua soggettivita, con la
possibilita di svilupparla. C & bisogno che
ricordia questo proposito i Manoscritti
di Marx?
Un esempio pratico ¢ci dara unidea con-
cretadi cio che intendo dire: lindustrial
design. Lo scelgo con intenzione, perché
notoriamente si tratta di un luogo tipico.
Il designer é di fatto un tecnologo, in-
sediato nella produzione e nella societa,
fedele all ideologia funzionalistica, alla
praticita, all efficienze perciodiffidente
se non insofferente di  ogni intrusione
estetica E Tideologia occultdella pras-
si industriale, non importa se capitalistica
o0 socialista. Di contro sta | artista, uma-
nista di vocazione, frustrato nel suo iso-
lamento sociale enella  sua sensibilita
separata. Eglicerca diuscirne in due modi
ugualmente illusori: scimmiottando i pro-
cedimentti della scienza edella tecnologia
oppure sconfinando nell azione (compor-

tamenti, happenings ecc.). Queste imma-
gininon rappresentano forse le due

mezze verita di cui ho parlato la volta
scorsa? Mezze verita, perché nessuna di
esse rappresenta la sensibilita quale di-
mensione qualificante della vita.

La conclusione  scaturisce da  sé. Artista
rivoluzionario sara colui che simpegna
col suo lavoro per reintegrare la sensi-
bilitd nella vita. La parola rivoluziona-
rio non sembrifuori luogo, benché non
allineata con gliusi che se ne fanno
correntemente. Come  avevo detto  all ini-
zio di questa serie di articoli, € la logica
delle cose a spingerci verso questa para-
dossale conclusione: | autentico progresso
non pud essere ormai che regressivo,
posto che cio significhi ricuperare e po-
tenziare cio che € stato perduto e di-
menticato. Cosi  si spiega il privilegio

di cuibeneficia | estetica, scienza arre-
trata e screditata, e per cid stesso depo-
sitaria di un progettto rivoluzionario. Se
questa rivoluzione sifara onon sifara,
dipende certo anche dalla lotta politica
e dai rapporti di potere. Ma & bene che
i professionisti  della rivoluzione sap-
piano o meglio ricordino, visto che lo
hanno dimenticato, quali sono le finalita
di una rivoluzione degna del nome. In
assenza di tali finalita la parola rivolu-
zionario non potra essere che una mera

onorificenza ideologica, la copertura di
una prassi opportunistica e demagogica.



Are-e di  ricerca

Appunti sull astrattismo

di Guido Giuffrié

L occasione viene dadue mostre romane:
Afro all Editalia e Santomaso  al Colle-
zionista, entrambicon opere dai primi
anni sessantad oggi. Il dies aquo
non & gia piu il momento teorizzato da
Lionello Venturi egli Otto sono cia-
scuno per lasua strada; tuttavia nelle
opere che aprono le due personali si
puo intravvedere, con buona volonta, la
ultimaeco dicio cheera stato | astratto-
concreto. Eiene spontaneo chiedersi
che cosarimane oggijesemplificandsui
due artisti che neoffrono lo spunto, del
nostro astrattismadegli anni cinquanta.
Inritardo, per vicende notissime, sulla
situazione europeapiu ancora sujuella
americana, che si apprestava a sfornare
a getto continuo quelle proposte (formali
enon) cheil vecchiocontinente avrebbe
rielaborato e magari acculturato, | Italia
visse in quel decenniouna stagioneri-
gogliosa. Leforze che come per troppa
compressione @rano liberateoperavano
in ricchissimadialettica, divulgatgoi in
rigidi giuochi  di cause ed effetti che ri-
cordano certe  sinossi di infelice memoria
scolatisca. Il Fronte Nuovo delle Arti,
nel quale erano confluitesul finire degli
anni quarantale migliori energie della
nostra pittura, non aveva  resistito ad
interne divergenze, accentuate com énoto
da un inopinatanvadenza dparte po-
litica. E da essmacque, coheorealismo,
quell astrattismo @ppunto Ventysa-
trocino nel gruppo degliOtto: Afro Bi-
rolli Corpora Moreni Morlotti  Santomaso
Turcato Vedova.  Sarebbe interessante un
ampio riesame delle opere, in tacito con-
fronto con la scuola di Parigi. Il tenta-
tivo condotto a Prato qualche anno fa
da SandraPinto e Giorgio De Marchis
aveva scopdiversi e quel momentopar-
ticolare risultd  piuttosto sfocato. Nella
parte storica della seconda sezione della
Quadriennale, poi, gli Otto erano addi-
rittura ridotti  a sette, essendo Morlotti
considerato, evidentementepoco orto-
dosso. Comunque ripensarlaoggi, quel-
la stagione, sembra un giardino fiorito
prima del diluvio.

Quanto a ortodossia, proprio Afro e San-
tomaso, conBirolli e Corpora, laperso-
nificarono; anchese il gruppo codificato
non esauriva quell astrattismo di estrazio-
ne naturalistica e a sfondo essenzialmente
lirico nel quale convergevan@mriamente
ad esempio anche un Brunori, uno Scia-
loja, uno Scordia, un Cassinari, Né tra
gli Otto vi fu particolare coesionperché
un Morlottti 0 un Vedova, ein qualche
misura anche un Turcato, restarono at-
testati su posizioni assai personali. Cio
checonta ela libertae lafelicita con
cui quegli artisti poterono allora abban-

donarsi, per dirla appunto col Venturi,
ad una pittura fatta dilinee, formee
colori. La posizione venturiana, ribadita
inun libro fortunato del 58, oltre che
in articoli saggi econferenze, aleggerla
ora puo apparire, da mirabilmente sem-
plice qual €, semplicistica. Noné facile
accettare oggi la << trasformazione del
mondo in un sognocromatico »pppure,
per riassumere tutta urfestetica, una <di-

italiano

giare su diessi, nerisentirono forte-
mente.

Di Afro é stataesposta &Roma unatela
del 63, dove i caratteri di quella sorta
di sussulto sono patenti.Non siamo al-
Finformale veroe proprio, che alla fine
manca in Italia di rappresentanti orto-
dossi, ma ve né appunto piu diun
tratto. Afro mantiene unacerta eleganza

del comporreg pero il colore,sempre

bera fantasia dell artista, perfettamente sapiente, no® pitl tonale, el impeto del

gratuita, attentasoltantto alpiacere della
composizione >>eppure, anche senza toc-
care questiondi principio 0 di metodo,
si tratta di una lettura in simbiosi per-
fetta coe operech@e son®oggetto.
Che fosseraempi facili non si direbbe,
ma su tutto prevaleva evidentemente la
conquistata libertafpersino gli schemi
postcubisti picassianiche dapprima fu-
rono il tramite di quella liberta,finirono
tosto, appunto per gli astrattisti, col con-
dizionarla, e furono abbandonati anche
essi, permanendoome lato supporto di
strutture prevalentemente cromatiche. Si

gest_o soverchiaora la precedente cali-
ratissima composizidiedle teledeﬂh
ultimi anni per controsi notaun qualche
ritorno ad una visione che, evidentemen-
te, era stata la pit congeniale. Negli
anni cinquantail colore aveva piu tra-
sparenza, | evocazioneaturalistica | ab-
baglio del sole, il rosso del tramonto o il
grigioperla dellasera  appariva assai
piu ricca di risonanze; Afro, dopo le
prove figurative, di buon livello, ma
come irretite in certe estenuazioni SCuo-

la-romanasenza lavoracita scipionesca
e senzi malinconianafaiana, avewvhun

abbondo neiiferimenti aKandinsky e tratto trovato la possibilitadi espandersi

agli altri patriarchi dell artestratta, ma
in realta la fonte piu prossimae persino

liberamente.Ba
un canto alla natura,

sua pittura fu come
che sciolta dalle

pil suggestivaera la situazione francese, esigenze rappresentative fluiva nelle _sue

sulla quale inostri innestavano, come

disse Venturi, quella «facilita naturale >>
che utilmenteteneva luogadella raffina-
tezza. E questa facilita , come freschezza

tele con la pit ampia misuradi gioioso
lirismo. Sorsiagioni clr®n sripetono.
L artista noma perdutaulla delgusto
o dell intelligenzag¢ la sapienza pitto-

dispirazione e sponetaneita, esaltaronorica né la facilita, opportunamente sotto-

soprattutto Birolli e Corpora, Scordia e
Cassinari, mentre Afr_o e Santomaso este-
nuavano il lirismo in spazi purissimi,

lineata ora anche daCesare Brandima
il colore s e perospesso comaddensato
e la materia sembraostituire lavelatura,

Vedova imponevia sua solitaria gestua- anche sedurano le sensibilitd cromatiche.

lita, collerica e liberatrice, Turcato la sua
positiva vaghezza, Scialoja affidava alla
materia, com eglistesso teorizzavala <<e-
gistrazione dell uomo in tutti i suoi moti
e istinti e persino trasalimenti... ».

| primi  anni sessanta costituirono una
sorta di spartiacque; inquel tempo in-
fatti giunse in Italia, o meglio si gene-
ralizzo, essendstato largamentg@resen-
tito da taluno, il gusto dell informale. Piu
dunodi queipittori, senza mutare la
radice del linguaggio, ne accentuo certi
lati espressionistici:forzando | impianto
cromatico in toni pit  aspri e crudi, im-
mettendo nellostesso attodel dipingere
una Violenzainsolita, persino gestuale,
inspessendo, quasi farne oggetto pre-
sente pitche tramitedi evocazioniguella
materia cherima filtrava pittoricamente.
Questo processo fumolto  evidente in
Moreni, maall estremo op?osnﬁ quello

che neifatti non fu per nulla uno schie-
ramento, anche  un Brunori losubi in
qualche modo: neitoni chesi fecero

pit tenebrosi, negli spazi ombrosamente
sgomenti. Afro e Santomasoper indu-
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C e talora qualche opacita,un che di

Santomaso, Contragxtntb973.
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Afro, Senza titolo, 1960.

appena spento,e le opere vivono in parte
di questo loro ripiegarsi in se stesse e
in parte dicio che furono in altro tempo:
quando lapittura potevapiu liberamente
recitare la sua parte sognante e incan-
tatrice.

Anche Santomaso ebbe, nel senso lato
che s e detto, i suo momento informale.
Da buon veneto egli s era esercitatosulle
magie della luce e il colore riportava a
quegli estatici abbandoni naturalistici che
gli stessi titoli riproponevano  esplicita-
mente: <<Alba sulle falci ¥53), «Calda
nottedi vendemmiaa Castelfranco >
<< Sentimentdella natura» (E57). Poi,
appunto nei primi anni sessanta, ilcolore
aveva d un tratto perduto le sottili lon-
tananze, precipitandosulla superficie della
telain grumidensi ein macchie. Era
come un intonaco sbrecciato, e le pennel-
late vi sciabolavano sopra neridi pece
con una violenza insospettata in chi que-
gli stessi segni aveva adoperato per sug-
gerire astratti macchinari svaporanti su
cieli diafani. Latemperie comune non
impediva a Santomaso draggiungere risul-
tati assai personali; piu violento di Afro,
ma meno irruente di  un Moreni, egli
ebbe un momento di particolare equili-
brio sulla meta di quel decennio. In una
teladel 65, «immagine n.6 »,veé una
parte bassa che allude alla terra, quasi
un paesaggio, di materia cupa € sommos-
sa; uno strano segno vi appare come un
personaggio stranito e trascorrente. So-
pra, per quasitutto ilresto dellatela,
lintonaco si  facielo, corposo tuttavia,
e all estremita  alta uninvadenza  bitumi-
nosa € nuvola fosca. Non & perduta | ir-
ruenza pregnante degli anni precedenti,

poi ad esperienze giacompiute da Dubuf-
fetcon iquadri delle texturologies , o
con certe litografie monocrome che sug-
gerivano il microscopico-brulichio di uno
spazio infinito (Santomaso li  chiama
&pazio grigio >><< Spazigiallo >>Spa-
zio blu >>). Sonmpere ben dignitose, cer-
to, ma nelle quali la visione non riesce
arinnovarsi; v é dentro un po di astrat-
tismo vecchio, europeo e nostrano, insie-
me albel ricordodel Santomasmigliore.
Se Afro ha operato in qualche modo un
ritornoe  Santomaso un  mutamento vi-
stoso, altri ha proseguito per cosi dire
in linea retta, Corpora, ad esempio, 0
Brunori, ancora largamente ispirati a li-
riche memorie di natura. Che e un astrat-
tismo di gran vena, non fosse la nostra
sensibilita cosi pungentemente sollecitata,

atorto O a ragione, da esigenze tantodi-
verse. Un Turcato, che dalla natura &
rimasto sempre sganciato, continua con
esiti alterni nellasua talora acutissima
liberta inventiva; ma accanto ad essi, e
a parte gli epigoni pure di buone doti,
come Pulga 0 Fasce, céil vario astrat-
tismo degli Strazza, deiVerna, dei Raciti,
per fare qualche nome di artisti che me-
diano nella  luceil naturalismocome la
geometria. Semprneell interrogativo, ces-
sato | indubbio godimento che le loro tele
ci procurano, sesi trattidi una pittura
diieri o magari, chissa, di domani; certo,
forse, non di oggi.

Afro, Galleria Editalia, Roma /Santomaso,
Galleria Il Collezionista, Roma/ Corpora,
Brunori, Turcato, Pulga, FasceStronza, Ver-
mz, Raciti, Quadriennale, Roma.

Aree di ricerca
Tempi di percezione
di Carlo Cioni

<< Tempdi percezione » €& il titolo di una
rassegna diquattordici pittori europei cu-

rata dal gallerista Roberto Peccolo in
collaborazione con i critici Lara= Vinca
Masini e Luigi Lambertini e allestita nei

locali della Casa della Culturadi Livorno.
E una mostra ambiziosahe si propone,
insieme ad intenti didattici e divulgativi,
di individuare, esemplificare e corredare
diun opportuno sostegno teorico, un

filone particolare dell arte contempora-

nea.

Diciamo subito che, nonostante alcune
carenze, sitratta di una iniziativa positiva,

un esempio da imitare per la sua capacita

di sollecitare  lo scontro  delle idee e so-
prattutto delle ragioni che ne stanno a
monte, nel momentoin cuila revisione

segna si possono considerare indicativi
(sia pure in diversa misura) di un parti-
colare modo di sentire e vivere | espe-
rienza dellanostra cultura: quello in cui
la mente é coinvolta e impegnata nelle
misteriose alchimie  del concetto di <<tem-
po >>.

L argomento, costome si puo porre a
parole, non € certamente nuovo; ma nuo-
VO pud essere senzadubbio il modo in
cui luomo d oggi pud sperimentare la ca-
ratteristica e singolare condizione di <as-
senza del tempo Xalmeno nella acce-
zione in cuisiamo abituatia considerare
questa categoriaper mezzo dei parametri
tradizionali del razionalismo quantita-
tivo).

Paradossalmente, nonostantel titolo  del-

delle scelte possibili si pone necessatria la mostra, crediamo che proprio nel ten-

ed addirittura al limite della sopravvi-
venza culturale e non soltanto culturale.
Iltitolo unpo enigmatico inviterebbe
forse a rilevare in chiave psicologica
vari tempi necessari alla percezione delle
strutture presenti nei singoli quadri, ope-
razione che, estesaal rapportofra le

ma le forme si compongono in un&#39;riflussgpere nel loro insieme, comporta una

evocativo, non lirico come una volta ed
anzi ancora fremente della  recente tem-
pesta, eppure, si direbbe, cupamente ras-
serenato.

A differenza  di Afro, pero, Santomaso
non & piu tornato alla dimensione di un
tempo. Le atmosfere, le velature evoca-
trici, in  lui sono sparite per sempre. La
tela & ora vista come una superficie sulla
quale le forme si disegnano in proprio,
senza allusioninaturalistiche; implicazioni
non dichiarate  sono semmai in senso me-
tafisico (<<Tensione >>4=nigma >>, sono
titoli recenti); piu di un quadro rimanda

comprensione dei valori ritmici  dell espe-
rienza estetica. E questo un modo di
osservare le opere esposte, unofra i
molti possibili, alcuni dei quali sono in-
dicatl con chiarezza eacume neglscritti
critici inseriti nel catalogo. Noi vorremmo
tuttavia porre  Pattenzione su un altro
aspetto, a nostro avviso significativo, che
la mostra pud assumere.

Escludendo alcune presenze difficilmente
compatibilise nona costodi meravi-
gliose acrobazie e considerando i quadri
esposti soltanto atitolo di saggio esem-
plificativo, gli  artisti ospitati  dalla ras-
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tativo di superare il significato fisico del
binomio <spazio-tempo =gendo pere-

sclusione di uno di questi due termini
Aree di ricerca

di Emilio Tadini

1) Nella mostradi  sculturaal Palazzo
Reale di Milano agli inizidel 1972, in-

sieme a Nicola Carrino e Pino Spagnulo,
esponevano FrancoPardi e Giuseppe Un-
cini. La  sculturedi  Pardie di Uncini
erano molto diverse tra loro, ma avevano
un elemento incomune; leune ele
altre rappresentavanoin modo abbastanza
esplicito strutture o parti architettoniche.
2) Gli elementi essenziali  delle sculture
di Pardi erano travi di varia lunghezza
e volte, inalluminio. Le volte, su cui
insistevano le travi, erano inclinate come
se affondasseran parte nel piano sul
guale poggiavano.(In questo senso il
piano diventava attivo, partecipava diret-
tamente a quello che accadeva in tutta
la scultura).
Si aveval impressione di trovarsi di fron-
tea unaricostruzione  diruderi  archeo-
logici. Una archeologia «rifatta >>H al-
tra parte siaveva |impressione di tro-
varsidi fronte alla  metamorfosi archeo-
logica di una forma contemporanea.
Quell affondare della volta nel piano ren-
deva evidente Fazione del tempo ele-
mento essenziale nella somma dei valori
espressi da quelle sculture. Manon si
era portati a considerare il tempo come
passato. In altre parole nonsi aveva
| impressione di trovarsi in presenza diun
«rudere» che  fosseil risultato della  de-
cadenza nel tempo di una forma gia per-
fetta. Si aveva piuttosto | impressione
di assistere a un processo in atto. Si sen-
tiva quell affondare  nel piano  nel
terreno prolungarsi come parte inte-
rante della forma fin dalla sua origine.
%1 un certo senso eraproprio 1 effi-

indissolubili, siada individuareil luogo
comune dei pittori di questa rassegna.
Ne deriva una dimensione nuova, una
versione del «concetto di campo >>nel
guale le forze segno-colore-lucagendo
reciprocamente nell ambito di una espe-
rienza dinamica  ed indifferenziata nello
stesso tempo, producono la soluzione di
sintesi, la condizione di silenzio assoluto.
Naturalmente ésempre possibilendivi-
duare analiticamente  le successioni di in-
tervento delle varie strutture presenti,
lo slittamento  dauna formaallaltra  sol-
lecitato dall ambiguitai certi segni; cre-
diamo percche questtipo di operazione,
pure permettendo di ricostruire le varie
fasi di realizzazione dell operag impe-
disca la corretta lettura che, a livello di
«comunicazione artistica», si  puo rea-
lizzare soltanto con una sorta di concen-
trazione dell attenzionehe assorbaglo-

frammenti di

cienza del materiale Palluminio a
confermare questémpressione diattua-
lita.
Non che lo squilibrio di quella tensione
architettonica volessporsi come allego-
ria di un altro squilibrio, o che nella sua
caduta si travestisse il sensodi un altro
decadimento. Lavista di quella imma-
ine inducevapiuttosto nello spettatore
a nitida coscienza strutturaldi un pro-
cesso staticdn cui si disponevanpar-
ticolari elementiarchitettonici.Ejuesto
avrebbe originatain altro processo che,
nella mente dichi guardava o ricordava
la scultura, sisarebbe costituito come
una struttura speculare di significati.
3) Gli elementi essenziali  delle sculture
di Uncini  erano mattoni  di cotto imitati
conla tecnicadegli scenografie posti
assieme a costruire frammenti architetto-
nici di vario genere, e ombre portate in
cemento. Ivalori  in gioco erano ogni
voltala frammentarieta di quelle archi-
tetture e il solidificarsi dell ombra. Po-
teva anche sembrare che formae limiti
del frammento  architettonico fossero de-
finiti soltanto  dal loro essere in funzione
dell ombra, e di quella certa ombra. Non

siera rimandatia uninsieme architetto-
nico <<eliminato >wella rappresentazione.
Direi anzi che il materiale, volutamente

fittizio, sottolineava in principio la limi-
tatezza, Partificiosita  dell immagine ar-
chitettonica proposta.

L ambiguita fondamentale agiva nel con-
solidarsi assurdo  delle ombre. L ombra
€ sempre stata un elemento ricorrente di
tutta una serie di metafore. ha sempre
rappresentato il non concreto, il secon-
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balmente il campo >> peesperire infine
guel tipo di conoscenzaappunto indivi-
uabile nell assenzadel tempo. Tutto
cio pud anche sembrare uninutile at-
teggiamento contemplativo, la riesuma-
zione di vecchie illusionimisticheggianti;
potrebbe tuttavia essere anchel inizio di
un modo nuovo di entrare in rapporto
col mondo in cui viviamo, il sintomo di
una probabile<< mutaziorel-la mente,
un comunicarediverso daaffiancare agli
altri disponibili e gia esperiti, infine lo

stimoloa tentare altre avventure cono-
scitive._
Gli artisti:  Rodolfo Arico, Carlo Batta-

glia, Antonio Calderara, Ulrich Erben,
Winfred Gaul, Rupprecht Geiger, Rai-
mund Girke, Riccardo GuarneriReimer
jochims, David Leverett, Dan Van Se-
veren, Piet Teraa, Claudio Verna, Gian-
franco Zappettini.

citta

dario, cioche ériflesso incorporea tutti

i livelli, cio che e labile, effimero. Nelle
sculture di Uncini sembrava che fosse
lombra a sorreggere nell immaginél
corpo che la proiettava. biel peso di
guell ombra si esprimeva direttamente
una assolutaimmobilita nel tempo. Ma
a questo punto il valore dell architettura
pareva venir riaffermato a rovescio. La
presenza quasi ironizzata di = quei pezzi
di muro in finto cotto sembravaicupe-
rata in negativo dalla stessa materialita
irreale di  quelle ombre.

Ledoux, uno degli architetti della Rivo-
luzione francese, ha scritto: << ...I soli
effetti che si possono trarre dai corpi
architettonici sonemergenze becombi-
nate, ombre portate... >>.

La sensazione di apparato metafisico era
suscitatae  smentita. L assurda concre-
tezza dellbmbra rimandava al corpo, al
povero frammento da scena esposto a
una luce inesistente, alla necessita  al-
Pambiguita del racconto.

4) Naturalmente  quello che ho scritto
non & che una specie di sommario per
una lettura  delle sculture  diPardi edi
Uncini. Eesta aquesto punto da chie-
dersi quale significato potesse avere la
scelta inizialedi una immagine di tipo
architettonico da parte di questi due
scultori(al dila delfatto chein essa
si faceva sentire | esigenzaiu generale
di rifiutare  una scultura come «pura
plastica »).

Forse era in atto una specie di tensione
all utopia. Lesculture prendevania for-
ma &#38inima, amputata, di edificio,
alludevano a unacittd sostenuta soltanto
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dalla fondazione dei suoi significati. La
citta una allusione, frammenti - nella
scultura. L edificio, la citta, immaginata
come forma, funzione e significato
come simbolo, positivo e negativo
dello stare insieme degli uomini. Stra-
volti, ridotti  a frammenti, a scenografia,

edifici ripetevano il loro  porsi, comun-
que, come monumento di una societa.
L intero spettacolo sceglieva di risolversi
nelle regole diquella scenografia.

Gianfranco Pardi e Giuseppe Uncinz , Palazzo
Reale, Milano.

G. Uncini, Portale, 1970.
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Aree di ricerca

Forma attiva

di Francesco Vincitorio

Stiamo vivendo uno di quei momenti (ce
ne sono stati altri) incui tuttisi  chie-
dono, con insistenza, dove va la pittura?

Sifanno dibattiti, inchieste, interviste
eil futuro della pittura sembra, -effetti-
vamente, il tema del giorno. Ma basta

guardarsi intorno e sfogliare i cataloghi
degli ultimi  mesi, per accorgersi (il re-
cente Dizionario Bolaffi degli scultori ita-
liani moderni € una spia eloquente) del-
linteresse che  sta suscitando  anche la
scultura. Per cui sarebbelogico e naturale
chiedersi pure: dove va la scultura?

Ma come  forse per lapittura la
estrema diversita delle odierne esperienze
(per rimanere all ltaliae afatti recenti,
si passadalle proposte << urbanistichegt
Somaini al << patéle sculpture >> diFabro,
dagli <<angoli» di Caraceni ai << misura-

tori» di  Gio Pomodoro, dalle <<struttu-
re >>di Borella  ai «racconti» di Canuti)
tanta diversita, dicevo, non  consente ri-

sposte molto fondate. Sono ricerche trop-
po diramate espesso opposte, per con-
sentire previsioni attendibili. Cido  che si
puo fare, € solo un tentativo di indivi-
duare qualche lineadi orientamento e
raffrontarle e discuterne senzapretesa di
essere nelgiusto.

Inoltre, un  altro elemento da tener pre-
sente éla necessitadi superarecerti schemi
e di rimescolare le carte in modo da poter
essere un po piu aderenti ai fatti. Se-
condo me, la scultura puo costituire un
campo d indagine particolarmente favo-
revole, proprio perché, forse piu di altri
«mezzi», oltre ad una crisi di etichette
canoniche, sta mostrando una estrema
labilitd di confini. Per esempio, i pannelli
arilievo diBasaglia, realmente al limite
dei vari << genesb, € con una capacita di
attivizzare la  coscienza dellbsservatore e
lo spazio intorno, in maniera tale da <4ar
sparire, di colpo, le separazioni fra cor-
renti >>, come ha subito intuito Giuliano
Scabia, che halavorato conlui nella
recente esperienza compiuta all Ospedale
psichiatrico di Trieste. Di fronte a queste
immagini che sbalzano fuori dai pannelli,
coinvolgendo chi li guarda, scompare dav-
vero qualsiasi interesse ad enucelare, per
benino, la << tendenz# rimane, invece,
soprattutto, | attenzione a questa sua ca-
pacita energeticae, cioé di far partecipare
| osservatore, concettualmente € senso-
rialmente, ad una energia che si sprigiona
dai pannelli  stessi. Qualcosa che, para-
frasando il titolo di una mostra di pittura
di due annifa, a Milano, potremmo de-
finire «forma attiva».

Ora, se prendiamo come elemento carat-
terizzante questaidea di << formaattiva >>,
io credo che sia possibile, in  un certo
senso, allargare immediatamente il di-
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scorso adaltri artisti. EEomprendervi, per
esempio (sempre per rimanere agli ita-
liani e ad esposizionitenutesi di recente),
uno scultore << ortodossweme  Negri
e il meno ortodosso Trafeli, i quali, nel
panorama presentato alla Quadriennale,
venivano fuori  di prepotenza, oltre che
per la loro autenticita, appunto per una
energia di << segn®> chesimpateticamente
coinvolgeva e si travasava nel pubblico.
Oppure, per citare altri due casi, esem-
plarmente lontani ma, in sostanza, con
strette analogiedi <<segno »,si potrebbero
farei nomidi Trubbianie di Chersicla.

L uno, con quella sua tipica, lucida in-
ventiva e i suoi << assemblagehe, come
accade nella poesia leopardiana (é un ri-
ferimento che ho gia fattoe chemi ap-
pare sempre piu calzante), capovolgono
Il pessimismo delPintelligenza in fortissi-
ma sollecitazione  della coscienza «a fa-
re». Il secondo, con quei marchingegni
dai colori vivaci e dai nomi curiosi (Ce-
rambici tecnologici, Baroko ecc.) che, con
apparenza di gioco, stimolano una acuta
partecipazione alle loro metamorfosi. La
repulsione e | attrazione, il senso di mi-
naccia e il suo sciogliersi in un ammicca-
mento (suscitati  dalle sue forme)si svol-
gono ad un livello vitalizzante che rende
pit pronto e prensile chi guarda. In en-
trambi, insomma (anziin tuttie cinque
gli artistt  nominati), mi pare preponde-
rante questa << formaattiva >>gquesta for-
ma che sa suscitare,acutamente, unasen-
sazione di energia vitale o, per cosi dire,
undi piodi vita.

E quasi owvio che un simile << metro»
possa condurre ad una eccessiva genera-
lizzazione. Senonchea parte la seduzione
di «una tendenza nelle tendenze » che,
sia pure con molto maggiore slargo, puo
ricordare, alla lontana, quella postulata
datempo daDe Micheli, mi pare che
una ipotesi come questa possa superare.
i pericoli diun esagerato allargamento,
tenendo conto del grado di attivizzazione
che la forma possiede. Ciog, cercando di
individuare la qualita e specialmente la
quantita di energia che queste sculture
riescono a comunicare, soprattutto il loro
grado di intensita. Sara cosi possibile, io
credo, riunire fra loro, idealmente, quelle
in cui questa intensita sia in effetti <<stra-
ordinaria» (etimologicamente parlando).
A sostegnodi questa ipotesi si potrebbero
fare altri nomi, scelti frale tendenze piu
disparate. Ma poiché questa &€ una sem-
plice nota e, piu che altro, uno spunto
di riflessione, milimitero a qualche ar-
tista, sempre riferito agli  ultimi avveni-
menti. Per esempio, lo scatto dilacerante
di Morandini e la forza rattenuta di Un-
cini (e questo nome comporta, implici-
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B. Chersicla, Baroka, 1972.

tamente, in varia misura, quello dei suoi
tre <<compagni di strada» di una mostra,
anno scorso, alla Sala delle Cariatidi a
Milano: Pardi, Spagnulo e Carrino), la
potenza combinatoria del giovane Coletta
e la pesantezza minacciosali Staccioli, le
tensioni tecnologiche di Colangelo e la
felina aggressivita di Bodini. Bon avrei
esitazioni ad accostare a questi esempi,
anche quello di Fabro che, insiemea Pao-
lini, considero il piu lucido dei nostri
artisti d avanguardia. Sia pure su un piano
accentuatamente concettuale (direi verti-
ginoso) e, al tempo stesso, colmo di au-
toironia (si vedala suaultima mostrae
le brevi note che Yaccompagnavano), mi
pare chele sue forme appartenganpur

sempre a questa categoria «attiva». E
mi sembra che cid avvenga proprio a quel
livello << straordinario» che ho posto a
base di questa ipotesi.

Certo, il discorso puovalere per numerose
altre proposte  artistiche, caratterizzate
dalla stessanatura vitalizzante; addirittura
fino adinvesitre unaostante dparecchia
arte del passato e dioggi. Maio credo
che, con un po di oculatezza, siano pos-
sibili delle distinzioni. Appunto quelle che
qui ho voluto sottolineare: una angola-
zione di lettura per la quale, ripeto, la
scultura per gliinteressi critici che
sta suscitando e per certa sua odierna
natura € un campo assai favorevole.

Francesco Sornaini, volume «Urgenza nella
citta», Edit. Mazzottae Quadriennale di

Roma /Luciano  Fabro, Galleria Borgogna,
Milano /Brano Caraceni, Quadriennale /
Gio Pomodoro, Galleria Il Giorno, Milano /
Rocco Borella, Galleria Ferrari, Verona /
Nado Canali, Quadriennale e Galleria Diar-

con, Milano  /Vittorio Battaglia, Campo S.
Polo, Venezia e Galleria Solferino, Milano /
Mario Negri /Quadriennale / Mino Trafeli,
Quadriennale /Valeriano Trnbbiani, Galleria

Schneider, Brescia /Bruno  Clyerxicla, Galle-
ria Torbandena, Trieste /Marcello  Moran-

Aree di ricerca

Un momento

di Adriano Altamira

Nei due articoli precedenti, avevamo ac-
cennato, in modo panoramico,a due degli
aspetti piu
delle avanguardie >>, nell attualemomento
di restaurazione: il recupero spesso vaga-
mente indiscriminato dellimrnagine, e lo
aypetto ripetitivo,  soprattutto a livello
ideologico, che sta accomunando,con un
owvio effetto generale di appiattimento,
tutta una serie di «invenzioni» a prima
vista autonome o sufficientemente di-
stinte.

Cerchiamo ora, conun ritorno all infor-
mazione pil puntuale e precisa, di veri-
ficare una serie di punti localizzan-

doli che accedono o confermanoi -
miti dell abbozzo precedentemente trac-
ciato. Non si pud negare infatti che dalla
fine dellinverno  finoad oranon visiano
state una serie di «mostre sorpresa»,
incui | elemento «sorpresa» ha funzio-
nato sempre al contrario: cisi € trovati
di fronte aeventi inattesi dove cisi
aspettava ditrovare interessantidivaga-
zioni all interno  diun ambito preciso,
mentre invece  le mostre BooMsi  sono
quasi puntualmente afflosciate senzaapri-
re nessuno spiraglio su nuovi mondi.

L unico personaggio-artista, cioe | unico
operatore che dando una notevole prova
divitalita ha superato ilimiti  diuno
spento autobiografismo, in quel settore
incui lautore stesso  diventa elemento
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dini, Gallerie Verna, Zurigo /Ginreppe
Uncini, Studio 3 Bi, Bolzano/Gianfranco
Pardi, Pino Spagnuolo, Nicola Carrino, Sala
delle Cariatidi, Milano /Pietro Coletta,
Galleria Unimedia, Genova /Mauro Stac-
cioli, Studio  Santandrea, Milano e Galleria
Il Gelso, Lodi /Angelo Colangelo, Quadrien-
mle /Floriano Bollini, Galleria Bergamini,
ilano.

di verifiche

<< petardetell opera, cioé soggetto,attore,
autore é stato Urs Liithi, con la sua ulti-

pericolosi della << recessione ma mostra al Diagramma. Uscendo, con

tutta una serie di esplorazioni, dall ambi-
to solito  delle sue operazioni <<narcisi-
ste », pur lasciando intatto | involucro del
vecchio discorsbartista svizzerta pro-
posto qualche apertura interessante so-
prattutto in  due serie di opere piuttosto
stimolanti, un dittico e una sequenzali
pitlimmagini  che portavano la scritta
<< theend >>.

E la fine del film. La proiezioneev-
venuta in una stanza normale, arredata
in maniera  sufficientemente standard da
restare irriconoscibile. L autore, spessoin
scena, € ripreso in  atteggiamenti solita-
mente indifferenti e non particolarmente
allusivi, tranne in qualche inquadratura
piu (irrazionalmente)  {piacevolmente >>
drammatica. Torna il motivo della vita-
film, della vita xottolineata (quindi sto-
ricizzata, «fissata»in una serie di qua-
dri) dalla nostra stessattenzione, inqua-
drata da noistessi inuna seriedi imma-
gini che sembrano staccarsidal contesto
che le ha generate<< ethgombrare xm
altro momento, un altra stanza, con la
loro presenza sovrabbondante. Ducham-
pianamente, il  bellotorna  ad essere
in questa accezione un problema di scel-
ta, di attribuzione, addirittura  di <<in-
teresse >>¢ non una categoria. Nel dit-



tico cui accennavamo pitisopra troviamo,

per esempio,un busto di Liithi accanto
ad un  viottolo illuminato dai fari di
un automobile. Le due immagini, senza

nessi, vengonocosi a caricarsi vicende-
volmente di un senso, sifanno allusive,
nel contesto enella combinazione che

e stata loro trovata, si assolutizzano e si
fanno parametridi un modo di vedere,
concedendo ad ognuno la possibilita di
leggerle inchiave <autobiografica >>.

Il problema del travestimentodella mi-
sura in cui questo coincide con la fisio-
nomia dell oggetto presentato & del resto
oggi un problema generaleVi alludono
anche due tra gli ultimi artisti  presentati
ultimamente da Maddalena Carioni, il ro-
mano Croce, e Athos Ongaro, anche se
su un piano piu esteriore. Croce presen-
tavauna serie di ritratti «xambientali»

e resi vagamente suggestivied irreali da
travestimenti fittizi, volutamente raffazzo-
nati, e da pose superficialmente rinasci-
mentaleggianti. Ongaro delle tracce eva-
nescentidi  maquillages carnascialeschi,
appena emergenti datele vergini. Piu
felicemente, con una serie di sculture,
definisce questo tema dell apparire, con
dettagli a prima vista illeggibili del corpo
umano emergenti da spesse lastre squa-
drate di marmo, che raggiungono la le-
Vigatezza dddassorilievi funerariiberty,
lasciando che queste forme siimmergano
nella materia pit che, buonarrotianamen-
te, liberarsene.Dovendo spararea zero,ma
non ce n é bisogno, nel nostro modo di
<< sceglieremostre e presentarle come
elementi tipici  della lettura diun mo-
mento di  tematiche in  evoluzione, do-
vremmo proporre scale di valore, dove
invece ci sembra piu  giusto suggerire
scale di spessore nellavalutazione di que-
sti fatti, che finiscono per elidersi da soli
o per rientrare (e anche questo sara ar-
gomento di qualche prossimapuntualizza-
zione) in quell iter ripetitivo che ha quel-
le radici industriali,e commerciali che
dicevamo.
«Spessa» in
z altro lultima mostra di

guesto senso € stata sen-
Fabro, accolta

L. Fabro, It-alia.

forse con una certa ¢epidezza >>. Ripen-
samento suuna distanza gia percorsa, piu
che esplorazione o proposta di cambia-
mento d aria, questa mostra, che meri-
tava una lettura sottile e per-estesoaveva
anch essa un episodio importante, quello
appunto che le prestava il titolo. In que-
sto gioco di verifica delle quattro possi-
bili facciate della Chiesa  del Redentore

a Venezia, Fabro rientra decisamente in
una fase dicritica deisistemi visivie di
certiloro  elementi culturali  costitutivi,
con quella sottigliezza che avevamo gia
ricordato. D altra parte anche il discorso
sulle it-alie, non restera una puntata priva
di seguito, proprio nella sua riproposta
di un gioco materico artigianale  <<im-
possibile >>che viene ad esserein questa
nuova fase, quasi slegato, o per lo meno
considerato a-se,rispetto al discorso con-
cettuale.

Forse proprio questo ultimo accenno do-
vrebbe, una volta di piu, ricordare il

te >>jnglobatrice. Il termine concettuale,
che io usavo qui incidentalmente, nel suo
senso primo, e non storico, anchese forse
si sarebbepotuto adattare anche in questo
senso, rischia  ormaidi farela fine del
termine <<impressionismo », secondo il
quale gli impressionisti francesi furono
sei, dieci, quindici, mentre sono al mas-
simo tre.  Questo termine se indica an-
cora, per comodo, una certa area cultu-
rale in cui Favanguardia si muove, se
ormai spezzettato in una miriade di  sot-
totendenze e di operazioni del tutto per-
sonali, tra cui € ormai giunto il momento
di scegliere qualche esempia qualche
personalita non etichettabile.

Dopoi Beatles ci fuil periodo dei com-
plessi, mentre ora ascoltiamo Emerson,
Lake and Palmer, cioé tre persone che
suonano insieme.

Urx Liitbz", Galleria Diagramma, Milano /
Giancarlo Croce, Studio Carioni, Milano /
Atbor Orzgaro, Studio Carioni, Milano /La-

pericolo di ogni terminologia << accerchian- ciano Fabro, Galleria Borgogna, Milano.

Aree di

Mommens e

di Stepney

ricerca

Gli atteggiamenti di <#iuto >t Dome-
nico Caneschi e di Nicola Giammarino,
analizzaticon  molto acume da Schonen-
berger, in precedenti numeri di questa
rivista, possono trovare conferma in va-
rie altre, analoghe, esperienze. Una &
quella che uno scultore fiammingo, Nor-
man Mommens, sta conducendoin Italia,
insieme alla scrittrice e scultrice inglese,
Patience Gray, inuna sperduta <dmasse-
ria» della  Puglia.

Norman Mommens lascio il Belgio nel
1948, dopovarie esperienzei lavoro (in
<< taglidiretto », dice lui) nelle cavedi
marmo della Cornovaglia, della Grecia e
di Carrara. Elopo aver partecipatoad
alcune Biennali del marmo, appunto a
Carrara, e avertenuto tre <personali >>
(nel 51 nel Sussex, nel 64 a Venezia e
nel 67 aRoma), dadue annisi e ri-
tirato nella  masseria di  Spigolizzi. La
scelta di questo posto, che sorge su un
contrafforte di  rocce calcaree quasi de-
serto, viene considerata dai due artisti
una risposta alla situazioneattuale del-
larte. BMommens loha scritto chia-
ramente in un breve testo del maggio
del 71, intitolato <<Autocredo >>In esso,
fralaltro, €& detto: <<|artesta per pren-
dere un significato che va ben oltre la
produzione di oggetti di lusso. Il suo
apporto culturale oggi risiede, meno nei
prodotti che nell effetto profilatticodella
sua stessgratica... L arte € | ultimo cam-
po dove il lavoro conserva lasua fun-
zione normativa  ed umana... Quest enor-
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Gray

me divario fra |l oggetto dell attivita crea-
tivae lavita delluomocosi come Viene
determinata dall ambiente artificiale, spin-
ge | arte sempre piu lontano dal mercato
e lartista versoun impegno culturale
tutto nuovo. Per ora, questo impegno si
starealizzando, senon dinascosto, in
modo piuttosto isolato e sconosciuto... co-
me nella nostra masseria».

Visitando il loro studio >> stapisce bene
come | arte, per vivere, habisogno di
non essere chiusa in una categoria a sé,
madi fraternizzare con tuttele cose. Ce
ne accorgiamo anche visitando le sale dei
musei dedicate ai popoli primitivi, dove
possiamo constatareche | uomo, assai pri-
ma di riconoscersi <artista» e di espri-
mersi in una produzione artistica consa-
pevole, agiva gia creativamente.&#3pgo-
lizzi pare  diritrovare Poriginaria unita
ditutte le arti, come nelle epoche ar-
caiche. Norman Mommens considera il
lavorare la pietra <<in taglio diretto»
come unadelle attivita degne di un uomo
e Patience Gray, che lavora materiali
duri come largento e |oro, dice chein
Puglia, improvvisamente, si & resa conto
che <<ssi pud riuscire a fare qualcosa che
richiede un tempo enorme >>. Soprattutto
nonceé alcunascissione frale varie at-
tivita creative. Mommens €, infatti, anche
poeta e scrittore e a chi gli chiede quali
tipidi  scrittigli  interessano, risponde:
<redo nelle profezie del mago Merlino >>.
I suoi romanzi e le sue liriche sono piene
di allegorie edi mitied essinascono



contemporaneamente ad opere grafiche
(pagine di favole, ricche difigure sim-
boliche) e ad opere difaticosa fattura
manuale, come appunto le sculture. Le
quali sono pietre diventate «cose >>che
vivono accanto aloro, presenze mitiche,
messaggeri di silenzio che invadono la
cucina, le nicchie ricavate nei muri, |aia.
Sono come tante divinita, sono creature
che nascono dalla pietra e ritornano pie-
tra, sono creature che portanoin sé un
simbolo e un cifrario segreto e costitui-
scono un punto di riferimento, appunto
perché sono autonome.

Idue artisti discutono ogni giorno di
gueste cose:come | arte € infinita diversi-
ta, come €& anche un libro, come & una
azione.E leloro opere ne sono uno
specchio enon consentonouna definizione
troppo esatta e possono essere lette in
svariati modi. Cio che forse piu importa
e il rapporto che, attraverso questeopere,
siriesce astabilire  con | ambiente. In
Mommens ¢ & un elemento nordico-magi-
co, trapiantato nel sud e la proliferazione
della sua arte,in varie direzioni, non ha
nullaa chefare conlinsicurezza o con
un dissidio: piuttosto nasce da un imma-
gine del mondo, risultante dalla tensione
di esperienze fondamentali contradditto-
rie. Con le sue sculture egli tende alla
misteriosa completezzella formae negli
scritti e nell opera graficacontinua | esplo-
razione di zone periferiche, ciog, del folto
intrico del creato. La Gray, invece, ha
scelto come simbolo la spirale: <<simbolo
della crescita, antico come il tempo, il
segno di una controllata liberta >>.

Per completare questo breve profilo, puo
essere forse  utile trascrivere un altro

Aree di ricerca

L immagine come

di Mauro Corradini

Abbiamo analizzato, nei due numeri pre-
cedenti, due posizionidi recupero del-
Timmagine, a livellodi  vocabolo puro
e a livello di assemblage colto: parliamo
oradel terzo(non insenso classificato-
rio) momento  di ristrutturazione del vo-
cabolo: Fimmagine come precisa cogni-
zione di comunicazione e di significato.
Tale & | operazione che oggi ha assunto
una sua valenza, oscillando, nelle <<eti-
chette >tra il termine di<< iper-realism»
e di «immagine oggettiva>. Noipropo-
niamoil terminedi «immagine come
volonta», proprio per esemplificarejuel
rapporto comunicazione-significatoche sta
alla base dell attuale tendenza; la fred-
dezza <oggettiva » come possibilita e co-
me volonta di attribuire  un preciso  si-
gnificato al messaggio visivojnequivo-
cabilmente unico e inequivocabilmente
comprensibile: per questoil valore di

N. Mommens, Sculture.

brano del testo scritto nel 71 dal Mom-
mens, in un italiano un po approssima-
tivo ma espressivo. Specie quella vivace
descrizione delle  reazioni suscitate  nella
gente del luogo & assai significativa. << Co-
me mai qui? Riducendo lo spazio di sog-
giorno ad unacucina e ad una stanza
ammezzata (cioe, camera da letto sopra
e dispensa sotto), la masseria € stata tra-
sformata in un laboratorio, diviso cosi:
1) studio discultura, 2) studio grafico,
3) studio di gioielleria, 4) studio abita-
bile per la pittura,  5) cosiddetta «ca-
mera delle meraviglie >>er le opere com-
piute. Mancano | elettricita e |acqua cor-
rente. In  contraccambio abbiamo  cibi fre-
schi, un aria pura e leggera, il fuoco ar-
dente e il silenzio naturale del nostro

volonta

comunicazione viene recuperato proprio
a livello di <<mass media>> opiu sempli-
cemente, a livello di << fotografiainven-
tata >>.

Anche in questa analisi, per indicare al-
cune prospettive operanti nelFambiente
della tendenza proposta, abbiamo scelto
operatori piu alivello di <<campione >>,
che a livellodi esemplarita assoluta: si
tratta di Eduardo Arroyo, Gino Guida e
Paolo Guiotto, analizzato come scultore,
pil che come pittore. La tendenza trova
le sue radicigia inalcune esposizioni
collettive della passata stagione (per es.
<< Qggettivita e impegno >x#  Morosini
0 Ruale chiarezza?¢+ Crispolti) e vie-
ne ora << shocciande> dopoun lungo pe-
riodo di gestazione. Ma quali, realmente,
sono le sue attuali possibilita espressive?
Vie lapossibilita, dauna parte, di ri-
collegarsi a quel movimento realista che,
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pianeta. Conforto insommanon cen e,
soltanto il gran lusso. Chiedono allo scul-

tore come hafatto atrovare un labora-
torio cosi adatto alla suaforza creativa.
Come mai qui? Le vocicorrono: fa-

ranno una fabbrica di salsa; faranno un
villaggio turistico; archeologi? rifugiati
politici? ; possono permettersi le strava-
ganze; una  statua _suII aie}; saranno mi-
lionari; si fa tagliare icapelli daun
contadino vicino:cosa vuolepovero dia-
volo, qui _c & poca richiesta di marmi del
genere .Da una parte: che coraggio fare
que| passo . Dall altra: che vergogna
guellindietreggiament®. Sono parole
illuminanti, parole che piu di un lungo
discorso fanno intuire il  senso della scelta
di questi nuovi <<heolitici ».

E. Arroyo, Lavida breve O lizsrarsinio di

F. Garcza Larca.



P. Guiotto, Stadi per Fucino arrente.

la=
f)

G. Guida, Senza speranza.

negli anni Sessanta, fudefinito <sauova
figurazionegall altra  di ricollegarsial-
la duova Oggettivita >tedesca degli
anni Venti. La diversita dei risultati penso
proprio che si possafar risalire alla di-
versita della matrice: uneco  dilontana
dimensione esistenziale  esiste infatti  ne-
gli operatori legati alla prima corrente,
mentre un pil preciso impegno in senso
civico pare ritrovarsi negli operatori le-
gati al secondo moviment¥.a da sé che
i punti di partenza possono essere stati
diversi per ogni operatore e che queste
sono indicazioni di massima, proprio per-

ché stiamo analizzando una  tendenza in
fieri: quel che apparechiaro, in entrambi
imomenti, eil rifiuto dell approssima-

zione e il legame diretto con Poperazione
« pop >> piu di origine inglese (Allen lo-
nes, per esempio), che americana.

Gli operatori indicati appartengono piu
direttamente al gruppo dell impegno og-
gettivo; per questo ci sembra piu cal-
zante il  termine «volonta» come indi-
cazione razionale,contro i residui esisten-
ziali ed individualistici dell altro  gruppo.

Dauna parte, Eduardo Arroyo, con la
sua analisi precisa del mondo dell operet-
ta, recupera la possibilita comunicativa
della vecchia immagine, traccia una sorta
di sordida biografia della belle-époque,
ravvisando, nel momento storico analiz-
zato, tutti  imali che sarebbero poi ca-
tastroficamente emersi. Per questo nel
mondo <da operetta >> (appunto!Yei suoi
personaggi assistiamtlo smontaggialel
«pezzo famosee> lo ritroviamo freddo
e taglientecome unadama di coltello; la
stessa impostazionepittorica, a larghe
campiture, presenta al lettore una dimen-
sione di «umanita assente»: edecco i
boxeurs nel momento di gloria, dove la
luce glacialeci preconizzaimminente fi-
ne; ecco il mondo di cartapesta dell Hol-
lywood di Tom Mix e quel senso ditri-
stezza diquel retroterra arido che costitui
un grandemito per piu di una generazione.
Punto fermo éil recupero di una civilta
storica attraverso  un aspetto  esterno, su-
perficiale, e la sua attualizzazione in sen-
so moderno in questa disamina pittorica
da inchiesta: dietro quei pugili dal volto
di maiolica, ritroviamo tutti i nostri miti
e tutte le nostre angosce quotidiane.
Non dissimile, sul piano dell uomo as-
sente, € il discorso sui cappotti di Guiot-
to. Anch eglitradisce unadimensione di
stupefatta drammaticita, attraverso una
operazione plasticali assoluta linearita
e purezza.Al limite del verismo, il di-
scorso di  Paolo Guiotto ritrovauna  di-
mensione di  solida analisi nella freddezza
con cui |immagine € costruita; non ¢ la
<alcografiaxtt  un elemento naturali-
stico, ma ne & | essenza alfine di comu-
nicare un desolante squallore.

Ai limiti  del <werismo >=anche la pittura
di Gino Guida: se prima pareva oscillare
in alcuni  recuperi di tipo onirico, o0ggi
il discorso di Guida si e venuto puntua-
lizzando con  una sintassi  costruttiva ve-
ramente straordinaria: allontanatain  se-
condo piano |immagine protagonista ma
richiamata all occhio attraverso elementi
strutturali facilmente  analizzabili, il  di-
scorso sulla  «solitudine» di Guida si

€ venuto a porre come un discorso storico
sulla dimensione di angoscia, perdendo
guegli addentellatiesistenziali cheradi-
vano un dato biografico ditipo tardo-
romantico; oggi il quotidiano << accadi-
mento» viene ad assumere un aspetto
conclusamente premonitore di una situa-
zione generaleil bimbo di <<Senza spe-
ranza» € la dimensione inquietante di
tuttii  bimbi, non solo del figlio dell ar-
tista.

In queste prospettive, attraverso | attua-
litadi un mondo mitico presente o pas-

sato (Arroyo), o attraverso il discorso
sulla «verita delle cose» (Guiotto), o
infine attraverso il dramma dell istante

quotidiano (Guida), possiamo analizzare
come Pimpegnodi comunicazione sia alla

base, nelle Varie gamme possibili, di una
vasta esperienza di recupero oggettivo.
<< L immagineome volonta >> apparelun-
gue | elemento storicizzante di una dimen-
sione eil modo crudelmente oggettivo per
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dare una
vello di

lettura inequivocabile (= li-
significato) del nostro tempo.

Eduardo Arroyo, Galleria San Michele, Bre-
scia /Gino Guida, Galleria  Fant Cagni,
Brescia /Paolo  Guiotto, Galleria  Forni e
Galleria Schreiber, Brescia.

Are-e di ricerca

Ceramica

di Rosa Maria Manzionna

Un settore nel quale questa addormen-
tata, comincia a presentare sintomi di
risveglio, @€ quello della  ceramica. La
Terradi Bariha unatradizione notevole
in questo campo, un artigianato di livello
popolare che si & andato perd esaurendo
in fiacche ripetizioni o peggio nella pro-
duzione di suppellettili falsamente rusti-
che o inutilmente sofisticate. Giovani ce-
ramisti sono ora all opera per un nuovo
modo di fare ceramica, tral altro stimo-
lati dalla visione di  pezzi interessanti
esposti di recente in una galleria citta-
dina. E bene precisare che non si tratta
ancora di produzioni provocatorie, ma di
opere rientranti inun climadi intensa
ricerca formale, che ha in Carlo Zauli un
indubbio protagonista. In coppia con Ma-
rio Guarini, Zauli ha esposto allaVernice,
pannelli, Vasi, sculture che ancora una
volta confermano quella «fedelta alla ma-
teria >t cui ha parlato FrancescaRoma-
na Fratini, un modo di operare che sotto-
lineai legami culturali conlopera di
Fontana, Moore, G. Pomodoro.

Eppure in alcuni pezzi della produzione
di Zauli, scorre unavena virtuosistica che
lascia perplessi, quasi che la ceramica
stia dimenticando sé stessacioé la matrice
sacrale, archetipa rilevata da Argan, per
giungere a compiacimenti e sottigliezze
di intonazione  manieristica.

Se nella costituzione delle forme, Zauli
pensa ad una qualificazione tattile dello
spazio, Mario Guarini tende ad una qua-
lificazione visiva, mensurale dello spazio
stesso, e questo sia nella realizzazione di
un vaso, sia nella esecuzione di un pan-
nelloda parete. Tra le forme primarie
dei vasi, Guarini sceglie (parlo natural-
mente dei pezzi migliori presentati alla
mostra) quelle che maggiormente inter-
pretano questa sua esigenzadi chiarezza
visuale: forme  aperte, circoscritte con-
cavita comunicanti  con | esterno, animate
da una decorazione sorvegliatissima in
stretta correlazionecon la forma. Un ugua-
le rigore metodologico € alla base della
progettazione dei pannelli, che sviluppano
il tema modulare, senzapero che | autore
diventi schiavo del modulo: se di influen-
za si puo parlare, mi sembra che Guarini
abbia sentito profondamente e rivissuto
alla sua maniera certi esiti meno geome-
tricamente irritanti  dell arte optical, che
gli consentono libere formulazioni costrut-
tive nell equilibrato distendersi dei piani.



Parma

Ugo Mulas

di Paola  Mattioli

La mostra di Ugo Mulas, aperta a Parma
alla Pilotta, ha un carattere di particolare
importanza per il fatto chelo stesso
Mulas aveva lavorato a lungo alla pro-
gettazione e anche perché siinserisce
nellasua attivita non  come fase conclu-
siva, valutativa, autodefinitoria, ma come
materiale di analisi, proposta di lettura
di se stesso; tutta | ampia documentazio-
ne va letta, io credo, in questo senso e
cioe alla luce delle Verifiche: 14 imma-
gini, 14 ricerche sul linguaggio e sugli
strumenti della fotografia che sono frutto
del suo ultimo e intenso periodo di at-
tivita.

«La fotografia che ho intitolato Omag-
gioa Niépce sono parole recenti di
Mulas & ilrisultato ditutto unriesame
del mio lavoro di fotografo, mae anche
il punto diarrivo diuna presadi co-
scienza, di una specie di dialogo fra me
e il mio apparecchidotografico; dialogo

iniziato, in_modadalel tutto inconsapevole,

con le prime foto, interrotto dallelunghe
pause dedicateal lavoro commerciale, ma

ripreso ogni volta con maggior consape-

volezza proprioper capire cosa €, cosa
vuol dire per me fare Il fotografo >>.
Immagine questa Verifica n. 1/1970
(<< unrullo vergine sviluppato >>n-
torno a cui si muove tutta la sua pro-
blematica negli ultimi anni: messa in
crisi della figura di fotografo, rilettura
del lavoro fatto, tematizzazionelel rap-
porto conla tecnica,impegno neimondo
dell arte einfine <# bisognodi fare delle
operazioni sganciatéagli altri, cioe di
prendermi tutte le responsabilitax.

La malattiaper Mulas e un momento di
grande concentrazione, vuol dire  occu-
parsi finalmente del proprio lavoro. E
la prima esigenza guella di rivedere gl
strumenti della  fotografia; risalire  alle
origini, alla scoperta della << immaginéa-
tente >>, alclima incui  si muovevano
Niépce, Daguerrelalbot e prima ancora
Wedgwood. La natura dipinge se stessa,
laluce compieil lavoro dell artista, ma
| immagine affascinantenitida, precisa,
compare e subito scompare: non esiste
ancora il modo di interrompere il pro-
cesso, di  rendere stabile Fazione della
luce. L emoziondi tutti alla primaespe-
rienza di camera oscurail fotografo la
riscopre giorno per giorno.- Be  Mulas
cercain questo ritorno alle origini lo
specifico del mezzo, ripercorre nello stes-
so tempoil suo cammino digiovane sra-
dicato eincerto, chescopre lafotografia
quasi per caso, sene impossessaon furia,
con un senso di forza che gli deriva dalla
macchina, da rivede oggi nonpit come
strumento di sussistenza odi virtuosismi,
ma conla consapevolezzala problema-
ticitadi annidi lavoro.

alla Pilotta

36 scatti vuoti, 36 pezzettini di pellicola
vergine, 36 occasioni mancate. Un rullo
dedicato alla riflessione che noné niente
davanti alle montagne di rulli scattati
per gli altri, per motivi inutili o strumen-
tali, un rullo per unuso alternativo. Il
primo pezzoe bianco;la luce lo impres-
siona comunqué.a fotografiacome pro-
cesso chimico esiste senza lavolonta  del
fotografo. E per individuareil ruolo che
il fotografo ha nella formazione dell im-
magine, Mulas si rifa alle operazioni costi-
tutive, sospende il giudizio per rivedere
passo passole operazioni che stanno alla
base del fotografare, per operare una
sorta di analisi fenomenologiadtraverso
le immagini. Come ricorda Quintavalle nel
saggio dintroduzione allanostra, proprio
in questi ultimi due anni Mulas legge
La fenomenologia della percezione di
Merleau—PontY a/orrei aggiungeré, OeiZ
et Féyprit, |ultimo saggio dello stesso
Merleau-Ponty, chali aPre il problema
del significatosotteso alleparole vedere/
visione, eche loporta aun nuovopunto
di vistasul mezzaguello relativaalla non
neutralita del fatto tecnico (<< Lascienza
dice  Merleau-Pontymanipola le
cose e rinuncia ad abitarle»), e all esi-
genza chela scienza << pensiero di sor-
volo >>si ricolleghi a un <<c &>> pre-
liminare, sul terreno del mondo sensibile,
del nostro corpo, <guel corpo attuale che
chiamo mio >>. Il mito dellbggettivita, la
illusione che la macchina facciatutto da
sola, che il fotografo possa estraniarsidal
contesto, in  fondonon éaltro cheuna
fuga dallarealta, unmodo pernon com-
promettersi, per non sporcarsi le mani.

L analisi fenomenologicai ripropone a
Mulas nellascelta delprovino comelin-
guaggio, in alternativa alla singola foto-
grafia, come recupero di una dimensione
temporale nellaquale ritensionee pro-
tensione convivono inuna rete la
sequenza che conla  suascansione
fissa, dettata dal mezzo (<< nonuna se-
quenza di comodo, ma una realta di lin-
guaggio >xlice Mulas) dail senso di una
temporalita nuova, astratta e antitetica
rispetto a quella naturalistica del cinema
(quindi piu  concretaP).

Tenendo conto di questa linea di analisi
possiamo capire come Mulas rilegge le
sue fotografiearricchendole dsignificati
non aggiunti ma solo adesso tematizzati.
Il problema dello spazio, la scelta di un
momento preferenziale o della situazione
maggiormente significativa,nel ritratto co-
me in un certo tipo di reportage, diven-
tano decisivi. L intenzionalita dell artista

e quella del fotografo si fondono: pen-
siamo al momentodi  concentrazione di
Fontana prima diincidere latela che é
anche il momentodi concentrazione del
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U. Mulas, Omaggio aNiépce, Verifican. 1,
1970.

fotografo che vuol cogliere | aspetto, il
momento piu ricco-di implicazioni. Il mo-
mento, e nonlattimo.  Questo rifiuto
della istantaneitzome specificdel mez-
zo fotografico € un altro nodo centrale
della poeticali Mulas. Fotografare gli
artistinon  vuoldire  rubareuna imma-
gine, un attimo irrepetibile,che anziera
Fatteggiamento versda fotografia che
Mulas condividewaeno, uncerto tipo
di ideologia nata dallaforzatura di Cartier-
Bresson, quella che tutto sommato cir-
conda ancoioggi la figura del fotografo.
Al contrario Mulas riesce a inserire nella
fotografia la dimensione temporale,
durata. per ogni foto, per ogni ritratto,

€ questa apertura temporale che caratte-
rizza Pimmagine. Allora tutta la storia fo-
tografica dMulas sipotrebbe interpretare
entro questa chiave di lettura. Non solo,
ma le varie tappe di questa storia, dalle
prime foto al «Giamaica >> atutto il ma-
teriale sulle Biennali e sugli artisti, alle
collaborazioni teatrali con Puecher, ai ri-
tratti, agli  stessi servizi di moda (anche
alle foto di fabbrica che qui perd non
compaiono) possono forse essere i mo-
menti di una progressivapresa di coscien-
za della poetica chediventa trasparente
nelle Verifiche.

Soprattutto per questi motivi in de-
finitiva per il valore diuna ricerca che
Mulas ha potuto solo iniziare e che trova
qui la sua primaespressione pubblica
lamostra haincontrato unvivo interesse
culturale, sia nel mondo fotografico sia
in quello dell arte e della critica.

All Istituto di Storia dell Arte dell Uni-
versita di Parma, che | ha curata, vanno
riconosciute la tempestivita dell organiz-
zazione e la completezza della documen-
tazione. Il catalogo poi € un contributo
critico di notevole rilievo;  accanto al
saggio diQuintavalle, cheo pensosia il
primo saggiateorico compiutosu Mulas,
segnalo la lunga conversazione, raccolta
daﬂlo stesfuuintavalle, attravdesqua-
le Mulas ricostruisce inprima personae
con grade chiarezza il suo itinerario in-
tellettuale e  artistico.



Inserto: Gli  anni 60/70

Strutture primarie

acura dilLea Vergine

Come daun rapporto di amore-odio,fi-
liazione diretta e negazione, espiazione e
riscatto, s intende, versola popular art
e laoptical art,nascono ilmerica (dalla
California al Canada) le strutture prima-
rie, dette anche minimalart (o cool art,
antiform, ABC ddpological art).
La nuova corrente viene presentata nella
rimavera del 66,a New York, con
a mostra «Primary structures>> al Je-
wish Museum. Della pop hannoil carat-
tere gigantesco,esasperato, edella op
restituiscono il gusto della geometria (ma
mentre quellaop conduceun analisi sui
segni, le strutture primarie mirano pre-
valentemente ad  unbrganizzazione di
grandi sagomeperfettamente rifinite da
un punto di Vista tecnico).
Sitratta disculture elementarinella for-
mae neicolori, disolidi astrattiche
puntano sull eccitazionedel far grande
per sconvolgeree coinvolgerelo spazio
circostante. Esse nonsi pongono come
modelli ma come opere compiute che

tendono a realizzare una  sintesitra  ar-
chitettura scale  ambientali, ricchezza
di scorci pittura - enormi stesure di

colori puri, larghe zonemonocrome dal-
| attrattiva magnetica environments -

lo spettatorenon pudassolutamente igno-

rarle, deve girarci intorno, attraversarle,
percorrerle, scansarle.

Spazio, geometriaprdine. Spazio come
ubicazione di un elemento tragli altri;

R. Morris, Senza titolo, 1965.

come occupazione sgombroallo stesso
tempo; come circoscrizione e misura, re-
cinto e dilatazione insieme; come ordine >
delle coesistenze (Leibniz).

Geometria come rapporto metrico degli
insiemi molteplici e variabili; come trion-
fo della topografia solidarome quantita

continua.

xaurfaaxiaixi

gubtal 11

Qrdime repelapiageia-

zione tragli oggetti, le massee le linee;
come disposizionereciproca delle parti
di un tutto; come equilibrio e non come
gerarchia; coméegge naturalaelella pro-
porzione e del simmetrico.
Gli americani Tony Smith, Robert Morris,
Dan Flavin, Donald ludd, Carl Andre,
Robert Grosvenor, Walter De Maria, Sol
Lewitt, Larry Bell, ToniDe Lap, Ronald
Bladen, John Mc Cracken e gli inglesi
Anthony Caro, William Tucker, Phillip
King e Richard Smithsono statii primi
e i piu vistosi rappresentanti dehuovo
indirizzo (anche se alcuni come De Ma-
ria, Morris, André e Lewitt passeranno
poco dopo ad esperienzedel tipo land
0 conceptual art).
In Italia, Livio Marzot per un paio d anni
e Rodolfo Arico soprattutto, e con mag-
gior consequenzialitdhyanno prodottoin
tale direzione; molte opere di Nicola
Carrino, Renato Barisani, Gianfranco Par-
die Gianni Piacentino possono essere
lette in  questa chiave.

L.V.

1ja™ 1
S. Lewitt, Modular Low Floor Sculpture,
1966.

D. Flavin, Senza titolo,1966.



Antologia critica

Kynaston Mc  Shine

Molti scultori degli anni 60 sono stati
critici severie radicaliverso leopere del
passato recente. Laloro attivitae  dive-
nuta Volutamente piu filosofica e con-
cettuale. Vogliono scoprire che cosa &
la sculturae comesi fa. La maggioparte
di essi hanno studiato nelle universita,
hanno seguitocorsi di filosofia, sonoal
corrente del lavoro di altre discipline,
hanno un senso acuto della storia, si
esprimono conesattezza, espesso sono
interessati nella  dialettica. Il loro lavoro

€ estremamentsottile econsapevole, con

significati che, se non risultano tali nella
forma, sonopero difficili e problematici
e qualchevolta polemici, in una critica
implicita di stili passati.

E molto importante osservarehe le di-
mensioni generalmergeandi dell opera
la scalarchitetturale permettoradla scul-
turadi dominare | ambiente. A volte Ila
scultura aggredidoespaziodello spet-
tatore, 0 lo spettatore viene introdotto
nello spazio sculturale. Spessta strut-
tura funzionaambiguamente, creantioé
un dislocamentospaziale perlo spetta-
tore, convalori complessPoiché lamag-
gior parte di queste sculture sono fatte
per interni, € proprio la loro grandezza
enorme, il loro assaltoalla scalaintima,
che porta implicitamente unacritica so-
ciale. | collezionistie anchei museinon
hanno per lo piu, lo spazio necessario a
queste opere.

Si tratta di opere che sonospesso archi-
tettoniche, etuttavia non hanno gli ele-
menti caratteristici dell architettura. La
maﬁgiqr arte non impieganoné piedi-
stalliné basamenti, essendosn alcuni
casi, orientati alla parete e anche al sof-
fitto. L artista si sente libero, usa e

R. Arico, Assonometria, 1969.

A. Smith, Playgroung,

1966.

R. Barisani,Sez moduli]1969.
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L. Marzot, Foglio di allunzizzio curvatd,967.



G. Piacentino, Struttura.

rende attivo lo spazio diuna stanzao
lo spazio esterno, secondole proprie
esigenze. .

Quasi sempreyi risulta un colore vivo
e brillante  che attrae  Pattenzione; e  an-
che quanddal colore non Vieneusato, Si
afferrail nitido colore  del materiale stes-
so. La scultura respingecosi tutta la
patina e | abbellimento; il colore sembra
il tegumento di una superficie sempre
liscia, mai lavorata a mano. La superficie
assume il ruolo di
della forma e di chiarire |immagine; la
distinzione tra colore e formasi perde
spesso nell unitenuova della forma in-
sieme tangibile e illusoria.

Molte di queste opere contengono pure,
in questi modi, | irOnia, il paradosso,il
mistero, Pambiguitaanche Parguziaol-
tre alla  bellezza formale, insomma le

C. Andre, Field, 1966.

R. Smith, Brighi pari, 1972.

qualita semprericonosciute comevalori
positivi dell arte. Le descrizioni critiche
recenti di esse, coni termini << minimap>
e <<cool >>non sono _soddisfacenti; rife-
riscono, solo par2|almentme22|usat|
dagli artisti, e non affattoi loro modi
d esperienza inventivaa semplicitadella
struttura permette  ad alcuni  di questi
artisti la massima concentrazione e in-
tensita, non porta affatto sempre verso
una vacuitd esterna; € soprattutto evi-

espandere | intreccio&#3fénte la presenza dirapporti formali ed

emotivi assai  elaborati.

Al centro  dei principi secondoi quali
molti di questi artisti lavorano, sonde
teorie di Buckminster Fuller, che riguar-
danola struttura dinamica della natura
ei rapportitra lafisica, la matematica
ela filosofia.
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(dal catalogo della mostra «Primary strac-
tarei>al  lewisb Massimi di New Yor/e,
aprile-gaigno 196®ivista «Che faresn, 2).

Clement Greenberg

Negli anni 60 sembraveche | arte
almeno quella che ha avuto maggiore
discussione e diffusione - avesse scelto

il problemadi separarél <<ar-out >galla
mera stranezza, dallincongruo e dal di-
sgustoso pérpubblico,Assemblage. Pop,
Environment, Cinetico, Erotico e tutte
le altre specie diArte-novita somigliano
a molti momenti logici nel procedimento
di questoproblema, versauella soluzio-
ne che oggi € chiamata PrimanStructu-
res, ABC, o Minimal Art.1 minimalisti
sembra abbiano finalmente capito che il
<< far-out> deveessere, oltre che mezzo
o procedimento, anche scopo (creativo) e
cio significaniente di meno chel rigore
nel dar-out >>. Hannaapito anzi che | ar-
te piu originale edestremistica nek far-
out >>di questi ultimi anni & sempre ap-
parsa all inizio come una rottura totale
con tutto quanto era precedentemente ri-
conosciuto come arte. In altre parole, il
punto massimalel <far-out >th solito si
trovavaal confinefra artee non-arte.
Con tutto questo, i minimalisti non han-
no scoperto niente di nuovo; hanno non-
dimeno tratto  conclusionidi  una nuova
consistenza, che deriva parte della sua
novita dal restringere la zona nella quale
gli oggetti possono ora essere non-arte.
La Minimal art rimane ancora troppo una
riuscita della  ideazione e non abbastanza
qualche cosad altro. La sua idea rimane
unidea, come dedottae non sentita e
scoperta. La semplicita geometrica e mo-
dulare pud annunciare e significare un
pit di <<far-out >xell arte, ma il fatto
che i suoi motivi sono capiti per quello



che sono litradisce artisticamente. Nella
Minimal art c & unascarsa sorpressste-
tica, mentrec & unfenomeno disorpresa
che funziona una sola volta, come nella
Arte-novita. Lavera sorpresastetica du-
raper sempre cé ancorain Raffaello
come in  Pollock ele idee da sole non
possono crearla. La sorpresa estetica de-
riva dall ispirazioneoltre che dall aggior-
namento artistico. Aldi ladei blasoni
previstie auto-annullantidel massimo
<< far-owt>, quasitutte le opere della
Minimal art che ho viste mostrano la
funzione di una sensibilitache e pit o
meno convenzionale. La sostanza ela
realta artistica,diversa dal programma,
raggiunge invece sempre il gusto sicuro.
lomi ritrovo qui nel regno del Good
Design, dove vivono Pop, Op, Assem-
blage eil resto delPArte-novita. Utilizzate
come scontrini, le «strutture primarie »
sono trasformatein effetti  stilistici. Quel-
lo che mi confondeé comela meragran-
dezza possgrodurre un effetto cosi mor-
bido e cattivante e allo stesso tempo
cosi superfluo. A questo punto entra
ancora in gioco la questione del fenome-
nico come contrario all estetico e all ar-
tistico. Comunque io accetto la Minimal-
arta unlivello piuserio diquello che
hanno ottenuto  le altre forme di  novita.
Ho ancorasperanza pealcuni di questi
artisti. Forse seguiranno le direzioni di
lavoro di artisti comeTruitt, Caro, Ells-
worth Kelly, e KennethNoland, eimpa-
reranno dal loro esempio a superareil
Good Design.

(dallarivita  «Che fare» n. 2).
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Lugano

L esistenzialismo di

di Renzo Beltrame

La mostra di Giacometti a Lugano, nella
sua Svizzera ltaliana, ripropone in modo

assai lucido il problema del messaggio
artistico di questo scultoreSi tratta, co-
me gia per la precedente esposiziom
Klee, di una sceltanon amplissimama

Glacomettl

su cui lavita lasciai propri segni come
il gelo e lacqua sulle pietre dei monti.

Penso, tra le molte cose esposte,a Uomo
i7 ! piedi e il role, una litografia del 63.
Sul lato  sinistro un  uomo, solo, muove
inuna landa piatta, desolata, senzaom-

guantitativamente beguilibrata sull in-bradi cose; e il sole, ameta del suo

tero arco della produzione dell artista.

Una mostra agile, lontana da ogni pre-
tesa di esaustivita, e il cui scopo € piut-
tosto portare il visitatore a contatto di-
retto e immediato con |operanel suo
complesso, coihmodo della suaproble-
matica. Una finalita perfettamente rag-
giunta, seuna successivattura deisaggi
in catalogo puo rivelare, come nel mio

caso, anchepunti di notevole dissenso;

e non tanto con Soavi, Testori, Vigorelli
e Bianconi che puntano piuttosto a ca-
ratterizzare Giacometti dal lato della sua

personalitd umar@gcon Russoli, volto rimenti e - imprestiti formali,

a delineare lucidamente le pur scarne
fasi storiche dell attivita dello scultore,
ma con Curonici che si appunta con mag-
gior estensionsull_a problematidaGia-
cometti.

E che |operadi A questo artista si pone
per molti aspetti comaun unicum nel
panorama dell arteeuropea. Il suo con-
tributo alle correnti che si rivolgono alla
scultura primitiva, come poi quello al
surrealismo, da vita ad opere validissime
ma che non hanno néla pregnanza ne
lincisivita di un Brancusi e di unPi-
casso o, sul versante del surrealismo, di
Ernste diMird. Iltema che costituira

il contributo piu originale e profondodi
Giacometti €, come sempre, rintraccia-
bile a ritroso sin nelle prime opere ma
prende corpo e si  manifesta in modo
incontrovertibile a partire dal 35, anno
che segnaina svoltaanche neisuoi me-
todidi lavoro. Colpisce, sotto questo
aspetto, Oggettanviribile, del 1934-35,
dove la valenza magico-totemicapiuttosto
che espanderssi addensae si chiude,
gia, conmoto centripetosulla formadel-
lidolo; un  modo di strutturare questi
contenuti che é | opposto di quello del
surrealista e del primitivo.

Per Giacometti si & costrettiad usare con
molta circospezione del tessuto critico e
interpretativo scaturito e messo a punto
nell analisi delle  varie correnti  artistiche
contemporanee. L aspatia incisivodel-
le opere di questo artista, unaVolta che
si sia definitivamente chiusa | esperienza
surrealista, e infatti la totale assenzanella
sua visione del mondo, diuna qualsiasi
apertura e prospettiva sul futuro. Esca-
tologia, programmag anche solo spinta
utopica non vi hanno posto; e con esse
la speranza.Le sue figure, uomini, ani-
mali o cose, ci si danno come ricettacoli,

corso discendente, né alto né basso sul-

| orizzonte, campeggia, all altezza delle
spalle dell uomo,sull altra meta del fo-
glio. Curvo luomo e con passo pesante,
indifferente il sole; non c e né ribellione
né rassegnazione;non ci sono perché, né
nel passato,né nel futuro. E in questo
chela posizione di Giacomettisi pone
come antinomicarispetto a quelle passate,
soprattutto dell area mediterranea, e ri-
spetto aquelle adessa paralleleell arte
europea; per cui deve essere affermato
con grandeevidenza cheaffinita, sugge-
sicuramente

tratta di una decisione che pone | artista
su una linea diversa rispetto a possibili
sorgentti dellasua problematicael pas-
sato. Il richiamoa  Borromini, fatto in
catalogo, si rivela sviante quando non
si tengaben fermo che per Borromini que-
sto atto di fede costituiva semmai proble-
ma, un problema, di ordine psicoemotivo,
e quindi non alternativa intellettuale ma
fatto esistenziale generatore di continua
e profondatensione, eppurraguardo da
raggiungere. . o .

Il legame tra Giacometti e il pensiero
contemporaneo ritengovada piuttosto rin-
tracciato in una adesione al presupposto
delle correnti esistenzialistiche. Queste
rifiutano di  dedurre da uno schema uni-
versale, comprendente cioe Dio, |uomo
e il mondo, unidea diuomo alla quale
le singole esistenze debbono conformarsi
ricevendone di conseguenza sensoe cer-

presenti, mutanaadicalmente significato tezza. Peril pensiero esistenzialista punto

e valenza non appena entrano nel mondo
espressivo del nostro artista. Che si con-
siderino | animismo del primitivo, o la
particolare declinazioneche esso ebbe
nella cultura dell antico Egitto, la matrice
religiosa dellgittura di Giotto, gli ideali
etico-religiosi del quattrocento italiano, o
il razionalismo e Pindividualismo  contem-
poranei, citroviamo inpresenza diorme
diverse sotto  cuisi manifestauna fede
nel futuro, qualcosa attraversocui | uomo
si 7da un apertura che scavalca il suo
presente. In Giacometti, invece,un si-
mile atto di fede, poco importa quise a
matrice religiosao laica, nonce, e si

A. Giacometti, La piazza, 1948.
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di partenza, che caratterizzainsieme | uo-
mo e il singolo, éla sceltadel proprio
modo di essere, delproprio atteggiamento
interiore, e tale scelta € per |esistenzia-
listaun fatto primario, non necessitato
né motivabile con altro: un atto  total-
mente libero e individuale, che stabilisce
un sistema di significati e di valori an-
ziché rifletterne uno preesistente. E que-
stoil quadroin cuisi collocalopzione
caratterizzante la poetica di Giacometti:
ilmodo diessere delluomo, che cisi
palesa prepotente nelle sue opere dal
periodo surrealista in poi, & Faccettazione
come scelta continua e pienamente con-



sapevole. Alluomo sirichiede una forza
di volonta immensa, la stessa chetrovia-

mo nella biografia dell artista, scoperta
e coerente sino all ultimo; glisi chiede
di offrirsi  alle vicissitudini  della Vita,

come uno scoglio al moto incessantedelle
onde, armato soltanto della sua scelta
continuamente rinnovata  di accettarle. La
dignita che ne sprigiona é altissima, ed
e una dignita che reclamaun rispetto
totale, assoluto, dove anche  una mano
samaritana, pensabileverso il Cane, della
Coll. Thyssen, diventerebbe un inconce-
pibile atto di violenza. Impossibile allora
veder sorgere dalluomo di  Giacometti
una problematica psicanaliticadi Vita-
morte: la scelta esistenziale chelo ca-
ratterizza taglia alla radice ogni contrap-
posizione tra questi due termini, ogni
possibilita di  opporli come un positivo
aun negativo. E nonvi haluogo nem-
meno il senso diuna realta fuggente, inaf-
ferrabile, che non pud essere confusacon
la difficolta,  giustamente avvertita dal-
| artista, di approfondire e fissare appieno
nel «ritratto ~ >guiei segni della storia
esistenziale chesoli ormai possono garan-
tirgli di non far trapassare a<< tipo>> | in-
dividualitache  hadi fronte.
E dallbrizzonte dell uomo, Giacometti
cancella ogni volonta di affermazione e
di dominio sugli altri 0 sulle cose; lin-
dividualismo €  veramente disseccato alla
sorgente, ma il prezzo pagato e terri-
bile. L artista avverte che amore e odio,
partecipazione e dominio sugli  altri si
divaricano dallo stesso ceppo, ammettere
la possibilita  dell uno significa ammet-
tere automaticamente quella dell altro:
rifiuta di farne un problema moralee
taglia laradice dientrambe lepossibilita
chiudendo | uomo inuna  solitudine to-
tale, senza aperture ne alternative. Ci si
arresta sgomenti, quei Tre aomini che
camminano nonsi incontreranno mai, non
potranno mai nullain comune, ciascuno
procedera chiuso nella coerenza che ha
dato a se stesso, persino le case, gli al-
beri, gli oggetti di una citta come Parigi
gli appariranno isolati e indifferenti. Toc-
chiamo qui il punto forse piu alto della
meditazione di Giacometti, certamente il
piu terribile. Siamo di fronte ad una scel-
ta esistenziale, lucida e totale, che recla-
ma un adesione o un rifiuto sullo stesso
terreno: quello diuna scelta che fondi
il nostro mododi  essere. Si esce dal
colloquio con | opera sconvolti forse, ma
toccati nel nodo stessalella nostrapro-
lematica odierna. Daun latoluomo di
Giacometti, conla sua dignita e la sua
solitudine entrambe  altissime, dall altro
la fede in qualcosa da porre fuori di
noi: non sisfugge a questa alternativa,
ché neppure nel Vangelo il dono del
miracolg si compie senza questo atto
di fede.E questail punto che avrewisto
volentieri sottolineato al visitatore  come

Roma
Cannilla a Piazza
di Federica Di Castro

D.H. Laing, parlando della percezione co-
me vicenda psicologica, esemplificaon
la storia di una bambina chepiangeva
durante un viaggio in treno: quando il
padre le mise i suoi occhiali da sole e la
bambina ebbeina percezionenutata del
paesaggio, non pianse piu. Vedendo a
piazza Margana le sculture di Cannilla
che agivanocome filtri rispetto alla di-
mensione della realta della piazza, ho
pensato agli occhiali da sole della bam-
bina di Laing. Ho pensato che se |l
padre delldbambina neporre gliocchiali
agiva per un intuizione giusta modifican-
dola  situazione ambientale in cui la
bambina provavalisagio, unartista puo
sul filo di un intuizione piu estesacam-
biare la percezione diun paesaggiour-
bano. Cosi misono dettache il lavoro
dello scultore pud forse oggi piu che
mai essere presente nella citta con una
funzione chen qualchemodo édi guida
all osservazione.

Se unscultura diCannilla éin plexiglass
colorato, essa si pone come un diafram-
ma colorato trala piazza e | osservatore
della piazzama le colorazioni corrispon-
dendo a spazi geometrici danno alle zone
di colore significati precisi. Quando una
scultura @ in acciaio il risultato non e
molto diverso: il percorso del nostro
sguardo, seguendgercorsodel disegno
della forma, accede pewie diverse alla
conoscenza dellsstruttura della piazza
o dei suoi particolari architettonici.

Né esiste  inun lavorodi  Cannilla una
logica formale intransigente checi co-
stringa a percorsi obbligati: una sorta di
spazio creativosi trasmette dall oggetto
della scultura allbsservatore alquale &
lasciato lo spazio per immaginare libe-
ramente la citta. I  suo sguardo puo,
seguendo la traiettoria della forma, tra-
sferirsi liberamente inzone  esterne a
quelle delimitate dalla forma della scul-
tura, acquistando pero una capacita a ve-
dere che puo essere quasi una nuova
facolta. Precisain quanto oggetto, una
scultura di Cannilla €édunque ancheina
indicazione mentalgrecisa, | originedi

un modo di pensare lacitta. Un modo
libero di pensare la citta.
Miveniva inmente unaltro modo di

Margana

F. Cannilla, Scultura.

iniziali e dallbsservazione iniziale che
poteva avere unsenso, larealta checi &
cara, il modo di guardare larealtd che
ci & cara. Un punto di riferimento che il
nostro sguardeerca edi fronte al quale
sosta e contempla nelpaesaggio.

Questi lavoridi Cannillami pareche po-
trebbero valere  come un indicaziOne di-
versa. Nel momento in cuiil detrito,
Tabbandono, latrascuratezza, diventano
un estetica e quindi forse senza che nes-
suno se losia prefisso tendono ad af-
fermarsi comevalori, pud essere molto
utile cercareun altro tipo di percezione,
quella checon i mezzi nostri,propri del
tempo cheg il nostro, cipossa avvicinare
alla sto.ria\degl_i oggetti, dell architettura,

della cittalndicando forsehe urtaglio
conla storianon éavvenuto eche le
vicende si saldanole unecon lealtre a

sentire lacitta, percontrapposizione. Pencomporne iltessuto: il tempo riacquista

savo chela pop arte |arte povera ci
hanno insegnatoun modo di guardare
le cose, che sembravaiuttosto volto ai
significati delle cose, macon il tempo
e diventato un estetica nellaquale vi-

chiave di lettura della rassegna, perché viamo. Cosiil paesaggigpovero dei sac-

esso oltreche indicareuno deivalori piu
alti dell opera  di Giacometti illumina
anche la straordinaria vitalita diuna sua
mostra nel momento attuale.

chidi plastica dei rifiuti, il disordine
della stradaabbandonata peincuria di
manutenzione, il paesaggio di bidonville
e diventato, a prescinderedai significati
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il suo significato accantaallo spazio, il
tempo non . e soltanto  dilatazione dello
spazio. E questo undiscorso ditipo
umanista d&ollocare accantd problema
di ristrutturamento  dei nostri centri sto-
rici, al senso (visibile) delle nostre citta.

I momentodellintelligenza deontrap-
porre a quello (in questo momentgeri-

colosamente passivdglla contempla-
zione.



Vinci

Arte cronaca

di Luigi Bernardi

dArte Cronaca 1971-73>>, larima <Bien-
nale delle attivita plastichein Toscana»
organizzata\nci, sostituisogositiva-
mente) il premio preesistente si pone
come Iniziativdegata allacreazione diin
Museo di  arti visive o, piu  specifica-
mente, di una GalleriaComunale d Arte
Moderna. Quest ultima vaintesa come
centro di documentazione di operazioni
artistiche che «nasce e si sviluppa nel

tempo, raccogliendordinando, documen-

tando emettendo adisposizione dgbub-
blicoil materiale che la Biennale consen-
te di raccogliere periodicamente».

La sceltadegli artisti, legata aduna pro-
spettiva regionale ¢ stata effettuata da
due criticidi oppostaendenza, Mari®e
Micheli e Lara Vinca Masini, il che spiega
il carattere composito dellaassegna. Sul
piano (ger_lericamente)f\i?urati_vo molti |
esiti appaioncscontati (Vedi simbolismi

di Nicola Pagallo sullacivilta tecnologica Siva dellacomplementarieta arte-pubblic

che distruggé uomo) opiu semplicemen-
te inutili, anche saotevoli sulpiano del-
| esecuzione tecnica,come i nudi marmo-
reidi  Wilalter Falconi che si rifa alla

pittura franceskel primdDttocento. Piu (<< Italiandomestic garden», 1973) e,

felicii lavoridi Raffaele che contamina
il figurativo con trovatee stilemi naif
e crea climi surreali assai godibili, mentre
non dicono molto di nuovo le ironie dis-
sacrantidi Luca Alinari  mutuate dalla
area popo | iperrealismodi Paolo Diara_
o gli ultimi dipintidi MarioFallani, piu
apprezzabili peerta sapienzgittori-
ca» (la rarefazione degtifondi), chenon
per un discorso attivdsli altri artisti,
dila deirisultati raggiunti, presentano
in Penereproposte pitstimolanti. Questo
vale tanto perle scansioni coloratedi
Hermann Fitzi, che recupera soluzioni

1971-73

futuriste, quantaper quellein chiaverit-
mica, manon del.tutto astratte, di Um-
bero Buscioni;per le sculture basatsul-
Finterazione concavo-convessadi Marcel-
lo Guasti, ch & ricorsotra | altro all uso
originale di materiali traloro eterogenei,
come perle sperimentaziornvisive (vero
«grado zero >della pitturafdi Riccardo
Guarneri. Ma vale anche per Auro Lecci
che conla sua sequenza fotograficha-
sata sull equivalenzael positivo e del
neﬁativo, scopreella razionalitaastratta
della geometrid volto disumano dell im-
perialismo (e non solo al livello icono-
grafico, manche dlivello deltaglio delle
inquadrature all interndel camporisivo,
incui lasezione aureaviene usatain mo-
do strumentale e polemico). Le proposte
piul tipicamente concettuali appaionan-
vece unpo sfocate:sia le tautologie di
Maurizio Nannucci, siala traduzione vi-

di Alberto  Moretti. Pil suggestivi gli
interventi sulpaesaggio dkemo Butiche
propongono unriscatto dell ambientesu
un piano di libertd creativa<igorosa>>
er
mezzo di fotografie rielaborareuna let-
tura critica dell attuale habitat, laddove
certe puntate in direzione apparentemen-

U. Buscioni, Corteo si rispecchia, 1971-72.

tivita intellettuale collegata ai problemi

generali dellavisione». Non & da oggi

che ci si pone il problema di un piano
organico dipolitica culturalevolto al
decentramento guindi alla costituzione
di poli o punti di riferimento capaci di
creare un tessuto di presenze attive pro-
prio al livello regionalén tal senso la
Biennale di Vinci Va giudicata innan-
zitutto come  strumento di  diffusione cul-

te analogali RenatoRanaldi obbedisconoturale, semprehe sidia aquesto termine

in realta ad un calligrafismo personale,

lirico.

Penso tuttavia che si debba andare oltre

| esame dei singoli artisti _presenti e non
solo perchéla Biennale e | inizio di un
discorso chesi estenderanel tempo e che
dovrebbe implicare, stando alle indica-
zioni del catalogo, un articolaziorieter-
disciplinare che coinvolga, oltre le arti
specificamente plastichepguailtra at-

A. Leccilmperialismo: Un®lodelli geometridi973 (partic.).

un. niagriasema nd.k .-

la connotazione non generica di <<attiva-
zione >del pubblico. Ebbene, tantoper
cominciare, questa manifestazione non
risulta certo  facilmente recepibile pro-
prio dal grosso pubblicege nonal li-
vello epidermicali contrastitra tendenze
0 movimentipill 0 meno antagonistima
non a caso, perchgropone un idealel-
| arte come fatto sovrastrutturale, cioé
diunarte chenon incidesu situazioni



concrete, e finisce cosi coll interessare una
cerchia ristretta(leggi: gli addetti ai la-
vori). E il Comune che | ha organizzata
sitrova adar vitaad un decentramento
per il quale lamoltiplicazione dei< pot>
serve piu a trasmetterela cultura di <<Ver-
tice Xdei grandi centri) che non a sen-
sibilizzare, attivareulturalmente, ilpub-
blico (ma diciamo pure: la popolazione
locale). Il quale pubblico nona torto
si disinteressali mostre che gli propon-
gono lavori senza alcunlegame o rife-
rimento al suo ambiente. Quando nel
catalogo dellaBiennale silegge cheque-
sta intende operare al di fuori delle strut-
ture di mercato attuali,si dice poco o
nulla: infatti  non basta puntare su cir-
cuiti alternativi (gestiti dagli enti pub-
blici) rispetto a quelli tuttora imperanti
(gestiti dai privati), se in questi circuiti
si continua a presentare | arte che finora
hatrovato posto nelle gallerie. E er-
rato pensare che | interesse del pubblico
scatti automaticamente peril solo fatto
che si coprono vuoti culturali oggettivi
(sul piano delle infrastrutture) o solo
perché ci si serve di canali di diffusione
diversi. Occorre invece prendere atto che

i problemi stimolanti non sono quelli
proposti dagli artisti, ma quelli che sca-
turiscono dallacultura nellaguale il pub-
blico, lo spettatore, € coinvolto. Solo se
gues ultima (problematizzataguanto si
vuole) sarala basedi partenza,si potra
attuare un rapporto dialettico  effettivo
tra arte e collettivita. Temi comequelli
dell arredo, della pianificazione urbana e
territoriale, in una parola: del compren-
sorio, sono  suscettibili di un attiva in-
vestigazione dstrutture e di rappori. Il
che vuol dire invitare gli <<artisti» (e
ovviamente tale  termineva inteso nella
accezione piu lata, che comprende anche
i designere gli architetti) aimpostare, sul
piano visivo, la problematica reale emer-
gente daluogo stessove s intendespor-
re (meglio: comunicare). Né ci si obietti
che si corre il rischio di parare nelpro-
vincialismo perché quest ultimo, da che
mondo &€ mondo, € stato semprelegato
alla manieraon cuisi operanon aitemi
che si affrontano: tanto pit che non si
chiede agli «artisti» di  prospettare im-
magini che ricalchinoi dati dell habitat
locale, madi interpretarequest ultimo re-
lazionandolo alla loro cultura e alla loro
esperienza, cioéalla cultura e all espe-
rienza dichi vive ed operafuori.

Punto chiaveoggi comeoggi & quello di
organizzare mostreentrate suproblemi
concreti: diciamo pure che non c interessa
pit quello che gli artisti fanno, ma come
intervengono sulla nostra realtad. La Bien-
nale di Vinci (come del resto iniziative
similari: il discorso pude deve essere
allargato), adispetto dei meriti che, sia
pure su un piano dradizionale >>, pos-
siede (nonultimo la sua aperturavvero
il non dogmatismo dellescelte), elude
questa problematica e guarda, secondo
noi, piu al passatoche al presente. Da
(o daravita) adun museoma nonforma
un pubblico.

Tre artistt  In Romagna

E stato Andrea Emiliani coerentemen-

te con isuoi attuali, prevalenti interessi

di antropologiaculturale  a suggerire

questa mostra dedicataa «tre artisti in
Romagna *-|a pronta accettaziorgella
Societa </Amici dell Arte > Faenzae

il patrocinio dell Amministrazione Comu-

nale faentinagche hamesso alisposizione

i saloni al pianoterreno del Palazzo delle
Esposizioni (dovein concomitanzasi &

tenuta FimportanteRassegna deglisti-

tuti Statali d Arte Ceramica);onfermano

che itempi sonmaturi peun impegno
tesoa recuperare e riesaminare critica-

mente certivalori della << provinciashe

il fenomeno delle megalopoliinsidia e

tende a distruggere.

Iniziando questa iniziativa con tre artisti

cosi diversi come OsvaldoPiraccini (di
Cesena), GiulioRuffini (di Ravenna) e | jna
Germano Sartell{di Imola), si e voluto, '
in un certo sensamplicitamente, indicare
subito i criteri organizzativilse ¢ au-
gurabile clygiesta indagtnemagnola>
prosegua speditamerdesi allarghi anche
ai giovani e giovanissimche operandn  programma, senzdubbio, hannopagato
questo territorio, ~ senza preclusioni di  spesso le conseguenze. A cominciare da
tendenze, anzcon la massima apertura yna certaemarginazione @a unaprecon-
nei riguardi delle esperienziu nuove, cetta sottovalutazionespetto al panora-

ci sembra giusto che il discorso siaco-  ma dell arte italiana, che neppure auto-
minciato con questi tre «esempi». revoli interventicome, per esempio,
A parte il doveroso riconoscimento verso nel caso di Sartelli, quelli dello stesso
artisti che da anni conducono, coserie- Emiliani e, di Calvesi sono  riusciti a

ta, lapropria ricerca statoopportung rmuovere. i

aver voluto sottolineare e,in parte, ri- -~ Qra, perimanere &artelli, propriona
sarcire ledifficolta e i disagi fra cui essi espbsizione conngesta, dimostquan-
hanno operato. Come ha ricordato Fran-  ta superficialitaci sia stata e ci sia, in
cesco Arcangelin una breve premessa genere, nella valutazione del suo lavoro.

al catalogoin Romagnaarte nonha mai  E comein fondoanche laresentazione
avuto lavita facile. i questi ostacoli, in catalogali Pier Giovanni Castagnoli,

O. Piraccini, Figura, 1972.

i tre artisti prescefter inaugurageesto

G. Sartelli, Barattoli, 1962.



er quantdntelligente, penetramt@f- servazione abbastanza analoga potrebbe

ettuosa, pecchin sostanzali quellapru- €ssere fatta nei rlguar(_il di Ruffini. D|_
denza che invischia il giudizio <ittadi-  fronte al suo linguaggio legato a moduli
noepiando si esercitasu artisti << pro- di origine neorealista prima e ora surrea-
vinciali». Le  ottanta opere di Sartelli, lista, sarebbe facile catalogarlo con | eti-
qui presentatea documentareltre venti  chettadi ~ epigone. Ma, ~ probabilmente,
annidi lavoro, sono testimonianza, in-  questo significherebbaimanere un po
fatti, di una ricerca particolarmente at- troppo alla pelle dellasua pitturae non
tenta, quasirabdomantica, chiea saputo tenerconto —dicerte crudeltae  stravol-
captare, qualchevolta anchein anticipo  gimenti tipicamentesuoi, cheforse rive-
rispetto acelebrati maestrsommovimenti 1ano, fra laltro, un rapporto con la sua
citta meno idilliaco di quanto pud sug-

importanti nellevicende artistichdi que-
sti ultimi  tempi.
In definitiva, anche in una pittura come

quella di Piraccini si € portati piu a

gerire lapresentazione dbiulio Guberti,
con quel riferimento al << 30%di case
ravennate con una sua opera».

cogliere itardi diun mondgrovinciale Con questonon si intende dire che ci

che a individuarviil  volontario persi-
stere di valori forse  nondel tutto esau-
riti. Valori  che egli tenacemente (starei

per dire, serrianamente, ancher la sug-
gestione del concittadino RenatoSerra,
piu volte
scritta dal fratello Orlando peril cata-
logo), trattiene nella tela, nella convin-
zione del mutare molto lento, nel tempo,
dicerti  sentimenti.

Sia pure con altre motivazioni, unaos-

Giulio Ciniglia
di Renzo Margonari

Quale stimolantecontributo al dibattito
artistico ed alla conoscenzadi nuovi pro-
tagonisti siapossibile dare,quando non
si ricalcangessidequamentedeme trac-
ciate daicentri promotoriabituali, lo di-
mostra la piccola cittadi Orvieto. Nella
sede della fortezza dell Albornoz, che
domina dall alto, lavallata a perdita di
occhio, sistagliano contrdl cielo e con-
troi tufi antichi della costruzione, oggi
adibita a parco pubblico,le sculture di
Giulio Ciniglia, un artistaromano inspie-
gabilmente sottovalutatdzgli ha qui ad
Orvieto la piu bellarivincita pergli anni
disilenzio incui halavorato affinando
sempre piula sua conoscenza dellscul-
tura. A giudicare dai risultati ottenuti,
questi lunghi anni d isolamentoanziché
nuocere glihanno giovatoal punto che
0ggi si possono inserire le sue opere tra
quelle della maggiore arte plastica (e non
sicreda ci tengoadilo che quisi
voglia riconoscerglpiu meriti di quanti,
in coscienza, se ne debbano concedere).
Si tratta di una mostra che ospita enormi
sculture in  marmo, in legno e in cotto,
affiancate da opere di minore dimensione
ma di grande impegndormale edideo-
logico che popolano il parco, fornendo
«tagli» di vedute che nulla hanno da
invidiare alle scenografiche imprese del-
Pallestimento della mostradi  Moore a
Firenze. Ma éuna mostraben diversa.
E nata senzala grancassa pubblicitaria

troviamo di . fror]te a tre «rive!azioni» ]
e che e giunto il momento di celebrarli
magari col tono indiscriminato e aglio-

grafico che caratterizza questirecuperi.
Si é voluto soltanto ricordare il precon-

ricordato nella presentazione cetto con cui, quasi sempre, ci si accosta

all opera di artisti «fuori del giro». E
come sia lodevole una iniziativa come
guesta, checerca di proporne unarilet-
tura, inquadrata in una revisione critica
che investa tuttauna cultura territoriale.

di quella ed é un fatto veramente popo-
lare. Non si paganoingressi. Euna mo-
stra all apertoin tutti 1sensi: non solo
perché leopere ricevonda luce del sole.
A Orvieto sie ottenutala sensibilizza-
zione della  cittadinanza con incontri e
conferenze a diversi livelli, partendo da
guello degli studenti delle medie infe-
riori e sie fatta ruotare, attorno a
guesta manifestaziondenominata <ino

scultoread Orvieto>> e cheé desti-
nataa restareil clou tutta una  serie
di operazioni culturali laterali e di soste-

gno: concerto d organo in Duomo, tenuto
da Paolo Marenzi; spettacolo di burattini
diretto da Otello Sarzi; recital di canzoni
folk «vere» di Daisy Lumini e, da parte
diLino Capolicchio, una serata con la
lettura di poesie. Insommatutte occasioni
che, scaglionate nel tempo della durata
della mostra, sosterranno Pattenziongub-
blica per |avvenimento principale. Or-
vieto & dunque alla riscossa. Finalmente
sull antica cultura che qui  ha lasciato
mirabili monumenti, siinnesta una cul-
turaviva e presente, intesa democrati-
camente comeun servizio pubblico e non
come sfoggio diraffinate evenienze per
l e lite.

In partenza, la mostra di Ciniglia, pur
non priva di difetti che vanno ascritti al-
Pinesperienza, puo gia porsi come esem-
pio di un modo di gestire la cultura con
tecnica realistica, difarla penetrare nel
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G. Ciniglia, Salutoa Cesare, 1972.

tessuto della comunita, di farne udire il
richiamo anche agli agnostici, particolar-
mente la dove, come ad Orvieto, da trop-
po tempo sivive sfruttando un turismo
sempre piuaffamato di novita e di sti-
moli e che comincia, ormai, a non voler
pit assumer# ruolo dell archeologo chia-
mato a constatare lefortune di una grande
civilta dei secoli andati ma che pretende,
giustamente, di vivere | esperienzache
che quale eredita di quei secoli puo an-
cora agire da catalizzatore per avventure

nuove e  attuali.

Gli organi  preposti dovranno istituzio-
nalizzare questa iniziativa e pare
cene siala ferma volonta e riunire

attorno ad essa sempremaggiori consensi
da parte della cittadinanza. Se si sapra,
come in questa occasionepffrire ma-
teriali di studio nuovi, estranei alla rou-
tine proposta dai manipolatori del mer-
cato d arte e dalle convenienze della moda
culturale, ¢ daritenere che ben presto
Orvieto diverra un luogo deputato e ca-
ratteristico nella  geografia artistica na-
zionale. Per ora, comunque, € ad Orvieto
che si deve attribuire la scoperta di Giu-
lio Ciniglia. Nonsi trattadi un contri-
buto modesto. L anno scorso Gorni a
Mantova, quest anno Ciniglia ad Orvieto,
la nostra scultura, che ha gia validi espo-
nenti, benché rari, si va arricchendo di
nuove figure che sono doverosamente re-
cuperate aglistudi ed immesse nellastoria
dell arte contemporaneanon sulla scorta
di speculazioni artefatte, ma unicamente
per | apporto dialcuni che si accollano
laloro valorizzazione come fattodi  co-
scienzae aldi sopradi ogniinteresse
personale. Sonoepisodi, daccordo, ma chi
€ ottimista puo, per essi, sperare in un
prossimo sostanzialecambiamento neimo-
didi farcultura acui siamo tristemente
assuefatti.
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di Arturo Carlo Quintavalle

Cominciamo daprezzo: cinquecentiire,

carissimo, Iadice lastessa supubblicita,
dunque dignificantell processo per cui,
stante Pinflazionato proliferare di riviste

formato L{{Bureka, la evoliana Hor-

ror) si e giunti adesso, con | uscita de

Il giornalone ad un nuovo tipo di « fu-
metto >>, deve essere illustrato.

ldome ricordiamo il primo <album
per adulti» nella cultura del fumetto ita-

mente riducendoi fumetti di importa-
zione, in parallelo si viene evidenziando
una possibilita di racconto non legata
ad eventi,lo spaziodellimmaginario, che
viene prendendacorpo anchealtrimenti,
attraverso la voga sempremaggiore di
testi magici e, a livello intellettuale, nel
recupero dell intera letteratura surrealista

e collegata.

lszelta del formatoquindi indicaimme-

liano, divulgavada noi soprattutto strisce diatamente, cgbrezzo dignificantda de-

che, negli Stati Uniti,
ormai un universo popolare; Schultz, ad
esempio, trova, elo sinotava ormai
molti anni or sono, una diretta spiega-
zione soltanto  inuna  scuola secondaria
dove ven?ariosegnati rudimentli psico-
analisie ilsuo segnoe lasua ritmica
si contrappongono alla sistematica meto-
nimica dei >amahcani di avventure.
Cosi altre strisce, come quelle di Parker,
hanno rappresentato nella vicenda del fu-
metto americano un modello che da noi,
equiparato alle vignette di Feiffer, inevi-
tabilmente & stato frainteso o male inter-
pretato. Esiste poi, negli Stati Uniti, |uso
dellinsertoa  fumetti domenicale che ri-
troviamo in tutte le maggiori testate, da
Boston a Chicago aWashington aNew
York, e che presenta colorile immagini
che, nel corso della settimana, vediamo
invece in bianco enero: anchequi dun-
gue uno spunto per partire da noi col
Giornulone. Ma forse vi devono esser
state altre  considerazioni: il titolo ovvia-
mente riprende quello de Il Corriere dei
piccoli e respinge quindi, col formato, un
destinatario artificiosguello cheappunto
condusse all equivoco di certe imitazioni
di Ldinéx, di pubblicazioniinevitabil-
mente destinate ad una élite e che invece
avevano per contenutitesti e sequenze
estremamente popolari.

Nel frattempo,negli ultimi tre anni, si &
avuto peraltro un grosso mutamento nella
struttura delle riviste equivalenti a Linux
e soprattutto in lstesso. In primo
luogo la tiratura di quel periodicoé au-
mentata notevolissimament#,pubblico
insomma si e reso conto del significato
della cultura per fumetto, ed insieme a
questa popolarizzazione si € chiaramente

rappresentavanostinazione aulica, mala confermano am-

piamente le scelte grafiche su cui tor-
nero tra poco ed, anche megliogi chia-
riscono le idee gli autori, tra i quali
primeggia Topor.Topor infatti, presente
in varie sezioni deisei grandifogli, rap-
presenta quel tentativo di mediazione tra
surrealismo e satira politica che & | ultima
trasformazione anarcoide delle conversioni
marxiste bretoniand;suo universo, come
del resto ho avuto modo di indicare, é
legato ad una metodicadi composizione
e scomposizione allusive, condotte sul
filo dell associazionismo non solo verbale
ma grafico(forma omologahiama forma
omologa) unito ad una carica sessuale
dissacrante. Abbiamo cosicon luiuna
linea francesenel fumetto, aggregata ad
allusioni a Little Neino, cuifa ovvio rife-
rimento Maurice  Sendak in Lucala Lunu
eil Latte (n. 2),ed aricordi ovvidel-

| impianto narrativodel Corrieredei pic-
coli ma rivisto attraversola pop inglese
di Hamilton (n.1) nel fratelli Manto-
vani di Margherita Saccaro. lanferma
dell interesse per la cultura surreale si ha
peraltro in lstorie  dello zio Tonino di
Copi (n. 2), una grande paginadove il
grafico raccontadi una balena, di una
sirena, di tanti gioielli e... della mamma.
Ultima presenzaé quella di Frank Dic-
kens: Bravo Boffol, in tuttie duei nu-
meri usciti. L idea di fare comunqueun
giornale di élite viene confermata anche
dalle grandi tavole inserite all interno,
fatte comeuna speciali gioco(bello | in-
vito a fruire con bottoni di tre tipi la
gran tavoladi Topornel secondaumero)
e che sono stateaffidate a Crepax eda
Topor oltrech@er unldentikit, allagia
ricordata Margherita Saccaro.

determinato ulspPazio NUOWMO SPaziovengono ora una serie di considerazioni

per un nuovo prodotto che coprisse
un area differente.Mentre L{@ux su

questo torneremo nel prossimo autunno)

muta di volto chiamandoa collaborare,
evidentemente sottia guidadi Del Buo-
no, giovani disegnatori italiani per ca-

gliare sutemi socialprossimi laquestione
della nostra autorappresentazione (fu-

metto e Fimmac?

e mentre quin

Jine dellanostra societa),
I'SI Vanno Progressiva- meri, dobbiamo

conclusive: il fumetto ha respinto come
arcaica la lingua delle didascalie del vec-

chio Corrierino; adesso il recupero di

guesta linguaviene compiutodi nuovo,

in sedeaulica, edh seguitdorse eproprio

di tutta una serie di riedizioni di fumetti

d epoca edi giornalini d epoca. Mave-

nendo al Giornulone edalle sue matrici,

almeno qualiappaiono neprimi due nu-

confermare che sitratta
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di un testo riservataagli intellettuali, un
po la medesima operaziomempiuta da
Pirella e Pericolial Corriere della xem
con le loro critiche letterario-visive e che
qui viene tradotta in gioco piuttostoche
in autoironiae quindi consapevolezza del-
la-situazione-dellintellettuale.
Resta ddire qualcosaull aspetto lingui-
stico deidue fascicolie quinaturalmente,
come diverseerano le matrici culturali,
diversi o diversissimi sono i sistemi nar-
rativi.  laccomuna un intento metafo-
rizzante non confondibile, le cui chiavi
possono esserela pop inglese, si ¢ visto,

il liberty, il surrealismo, ma che comun-

gue significandinguaggio sol@pparente-
mente narrativo. Infondo anche Dickens

e metaforanelPapparente consequenzialita

dei riquadri. Il contributo che questo
Giornulone potradare alla presa di co-
scienza daparte del pubblico dellepossi-
bilita comunicatiglivellodi immagine
non é ipotizzabile; comunquisuoi inizi
somigliano abbastanzaquelli di Linux
gia ricordati: inserimento in un contesto
sociale estranedli sistemi di immagine
importati. Il gioco, apparent@ superfi-
cie, nascondesempre unauix polemica,
sia quella esplicita contro Curoxello sia
guella, men@vvia, contrdJlitiino Tango:
il problemaforse éancora questae non
sia possibilauna criticaper via di imma-
gini (fumetto) che non necessiti della me-
diazione narrativ@er esprimersiln que-
sta direzionda grantavola di Copi, allu-
siva e raffinatamente <<analitica X# com-



plesso diEdipo...) &forse unpunto di possibile costruireuna pubblicazioneco- Pirella e Pericoli, sembra quella piu accet-

discrimine: da una parte la lingua dei
recuperi elitari di tipo formalistico, dal-
laltra le scelte, sempre elitarie, di un si-

stema nuovoL unico problema se sara

TV

di Candide

Nel bianco paese, inquadratatra abeti
carichi di neve, le campane che suonano
a festa,come inuna fiaba,annunciano la
vittoria dell eroe; ha compiuto |impresa,
ha sconfitto | imprevisto, haviaggiato in
terre lontanissime, miracolosamente vo-
lando sull aere, sui mari, coicalzari alati
sfrecciando sulla terra. Un eroe giovane,
con la sua armaturasplendente echiara-
mente segnatalei simboli della propria
nobile razza. Lavoce suadente del narra-
tore fuori campo suggerisdattesa, | an-
sia, Pentusiasmodei compagni del vil-
laggio, | amodella famiglial affetto della
madre. Nore laleggenda dbigfrido spie-
gata ai bambini, mala storia di Gustav
Thoeni raccontata in TV indue puntate.
La seconda volta, il Mercurio dagli sci
alati, trasvolatore e navigatore, € tornato
conil suo tesoro, conil suo pomo d Oro,
conil suo vello, cioé con la coppa di
cristallo, a guardarsi al rallentatore la
propria disce$male rimontata paral-
lelo con quella del perdente austriaco
Zwilling. Lo hanno votato,appunto: ed
infatti oggi gli eroi si votano, quando
sono molto bravisi votano alla unanimita
da partedegli addettial culto,i sacerdoti
degli eroi, i giornalisti sportivi.
Ma Piconografid,immagine dell eroge-
ne costruita passo passdungo tutta la
trasmissione. Alfredo Pigna, come ogni
mago chesi rispetti, ha semprealue Volti,
guello bonariopacioso, consolatode,
giudice di pace americanalquanto tran-
sistorizzato, conal tavolo il monitor, il
telefono che lo collega alla legge-regia,
3ual_che tasto e molte formule (i fogli
attiloscritti daleggere) éaltro dainqui-
sitore in incognito, usatonei servizi in
trasferta. In questi casiappunto il Pigna
si traveste: per andar in casa di Inver-
nizzi .nel salotto buono  aveva...la tuta,
immaginarsi senon se la infila quando
va, poniamo, a Milanello, a Coverciano
0 a vattelapesca.
Si parlava del sistema mitico ma non
abbiamo ancora affrontato la questione
delle immagini: la trasmissionesvidente-
mente écomposita, daina partela serie
delle riprese dal vivo, slpesso digrande
discontinuita, tra le quali predomina la
partita di calcio, dall altrai servizi sui_
personaggi, laoviola, lenotizie brevi.
Nellinsieme sul piano linguistico ripeto,
una discontinuita notevole ma che signi-
fica anche mutamenti di ritmo e quindi,
possibilmente, maggior interesse degli

|
spettatori cheftraverso ugenere d(i;ﬁe-

me questdegata norall universo d imma- tabile in

gine pariginoma alla nostra cultura.In-
somma, la direzione di Linux, e dilden-
tikit, di  una ferocia geniale, dei citati

voto dell eroe

rente di immagini ritengono vario, come
non €, anche il contenuto.

E veniamo ad esemplificare: prima di
tuttoi titolidi testa; puntano anch essi
su unafigura chiaveanzi | interatrasmis-
sione, al di la delle schedineclassifiche
ed altre notizie anagrafiche del genere,
idealizza una tale immagine; cosiil 1°
aprile, assiema Thoeni toccava aRiva,
autore dei quattro goals al materasso-

nome di una aderenza al sistema
della nostra critica, pena altrimenti la
conferma della  funzione anch essa  mitiz-
zante (il mito della cultura) di questi fogli.

spedisce sufondo un suggerimento, ful-
mina di sinistro, ruba tempo e pallone,
inflando la rete, una sventola sfiora |l
palo, in fase direcupero latrafigge, vio-
lenta bordata  dell ala, secco rasoterra,
fredda il portiere interista,ecc.>>: | eroe
cioé & violentoe dal sesso inevidenza.

Ma ¢ & anche Cuore alla Domenica Spor-
tiva, rappresentatodai vecchi atleti che
sognano itempi dellagloria, e predicano

Lussemburgo, ead Invernizzi. Limma- fratellanza, onesta, umanita: sono ripresi

gine-base cheviene fornita & quella di
una figurada fotoromanzahe resiste
ai colpi di sventura,supera ognostacolo,
infine ritorna  al paesello: rare ma signi-
ficative le presenze femminili:le donne
nella trasmissione infatti accompagnano

il marito, fan da spalla, sedute in platea.
Ma | altro polo, e qui si inserisce meglio
il discorsalinguistico, equello dellaricer-
cata <<scientificita >dell intera trasmissio-
ne. Oltre alle classifiche, alle statistiche,
alle medie, ai confronti, airecord: ed ai
primati che rappresentano | aspettdi-
scale, comala giocoin borsa, da indice
Dow jones dello sport, viene offertaagli
spettatori anelianche lapossibilita diun
controllo critico di avvenimenti gia giu-
dicati ma che possonaver suscitatadi-
scussioni, eguesto attraversta moviola.
Purtroppo non sifa, dello strumento,
come si potrebbe, un uso a livello di
analisi linguisticagi si limita a porre in
dubbio (e neppur esplicitamentajualche
decisione arbitrale  azzardata o manifesta-
mente erronea, ma basta questo spiraglio
critico perpolarizzare sullstrumento | at-
tenzione generale;addirittura, su certi
quotidiani, ¢c € una rubrica di ritorno:
La moviola  tu.

Dicevo dellalingua; edinfatti la moviola
connota, aiutata dal parlato, alcune azioni,
gesti 0 situazioni in maniera singolar-
mente efficace; alla moviola non si vede
perd una realtd ma un sistemadi gesti
metaforici, come del resto dimostra il lin-
guaggio cheaccompagna pitche la mo-
viola soprattuttole partite di calcionelle
brevi sintesi filmate. HKueste, adire |l
vero, sono poi semplicemente un centone
di goals, dove, al di la dell ovvia simbo-
logia funzionale a esprimere le repres-
sioni di massa, torna ancora il culto del-

| eroe, cheda noi chiamasi goleaddigo-
leada e | iperbole dell atto sopra simbo-
leggiato: la doppietta, il tris, il poker,
e via sfogando).

Diconoi commentatori: <<colpo di testa
vincente, doccia fredda, insidioso spunto,
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in lunghi primi piani, qualche particolare
sulle mani  imbarazzate, un occhiata alla
casa borghesea moglie e i nipotini (ove
ci siano) appesi attorno. Nel sullodato
caso (1°aprile) dell Invernizzisi batteva
molto sul tasto «dignita di uomo», <<ri-
spetto e dignita dell uomo>>na anche
loro, gli  sconfitti, hanno rimpianti, di
non esser stati dei << durb>, elo dicono,
tantoé veroche lintervista si chiude
con <avrei dovuto essere piu duro».

Il mito dunque serra e anima questa tra-
smissione in apparenza cosi aperta, sem-
plice, ingenuajl mito che determingper
converso, anchkiconografia dell eroda
sua immaginee il suo comportamento.
Essendo la trasmissione «popolare> il
protagonista rimaneonforme almodello
del fotoromanzo o del fumetto con poche
concessioni alla violenza e molte strizzate

d occhio alla << vitanorigerata >fun atleta
fa la << vitaegolata >>glla buonamoglie
in attesa acasa e via discorrendo. Le cose
piu kitrc/o della trasmissionerestano i
servizi acasa derari personaggil uso
vagamente «poeticoxche si fall della
macchina daresa: €la voltache iricordi
rigurgitanti degli intervalli (quelli con
ochette opecorelle) riaffioranc la volta
delle carraiedei filari, dei paesinicon la
neve e via incorniciando.

Quanto alla lingua, | uso del rallentato
o _dell acceleratobanaleed esternoalle
tematiche, semmbunica notazionéntel-
ligente € il consueto, ormai, inquadrare
il'volto del personaggiohe sirivede nel
corso diuna performaacatletica riproiet-
tata sul video di studio: un po modesto
come esperimentdi cinéma-veritema di
pit Pigna al tavolo non pud evidente-
mente permettersiLui i Garrone li rag-
gruppa comenelle foto della terzaliceo,
sudue otre file,il maestroal centro,
leroe alla suadestra e, a distanza, la
giuria dei giornalisti, ben coordinata,
pronta a cantare in coro: Sigfrido dieci
e lode.



$BAMPA/ femmina del

di Luigi Allegri

Il nostro rivenditore di giornali tiene le
riviste in  qualche modo oséer in un set-
tore a parte, appeseper uno degli angoli,
una accanto all altra (il colpo d occhio,
[ impatto puo risultare efficace, ma la
discriminazione verso«un certo tipo >>
di pubblicazionviene evidenziatapppe-
sa a quel filo, accanto aPlayboy nelle
varie edizioni, a Playinene alla pletora
delle Varie e spessoeffimere testatedi
basso ordinéuna classificaziom tal ge-
nere, per argomento, & per forza di cose
omogeneizzante), éapparsa orauna nuova
copertina, da cui Vi guarda intensamente
una giovane modella a braccia conserte,
lunghi capellicastani, vestitwerde-acqua
profondamente scollatdre giri di perle
attorno al collo, unghie vivacemente smal-
tate, trucco sobrio e discreto, atteggia-
mento moderatamente sexy e in sostanza
eroticamente quadirascurabile Iconogra-
ficamente, insommaiju dalla parte della
toner-giri delle riviste femminili  che da
quella della pin up delle pubblicazioni
per soli uomini (0 per uomini soli). Ma
sitratta soloin partedi unerrore del
iornalaio, trattcanch egli innganno dal-
a tentazionedi una divisione in generi
discriminati sulla base del contenuto: e
in questa prospettiva questa nuova rivi-
sta, Coxmopolitan Arianna (Mondadori
Editore, il primo numera dell aprile 73)
e una pubblicazione cheparla prevalen-
temente di sesso. L iniziativa, prevedibil-
mente, & unimportazione dagli Stati Uniti
(molti dei servizi di questo primo nu-
mero sono infatti delle traduzioni), dove
aveva presumibilmentela funzione di ren-
dere accessibitgl unpubblico femminile,
socialmente esclus@n genere dai por-
noibops e dal mercato dell editoria ero-
tica, un qualche accostamenta questi
problemi da reperirsi nelle  normali ri-
venditorie.

Tuttavia, ancomprima di aprire larivista,
sipud trarre unidea precisa della sua
impostazione dal manifesto murale che ha
accompagnato" lancio del giornale: la
stessa modelladella copertina, nello stesso
abbigliamento, sdraiasa unfianco, viene
sostenuta dauna fila di piccoli omini
esemplificanti nel vestiario le varie condi-
zioni socialie le varie professionk pro-
prio in questa immaginehe parrebbéa
massima esaltazione della donna, da
rova piu evidente, paradossalmente,del-
a chiave androcentrica dguesta pubbli-
cazione, nello stile, ancora, e nella tradi-
zione discriminatorialella stampa<< fem-
minile »: quella donna sostenuta, esal-
tata, lo ein quanto, secondo un ottica
maschile, han sommogrado gliattributi
cheuna donna << moderna >eve avere:
bellezza provocanteun poco, ma non

maschi

uaiata, femminility questa curiosga-
a, di cui non esiste ilcorrispettivo ma-
schile, in quanto <<uvirilita» vuole dire
un altra cosa, edi cuiraramente sie
sottolineata la pericolosa carica discrimi-
nante), una certa spigliatezzae liberta di
fare. Dallacontestazione femministagsi
come da quella giovanile, nonsi torna
indietro: il riflusso stabilizzera le cose
ma non le potra riportare al punto di
partenza, il sistema, capriolandasu se
stesso, dovra giocoforza inglobarlaper
cercare in qualche modo di neutralizzarla.
Ed ecco la funzione di Cosnzopolitan,
che rivista femminile resta, nella strut-
tura, conle sue rubriche fisse(oroscopo,
corrispondenza, medicdischi, moda,ci-
nema, arredamenttibri, psicanalisigcc.)

ro

e le sue sezioniLe inchiertedi COSMO,

Moda e bellezza, Narrativa)cosi come
nel tono paternalistico (eil direttore €,
al solito, un uomao).

Per individuare le mitologie profonda-
mente borghesi e il discorso falso-libera-
torio, non sara neppurenecessario scor-
rere tutta larivista, anche sela scelta e
la trattazionelegli argomergono signi-
ficativi (comefare carrierasolo in ufficio
pero; qualisono i97 modiper farefelice
una donna,alcuni dei quali assurgon@a
vette demenziali: e anche qui «lui»
deve sempretelefonare dall ufficio,mai,
che so,dalla fabbricao dal negozio); ba-
stera leggere Feditoriale Perché Casino-

0

copertina Coxinopolitan Ariannan. 1.

deve il lancio dell iniziativain America,

la cui biografia pareinventata daDelly
(povera, orfanaalle presecon la grande
metropoli americanada ex segretaria €
giunta ad essere la giornalista meglio
pagata degli Stati Uniti).

Ma quel che piu sconcerta €a pensare
non etanto lacondizionante presentazione

politaii, incui vienecrudemente trattegtelle pit usurate mitologieborghesi, del

giata lalettrice tipo: ha dail8 ai45 anni;
le piaccionogli uomini, pero, siachiaro,
e sposataed ha dei figl, dicui e una
buona madre; non € una rinunciataria ma
neppure una guerrigliera femminista; e
<< tenerfemminile, sexy; ha come mito
e modello, Helen Gurley Brown, cui si

da CosmopolitAmianna:9iiodi per farefel

O7 Odi  r

per are
FELXGE

un? donna

Un articolo che LUI

deve assolutamentkeggere
ge sopraftutto

97 cosefolli, erotiche,
insolite da provare)
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successo, deldenaro, della bellezza come
mezzo diseduzione, quindii successam
di ricatto,quanto piuttostia loro espo-
sizione direttae scoperta.Ad un uomo,
nessuna pubblicazionedi una qualche
dignita oserebbepit presentarsi brutal-
mente indicandogli il modo di fare carriera

ice unalonna.



(parola, poi,
dificando i

ormai screditatissima), o co-
modi per far felice «lei»,

Cormopolitan, invece, anche se rivolto
ad un pubblico medio-alto borghese (ri-

oppure ancoranettendolo inguardia con- cordate che sia <{ei >>che <4i >>frequen-

tro la tipologia dei matrimoni sbagliati.

FILM/L ultimo

di Roberto  Campari

Sono ben notii rapporti di  Luis Bu uel
col surrealismo: | andata a Parigi gia nel
1925 eil suo accostarsi algruppo di André
Breton fino all esperienza, in comune con
Dali,de Un c/aiea andaloa (1928) che
insieme a L /lge d&#39;Q@8030) costituisce
linizioe ilfondamento  del cinema sur-
realista. Poi c & la guerra civile spagnola,
ci sono anniin cui Buuel stanegli Stati
Unitie restainattivo come regista, cé
la ripresa in Messico alla fine degli anni
Quaranta: «riscoperto» dai critici  al
momento della presentazione aCannes di
LO3 Olviclaclo: (1950), Buuel & da quel
momento autore  fecondissimo e  ricco di
interesse, ma non si impone commercial-
mente al pubblico internazionale che con
gli scandali provocati da Viridiana (1961)
e poi, soprattutto, da Belle de joar (1967).
Se il linguaggio poetico >> eastratto del-
le prime due opere sembra abbandonato
dal Bu uel successivo in  favore di  una
narrazione piu «realistica >>e tradizionale
(e questo specialmente nei film del pe-
riodo messicano, come L0O5 cbidadox, Sa-
bida al cielo, o Satana), ci si accorgeche
inrealta |autore non hamai abbandonato
lasua matrice culturale  surrealistae che
il Surrealismo é presente, in misura mag-
giore 0 minore, in tuttio in quasi tutti
isuoi film. E come acutamente osserva
Ado Kyrou nella sua monografia sul ci-
neasta (Paris 1962, ma ristampata con
aggiornamento nel 70), in Buuelil sur-
realismo si identifica con ~ Phumour; cioe
la chiave ironica che molto spesso il re-
gista sceglie per le sue storie glifa assu-
mere quasiautomaticamente unlinguaggio
surrealista. In Il fascino  discreto della
borghesia cid appare con molta evidenza:
si tratta, come dapiu parti € stato scritto,
diuno deifilm  piu << divertenti» di
Bufiuel, ma & anchevero che | ironia nasce
dalla distruzione  strutturale di  una storia
in termini  realistici e a parte idue rac-
conti dei militari sul complesso di Edipo
o lincubo del poliziotto ucciso, scenein
cui le immagini sono pit cupe eil tono
€ angoscioso, gli episodi piu surrealisti
sono anchei piu cornici: basti pensare a
quello, fondamentale, dell improwviso ri-
trovarsi dei  soliti convitati  borghesi su
una scenadi teatro, davanti a un pubblico
che attende daloro lo spettacolo, o al-
| altra delle signore nella sala da the in
cui qualsiasi cosai clientidomandine é
stata appena terminata. Sono scene pro-
fondamente ironiche nella concezione e
nei particolari, come del resto surreale e
ironica & la situazione di partenza del
soggetto, ilmotivo unicoe ricorrenteche

tano solo | << ufficio>>?), usaquesto tono.

Bunue

lega tutte le scene del film: Pimpossibi-
lita dei pranzi. Come ne L angelO xtermi-
natore, i borghesidi Buuel sono qui
soggetti a una specie di malia: ogni volta
che si siedono insieme atavola sonoin-
terrotti, prima o poi, dai piu strani im-
previsti. Non & casuale ovviamente la
scelta del pranzo come momento della
frustrazione. Bu uel infatti individua que-
sto come momento emblematico della clas-
se presa a soggetto del film: la riunione
mondana attorno  allatavola diventa una
specie di rito, svuotato certo di ogni con-
tenuto e limitato alla sua apparenza,cioé
le buone maniere, la signorilita, il non
perdere mai il controllo qualunque cosa
accada. Si comportavano cosi, all inizio,
anche i borghesi de Ifaagelo stermiixa-
tore, che venivano <<bloccati >>in un sa-
lotto proprio dopo il pranzo; ma lacera
poiil racconto dell evolversi diuna si-
tuazione unica fino alle sue conseguenze
estreme, mentre quicé lareiterazione
con varianti:  se dunque nel film prece-
dente la  vuotezza sostanziale delle rela-
zioni umane nell ambito borghese era ri-
velata dal degenerare progressivalel com-
portamento, qui la degenerazione ¢ solo
parziale ed episodica (lo schiaffo dell am-
basciatore al suo ospite), ma il significato
e reso analogo da quel riproporsi, con po-
che intelligenti variazioni nellimpostazio-
ne scenica, diun rituale assolutamente
inutile e privo di senso. E anche la con-
versazione, durante ipranzi, non puo
che vertere su temi del tutto futili, quasi
sempre le vivande e il modo di cucinarle
odi gustarle, cosa che del restoda piu
evidenza e piu forza al motivo della fru-
strazione. Alla borghesia non resta che
guesto «cortese» ritrovarsi, sempre ben
vestiti, a tavola: ma proprio qui  si ve-
rifica Pimpedimento, che Buuel ogni
volta reinventa con spirito finissimo; & cio
che la borghesia piu teme, quello che in
termini psicoanalitici potremmo chiamare
| atto mancato. Eppure anche questo non
viene mai  percepito come qualcosa di
serio, di reale; succedono cose terribili
ma i pranzi continuano, per esserenuova-
mente interrotti. Infatti, si & trattato sol-
tanto di un sogno: Bu uel stacca, e mo-
stra nella inquadratura successivaun per-
sonaggio che si sveglia, a volte dice di
aver sognatoe in un caso persino, riferen-
dosiai due episodi precedenti, di aver
sognato cheun altro sognava. Lastruttura
narrativa € quindi evidentemente ain-
castro, desuntaforse da quel Manoscritto
trovato a Saragozza di Potocki che Bu-
uel tanto ama; il racconto & sogno, ma
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Ein ciodimostra diessere una rivista
femminile, dove << femminile> ha, come
sempre gli aggettivi di specificazione, una
funzione discriminatoria.

anche la realta & sogno, giacchéabbiamo
raramente un  episodio percepito come
reale e cido anche quando manca la di-
chiarazione esplicita: il sogno dei racconti
€, come s € accennato, pill angoscioso e
terrificante: strade notturne vuote  trale
case, comein Delvaux; bianchi trapassati
con macchie di sangue sulla faccia, come
in Magritte; e luci sempre buie, anche
nella rievocazione edipica infantile allin-
terno dell appartamento. Il sogno << reale>
invece, quello sognato dai personaggi, &
in pieno sole, 0 comunque a luce forte;
un punto di passaggio € costituito dalla
scena del teatro che & una scena chiave,
doppiamente emblematica in quanto al-
Paprirsi del  sipario, il pranzo diventa
spettacolo e, poichéi borghesi «non
ricordano la parte», rappresentazione di
un atto mancato. Le citazioni, i  rimandi,
sono molti, ma quasi sempre allinterno
dell opera bu ueliana: se il pianoforte a
coda sul quale si effettua una tortura
un netto ricordo del Cbhiea aadaloa, | im-
magine ancoraemblematica ereiterata dei
sei personaggi in cammino sulla strada
di campagnatra prati verdissimi € ripresa
dalla Via lattea. Il motivo religioso poi
e qui affidato a una figura di vescovo che
s impiega come giardiniere («la  Chiesa
cambia >>) smentendo alla fine con un
omicidio la dottrina cristiana del perdono.
Il significato in Buuel & comunque sem-
pre ambiguo, e per unaprecisa scelta
di poetica (cfr. intervista sula << Revista
de la Universidad de Mexico >>, nel 1961),
cosi che anche questo Il fasciao dircreto
della borghesia non pud essere letto a
Senso unico e si presta ad una moltepli-
cita di interpretazioni. Autore trai piu
validi nel cinema di oggi, sebbene ormai
praticamente unico della sua generazione,
Buuelha lacapacita straordinaria di
girare ogni film con uno stile completa-
mente rinnovato, pur restando egli sem-
prelo stesso nei temi, nelle situazioni
e persino nelle immagini. Eppure, come
rileva Robert  Benayounin  <Rositif »
n. 146, la <<scrittura» cinematografica
dell autore & qui totalmente cambiata ri-
spetto a Trirtana o alle opere precedenti:

Bu ugknon . fa piu . quasi nessl so dei
priti I Berve II[S”IG’C(E)VI-
mentl di macchlna continui e quasi im-

percettibili; riuscendo con cio, si aggiunge,
atrovare ilritmo filmico piu adatto a

dipingere i suoi borghesi <discretamente

fascinosi >>senza indulgere nello studio e
nella composizione dellinquadratura, scel-

ta stilistica alui sempre aliena.



Brevi

cuegdsare Chirici

Italia

Arezzo

Quarta dinrenrione.  Opere astratte di Adria-
no Rimassa come articolazioni  di funzioni
strutturali e rappresentative in  reciproca
coordinazione. Presentazione di Germano Be-

ringheli.

Bergamo

@eteti®rign. Quapaficazione

cellare dello  spazionei lavorirecenti  di
Erich Keller.

Bologna

Cancello. Brani  di memorie figuralinei la-
vori materici  di Piero Ruggeri.

Forni. Fotografie  della memoria diun tem-
po perduto, che esprimono una «fuga dal

dipintidi  Antonio Saliola.
Luigi Carluccio.
di Giuseppe Gagliardi sul

presente», nei
Presentazione di

Sanlaca. Dipinti
tema dell alba.

Brescia

Nuova citta.
S. Michele.
immagini dei
Schreiher. Dipinti recentidi  Walter Fal-
coni, che raffigurala degenerazione Kitsch
di taluni emblemi politici del nostro tempo.

Dova.
come

Opere recenti di Gianni
Opere di  Gianluigi Nitti
«possibili».

Cagliari

Univerrita. Mostra  dello scultore Costantino
Nivola, realizzata  dall Istituto di antichita,

archeologia e arte della Facolta di lettere e

filosofia e dalla Facolta di Magistero, pre-
sentata da Marisa Volpi  Orlandini.

Catanzaro

Meridione. Strutture  modulari codificate nel-
la scatola prospettica, di Anselmo Anselmi,
presentato da Toni Toniato.

Como

Salotto. «Grammatica visuale» dello spa-
gnolo ].M.  Yturralde.

Cosniga

Nella piazza principale, mostra-studio o, me-
glio, intervento di Mario Mazzer per realiz-
zare un dialogo formativo conla gente. E
stato pubblicato anche un opuscolo-documen-
tario esplicativo.

Firenze

M. Trafeli, Cmcino, 1971 (Roma-Schneider).
Gallarate

Sagittario. Realismo e satira nei dipinti  del
giovane lombardo Mirko Gualerzi  sul tema
della figura umana.

Genova

Arte verra. «Silhouettes » organiche, me-

talliche, dello scultore Italo Antico, presen-
tato da C. Maltese.

Pourgaoi par?  Opere lontane e recenti di

Gianni Bertini, esprimenti la concrezione di

immagini che sconvolge la fruizione quoti-

diana. Nescrive Rodolfovitone sul catalogo.

Vicolo. Lavori materico-segnici diAntonio
Spinosa, con presentazione di Cesare Vivaldi.

Lodi

Gelso. Contestazione e dialettica nelle scul-
ture recenti di Mauro  Staccioli.

Livorno

Peccolo. Michel Seuphor costruiscduce e
spazio attraversouna meticolosae paziente
giustapposizione di linee a scala modulare a
diverse frequenze.

Macerata
Arte contemporanea.  Riccardo Meli  cerca

un impronta digitale uguale alla sua, diver-
tendosi da solo.

Milano

Facolta di  Architettura. Mostra nella Fa-
colta occupatadagli studenti, comprendente
una cinquantina difogli di 33 artisti (da
AHSCIDIO avaglieri e Volpi), dedicati ai
«testamenti» di Ho-Chi-Min, Camillo  Tor-
res eCabral. Il titolo era: «Jn immagineper
tre testamenti» ed e statadedicata alla
memoria di  Giorgio Labo, studente di ar-
chitettura e fucilatoa Roma dai nazisti.
Giardino Guastalla. Organizzata dalComu-
ne, personale all aperto dello scultore Mauri-
zio Giannotti il quale, come scrive  De
Micheli in catalogo, «articolacon asprezza,
in modo energico erupestre, il proprio di-
SCOrso >>.

Maggio aVarte moderna. Iniziativa di 17 im-
portantti gallerie per un aziongaromozionale,
coordinata e documentata da un catalogo
unico. Da segnalare le mostre di Monory

M. Gualerkza teinpefi@a. Giorgibner. Rieti, Inronnia al Moncenisio (Roma-Gab-

beramente), (Gallarate-Sagittario).

FortezBaxa. ¥dikiorPrdelio

Fiorino con 46 pittori e IO scu tori invitati.
Inoltre  Jersonali  dedicate ai vincitori del
Erecedente Fiorino:Giorgio Bellandi, Mario
allani e Giuliano Vangi.

(ziQraz mpassenmaste dal

Inqaadrature. Utopia e giuoco nei <ro-
getti» di  paesaggio di Antonio Davide. Al
catalogo, testi di Rosario Boenzi, Enrico
Crispolti e Edoardo Sanguineti.

E/lichauéijrdcavirdelraniateo

nnio aa _ na.
Pio-Pur. Dramma  dell uOmo come « cosatra
le cose», nelle concrezioni spazio-temporali

Al Maria |l vie Carbhanal Aty anoarticta franm

biano).



L. Nevelson,End 0] Day Crypiic XIV, 1972 (Milano-Marconi).

(Borgogna), Sutherlan@ergamini), Fontana
(Blu), Davanguardia ungherese (Levante),
Verna (Milione), Cruz Diez (Falchi), Cami-
nati (Gastaldelli), Jean Gorin (Lorenzelli),
Colin Self (Milano), Valentino Vago (Mo-
rone), Giacomo Manzu (Toninelli), Alberto
Magnelli (Vismara),Nicola Carrino (Annun-
ciata).

Marconi. Mostra  di Louise
sentata da Franco Russoli, con numerose
opere dal 55 oggi, fra cui parecchie
molto grandi, che mettonoin risalto la sua
importanza nello svolgimento dellascultura
americana.

Agrifoglio. Immagini del mondo contadino

Nevelson, pre-

nei dipinti  di Luciano  Cottini.
Ariete grafica. «Collages >xli Rauschem-
berg. ,

Berganiini. Dipinti  figuratividi  Lorenzo
Tornabuoni sul tema della «costruzione del
socialismo», ovverodel lavoro come idea-
lizzazione culturale. Al catalogo, un testo
discutibile di  Alberto Moravia.

Berana. Sculture di Carmelo Cappello, dal
1938 a oggi.

Bln. Lavori  recenti di Antonio Scordia che
conservano una predilezione personale nei
confronti dell astrazione lirica.

Cairola. Sculture  di Oscar Staccioliove ¢
leggibile un inventario inesauribiledella fe-
nomenologia delreale, riscopertatramite la
elaborazione interiore e fantastica delle forme.
Centro Tool.  Disegnie manifestidi Vesa
Suomalainen; sul catalogo, brevi considera-
zioni dell autore  sul proprio lavoro.
Ciovasro. Germinazioni  di immagini
tivazione esistenziale nelle sculture
"del siciliano Francesco Lo Giudice.
Ciranna. Ventiguattro composizioni di Va-
sarely ispirate dal discoars de la métbode.
Darsena. Simulacri  tecnologici di
Sparaco. Sul catalogo, un testo di
Persico e Elio Morelli.

Diaframma. Immagini da sei continenti nel-
le fotografie di Thomas Hopker.

Diarcon. Pittura come memoria e ipotesi
diun mondo diverso, neilavori diLino
Marzulli. Presentazione di Pasquale Giorgio
e Roberto Tassi.

Eidor. Disegni e temperedi Giovanni Cap-
pelli, «<consumati contro la solitudine» (S.
Fazia al catalogo).

Ennomia. Acrilici sutela, disegnie seri-
grafie di Mario Benedetti, come «summa»
di spazio. Sul catalogo,un antologia critica.
Fante di spade. Piacere e morte nella gal-
leriadi figuredi Renzo Vespignani. Pre-

a mo-
in legno

Andrea
Mario

sentazione di Giovanni Arpino.

Milano. «Falce e martello >>,di E. Mari
(tre modi con cui un artista puo contribuire
alla lotta di classe). Analisi del simbolo della
falce e del martello, sua traduzionelingui-
stica idealizzata e confronto con 1 efficacia
del simboloespresso concretamemtelle sue
varie funzionalizzazioni  politiche.

Milione. Ricerca  di «uno  spazio dialettico
della materia» nella pittura recente di Louis
Cane. Sul catalogo, un interessante colloquio
di Catherine Millet con il giovane operatore
nizzardo. -

Naviglio. Prelievo e decantazione pittorica
del linguaggiofotografico neiparticolari z«-
tagli» di Franco SarnarilLo presentalLuigi
Carluccio.

Ore. Tecniche mistedi  Cristina Roncati,
ove lo spessore materico delle forme costi-
tuisce espressione di moventi vitali. Presen-
tazione di Francesco Arcangeli.

Pace. Neorealismo espressivo delle pitture
recenti di lack Leland Bailey.

Pilartro. Materia  come «collage» di spazio,
colore e luce nei lavoridi  Sergio Agosti.
Pilota. |  proverbi come disagio della co-
scienza, di Luigi Viola.

San Fedele. Verificadei mezzi »dell arte, e
immagine come«procedimento», nei lavori
in bianco di Robert Ryman.

Solferino. «La  linea d ombra>>, opere neo-
figuralidi  Vittorio Basaglia.

Sqaare gallery. «Collages» fantasticisu te-

N. Carabba, Senzatitolo (Novara-Uxa).

37

mi del nostro tempo, di Louis Ghvsebrechts.

Strukiura. «Puzzles» visividi  Franco Da-
leffe.
Stadio Nino  Soldano. «Racconti  emblema-

tici >>di Bruno Donzelli, presentati da Enrico
Crispolti.

Stadio Santandrea.
stein, Stella, Warhol. ) .
Toselli. Video performance films di Joan

lonas.

Dine, Kelly, Lichten-

Valosticisrmolieudine esthtica

dipinti e sculture di Gianfranco Catolla.
Vinciana. << Acquabiografico >> di Fabrizio
Plessi: visualizzazione del rapporto tra |l ope-
ratore e lacqua.

Novara

Uxa. Figurazione fantastico surreale cecoslo-
vacca: A. Goldflam, Karel Fuxa, Jiri Havli-
cek, lvan Vojtae ].K.Kogman.

Padova

Circolo culturale | talo-Tedesco. Mostra dello
xilografo tedesco Otto Pankok.

Circolo politico-culturale  «Il Ponte». Dise-
gnidi Andrea Corsini in omaggio alla Co-
mune di Parigi.

Parma

Correggio. Sculturemetalliche diMario Ali-
novi come giardino animato di forme meta-
morfiche.

Pavia

Collegio Cairoli. Percorso «pittorico» ob-
bligatodi  Ferruccio Ascari, cheinvita il
pubblicoa wunaserie diinterventi  inun

ambiente predisposto. Rossana Bossagliapar-
la, al catalogo, di una « messa a fuoco della
condizione umana >>.

Pesaro
Segnapassi. Graficadi Paolo Tessari.

Pordenone

Museo Civico. 2a mostra degli artisti  del
Friuli-Venezia Giulia, con 3fpere di circa
altrettanti artisti.

Reggio Emilia

Libreria antiquaria  Prandi. Oli, acquerelli,
incisioni di  Alberti Manfredi, artista figura-
tivo.

Roma

Galleria Civica. A Palazzo Braschi, organiz-
zatadal Comune, mostra dei pittori  Anna
Vancheri e Aldo Mengolini.

Al 2. Intarsi ritmici di piani-spazi liberi

P. De Luca, Campo nainero 32, 1972/73
(Roma-AL2).



nella luce-colore, neidipinti  astratto-geome-
tricidi  Pino De Luca. Presentazione al cata-
logo di Corrado Maltese.
Don Clairciotte.  Disegni e incisionidi Ren-
zo Bussotti. Presentandone i lavori, Franco
Russolili  definisce «labirinti  di proiezioni
ossessive dello spettacolo della vita >>.
Gabbiano. Immagini  visive di  Fabio Rieti
come raffigurazioni diun pensiero poetico
che spazia nel repertorio della memoria inte-
riore, alla ricerca di unatrama piu vera del-
Pesistenza su cui fondare unriscatto entro
una dimensione «possibile» alternativa. Pre-
sentazioni di Luigi Carluccio e Michel Sager.
Godel. Rilievi  come composizioni di linea,
colore e movimento, applicati su una super-
ficie in modo da trasformare lo spazio, di
Piero Dorazio. Lautoreli chiama «carto-
grafie ».
Incontro d arte.
quattro disegni
Bygpone un indagine
ilita della trama.
Mana. 1970/ 73, Time frequency ofregistra-
tion system, di Damiano Macario.
Marlborougb. Piccole  sculture in acciaio cro-
mato di  Beverly Pepper.
Meduxa. 26 << pezdi azione» piu sei altri
quadri del pittore americano Harold Steven-
son. Terna diquesti lavori, che sono da
considerarsi deigrandi «particolari», € la
relazione tra la sensualita, laviolenza ela
morte nell uomo. Ne viene fuori uno spac-
cato dell oscura storia dell America.
Obelireo. Sculture indefinibili e originali di
Ungheri, cheil critico Emilio Villa definisce,
del

Quindici «acciai» e venti-
di Lilli Romanelli, che si
incentrata sulle  possi-

tralaltro,  «inestricabile nodo-ricordo
caos in flessione».
Studio arte  rioderna. Strutturazioni multi-

ple di forme elementariserializzate e«agi-
bili» di  Luigi Ferro. Presentazione di ltalo
Tomassoni.

V. Berardinone, Sequenza film «Letture n.
3»,1972 (Milano-Milano).

dell uomo in chiave
tecnologica e denuncia di una situazione ir-
reversibile, nei  lavorirecenti  di Anselmo.
Trinita. Due francesi e un italiano, Seita,
Hains e Saffa.

slicaeh reddscalentale Btiistian

Salo

Centro arte Santelnio. 14 sezioni di piano
urbano di  Andrea Pierbo.

Giulia. Metamorfosi

San Marino

Marea-pinacote8a Francesco »Qpere di
Mario Di  Cara sul tema «simbolismo demi-
stificatorio nell artecontemporanea ».

Soncino

Galleria CivicaMostra itinerantedei pit-
tori Fernanda Fedie Gino Gini.

Soresina

Galleria Civica.Presentata d&lda Fezzi,
personale delpittore Gian Luigi Martelli la
cui favola tecnologica hacuna imagerie
allegra e proterva insieme».

Torino

Celttnal O heakjgmsa

Richter.

Approdo. Pittori russi del dissenso: Alexei
Smirnov ei simbolisti magici di Mosca. Pre-
sentazione di Arsén Pohribny.

Mela verde. Realismo magicai Vanni Vi-
viani sul tema: la mela verdenon piu. Au-
topresentazione del pittore. . .
Dauico. Sculturedi Novello Finotti, che
rappresenta pariili corpoumano sovrapposte
le unealle altrein progressionsdeterminata.

Pacedue. Opere neofigurattive di Liberio
Reggiani. o .
Stein. Quadridi SalvatoreEmblema, defi-

niti da G.C. Argardimensione, luogab-
bene desertodella nostra coscienza».

Trento

Argentarjo, Dipingcenti deglittore sviz-
Z€ eo-ﬁahan@%ergﬁmmﬁa delle
Urbino

Accademia Beketi. Opere grafiche degli
studenti dell accademi&pn presentaziondi
G.M. Accame.

Venezia

Cavallino. Opere cinetiche della milanese
Dadamaino. Sul cat., indicazioni metodolo-
gi(l:he del percorso dell artistadi E.L. Fran-
calanci. . N )
Beuilacqua lavara. Incisioni << crittografiS. Zen, Paesaggio dallintinio1973 (Vicenza-
crl?_e>_> diGiuseppe Goiapresentato daMar-  Artecoop).

chiori.

F. Alto, La stanza, 1973 (Titograd-Moderna
Galerija).

Verona

Ferrari. Tele di Paolo Patelli, (di dimen-
sioni rettangolarie triangolari), da intendersi

come operazione «politica». Indicazioni  in
merito vengonaoofferte, al catalogo, daGian-
ni Contessi.

Vicenza

Artecoop. Mostra-sequenzdi Andreina Ro-
botti sul tema: <<il bucato di Andreina ».

Vigevano

Nome. Opere grafiche recentidi Luigi Ve-
ronesil.



Austria

Graz
NGalerie. Marina Apollonio.
Belgio
Bruxelles )
MTL. Boetti, De Dominicis, Merz, Zorio. 81#%9 X v ,
Cecoslovacchia
Praga
National Galerie. ~ Giacomo Manzu. . o : 1
Manege Valdstein. Renato Guttuso. g ; |
uw o t." -»u .-,
Francia .
B. 8c H. Becher, Gazometri (Genova-Galleriarma).
Parigi
Maree de: Art; Décoratifs. Domus, 45 ans Olanda
d architecture, design, art.
CNAC. lean-Michel Sanejouand. Amsterdam
Mouffe. Thea Valle . Siededitk Hamish Fulton e Ben.
Weiller. Bollo. Art roject.  Anselmo, Paolini, Penone,
Saint Paul de Vence Salvo.
Museo Municipale. Ernesto Treccani. Stati Uniti
Germania New York
Gaggenlaeim. FerdinandHodler.
Berlino Internationale. Antonio Bini.
Akade_mie deamt. Glencoe
nationale. Workshop. Maurilio Catalano e Raffaello
Piraino.
5° Kunstmesse Inter-
FRablo Baratella. Svezia
Diogenes. Paolo Icaro. Stoccolma
Skalina. Mario  Merz. Moderna M aseet. Enrico Baj, Mortedi un E. Spalletti, $Battcasa-Studio LD),
; anarchico. . .
Colonia A. Anselmi, Sikoipa (Catanzaro-Il Meri-
Ktmxt/aalle. Emile  Nolde. Svizzera dione).
Der $iegel. Granfranco Baruchello.
Darmstadt Bas ea ) .
. . . Karzytmaxeam. Piero Manzoni.
Kamtballe. Emilio Scanavino, Domenico Stampa, Flavio Paolucci
Gnoli. ' '
. Zu go
Dwsbyrg ) Marlboroagh. Fausto  Melotti.
AMlassiandro Nastasio. Verna. Marcello  Morandini.
Pacchetti. Tino  Stefanoni.
Dusseldorf
Raniee Antonio Calderara. U.R.S.S.
Hannover Leningrado
Herreahaaxen. Fortunato  Depero. Errrzitage. Rassegnadellbpera di  Giorgio
Morandila quale passera poi al Museo Pu-
Krefeld skindi Mosca e al Museo diBelle Artidi
Merian. Lucio  Fontana. Karlov.

L. Ferro, HKBusiseBMIS).
C. Roncati, Fenice, 1971 (Milano-Ore).

~NA



Recensioni libri

PAOLO FOSSATI /I design in ltalia,  1945-
1972, Ediz. Einaudi.

«ll Design inltalia  1945-1972x  Paolo
Fossati (Einaudi, Torino 1972) éun libro
rilevante sotto molti aspetti. Anzitutto, per-
ché muove da una franca constatazione della

design inteso come
produzione di oggetti di consumo e dei mu-
tamenti, anche radicali, verificatisi  nell am-
bito della progettazione in questi anni re-
centi, da noi e fuori. Fossati condivide chia-
ramente ilsospetto, ideologicamemetivato,
nei confronti di una teoria e di una pratica
del design di impostazione privatistica, so-
spetto che sié tradotto, da unlato, inten-
tativi di pervenire aun design di strutture
comunitarie e, dall altro, in  una prefigura-
zione utopica di situazioni totalmente diverse
intese come alternative critiche  alla condi-
zione presente. ,
Fossati nonsembra guardareon simpatiaa
queste ultime declinazioni del dissenso, che
vengono giudicatejn qualche misura, come
fughe in avantie sostanziali scarti evasivi
nei confronti dei problemi del presenteEgli
si tiene fermo invecea una idea di design
che giochila sua carta quie ora, che accetti
frontalmente lo  scontro con le strutture do-
minanti e quindi impostia propria opera-
zione restandonell ambito del binomio pro-
ettazione produzione. )
ncontriamo qui un secondopunto di inte-
resse nellintervento di Fossati, ossia la chiara
individuazione cheil design italiano non é
riuscito, per lo pit, a stringere inunita dia-
lettica quei due termini fondamentali: per
cui si puo sostenerehe «in Italia progetta-
zione c éstata, mentrda produzioneé stata
scarsa o€ avvenutaa livelli molto partico-
lari >>Per un arco di quarant anni, | auspi-
cato incontro  tra progettazione e industria
si verifica solo al livello di imprese di pic-
cole dimensionimentre il design, ereditando
| esigenza di una progettazione totale cosi
come era stata proposta dal Movimento mo-
derno, rischiadi perdere ogni contatto con
la realtdsociale evede assottigliatsipos-
sibilita di intervenire concretamentel suo
livello, nella  configurazione dell ambiente.
Non per nulla, dice Fossati, alcundei risul-
tati piu significativi del design sisono avulti
nel campo degli allestimenti delle mostre,
ossia in un settore necessariamente provvi-
sorio, dove lo scontro conil reale sembra
posto temporaneamente tra parentesi: di qui
Il carattere di aleatorietache Contrassegrila
design italiano e che «porta con sé anche
questo aspetto, percosi dire indotto,  di
estraniazione guadrato, incui ragionamenti,
proposte e ipotesi slittano continuamente nel
vuoto di una sorta di doppio della realta,
che con questa nonha rapporti se non mi-
stificanti e obliterati».
Fossati avevajia colto questo aspettoparti-
colare della cultura artistica italianatra le
due guerre esaminando le correnti dell astrat-
tismo e del concretismoin un precedente
intervento, chereca anchenel titolo, « L im-
magine sospesa», il segno di_una condizione
di sradicament® quasidi irrealta.Di qui
anche la presenza continua di una tentazione
metafisica, che insidia | arte italiana e invade
anche | ambito della progettazionearchitet-
.tonica razionalista e funzionale.
Muovendo daqueste premessé;ossati indi-
vidua nell ambito del design italiano tre
linee principali e precisamente una linea

situazione di  crisi del

metodologica ed empirica, la piu attiva e
criticamente consapevole della necessita di
impostare il progetto sulla base di un esame
diretto e concreto deisingoli problemi cosi
come si presentano di voltain volta; una
linea formale-simbolicache riprende la tra-
dizione razionalista come una riserva di mo-
delli ormai classici applicabiliall intera pro-
gettazione; una linea, infine, che ricerca
Papprovazione collettiva come conferma rea-
listica della qualitd dei manufatti. Secondo
Fossati, € soprattutto la prima linea a fon-
dare le premesse diun design tecnicamente
e ideologicamente produttivoed éla linea
lungo la quale si situanoi designers che
| autore esamina concretamente nel suo vo-
lume, ossiaAlbini, Munari, Scarpa, Rogers,
Zanuso, SottsassCastiglioni, Rosselli, Sam-
bonet, Mari.

La scelta di Fossati deriva da una precisa
posizione culturale che inserisce Fimpegno
ideologico e la critica del sistema dominante
nell ambito concretodei problemi posti da
una modernagestione delmondo. Vengono
scartate, almeno dal punto divista diuna
indicazione autenticamenteattiva, le  solu-
zioni puramentdormali-simboliche, imuanto
destinate a  finire inevitabilmente in'una
sorta di scenografia metafisicaellbggetto;
le proposte puramente utopistichedi cui si
apprezza certamenteil senso critico di  fondo,
manon sene accoglie | aspetto, ritenuto
sostanzialmente evasivdglla prefigurazione
diun tempo edi uno spazio troppolontani
dalla dura concretezza depresente; le ten-
denze, infine, professionali oggi predomi-
nanti nel design italiano (manon solo ita-
liano), motivate  da esigenze esclusivamente
produttivistiche e consumistiche.

Il puro professionismo nopuo piu costituire
un termine di riferimento utile per una ri-
fondazione del design. Hanno ragione, da
questo puntdli vista, le criticheglobali avan-
zate dallaideologia politicacontro una pro-
gettazione chenon pud non omologard esi-
stente e un esistente che sappiamo deve es-
sere radicalmentenutato. Ma (e qui vorrei
individuare un altro aspetto particolarmente
interessante dellposizione espressala Fos-

sati nel suo libro) non & nemmeno. possibile

accogliere toutman |invito opposto, «cioe
divincere la pretestuosita della situazione
appena accennata, fornendo un modello di
contegni politici, che & pur esso un codice,
in quanto pretende diregolare conrigore |l
correttouso  dei mezzi edei finidel de-

sign >Xon rigoree, aggiungere&#39;dall este'

conun atteggiamento sostanzialmente auto-
ritario che dimentica la necessita diimpo-
stare una teoria e una prassi politica globale
fondata sulla consapevolezza delomplessa
articolazione dei diversi campi operativi e
sull analisi esatta  dei fondamentti e delle
possibilita concretedelle diverse prassi spe-
cifiche.

Filiberto Memza

NICOLETTA MISLERLa via italiana al reali-
rmo - La politica culturale artistica del PCI
dal 1944 al 1956, Ediz. Mazzotta,L. 4.500.

Nicoletta Misler & una giovane studiosa di
problemi artisticial suoprimo libro. Quando
Il volume era ancoran distribuzione (prima,
librerie) e
Su

cioe, che fosse sui banchi delle
uscita una stroncatura su due colonne,
«L Unita>>, a firmadi  Adriano Seroni.
E stata unacartina ditornasole che ha ri-

velato, immediatamente, la reazione susci-
tata, in ambienti ufficiali, da questa ricerca
dedicata, comespiega appuntdl sottotitolo,

a « La politica culturale artisticadel PCl dal

40

1944 al 1956x». Una reazione cheprobabil-
mente, non si esaurira cosi e sulla quale,
quando si sara meglio delineata, non sara
male ritornare con un discorso piu disteso
e approfondito.Oltre tutto lo esigela serieta
e la tensione morale che ha animato | analisi
della Misler. Per ora, dato il poco tempoe
spazio a disposizione, bastera limitarsi ad
una breve segnalazione esoprattutto chie-
dersi perchéquesta reazione.

Laragione é che |attacco che la Misler fa

a questapqlitica del PCI, neglianni cruciali
dellimmediato dopoguerrahiamando ircau-
sa, duramentedirigenti, critici d arte e al-
cuni artisti, viene, comesi dice, da sinistra.

E laccusa che viene mossaa costoroé di-
avere, in sostanza, imposto o subito, in
quegﬁ anni,in mlsura_m_a%glore aninore,
una sudditanzaai principii _del realismo so-
cialista imperarnti URSSE, soprattuttali
aver svolto, programmaticamente, delibera-
tamente, unapolitica riformatrice e, in de-
finitiva, conformista chiusaverso qualsiasi
apertura culturale.

Il'libro siarticola intre parti, intitolate
rispettivamente: «Per una terza pagina al-
ternativa. Linea politica e critica d arte  nel
PCl dal1944 al1956 >>«Picasso il piu
grande pittoredei tempi nostri >¢che, se-
condo la Misler, & undibattito veramente
emblematico della politica della «via ita-
liana» del PC ? «Gramsci 0 Picasso?
(Alla ricercdella tradiziormeazionale)». Ed
.6 integrato datutta una serie di documenti
che lautrice é venuta scegliendo attraverso
un paziente,minuzioso spogliodi giornali e
riviste dell epOca: parecchi dei quali, letti
atanta distanza di tempo, effettivamente
rivelatori e, qualche volta, addirittura trau-
matizzanti.

Va subito precisato cheil libro risente di
una certa drasticita che ha caratterizzato
Patteggiamento dnolti giovani formatisi nel
clima contestatide| gSe mi pare chee
sia spia la stessa introduzione (scritta un
paio dianni dopojove laMisler, peprima,
avverte i rischi di una estremizzazione intel-
lettualistica. Ma va anche detto subito che
le motivazionaddotte asostegno djuesta
sua tesisono condottalall autrice corgrande
lucidita, tanto che non sara facilescavalcarle
con un anatema una scrollata dispalle.

L esperienza italianal realismo,anche sda
vicenda éorse urpochino piccomplessa di
guanto possaisultare dallalettura di questo
likgo (la vita & sempre piucomplessa di
quanto emergadai documentti ufficiali) ha
senza dubbio gravi, sostanziali vizi. Vizi e
difetti che, peraltro, oggi,diversi fra gli
stessi protagonisti di quella storia non hanno
difficolta a riconoscere. Quindinon & stato
piccolo merito averli affrontati  con fermezza
e messisotto accusaenza remore riguardi
per nessuno.

Tanto piu che ela prima volta cheun analisi
del genereiene fattan modocosi organico
e sistematice, principalmenteajpeto, da
sinistra. Da_questa lucida indagine e dal-
Pauspicabile, amFdabattlto chene potra
derivare (cortutte le possibili puntualizza-
zioni e chiarimenti), lacultura, specida
nostra, sempre, cosi pronta ad ovattare e
sterilizzarediscorsi, hatto daguadagnare.
Errore sarebb@on raccoglierdialetticamente
questa «lettura» ed emarginarlacome una
esercitazione criticéine a sé stessaProprio
perché pemolti &€ esperienza vissetaer
tutti puo diventare esperienzda far frutti-
ficare, € bene meditarlae discuternecon co-
raggio e spregiudicatezza.

Francerco Vincitorio



L&#39;0cchio taglidbetumenti cinema da-
daisttz e rurrealista, a cura di Gianni Rondo-
lino, Ediz. Martano, L. 5.200.

Il volume di Rondolino colmadi fatto una
assenza: € un dossier che raccoglie quanto
di cinema e sul cinemain epoca dada e sur-
realista s & fatto. Dopo una breve introdu-

zione del curatore, una sequenzadi testi-
monianze (Man Ray, R. Clair, Breton, H.
Richter, Gadoul) testi teorici, critici e

programmatici (LégeDesnos, ArtaudHaus-
sman, Fondane) scenari e film (Clair, Desnos,
Artaud, Picabia, Bu uel), il tutto nella lingua
originale dei  singoli testi (e, a questo pro-
posito, avremmopreferito la stesura inglese
originale, ancheome giocaostilistico di idee,
del Man Ray sulla successiva edizionfean-
cese tradotta con variazioni dila). Dossier
che fa uscire da riviste, libri o numeri unici
singole pagine o capitoli inuna suite in
qualche modo organica.

Nella prefazione Rondolino riassume i ter-
mini gia noti della questione avanguardie
dada e surreali, per toccare poi del cinema,
piu specificatamentee qui si hanno le os-
servazioni piuinteressanti. Qualchénsisten-
zadella parte introduttiva nonporta a
contatto con  questioni ormai  elaborate piu
attivamente. Sia lecito, ad  esempio, avere
dei dubbi sulla interpretazione letterale del
tema nichilistico  nell ambito del ~ dadaismo.
llnulla dicui Tzaraparla noné unvuoto
assoluto ma una alternativa aidee ea so-
luzioni formali  che si cristallizzano per un
principio di finalita e di utilith. (Quanto
acio abbia giovato laterra franca svizzera
ai rifugiati che da mezza Europa han scam-
pata la guerra e ne sono parzialmente staccati
dai problemi connessi sarebbeosa da ve-
dere). H rifiuto del  «preconcetto», del
precostituito e che & prestabilito in  quanto
funzionalizzato a una ostilitd che trascende
guanto viene pensato erealizzato defacto.
La logica Va annullata,in quanto finalizza-
zione estrinseca: «tira ifili delle conoscenze
e delle parole, nellaloro estrinsecazionéor-
male, verso scopi e centriillusori», dice
Tzara. Sinoti Paggettivdinale: la illusorieta
fa confondere | apparenza formale con una
sostanza piu addentro del sistema formale
del linguaggio. Quando Tzara parla di na-
turale evoluzione verso | astratto, si riferisce
a questa vista interiore, a questa transfor-
malita. In  altri termini un modo di pensare
che non sisdoppi inpensiero e comporta-
mento, ma un pensiero che & giae diretta-
mente comportamentoe quindi, nelle con-
clusioni zurighesi, mala cosanon e nuova,
oltrela  metafora esteriore  dell apparenza.
Col che muta anche la nozione di sperimen-
talita, in  polemica con la matrice scientistica
del termine, la quale vuole una sperimenta-
zione condizionatamentre ora si vuole far
fluttuare verso  la dimensione di interiorita
edi psichicitai meccanismi mentali, fisicie
psicologici. Ela ricercadi quel quid medium
che a suo tempo era stato avvertito per |l
futurismo: una  psichicita, una  «semi-spiri-
tualita xhe staa mezzavia framateria e
spirito e non € riducibile ne all una né al-
| altro.

Il che nonvuol dire che nonsi colori am-
biguamente di  toni spiritualistici, come a
Zurigo piu  volte accadra, e metafisici magari,
rispetto al citato/futurismo, per la caduta
diun certo positivismo ottimistico, 0 come
compensazione dguel sensotragico che la
guerra ha imprestato al dada e che si smar-
rira nel surrealismo. La stessa ricerca di un
valore plastico autonomo, di una latenza di

realta formale propria alla realta piu  inte-
riormente intesa, risponde a unatale esi-
genza. Il primo ready made e difatto questa
interiorita 0 psichicita che siimpone mal-
grado le resistenze esterneed €, si badi
bene, una immagine che insorge non per
schema visivo ma per determinazione fisica
alternativa alla presenza esteriore degli og-
getti, né & difficile cogliere il parallelo con
talune definizioni  psicanalitiche siano esse
freudiane o junghiane. Non sara male sotto-
lineare questo aspetto allorché siparla di
cinema, indicando il valore dell immagine iso-
lata da un tessuto logico che la obblighi a
una precisaestrinsecazione formale quindi
utilitaria, nozione,  quella utilitaria, che va
oltre la  polemica sociologica contingente e
sipone come alternativa, nonsolo come
negazione. Se il montaggio € la quintessenza
delle avanguardie contemporanee, qui siamo
al cuore del significato non tecnico solo, ma
tecnico-ideologico che il montaggio assume:
Rondolino lo  coglie esaminando ivari film,
espungendo Erttrizct dal novero  dei films
piu prettamente legati alla nozione dada e
surrealista, con un ragionamento del tutto
accettabile.

Su questo piano viene la proposta di lettura
deifilms inuna sortadi estetica negativa,
percui ilfilm sara brutto, brutalmente as-
sortito e montato, malfatto rispetto alla ret-
torica del genere e, infine, antiestetico  ri-
spetto alle norme codificate, quale caratteri-
stica del cinema dada e surreale. |l valore
dellimmagine primeggia e si isola rispetto
alla struttura di una narrazione condizionata
al pubblico, imponendogliuna presenza as-
soluta che consente quel Retour a la miso,
non pit la raison illuministica evidentemente,
che Man Ray offre cometitolo inun suo
filmdel 1923. Non acaso Rondolino parla
di «realismo» surrealista, ma il termine
finisce con 1 essere equivocodove non coglie
Fopposizione al realismo come sié storica-
mente definito e come il dibattito coni
marxisti (basti pensare al dibattito con Clarte
degli anni dopo il 1929) andava proponendo.
Sul valore diimmagine (nondi figura ci-
nematografica, si badi) occorre spendere spa-
zio e indagine per uno studio approfondito.
Ilcaso Man Ray, sucui molto punta Ron-
dolino, & esemplare. Man Ray muove dalle
ricerche fotografiche e non le movimenta al-
linterno di  ciascuna ma le accosta facendole
scorrere. Come narra nell autobiografia:  le
varie immagini non sono separate, tutta la
pellicola &n  unico enorme fotogramma, o
se si preferisce, rayogramma, esaltando an-
cora una voltalimmagine inse stessa, non
il racconto  tramite Pimmagine; il racconto,
se mai, siforma al di la dello schermo, nello
spettatore. Qual &€ lanatura dell immagine
dada e surrealista? Su questo punto lein-
formazioni recate dal libro sono molto scarse,
e Rondolino, preoccupato della rivoluziona-
rieta della  tecnica antiestetica o0 a-estetica,
pocovi siferma. Eppure é@ncora il solito
Man Ray a suggerirne |importanza quando
nota che halasciato il cinema perché non
propone una realta concreta sempre a dispo-
sizione del pubblico, a seconda del momento
incui sifissa |attenzione: «Preferisco |im-
mobilith permanente di un opera statica, che
mi consente di arrivare, senza sollecitazioni
esterne, e senza esser distratto dalle  circo-
stanze, alle conclusioni». Parole da meditare
insé, primadi farle diventare una poetica o
un estetica.

Paolo Formti
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FRANCO FANIzzAliberta e servitu dell&#39;arte,
Ediz. Dedalo, L. 2.500.

Era auspicabile che, sul piano della medita-
zione teorica dei problemi connessi con | este-
so campo della fenomenologia dell arte, un
libro come quello recente di Franco Fanizza,
insegnante di estetica a Bari, facesse un po

il punto sulle attuali  aporie dell Estetica
come scienza e filosofia dell arte e sulle pos-
sibilita di  verifica che della funzionalita di
ogni teoria dell arte & possibile fare nella
situazione attuale delle vicende storico-cul-
turalicui silega il nostro problema. Il vo-
lume di Fanizza, dopo un introduzione in  cui
viene postulata la necessita di formulare le
basi metodologiche diuna metacrltica del-
larte, di unacritica cioé che vadaoltre i
limiti intrinseci  al livello  disciplinare delle
singole scienze, nel tentativo  di demistificare
quanto di ideologico si nasconde dietro |ac-
quiescenza piu 0 meno simulata e giustificata
aun tradizionale modo diintendere e coin-
volgere | arte nell ambito di un estetica come
scienza o teoria pill  generale passa a darci
una breve storia dell estetica moderna. E
qui prende corpouna disciplina che, dal
Rinascimento in  poi, si  presenta vincolata
auna piu generale Weltanschbautmg, o con
cezione del mondo, resa mondana con | av-
ventodi unanuova classe politico-sociale,
la borghesia, che ricostituisce lefila diuna
storia della  cultura come appannaggio del-
luomo, quindi  sul piano diuna sovrastrut-
tura ereditaria  destinata a fini etico-politici
insieme con Pesperienza concreta degli ar-
tisti, considerata da allora in poi esperienza
conoscitiva primaria di una realta assunta a
sostegno dei valori della classe dominante.
Quello che risulta essere il portato  di una
polarita storic&oggettivismo greco-laéino
Il soggettivismo rinascimentale, diventera in
seguito | antitesi  dialettica su cuisi muo-
vera tutta la speculazione moderna sull arte,
che nereca unriflesso anchei nostri giorni;
riflesso mistificantea dettadell autore, quan-
do si presenta appuntocome antinomfa,di
modo che lideologia dell arte  si manifesti
talora neipanni del soggettivismo idealistico-
romantico dell artista creatore di una realta
individuale e in quelli, magari piu subdoli,
dellbggettivismo «metafisico» implicito in

alcuni filoni  del pensiero filosofico contem-
poraneo. Il soggettivismo e  Foggettivismo
presia se nascondono |idea che |arte sia

qualcosadi alternativoa una dimensione
concreta, storica, dell esistenza, e che si
ponga solo come mlvezzaoltre i confini della
dimensione storica e mondana dell uomo. Ne
viene fuori intal casoun concetto di arte
come evasione dal mondo, come compensa-
zione fittizia diuna situazione carente, che
| arte dovrebbe sublimare attraverso la de-
nuncia o trasfigurare sul pianodi una di-
mensione autre. Nonci é&oncesso qui di
entrare nel merito dei molteplici richiami e
dei molteplici problemi estetici ed epistemo-
logici che | autore del libro pone sul tappeto
allo scopo ditracciare latrama diun sottile
discorso demistificatorio. né possiamo negare
perinciso che lutilizzo diun consistente
materiale informativo  (filosofico e  scientifi-
c0), opportunamente vagliato da una note-
vole capacita esegetica, serve pitu alla for-
mulazione di un discorso destruenr sull este-
tica come ideologia dell arte  che coxtruem
etale daoffrire le basi peruna nuova ri-
flessione critica, almeno nel senso di un ap-
proccio che vada oltre il disegno generale
diun abbozzo pur suscettibile di ulteriori
approfondimenti. L esigenza posta dall autore
ditener legatii momenti che confluiscono



interattivamente alla costituzione sia  dei  vicende (I enunciato partolto  dal retro  di
prodotti artistici che di un adeguata prassi un giallo) noné detto, ma che la razionalita
scientifica su di essi, in modo chelarte non  sia inerte(magari) noné maistato affermato,
appaia qualcosa di evasivo e di sovrapposto  né si comprende la motivazione o la dinamica

madi intimamente collegato coivari mo- diuna simile messin scenaverbale. La
menti del  processo dialettico della societa  quale si irrigidisce in alcune categorieche
tutta (e incio__starebbe, per il Fanizza, la vorrebbero essercritiche, su cuiil saggio

sibasa: latesi diun antirazionalismoe di
una antiarte nel cui filone Scanavino si col-
locherebbe muovendo dal surrealismo. La tesi
non € nuova e la polemica contro I illumini-

smo e certe formulazioni razionalistiche corre

liberta e servitu dell arte),risulta la compo-
nente pit  positivadi  questo volume, che
pure ha avuto qualche precedente da noi
per Pangolazionedella ricerca e | atteggia-
mento demistificatorio, ades. illibro  di

Perniola Ealienazione artistica. Alla luce del-  veloce. Sono curiose le citazionida Breton
le attuali  speculazioni critiche non sembra  per sostenere questa tesi, come quella per
che possa venir fuori  unanalisiil  cuiri- cuiil rifiuto alla reticenza data da intralci
sultato sia  diverso dall accezione dellarte  di soluzioni gia progettate diverrebbe «non

come roprastrattara.  Eliminare questa con- razionale» in  quanto approda auna forma
cezione diarte comesoprastruttura significa di <pensiero parlate> il pensiero,sostiene
eliminare la  questione dellarte  cosicome  Breton, «non costituisce sfidaalla lingue».
séposta intutta lacultura occidentalee  Qra, & curioso cheproprio qui, nella priorita
proporsi nuovi schemi di lettura e di verifica affidata alla parola e alla lingua, non si
(oltre che una nuovaprassi) chepresuppon- colga un atteggiamento illuministico e razio-
gono d altronde  diverse situazioni  storico-  pajistico, comese la lingua e la parola fos-
sociali. Inoltre ogni esteticapresuppone una sero, nel gran gioco delle realta - sensorie e
concezione del mondo, e ogni concezione comunicanti, | unicastruttura capacei dire,
scientifica sull artepresuppone lostesso una  di esprimeree di comunicare, lasciandosé
sortadi ideologia con la quale ilnostro  tuttoil resto: per tacere della equazione
modnr cogitandi e la nostra conformazione  pensiero-parola che & di ordine ottimistico
mentale devonofare i conti. Questo signi- e razionale. Sarebbe semai interessante,e
fica forse chela attuale nostra culturaarti- — per nulla rivoluzionario, cogliereuna parti-
stica non e in grado di procedere, daun colare accezionali spiritualistico e di’ non
livello di  critica demistificante,a un altro  storicismo, nella rivoluzione, predicata da
di «ricostruzione»  per usare untermine di  Breton, come «vendetta dello spirito umi-
assai scarso gradimento. Probabilmente una  liato » e nella «salvaguardia dell individue
situazione nuova nel campo della cultura  peninteso comespirito. Lo scrivono i sur-
artistica sarapossibile allorchépotranno es- realisti nel 25, e De Bartolomeisita, che
sere costituite le basi diuna nuova e diversa | surrealisme< an gridodello rpiritoche
cultura, che presuppone diverse strutture ritorna Verso se stesso».

soggiacenti e soprattutto Fobsolescenzadi abi-  Altro tema, | antiarte, cio@, «non lavorare
tudini e tradizioni che avranno ormai fatto per qualcdsadi settoriale in quanto il cri-

!I loro t_emp_o. Solallora Igfal:sa acCCezI0N€ygrig puramente estetico e insufficiente». La-
ideologica, diarte, non avra piu senso esi  sciamo purea Richter Timprobabile tentativo
potra intravedere un naovo derlino delfarte (i definire Tanti-arte inepoca dadaistaerto
legato a un naoz/o dertino dell&#39;uomo. chela prassisurrealista rifiutile  sublima-
zioni e le giustificazioni estetiche come mezzo
e fine, e che Scanavino nase ne adorni,
al punto difar da emblema alla «non arte»
piu recente ¢ osticosostenerlo én ogni caso
risulta indimostrato.

A che giova dunquequesto apparato®
sostenere cheil cartiglio sotto cui etichettare
Scanavino suonksimbolismo esistenzialeo-
me progetto dell irrazionale >>.Simbolismo esi-
stenziale, cioé «eliminazione di significati
sovrastrutturali ed aggiuntivi, della_ dicotomia

Cesare Chirici

FRANCESCO DBARTOLOMEIS, Iprogetto
dellirrazionale di Scanavino, Ediz.del Na-
viglio, L.~ 10.000.

De Bartolomeis, gia autore di un interessante
lavoro sulla grafica di Fontana (Segnanti-
disegno di Fontana, Torino 1967) ha una
preoccupazione complessa che, in linea di e metafora»: esatto, maproprio e tutto di
principio, &  difficile non  condividere. Riesa-  Scanavino? L importanza diaver fissato un
minare davicino una fenomenologia artistica punto del genere, (importanza amio awviso

precisa (quelladi Fontana, ieri, i disegni di  notevole), si dissolve nel non esaminare la
Scanavino, qui)per risalire, da questainda- cosa storicamente, cosi da misurarne il per-
gine, a una verifica di concetti critici, i corsoe le conseguenze. Cheil simbolismo

intendimenti culturali, di formulazioni  co-  a carattere contenutistico esistenziale, di ori-
noscitive cosida riproporre le questioni di  gine ottocentesca a sviluppo novecentesco,
fondo dell intedimento contemporaneo. Ot-  sjripresenti come problema negli anni  cin-
tima ipotesi, che perde consistenzase si  quantae costituisca la problematica di fondo
tenta | analisisenza ledovute parametrature dellinformale, trova del tutto d accordo. Che
storiche senzale quali gli avvenimenti in sy quel piano gli stessi recuperpsicanalitici
esame sonasbilanciati, e alleggeriti in qua- si muovano & anche vero, ma e pur vero
lita, nella |0r0dprospettiva. E, ipotesi, che cheli stesso, nel fattoche sitrattasse di
lascia dubbiosi di fronte  a formulazioni con-  yn esigenza mossa con empito  pili culturale
cettuali di estrema vaghezzaimprecisione. che di sostanza, sigioca il limite dell espe
Parlando, ad esempio, del simbolismo, De rienza informale. Scrive De Bartolomeis che
Bartolomeis si chiede se «forsenon éuna  quellidi  Scanavino «sono simboliil  cui
caratteristica intrinseca  del simbolismo  vo-  destino & legato a un insuperabile limite di
lere imporreuna eccedenzia significati», comunicabilita: non analogie, otraslati, ma
che édubbio stranose dagliinizi, € non solo  modi di essere dellamateria viva, grovigli
dallbttocento, proprio quella & stata la de- psichici». Ora, quale destino,se non quello
finizione di simbolismo. Ancora«le forme  che antirazionalista, nel senso voluto da De
geometriche regolasono vitali e irrazionali, Bartolomeis, la linea culturale cuifa capo
cioé non occupano lo spazioin modo inerte  Scanavino non fu mai, imbrigliando | esi-
ma partecipano avicende»: qualisiano tali  genza di una diversa sensibilita in un codice
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di <<pensiero parlato» che la spegneva in
cultura artistica e letteraria senza saltaqua-
litativo? La ripresa e ripetizione degli anni
cinquanta inscena il contrasto e non lo scio-
glie ma lo spinge verso un nucleo parti-
colare di rispecchiamento psichicgnon di
liberazione) nell area materica. Se é concessa
una formula, il risultato € un neonaturalismo
di ordine psichico, incui natura,anche come
mistero, pauratimore, angoscia¢ la psiche.
La stessa nozione che avanza De Bartolomeis
per Scanavindo conferma: « paradossalmen-
te la simbologia di Scanavino é diretta e non
metaforica, non da una cosain luogo di
un altra, dale coremedesime nellaregnanza
dieventi edi rituazioni». Confermando |l
limite dellbperazione, che si blocca nella
scoperta dellavicinanza dalla negazione al-
Paffermazione, dellaontinua possibilitadel
nulla di fronte allasituazione @ margine
di essa. Se Scanavinoe la sua vicenda fossero
storicizzati, enei precedentie nella porzione
degli anni 50- 60 dicui fanno parte, De
Bartolomeis avrebbecolto la radice socio-
culturale frustratgle insommagquella che
poi si & definita alienazione)radice che
nasceva, primache da scacco corl esterno,
da una interna contraddizione.

Tornando allafrase giariferita sulla sostan-
ziale incomunicabilit@lel simbolo,e evidente
che e incomunicabile il simbolo solo come
«pensiero parlato»  cioé Teccedenza dei si-
gnificati che destituisce il simbolo stessai
quel dipiu chesorprende Dartolomeis, il
quale ha ben ragione a constatareche tra
progetto e inconscio | artistaguello degli
anni dell informakeundisadattatoguindi,
deve «mettene crisiil potereder signi-
ficati>>: che stato appunto ilprogramma
dellinformale. Programraatico segia lo
astrattismo deglanni trenta approdava a
una tale emersione singolaa un tale con-
tenutismo diaristiaa porsicome indagine
non del progetto ma dell evento. Il riferi-
mento aFontana, allssua aformalitaalla sua
mdag{me sullscarto frgpulsione dmpulso
e scritturao azioneresta paradigmaticd as-
senza diun esamestorico delleesperienze in
cui sicolloca Scanavitisperde, assempio,
che cosasignifichi il  suo simbolismo di fronte
alle parallele  ricerche di  un Fontana  dei
buchi, dellenaterie, deigli, menassente,
culturalmente, dal mondo di  Scanavino di
guanto possasembrare. Il punto € quello
ella efflorescenza simbolica che Scanavino

fra mezzeed espressionesperienza direttefa fiorire sulla aperturdi spazioprovocata

da Fontana,cioé Paggressioreil commento
«figurativo» aquella realizzazidper, quel-
la via si chiariscela recente ricerca di una
analogia frale figure, come metododi defi-
nizione di luoghi concentratiello spazio,
di Scanavine certielementi ricorrengju
psicologici cheosmici, comidati fallici,
o ovulari, analogia chepre undiscorso mol-
to interessantajon so fino a che punto
lucido in Scanavino. Chegme siegge nel
libro, al particolare modo di lavorare dello
Scanavino recertgon corrisponda com-
prensione debignificatqadﬁlgliatti» e rilievo
importante: Yossessiaal immagine (che
determina la pressione delreale come una
sorta di ombra di aggressione channulla
gualunque condiziahébomafaber) euna
lucida conseguenzgortata innanzi. E che,

| una cosdl, fare come significatiegli atti,
escluda drammaticamdritra, la percus-
sione e_grese_n_za dell immagin€ome senso
e sensibilitai inafferratoe pendenteg il

naturale prosiegdellinformale, magasl-
lasua fase neoromantica.

Paolo F orsati
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acura diPiera Panzeri

GUSTAVO FOPPIAd®N testi di Ennio Con-
carotti, GiovannCarandente, Frar8olmi,
Ferdinando Arisi, Arturo Carlo Quintavalle,
Ediz. Galleria della Rocchetta, Parma, 1972.

FABRIZIO CLERIckon testo di Tommaso
Chiaretti, Ediz. Galleria della Rocchetta,
Parma, 1972.

CARLO BERTEQn testo di Giuseppe Mar-
chiori, Ediz. Galleria della Rocchetta, Par-
ma, 1973.

Itre  volumetti costituiscono, coni prece-
denti dedicati alle incisioni di Salvator Rosa,
a Roland Topor e ad Armodio una collana
in via di pubblicazionea cura della Galleria
della Rocchetta di Parma, che presenta opere
recenti di artisti meritevoli di interesse
in piccole monografie moltoben curate tec-
nicamente. GustavoFoppiani si autodefini-
sce «un isolato, uno che si racconta favole
da solo, che le propone ele suggerisceagli
altri perché le concludanoe le adattino ai
propri gusti». | vari contributi critici met-
tono in luce gli aspetti dellasua produzione
pittorica; Pemergereli elementiformali (cat-
tedrali, cittd bizantine...) filtrati da una cul-
tura raffinata e immersi inuna atmosfera di
sogno, congusto sottilmenteironico, in una
direzione poeticadi evasione,secondo Arisi,
quasi ariostescd.e fonti di Foppiani piu ri-
conosciute sono Klee e Miro, ma ad essi va
aggiunto sottolinea Quintavalle la

tradizione della fiaba europea e «la  strati-
ficazione di unacultura che definirei sem-
plicemente urbana >>.

Le ricerche in campo metafisico hanno rap-

presentato il punto di riferimento costante
pertutta |operadi Fabrizio Clerici, cui
e dedicato il secondo volumetto della collana.
Le pitture recenti, presentatedal testo un
po appesantitaai continui richiami cul-
turalidi T. Chiaretti, sono ispiratedai fre-
guenti viaggi compiuti in Oriente, special-
mente in Egitto (per citare qualchetitolo:
«Non lontano  da Menfi», «Lapiana di
Tebe», «Nascita  di Horus»).

Qualcosa dimitico e di fiabesco, in chiave
simbolica, si ritrova nella pittura di Carlo
Berté, di cui Marchiori propone unalettura
attenta, ma frammentata nell esamedelle
singole opereLindagine dell inconscie del-
lignoto e Pinevitabile richiamo al surreali-
smo, talvolta mediato 4  partire dal 71

da  soggetti di ispirazione classicasem-
brano costituire il filo conduttore della sua
ricerca.

Ciascun volumetto contiene la
diuna ventina di
colori, dell artista

riproduzione
opere, in buona parte a
cuié dedicato.

GIANNI BORGHESAN a Jl/lanin n. 18, Udine,
1972, L. 3.500.

Nac ha gia segnalatd efficacia delleimma-
(r:;ini del fotografo Gianni Borghesan. Questo
ibro, cheracconta ungasseggiata @0 passi
sotto i portici di  Spilimbergo, confermda
straordinaria capacitadell artista di fermare
con uno sguardo caricodi poesia il fascino
di un patrimonio storico-culturalali grande
interesse. | testi poetici accompagnano ed
entrano in  sintonia con le immagini recupe-
rando il motivo del tempo, la cuitraccia

si & posta sulle ruote, le travi pesanti, le
croci dell interno  deln. 18di Via Manin.

MIRELLA BANDIKLLIEVO, Pier&kambaudi,

divisione di ima xuperficie,1966-1968, Ediz.
a cura del Centropiemontese distudi d arte
moderna e contemporanea, Torino.

Partendo da una serrata, lucida interpreta-
zione degli eventi artistici che, secondaina
vasta categoriadi studiosi, contraddistinguo-
noil decennio 60 70 e questi inizi degli
anni 7Q(progressiva esclusiodel.l immagine
e sempremaggiore valutaziondel concetto,
nonché avvio del superamento della ditoco-
miatra arte e scienza), la Bandini inquadra

e analizza |attivitadi  Piero Bambaudi, in
particolare queisuoi tre momenti fondamen-
tali che peraltro erano rimasti finora
inediti costituiti dalla  «Prima, Seconda

e Terza Indagine sulla superficie». Si  tratta
diricerche compiute da Rambaudidal 66
al 68 e che, mentre si riallacciano alleme-
todologie matematiche scientificheche han-
no caratterizzato ogni sua passata esperienza
(si puo dire, fin da quei dipinti astratti del
32, espostiall YMCA diTorino?, gli aprono
la strada a quelle «verifiche delle possibilita
combinatorie del reale>welle qualie tuttora
impegnato. Comechiarisce acutamentéau-
trice, una ricerca di primaria importanza nel
panorama attuale,compiuta semprecon lo
sforzo di  visualizzare, ricorrendo  anche a
tecniche modernissime e inconsuete, le leggi
strutturali dell universo.

Magnelli nelle collezioni della Galleria d arte
moderna di Palazzo Pitti, Ediz. Centro Di.

Un catalogo chevale lapena segnalare se
non altro perla suaesemplarita filologica.
Sitratta del quinto della serie della Galleria
d arte moderna di Firenze ed é stato pubbli-
catoin occasione della aperturaa Palazzo
Pitti della  sala dedicata a Magnelli, grazie al
suo lascito  testamentarie di 15 opere. |l
catalogo illustra anche | unico dipinto gia
in collezione (sindal 1928)e contiene le
illustrazioni di  tutte le opere e relative sche-
de e una selezione dinotizie biografiche e
bibliografiche, redatteda Anne Lochard, au-
trice di unarecente importante monografia
del pittore, gia segnalatada NAC.La intro-
duzione e della direttrice della Galleria, San-
dra Pinto, chevi faanche unaccenno ai
difficili problemi  museali, oggi.

GIANNI BERTINGomauicazionz interdircipli-

nari, Ediz.

Il'libro  documenta una manifestazione-spet-
tacolo presentatada Bertini perla prima
volta allo  studio Santandrea di Milano  nel
gennaio del 71, con Pintenzione direndere
pit agevolela comprensionee la genesi dei
suoi quadri, | essenza immateriakeil fondo
elettivo su cuiva intessendo il discorso pit-
torico, come dichiara | artista. Il titolo  del
librova inteso metaforicamente come inter-
dipendenza di tre gruppi di immagini: di
sesso, diarte e divita, che corrispondono
ad altrettanti gruppi di  fotogrammi, che
vengono proiettati simultaneamente (ciclica-
mente e con varianti) datre proiettori sui
muri della galleria, con tempi leggermente
sfalsati, creando continue dipendenze, con-
trapposizioni, sovrapposizioripgigantimenti,
contrazioni, nonché&fasature dat@all angolo
di proiezione nei confronti dello schermo-
pareti, inviluppando tutto Pambiente. Le
diapositive riportano elaborazioni Pittoriche
del materiale fotografico, estrapolato dalle
pit varie fonti, in prevalenza darotocalchi,
e vertono per lo piu su immagini di eventi
quotidiani e di cronacache in qualche modo
hanno provocatoil lavoro di Bertini. Una
serie di materiali verbali  si sovrappongono

Castelli C: Rosati, Milano, 1972.

43

o coesistono conle immagini, che vanno
-dallo slogaiironico, al paradosso, allscritte
onomatopeiche, taloraconfinando nell afori-
sma, arricchendo le associazioni immaginative
stimolate dalle immagini, attraverso diverse
combinazioni grafiche.  Queste proiezioni a
colori sono state accompagnate da un nastro
magnetofonico cheommentava levarie fasi
della proiezionee che corrisponde in parte
allo scritto e alle asserzioni che troviamo
intercalate in questo lavoro. Perla selezione
e la disposizione delldotografie dellamani-
festazione-spettacolo, questdibro diventa
quasi un opera a sé, anche se documenta
esattamente ques esperienzahe contribui-
sce a rendere intellegibile il processo pitto-
rico di  Bertini.

LUCIO SAFFARo rattato curvo della tristez-
za, Ediz. di Paradoxos, Bologna.

Lucio Saffaro & un pittore di
nalita, come ha mostrato
della Quadriennale

grossa perso-
la seconda sezione
romana, della quale e
stato uno  dei pochi  punti certi. Questo
«Trattato», che  fa seguito ai 120 disegni
del « Tractatus Logicus Prospecticus >>di cui
questa rivista si e, asuo tempo, interessata,
confermala << logicasublimante» che carat-
terizzala suaopera edi cuihanno parlato
i suoi esegeti: da Calvesi a Lambertini. Par-
tendo da unrigoroso discorso logico-mate-
matico, attraverso una serie discatti succes-
sivi, si  perviene, paradossalmente, ad una
realta che si potrebbe definire addirittura
cabalistica. E se negli scrittiche formano
questo «Trattato curvo della tristezza >>man-
ca quel particolare senso di mistero che le
sue forme prospettiche dipinte  sanno susci-
tare, si direbbe che quila rigorosita del sem-
plice concettmnduce atha purezzsstrat
ta ancora piu arcana.

storia
Milano.

libri sur-

RENzo MARGONARImidita 3Bna
danzare), Ediz. Square Gallery,

Riallacciandosi alla tradizione dei
realisti (fra cui memorabili i << racconti-
collages» di Max Ernst), inquesto grosso
volume Margonariha raccontato,con tipico
non-seme surreale, una storia di mutazioni.
Uno stravolgimento chiaramente allusivoal
degradamento ecologicehe colpisce | este-
riorita delluomo ei suoi stessi sentimenti.
Le immagiini,tratte dai messaggi pubblicitari
e manipolatee <spaesate m*ediante unsa-
piente usodel collage,sollecitano a<< livello
profondo» tutta una seriedi letture sul filo
del sogno e dell appropriazione fantastica,
com é nelleregole del surrealismo delquale
Margonari, come critico e come artista, e
strenuo difensore.

RossANA BossAGLIA,Giareppe Palanti,
La Rete, Milano.

Quinto volume della collana «Definizioni
critiche», documentacome spiegal sottoti-
tolo, Pattivita di «un pittore a Milano fra
Scapigliatura eNovecento». Il centinaio di
illustrazioni dichiarano,  senza possibilita di
dubbi, i limitidi questo ritrattista della
borghesia milaneseE le affettuose testimo-
nianze diBascape, Mabavid, Folli, Mazzini
e Ravasio, poste in appendice, non riescono
ariscattare la modestia dell artista. Tuttavia

Ediz.

ed il saggio introduttivo della Bossaglia
lo mette inluce molto bene  anche una
storia minore  come quella di Palanti  puo

contribuire a far capire e, soprattutto, a com-
pletare una situazione. In  questo caso, at-
traverso le vicende del «quadro da salotto»,
e specialmenteil complesso capitolo della
committenza ad esserne arricchito.



Le riviste

a cura di Luciana Peroni
e Marina Goldberger

ARTE 2 (2.000), R. Monti: Sironi
ritrovato - Biennale e Anti-Biennale, intervista
con Giovanni Pieraccini - Quadriennale atto
secondo - D. Palazzoli e R. Mazzoletti.- Da
Daguerre a Warhol - R. Mo: Dante Gabriele
Rossetti - |perrealisti, avanguardiaO DO-
menica del Corriere? P.C. Santini: I marmo
in casa (design) - G.P..- La Galleria Coco-
rocchiaa Milano - A.M. Damigella.-Giulia
Napoleone- R. del Puglia: SalvatoreEm-
blema.

CRITICA&#39APTE (L. 1.600),C.L. Rag-
ghianti.- Simultaneitadi linguaggi.

IL MULINO n. 225 (L.200), P.G. Casta-
gnoli.- Tra rivolta e conservazione - R. Ba-
rilli:  L&#B%«di comune»a Bologna.

NUOVAPRESENZM2/43/44  (800),  C.
Delloye: Gioco e pittura (nota in margine
all&#39;operslarcel Duchamp).

V S gen/apr. 73 (1L.600), E. Melandri:
Pour une analysedes langagesnixtes - M.
dKrlampen.-lconic signs supersignsand mo-
els.

IL VERRIB9/40  (2.200), E. Grassi: Ri-
voluzione e realta dell&#39;arte.

AUTAUTM31/132 (L.500), S. Zecchi.-
Un manoscrittohusserliansull&#39;este@ica

ScaramuzzalNota sul manoscrittoA VI 1

di Husserl e i primi sviluppi dell&#39;este,

fenomenologic&. Conteln margin@ un
manoscritto  husserliano sull&#39;estetica.

PIANETAn. 50 (L.000), L. CarlucciO.- Ta-

rantino scultore.

IL POLIEDR@en. 73, numero speciale dedi-
cato a Giovanni Omiccioli.

| QUADERNDEL CONOSCITORE STAMPEN.
14 (8.300), L. Arrigoni: Fattori incisore -
]. de Sanpa: Le prime incisioni di Klee -
P. Bellini: Benvenutdisertori (catalogo
comk},eto%/- C. ng\?r-Marx;EugenioTomio-
lo - M.N.V..- Luigi Veronesi.

IL DRAMMA11/12  (L.300), R. Carrieri:
Per i settant&#39cinRMafael Alberti - G.
Vigorelli.- Carlo Mattioli in facciaa Manzu-

Lambertini.- L&#39;altdia Dorazio - R.
Sanesi.-Wildt ripropone la sua arte men-
tale - R. SanesiJoseOrtega,le tavole della
legge dell&#39;arte.

CINEMANUOVQn. 221 (L. 800), L. Termine.-
Majahovshi/e Mc Luhan, due sistemi del

messaggio.

DOCUMENTAZIOISE/l PAESIDELL&#3NEIB
(1L.400?.,. ReFubeicaDemograticaIl’edesca.-
La politica culturale del partito.

DESIGNHABITAT gen/feb. 73, G. Aulenti.-
L&#39;056arcmﬂe G. Dorfles:ll desigrn
16:046/1972.

CASABELDBA375 (L.400), Designerdove

vai? (inchiesta).

DESIGM. 1 (2.000), I. Tomassoni: Una
culturaintegrata,autopsiadella contestazione
- . Tomasson(Giancarldliprandi, proget-
tazione visiva e sperimentazione visuale - G.
lliprandi.- Forse - L. e L. Mosso.-Verso
un&#39;architettulieetta - N. Di Salvatore.-
Antropologia della creativita- X. Schawin-
s/ey: Dal Bauhausa Blac/eMountain - G.
Belgrano.t bambinie gli oggetti- C. Leidi:

Il leitsch in vetrina.

PROSPECTr./apr. 73, FrancescoMatar-
rese: Saggiodi espansionealialettica - Ger
Van EIk:" The syfmmetry diplomacy
FlavioPaolucci4 lavori- E. Fangl:Inter-
vista con Arnulf Rainer - Antonio Paradiso.-
Tre sculture filmate . LawrenceWeiner: 5
wor/es L.M. Venturi:HidetoshNagasawa
JamesColeman.Breahingof/ - Plinio Mar-
telli.-Rappresentazioni sint&ioni Carpi.-
Le operaziordellamemoria L. Inga-Pin.-
Diagnosidel linguaggio.

ARTE MILANO mar. 73 (800), Tancredi

%uattro testimonianze(Peggy Guggenheim,
atriceMonti,  Arturo.

ARTin AMERICAov./die. 72, W.C. Seitz.-
Printing the New Environment Chase,
Foote,McBurnett: 12 interviewsioith Photo-
Realists- ]. Mashec/eHansonand De An-
drea- D. Polloc/e L. Chase,T. McBurnett
in_interview with De Andrea and Hanson-
],E. Bowlt: The virtuesof SovietRealism
- ]. vanderMarc/eVeniceandKasselthe
old and the new politics - M. Gibson: Art?
Para-and-Metat the Paris biennale.

ARTn AMERI@#&n/feb.73,B. O&#39;D0her
The Rothho Chapel - I. Rewald: Should
Hovirg Be-Deaccessioned? C. Belz: Sam
Francis- D. Zach: An authenti/eand histo-
rikal discoursen the phenomenf Mail-
Art - B. Nova/eAmericanen ltaly - M.
Tuc/eerPat Steir- 1. vanderMarck:The
\S/alleycurtalms up! - I. Kelly.-Frederich
ommer.

ARTAN. 10, A.M..- Cultura e accessibilita -
M. BreazuConsideraziosiillanozionedi
accessibilita G. Ghitescu.L&#3%mitatratto
- 0. BusneagReportagela SatuMare -
S.1.NenitesciieodobDan- GahriePopa

enatoCardaz_zol?De ) :
SchwarzR. Barilli. Peintredel&#39;imaginaifeuge autu 1. Mocanu:o spiritaeste-

P. Fossati: EnzoMari, tre modiper una
falcee martello G. Ballo: CarloBattaglia
G. Dorfles:Brunodi Bello,ideogramnuic-
cidentali B.RoseRonDavis K. Klaphec/e:
Mostri dai soavi colori.

IL CIGNOn. 3 (R00), M. Sironi: Contro
tutti i ritorni in pittura - M. Monteverdi.-
Storia di un&#39tafiena senza-ismidurante
e dopo il Novecento- L. Cisaroli.-Mario
Cortiello -_VincenzoGatto - M. Valsecchi.-
GualtielBusatoM., Mercur_Enr_lcdn,onP—
fils - G. Pinter.-Aldo Pogliazsi Gisella
Braghiroli L. Cisaroli: Alberto Cavallari.

QMUSIB19,  G. Celant- Dan Flavin - P.
éstany: Barnett Newman - D. Palazzoli;
Tre mostrea Milano- P. RestanyMartial
Raysse- Robert Ryman intervistato da A.
Bonito Oliva.

OTTAGON@ 27 (1.200), G. Ball0.- Scul-
ture nella strada - P.C. Santini: Giovani

studi di architetturaa Firenze(68yte
Archizoom, Superstudic9999) - B. Munari.-
Compassal&#3%olgnoti.

OTTAGOM® (L.200),
Dangelo.

L&#39;0SSERVATORE:S. Branzi.-,:i"ppo
De Pisis.

G. Ballo: Sergio

CIACOOKBOOK 1 (L. lOOf, G.E. Simonetti:_
Soggettividellaculturaalternativgiovanile
e movimentrealedelproletariateAgaragar
e il gauchisme D. Salvatori: Eventi Rocle-
R. Bertoncelli.Dalla presentazionéella bio-
?raﬂadl Bob Dylandi AnthonyScadute
Rnter}(ista a Fernanda Pivano di Gianni
osatl.

| QUADERNDEL CONOSCITORE STAMPE
6  (B.300), . G. Marchiori: Biennali di
graficaa Lubiana- H. SalamonCatalogo
completo dell&#39;opwsa di Paul Cézanne
Questionario sull&#39;atratta.

L&#39;0SSHRYATORETTERA 73,
D. Purificato, Arte e insegnamentonelle

Accademie di Belle Arti.

OPUSINTERNATIONAi#0/41,  numero de-
dicato alla «poesie en question» con scritti
di ].C. Lambert,R. Dohl, 1.F. Bory, E.
Wright, j. de Sanna,E. Miccini, ecc.
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tic? el R{nascimenmGaIiIec')AAKPaveI:
rte contempor lpmﬂaacc . Kroupa:

'!goete artlstkpA._ 8 eman&cqncez?o,ne,
il segnae la copia-  PascalGli archivi
Brancusi T.C.Slettehaugl@li stimolinon

visuali dell&#39;esprastssbicae i criteri
di giudizio.

HUMBOLBB, = W. Kroener:Arte poli-
ticoy creatividadC. Sechelatripleral-
gambre del arte de Picasso.

BLANCO NEGR€b. 73, M. Logiono: Im-
Blg%ﬁié)nistaﬁ Contemporaneioancesesn

PWELTK&H,S‘IB.HeX_nQMrGrac-
f}(e:dbirl;;perty Italiano - F. Ficher: afreq

DAS KUNSTWERKnov. J Dedicato al

73,
« Kunstmiirhe ».

PANTHEQe8/feb.
lische «Tableaux ».

G. Met/een:Mora-

GRAPHI®62, E. Billeter.-Gliic/eu-unschkar-
ten - M. Piotroios/eiDlga Sienaszho P.

AU TP S AR

- S. Mason.-JacquelineChivast.

DUfet8, V. Du/eatMemorandaM.G..-
Emilio Stanzani.
DU n¥s: F. Costantini: Attentate - I.

Morath: Nezv-Englameute.

ARTISet8, H. Neidel.-Kyberland-
Georgésegal T.A. Ogunwald:amidi

OlandéFaheye.

ARTISVS, W. Schulze-Reimp&mil
Nolde- I. Niggli:Fa%n ungszeiB.pKrm1-
mel: Struhturen-S/eulpturen.

UNIVERSITASKEHM. .Path: Neue Wer/e-
stoffeim zeitgenossickenstschaf/en.

UNIVERSIT#S. 73, W. Hingst: Henry
Moore.

DIEKUNSarA. Sa:&#39deendlich,
wer malt London? O. Breicha(Georg
Eisler- W. WunderlichAdolf Frohner A.
Horbach:lohannesGachmang.

NEUERUNDSCHAUW. 72, ]. Held.- Minimal
Art, eineamerikaniscldeologie.
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Segnalazioni bibliografiche

a cura del Centro Di

I libri e i cataloghi selezionati possono essere
richiesti direttamente al Centro Di ritagliando

la cedolaa fondo paginae usufruendocosi

di uno scontoparticolared€d90  su prezzi
indicati. Tali prezzisono al netto dell&#39;IV.

Cataloghi

Eduardo Arroyo. Opere e operette.Milano,
Galleria Arte B&T@gna, Testodi Vit-
torio Fagone, {82, ill. 96, 126500
Arti primitive.Africa/Oceania/Amerieee-
colonzbianaRimini, Museo delle Arti Pri-
mitive, RaccoltaDelfino Dinz RiaMn8,

@80, ilL30, 14#800.
Baruchello,Milano, 2Uomo 1978,
pp. 341, [it800.

Mario Ballocco, \We4iee1972, G/A3,
pp. 52, ilL8, lire 2000.

Bryen,Parigi, MuséeNat. d Art Moderne,
1973.Intr. di lean Leymariepp. 84,ill. 45,
13200.

CingSieclesd imageriErancais&juséales
Arts et Traditions Populaires, F&TH,

12, 111.,;3080.

Desigrand plasticsPraguethe Museunof
Decorative A$3,2, ril. in plastica,ill.,
B8600.

lean Dubuffet, Galleria Levi, MB&3o
pp. 80, ill. a aolori in Wanco nero 50,
13200.

Giovanni Fattori al Museo Civico di Livorno,

Centro Di973. Catalogoa cura dv.
Durbé, pp. 48, ill. 35, Iit800.
Sam Francis, P&aTALR72, Dallas

1973, 452, 111. 149jre00.

Krsto Hg%edusicmostraantqlo icaBologna,
Museo QRK&R, Testo di F. Solmi, pp.
120, 11176, 12060

Horst Janssen,Hannover Kestner Gesell-

sk, Testodi Wieland Schmiedpp.
200, int. ill., 18600.

Karihaturen Kari/eaturen? Z19¥gd

Testo . Bornemann sulla teoria della
caricatura, 64, ill. in @anco nero e
a cihdri catalogoin scatoladi plastica

e argentata, lif@00.
Howto playtheenvironmgamépondra

fino a di9FBo Testo di Theo Crosby,
468, ill., 12800.

Autour de Lévy Dhurmer. Visionnaires et
Intimistes  er®00. R&TE, pp. 80, ill.
117, 12800.

Magnellinelle collezionidella Galleriad Arte
Moderna di Palazzo Pitti, Figf&e
pp. 64, ill. in Banco nero e a colori 17,
1t@00.

Manzu, litografie e disegni per il Falso e
Vero Verde di Salvatore Quasimodo, Milano
1973, pp. 56,1. 89, Iit800.

Gualtiero Nativi. Astrattismo cl&dsieo
1950,Higsi®e pp. 96, ill. 55, 18600.

Bruce Nauman. Works fi®65 t@972,
Los Ag@es Catalogoa cura di lane
levingstone  Marcia Rucker, g¥2, ill.
117, 11m 6000.

Paesaggistiamminghi e olandesidel XVII
secolo, Ity A2, ilL08, lire
4500.

Il Paesaggionel disegno del cinquecento
europeo,Roma,Villa Medri1973, pp.
230, ilL50, 14600.

X Quadriennaled Arte di Roma, disponibili

il volume | e il volume Il a 4600 cia-
Rcuno,ln corsodi stampail vdlume
II” Teatro Italiano fr&@ €900 nella cari-

catura, RI@I3, pp. 80, ill. 67, 12800.
Recenti  contributi di rilievo
alla Storia de|l arte i

L Amore dell arte, P. Bourdeiu e A. Darbel.
Le leggi della diffusione culturale. | musei
d arte moderna europei e il loro pubblico.

Traduzione dal francese a cura db. Be-
chelloni, HigstZze PEXXII + 240,
111.16, |#600.

The Art of Taatra, Philip Rawson,Londra

1973, 416, ill. a colori 25 in k®anco
riefo, appendiceglossarioe bibliografia,
1®800.

L118haée Les formes esthétiqgues de

I oeuvre dart dla veille de la premiére guerre
mondiale. A&7, Raccoltadi lavori
documenti inediti a cura di L. Brion Guerry,

2 volumi, fR92, ill. 82, @onologia
indice, 13&000.

GericaultisRaft 07 the Medusa,Lorenz Eit-
ner, U@xdta 6, itlL58, lire
19200.

The Drawings of John Rus/ein, Paul P. Hal-
ton, Li9%ia 84, L33, biblio-
grafia  indice, litd000.

Italian Paintings sixteenth to eighteenth cen-
tury, Fern Rusk Shapley, Lid8a Vo-
lume per la Samuel H. Kress Collection, pp.

472, ill. in bianco e rero a colori 340,

1t6800.

The Li/e and Art of Henry Fuseli, Peter

Tomory, Li8t#a pp. 266 ill. in bianco
Al Centro Di, Firenze

e nero e a Bt bibliografia, 1itd4000.

Le Peinture divisionniste Italienne. Origines
et preniers didgdepp@dent, An-
nie-Paule Quinsac, R&TE, #7292, ill.
fuori testo 47, bibliografia critica, appendice,
tavola sinottica, &000.

Paintings and experience in fifteenth century
Italy. A primer in the social history of pic-
torial style, Michael Baxandall, Q@ft2d

56, ill. 81.
The Restless Century, painting

1800-1900, Willian Gaunt, Li9%ia
256, ill. in bianco e reero  a cbldri

bibliografiche per gli artisti, bibliografia,
dice, 1it8000.

A" “Sha2 "N Tre

Didattica

in Britain
pp.
note
in-

artistica

Art and the hadicapped child, Zaidee Lindsay,
Li9ita dedicato agli insegnanti per le
scuole speciali, fpl4, int. ill., 1B800.

Assemhlage, a new dimension in creative
teaching, Victor d Amico e Arlette Buchman,
New YI&R2, pp. 230 int. ill., 1®600.

Didattica dell educazione artistica,
Nonveiller, Tr@viso I°
collana Strumenti didattici
della scuola media, [§¥6,

Giorgio
volume nella
per linsegnante
ill. 44 ,B%00.

Interaction of color, Josef Albers, New
Haven testo dell edizione originale del
1963, selezione delle illustrazioni, brossura,
o, 14400.

Pop art in school, Florian Merz, Londra
1970, @4, ill. 80, IB600.

Sign, symbol and form, L.B. Rallinger

RA. Ballinger, New Y&R2, o2,

int. ill., 1i&€800.

Novita nella World of Art Library

The Essential Max Emst, M. Schneede,

v a
13200.

ill. 403 delle.qualil5 a colori,
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Notiziario

a cura di Lisetta Belotti
Cartelle e libri illustrati

Edizioni Arte al Borgo (Via Mazzini

90139 Palermo) hanno pubblicato una car-
tella di 5 acqueforti di Raffaello Piraino dal
titolo «Dai libri di Discoride>>, testo di
Nello Ponente. Ha inoltre pubblicato il primo
numero della collana <¥aginette>>,compren-
dente un testo di Leonardo Sciasciae una
acquaforte di Raffaello Piraino.

Opinioni Graphica Club di Molfetta: cartella
di litografie dal titolo <<%uglia propostauno >>
con opere di Addamiano, Grillo, Guerrie-

chio, Nuovo, Poli, Salvemini, Scaringi. Pre-
fazione di Michele Prisco, note critiche di
Elena Finocchiaro Germano.

Grafica di Padova: cartella
di 12 incisioni di Normanno Soscia dal ti-

tolo «Limmaginazione zodiacale», presen-
tate da Mario De Micheli, con testimonianza

di Lucia Alberti e Ugo Moretti.

Edizioni La Traccia(Via A. Scarp&, 41100
Modena): cartella -di grafica di Giulio Ci-
niglia. i

Edizioni 0 (Via Manin 13, 20122 Milano):
cartella di Enzo Mari dal titolo «Falce e

martello» cbn  skrigrafia, litografia, una
bandiera serigrafata e un testo dell artista.

Bdizioni A

litografie

Editrice Espolito: cartella df
«ll  mio

di Francesco Menzio dal titolo
mondo».

Galleria Beniamino di Sanremo: cartella di
3 serigrafie di Antonio Calderara dal titolo
«Tre variazioni cromatiche».

Salamon e Agustoni Editori (Via Montena-

poleone®0121 Milano): catalogocompleto
delle incisioni di Umberto Boccioni a cura
di P. Bellini. Ha inoltre pubblicatole se-

Cedola di

guenti cartelle: 5 litografie di P. Diana dal
titolo «Nate dal mare»; 5 acquefortidi B.
Zancan«Paesaggi»5 silografiedi M. Gian-
sone, «Jazz»; 5 litografie di G. Benedini,
<€iori cosmick>5 acquefortidi M. Minuzzi,
«Divertimenti ecologick>5 acquefortidi A.
Viganone,<Sentieri d estate>>% acqueforti
di Y. Brandolini, <Ragazzaorientale>>.

Edizioni del Naviglio (Via Manzoni 45,
20121 Milano): serigrafia di Remo Bianco
dal titolo <<rocefissione 1972».

Galleria Trentadue(Via Brera 0121 Mi-
lano): volume <4< modi della terra >>di San-
dro Boccardi con 3 incisioni di Roberto
Carroll.

GraficaOggi S.p.A.(Via Baebenefratelli
20121 Milano): cH&@®go comprendente
oltre 80 pagineillustrate a colori, un testo
introduttivo, schedebiografichee commento
critico-interpretativodi ciascunaopera of-
ferta. Gli artisti vanno da Albers e Alechin-
sky a Vasarely, Veronesi e Wunderlich.
Prezzo 12500.

Premi

Basilea. La giuria internazionale del Premio
Ré&T®randt ha assegnatdl premio al
francese Balthus Klossowski.

Santhia.Mla  mostranazionaledi pittura
<Santhia», il premio «Gaudenzio Ferrari»

e stato assegnat@ Ezio @fibaudo. 3°
e 4° premioa GiuseppeDe Gregorio,Franco
Venanti, Giuseppelacchini.

Milano. Al MIFED, i Gran Premi Perla TV
1972 sono andati: 1° premio al documen-
tario inglese «Like Other People», il 2°
premio al documentario tedesco occidentale
«Balla und der Futurismos >>.

Trissino. Dal 15 al 23 settembre,V edi-
zionedel premio nazionaledi pittura <Jris-
si8G3  >>Adesionientroil 30 giugnoalla

commissione Zibmria

Centro Di
Piazza De Mozzi Ir
50125 Firenze

Segreteria <FB@FOrissino», Trissino

(Vicenza), t8R082.

Varie

Roma. Il Gruppo del Sole, Laboratorio di
manifestazionartisticheper ragazziha pub-
blicato il bollettino n. 5 in cui si da notizia
del lavoro svolto e si sollecita la costitu-
zione di altri gruppi analoghi.Inform. Se-

reteria, Circonvallazioné3p40, 00179
oma.
Milano. Alla Galleria San Fedele & tenuta

unatavolarotondasu <®ovevala pittura? >>.
Relatori Achille Bonito Oliva, RiccardoBar-

letta, RenzoBeltrame, TommasoTrini. Mo-

deratore Luca M. Venturi.

Milano. Salamone Agustoni Editori hanno
iniziato la pubblicazionedi una rivista spe-
cializzatadi grafica, in lingua inglese, dal
titolo <<rint collector». Uscira 5 volte
Panno, | abbonamento@fsta  dollari (un
numero 6 dollari).

BelgraddDal al 9 giugnojn lugoslavia,
congresso annuale dell AICA (Associazione
internazionalecritici -d arte)sul tema «La
societa contemporanea e | arte>>.

E in preparazionk catalogdelleoperedi
Marie Laurencin, Maurice De Vlarninck e
Maurice Utrillo (supplemento). possessori
di operee documensonopregatdi segna-
larlo a Paul Pétridésb4 rue La Boetie,
75008 Parigi.

E in preparaziorike catalogdellbperagra-
fica di GiuseppeZigaina.l possessoidi di-
segni,guazzi litografie ecc.,datati de347

ad oggi, sonopregatidi segnalarlaalla Gal-
leria Giulia, Via Giulia DER#39;18&®oma.

Wroclaw (Polonia). Eva Garzteckagritica e
collezionistapolacca,ha dithato = opere
di artisti italiani (AccardiCarini,Dorazio,
Franchina,Guttuso, MonachesiPerilli, San-
tomaso;Turcato) al museodi quellacitta per
costituirvi il primo nucleo della sezione di
arte contemporanea.

Artisti decedutiA RomaPippoOriani,uno
dei protagonistilel Secondéuturismojn
Danimarcallpittore Asger lorn.

Bochum, N&I74, al Museo di Bochum,
prima mostra internazionale sul colore nel-
Parte e nella scienzacuratada E.L. Fran-
calanci.

Milano. A cura dell Associazione Amici di
Brera, ciclo di lezioni su «Arte oggi nel
mondo>>con Tommaso Trini, Mario De
g/licheli, Raffaele De Grada, Gianfranco
runo.

Alessandria. Al Centro di Cultura dell Uni-
versita Cattolica, presentazione del volume
«Angelo Morbelli, il primo Divisionismo
nella sua opera e nelle lettere a Pellizza da
Volpedo» di Mirella Poggialini Tominetti.

Napoli. AlPInstitut Francais>, Le Surrea-
lisme aujourd hui>>con conferenzadi losé
Pierre, esposiziondi Guelfo e presentazione
del volume <Opere grafiche» con scritti di
Vicari, Briganti, Malerba, films del periodo
surrealista di Bu uel.
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Qugndo il pensiero
diventa segno

il suo strumento piudocile
e ropidomotKoh-I-Noor rotring.
Hiuovo astuccio-contenitore, comodo.
piotto. poco ingombrante.
conservo 1&#39;urnaditante dei puntoli o inchiostro
di chino voriont, vorioscripte micronorm.
E poco esigente: bosto rifomirio
d&#39;acquavoitm di mese..
E molteconomicozii sisteropidomot
dumentoii rendimento di tutte
le penne.in confezione
do 8, 4,8, Zpuntoli.
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