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Dopo un anno passato nella ricerca di individuazione
concreta delle linee da condurre avanti nella nuova
rivista e nell'organizzazione delle strutture che potes-
sero permettere tale lavoro, siamo ora arrivati al
primo prodotto della nostra attivita, prodotto che as-
sume un aspetto diverso rispetto alle altre esperienze
per I'impostazione di tipo analitico e per la ricerca
di un rigore documentaristico negli argomenti af-
frontati.

Vediamo nella realizzazione pratica come abbiamo
cercato di assolvere a queste esigenze.

Abbiamo dedicato la prima parte della rivista — circa
la metda — ad un argomento monografico per poter
assolvere alla richiesta di chiarimento di alcuni punti
nodali della cultura visiva contemporanea di cui si
sente l'esigenza. Cosa significa chiarimento? Ab-
biamo voluto rispondere a questo interrogativo — per
noi prioritario — appoggiando il nostro lavoro su tre
principi d’azione: il primo strumento per fare il punto
su di un argomento d’attualitad (abbiamo infatti sem-
pre affrontato e affronteremo solo problemi che stia-
mo vivendo o che abbiamo appena vissuto e vogliamo
ora comprendere meglio) & il coinvolgimento nella
analisi dei protagonisti del fenomeno in esame ed il
confronto delle diverse opinioni che da tale coinvol-
gimento derivano; il secondo mezzo di lavoro pen-
siamo che debba essere una accurata indicazione
bibliografica; il terzo punto chiave & il confronto del-
I'esperienza specifica in esame con altre analoghe
verificatesi in campi d'azione vicini, confronto che
permette al lettore di porsi in ottiche di osservazione
diverse nei confronti del problema. E su questo piano
di lavoro che si sviluppa quindi I'argomento mono-
grafico. La scelta dei temi da affrontare scaturisce
da una analisi abbastanza immediata della realta che
ci circonda (naturalmente rimane aperto quel dialogo
con il lettore che abbiamo sempre avuto e che spe-
riamo frutti la individuazione di temi d’attualitd che
possono esserci sfuggiti).

Abbiamo poi dedicato uno spazio della rivista alla co-
stituzione di un archivio (suddiviso per interventi su
argomenti omogenei, della stampa periodica e di
quella specializzata, nel campo dei problemi relativi
alla prassi, alla critica ed alla storia dell’arte), dato
che da parte di tutti gli operatori del settore si ritiene
problema prioritario quello di ricevere un'informazio-
ne che non rimanga « episodio », ma che rappresenti
un elemento che stimoli e tenda a strutturare una

formazione culturale complessa e critica allo stesso
tempo.

Il problema era quello di approntare correttamente
un’‘operazione che assumesse un significato ed una
finalitd precisamente definiti.

Abbiamo preso le mosse da una considerazione fon-
damentale: il grado della complessita e della poten-
zialita di stimolo critico di ogni tipo di informazione
& relativo al grado di democraticita in cui & possibile
fruirla.

La fruizione in questo senso & quindi democratica
nella misura in cui I'informazione non si impone sola
e senza confronti, ma, al contrario, si « propone »,
accanto ad altri interventi, fino a ricomporre il di-
battito, di solito complesso, che si sviluppa su di un
medesimo argomento.

Se questo d'altronde & |'aspetto sincronico del signi-
ficato che ci siamo proposti di dare a questa opera-
zione, ne esiste anche un altro con una accentuazio-
ne, per cosi dire, prevalentemente diacronica. Si puod
constatare infatti l'importanza di avere un quadro fa-
cilmente comprensibile non solo del dibattito su di
un argomento specifico e contingente (per esempio
una mostra od un convegno), ma anche della succes-
sione degli interventi su temi di piu largo respiro
(animazione, rapporti citta-territorio, etc.) in un arco
di tempo non limitato.

Ma esistono anche termini di significativitad storica,
nella misura in cui si intendono fornire anche gli ele-
menti per ricomporre |'insieme del dibattito artistico,
che, a svariati livelli e su diverse tematiche, si & svi-
luppato in ltalia, nello spazio dei due mesi, che inter-
calano la pubblicazione della rivista (dal prossimo nu-
mero poi tenteremo di fornire esplicitamente seppure
sinteticamente, come introduzione alle schede, i ter-
mini di massima della configurazione di tale dibattito).
Nell’'ultima parte, infine, vengono ospitati gli inter-
venti di attualitd di interesse generale e le segnala-
zioni di quei lavori (soprattutto di animazione e di de-
centramento culturale) che non trovano spazio nelle
riviste d’arte attualmente pubblicate in Italia.

E concludiamo con una richiesta (banale forse, ma in-
dispensabile per il proseguimento della nostra ope-
ra): una richiesta di intervento attivo nei nostri con-
fronti, con giudizi, critiche e proposte operative, da
parte di chiunque intenda usare lo strumento di
confronto che vuole essere Spazioarte.
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condizionamenti o indipendenza culturale?

Il tema-base del primo numero della nuova
serie di Spazioarte tende a mettere a fuo-
co la eventuale presenza di un rapporto
di dipendenza tra la ricerca artistica ita-
liana e quella statunijtense. Condiziona-
menti o indipendenza culturale?

Abbiamo chiesto un giudizio critico cen-
trato sulle rispettive aree di interesse a
Enrico Crispolti, Filiberto Menna e Italo
Tomassoni, oltre a Franco Solmi cui ab-
biamo chiesto in particolare di interveni-
re sulla base dell’esperienza della mostra
« Europa/America »; una serie di testimo-
nianze di Gianfranco Baruchello, Claudio
Cintoli, Fabio Mauri e Achille Perilli (che
hanno operato pit a diretto contatto con
I'area statunitense) allarga il discorso, che
viene poi completato dagli interventi di
operatori culturali che si muovono nelle
aree piu vicine alla ricerca visiva: Sergio
Barletta per la satira politica disegnata,
Fabrizio Caleffi per il teatro sperimentale
e Umberto Santucci per il graphic design.
Luciano Marziano ha poi cercato di analiz-
zare e coordinare i vari contributi con [l‘ar-
ticolo che riportiamo immediatamente di
seguito e che apre la serie degli inter-
venti che abbiamo descritto.

LUCIANO MARZIANO

Un problema di differenziazione o di
omogeneita tra |'arte italiana e quel-
la americana, potrebbe sembrare, a
prima vista, una proposta di eserci-
tazione accademica su un argomento
ritenuto, oramai, consacrato. La real-
td pare ben diversa, aperta e proble-
matica. La dimostrazione é in fatti ed
eventi indicativi di una domanda alla
quale sono venuti riscontri ancora
non organici, anche se qualcuno, con
opportuna tempestivita, ha appron-
tato un primo tentativo di sistema-
zione. Mi riferisco agli scritti di Bo-
nito-Oliva il lavoro del quale, nell'in-
tento di definire una materia com-
plessa e segnata da reciprocita di
rapporti difficoltosamente incasella-
bili, risulta necessariamente sche-
matica.

Momento importante di questa ricer-

-

ca € stata certamente la mostra cu-

rata quest’anno da Flavio Caroli per
la Galleria d’arte moderna di Bologna.
L'indagine era limitata alle correnti
astratta e ambientale e, dunque, se
focalizzava alcuni problemi e ribal-
tava addirittura, asserite priorita o di-
scendenze tra Europa ed America,
lasciava fuori la gamma delle espe-
rienze e delle ricerche che in Italia ed
in America sono state condotte al di
la dell’ambito astratto.

Dei possibili argomenti da affrontare
alla ripresa della nuova serie di Spa-
zioarte, questo del rapporto tra arte
americana e italiana & parso il tema
pil opportuno in gquanto consente,
oltre a mettere a fuoco un tema spe-
cifico, a indurre ad una riflessione
sullo stato dell’arte e, piu in genera-
le, sui comportamenti e le motivazio-
ni culturali in una situazione geogra-
ficamente spiazzata. Partendo, tutta-
via, dalla constatazione derivata, sia
dagli interventi teorici che dall'og-
gettiva registrazione degli eventi
espositivi e di mercato, & sembrato
giusto chiedersi in quale misura le
due aree territoriali hanno reagito ad
una tendenza che presenta connota-
zioni comuni in un ventaglio di ana-
lisi differenziate.

Dai vari interventi emerge una pre-
messa di ordine metodologico la cui
formulazione subisce quasi uno scar-
to cautelativo il cui arco conclusivo
perverrebbe al sospetto della falsita
e, quindi, della inconsistenza di un
problema. Ma anche un supposto to-
tale diniego andava articolato e, at-
traverso la struttura argomentativa, il
problema riemerge con conseguente
individuazione di aree differenziate e
con punte di totale concordanza sul-
la struttura del mercato, ritenuto at-
tivo, altamente industrializzato in
America, aleatorio, bottegaio in Ita-
lia. Il risvolto mercantile non & un
fatto secondario, ma una componen-
te organica di una situazione dove
giuocano un ruolo decisivo fattori
culturali, condizionamenti sociali, tra-
miti linguistici non sradicati o poli-

valenti che, in conseguenza, assumo-
no scansioni e sviluppi sintattici e

grammaticali specifici. Parlare di
un'arte italiana o pil generalmen-
te europea e di un’arte americana, in
conseguenza, sembra legittimo. Una
differenza € ipotizzabile anche se le
due linee sarebbero collegate da un
filo rosso che, come afferma Filiber-

to Menna, ha una comune origine
nell’arte primonovecento europea,
talché si sarebbe determinata una

condizione di filtro basilare dell’espe-
rienza americana.

Se questo filtro ha prodotto I'eviden-
ziarsi di componenti come la premi-
nenza linguistica o la caduta dell’og-
getto arte oppure la chiamata in cau-
sa, come dice Tomassoni, dell’Ester-
no come pulsione per I'uomo ad in-
terrogarsi prima di esprimersi e ad
interrogarsi sullo statuto dell’arte in
primo luogo, € pur vero che sulle due
sponde la reattivita si & palesata con
differenti spessori. A questo punto
il discorso chiama in causa la cate-
goria del sociale e viene di azzardare
una ipotesi, nel senso che, mentre la
situazione americana pare bloccata
genericamente al livello linguistico e
non trovando la scappatoia dell'al-

ternativa, assume gli aspetti di una.

ricerca cannibalica sul nuovo, I'ltalia
recupera e trova alimento nella sto-
ria. Non & casuale, allora, che il sui-
cidio, l'annientamento per alcool o
droga rientrino nell'orizzonte della
norma americana — personaggi co-
me Mark Rothko o Jackson Pol-
lok ne sono esponenti emblematici —
mentre in ltalia si riscopre |'esterno o
il reale come campo di intervento.
Dalla fondatezza o meno di queste
ipotesi deriva una richiesta di verifica
nell'oggettivo riscontro della pratica
artistica. Intanto, sembra pertinente
al discorso rintracciare un momento
di discrimine collocabile nel sessan-
totto, anno cruciale e, in quanto tale,
sottoposto alle pulsioni della rimo-
zione e alle mistificazioni mitiche, E
una revocazione in causa perché ne-
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gli anni convergenti intorno a quel
nucleo temporale si ebbe una irripe-
tibile tensione di veritd e se, in se-
guito, quanto si supponeva che ne
dovesse derivare il decisivo ha su-
bito annacquamenti, ripensamenti e
riflussi pil o meno opportunistici, &
accertato che é rimasta una tensione
morale e di autentico rinnovamento
difficilmente eliminabile e della quale,
di certo, si vedranno le conseguenze
in futuro allorché la teorizzazione che
per diversi accidenti, anche di ordine
utilitario-accademico, ha operato con
fughe in avanti e recuperi prudenzia-
li, avra dato luogo al comportamen-
‘to culturalmente razionalizzato. Tale
punto di discrimine che pud essere
assunto come riferimento convenzio-
nale, ci consente di porre in una pro-
spettiva amplificata i comportamenti
e le reattivita delle due aree territo-
riali e, allora, ci & dato di osservare
come i traumi cui sono sottoposti gli
artisti in relazione al loro rapporto e
alla loro collocazione sociale, hanno
conseguenze differenziate.

L'artista americano si pone in natu-
rale sintonia con la societd ameri-
cana, la sua organicita non ha per-
plessita in quanto fa parte del suo
schema mentale ['efficientismo, Ila
professionalita, il puritano mito del
lavoro ben fatto e della produttivita
connaturati ad una civilta a maggio-
ranza protestante. |l problema di tale
artista, e si avverte che si parla in
termini tendenziosamente generali, &
quello di una lievitazione qualitativa
e quantitativa di un sistema dato pre-
giudizialmente per buono e stimolan-
te anche negli aspetti pia oscuri, di-
scutibili. L'esperienza pop & esempla-
re, laddove I'artista si sente coinvolto
in una condizione e il suo ruolo &
quello di procedere, fra l'altro, ad
una fissazione, a volte anche nostal-
gicamente struggente, della scena
americana. La nozione stessa di po-
pular ha senso ben differente da quel-
lo italiano o europeo in generale, ri-
ferendosi pid ad un problema di dif-

fusivitd e di pragmatica assunzione
di reperti dei quali non & influente
conoscere la matrice manipolatoria.
E non ci si deve far fuorviare da ta-
lune enfatizzazioni alla Oldenburg
vissute nella dimensione sociale, per-
ché anche qui di questo si tratta, qua-
si come momento moralistico.
Nell’ambito europeo, alla citazione
sessantottesca bisogna aggiungere il
richiamo all’avanguardia storica per-
ché & da questo momento che viene
avvertito il trauma tra l'artista e la
classe, quella borghese, dalla quale
proviene o, in ogni caso, con la quale
& chiamato a fare i conti. Seppur rias-
sorbiti erano rimasti sensi di males-
sere e dubbi latenti pronti ad esplo-
dere in coincidenza di grossi eventi
quali appunto quelli dominanti la
scena degli anni sessanta durante i
quali parve che la curatela e la di-
pendenza insofferente dell’'artista si
aprissero in un atto liberatorio senza
ritorno. Che poi una sorta di cinismo
abbia determinato una ricomposizione
a livelli istituzionali, e abbia trovato
connivenze e alibi per comportamen-
ti contraddittori, non ha impedito
che restasse una richiesta di rap-
porti e di ruoli nuovi. Tali istanze
hanno trovato riflessi di rinnovamen-
to su taluni concetti come, per limi-
tarci ad uno oggi molto diffuso, quel-
lo della partecipazione. La qual cosa,
per riprendere il riferimento di cui so-
pra, implica un concetto di popolare
carico di spessori ideologici e di ten-
sioni da vivere nella concretezza dei
rapporti storicamente definiti che &
condizione, come ben si sa, ben dif-
ferente dalla ipotizzazione storicisti-
ca idealisticamente evolventesi senza
incertezze.

Di questo percorso tortuoso, contrad-
dittorio, sottoposto a compromessi, a
tatticismi e opportunismi sembra per-
dersene la linea, ma, superati i fisio-
logici rifiuti, resta |'aspettazione di
una grande avventura da vivere. La
affermazione non vorrebbe peccare di
ottimismo, ma si propone come ele-

mento di riflessione in primo luogo a
livello personale e, in quanto tale,
aperta a rettifiche, ripensamenti. Ma
anche vuole essere una proposta di
discussione che ci si augura vivace
e approfondita.

FILIBERTO MENNA

La premessa da cui muove la prima
domanda € sostanzialmente giusta:
non v'é dubbio infatti che le interfe-
renze tra pittura statunitense e pittu-
ra europea sono state, in questo do-
poguerra, molteplici oltre che di por-
tata notevole. Queste interferenze
(soprattutto in direzione America-Eu-
ropa) sono, in prima istanza, di ordine
linguistico, riguardano cioé il modo di
fare pittura e il senso che I'artista at-
tribuisce a questa pratica specifica.
Naturalmente, il peso degli USA sul-
le vicende artistiche europee & legato
anche alla forza economica e alla
organizzazione del mercato d'oltre
oceano. Basti pensare alla Biennale
veneziana del 1964, quando gli USA
invasero non solo il loro padiglione,
ai Giardini, ma occuparono anche gli
ambienti del loro Consolato. sul Ca-
nal Grande. Occorre tuttavia guardar-
si da impostazioni riduttive, meccani-
cistiche, del tipo: l'influsso dell’arte
americana & interamente dovuto alla
potenza del mercato. Certo, le quota-
zioni di Rauschenberg e di Johns so-
no diventate ben presto superiori (e
di molto) a quelle di Burri e di Fonta-
na, di Tapiés e di Klein, e sarebbe in-
dubbiamente errato trarre da questo
fatto un qualche criterio di valutazio-
ne specifica. Ma sarebbe altrettanto
errato ridurre la portata di Rauschen-
berg e di Johns al dinamismo di Leo
Castelli ... Le interferenze, di ordine
negativo, provenienti dagli USA, so-
no comunque in grandissima parte le-
gate a questo strapotere economico,
che ha spesso sconvolto la geografia
artistica europea, introducende non
pochi elementi di disturbo, favorendo
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fenomeni di mimetismo, provocando
corse ad aggiornamenti frettolosi ed
effimeri.

Le linee dominanti delle interferenze
e degli scambi tra USA ed Europa,
quelle che contano alla distanza, non
sono legate tuttavia a queste ragioni
estrinseche. Intanto, direi che la pit-
tura americana di questo dopoguerra
€ impensabile senza l'apporto deter-
minante della storia della pittura eu-
ropea della prima parte del secolo:
Matisse, Mondrian, Moholy Nagy, Al-
bers, i surrealisti (Ernst, Mird, Mas-
son) sono ineliminabili punti di riferi-
mento. | pittori americani hanno as-
sunto in proprio I'eredita di questi ar-
tisti europei e ad essa hanno attinto
a piene mani i materiali con i quali
hanno costruito la loro nuova, nuovis-
sima, esperienza. Da questo punto di
vista, si pud dire che la pittura sta-
tunitense ha restituito agli europei la
storia della pittura europea.

Gli artisti americani hanno spinto fino
alle conseguenze estreme quel pro-
cesso analitico, di autoriflessione cri-
tica sulla natura stessa dell'arte (e
della pittura), che & stato uno degli
aspetti peculiari della esperienza arti-
stica europea della prima parte del
secolo. L'artista ha spostato cioé i
propri procedimenti dal piano imme-
diatamente espressivo o rappresenta-
tivo a un piano riflessivo di ordine
metalinguistico, impegnandosi in un
discorso sull'arte nel momento stes-
so in cui fa concretamente dell’arte.
Accetta di operare in un ambito disci-
plinare e pone il problema del trasfe-
rimento su basi sistematiche dei pro-
pri strumenti linguistici. Procede,
quindi, a una separazione metodolo-
gica del sistema dell'arte e, allinter-
no di questo, dei diversi sottosistemi
rappresentati dalle diverse pratiche
dell'arte. Gli artisti statunitensi si so-
no dedicati a questa indagine con ri-
gore, anche a costo di sacrificare- in
nome della specificita e dell’autono-
mia delle singole pratiche artistiche la
complessitd e le contraddizioni del

reale. Come ha ben visto Douglas
Crimp, la scultura minimal, come
« oggetto muto », come « oggetto che
rivela soltanto se stesso », ha segnato
su questa via uno degli esiti pit coe-
renti ed estremi.

Sul versante della pittura, un tale ra-
dicalismo era stato affermato e per-
seguito con non minore rigore da Ad
Reinhardt, nel suo tentativo di sotto-
porre la pittura a un processo di ri-
duzione spinto fino al traguardo di
una sorta di « percezione non perce-
pita ». E come se |'esperienza dell’ar-
te (e della pittura europea) primono-
vecentesca si fosse specchiata in una
superficie deformante, in cui alcuni
aspetti risultavano ingigantiti, isolati,
resi sostanzialmente nuovi, mentre
altri si appannavano, perdendo consi-
stenza fino a scomparire. In questo
specchio gli artisti europei hanno ri-
letto la loro stessa storia, ma I'hanno
rivista con occhi nuovi, proprio in
quanto quella storia aveva subito uno
spostamento e una deformazione. Si
sono cioé riconosciuti diversi rispetto
ai due termini del confronto: da un
lato, rispetto all’avanguardia, che si
ripresentava per cosi dire semplifica-
ta in quanto priva del complesso si-
stema di riferimenti extra-artistici,
ideologici, politici; dall'altro, rispetto
alla vicenda americana, che per la
sua empiria, per la sua fortissima ten-
denza a ridurre l'arte a una pratica
specifica e autonoma, non poteva del
tutto soddisfare I'esigenza di compro-
missione con il mondo, di partecipa-
zione ideologica e di impegno poli-
tico, propria dell'arte europea. Gli ele-
menti positivi della pratica pittorica e
del discorso critico, che c¢ci vengono
dagli USA, sono riconducibili alla
capacitd che la pittura americana (e
la critica che I'ha accompagnata)
hanno avuto di delimitare il campo
della ricerca entro i confini del si-
stema dell'arte e del sottosistema del-
la pittura, con una eliminazione pro-
gressiva degli elementi metaforici ed
una approssimazione massima ad

una pittura motonimica, il cui punto di
avvio pud essere ritrovato nella pra-
tica pittorica di Matisse, termine di ri-
ferimento fondamentale della vicenda
pittorica statunitense, soprattutto nel-
la sua declinazione fredda. Un percor-
so lungo il quale ritroviamo ancora un
artista europeo (Albers) e, poi, New-
mann e Ad Reinhardt, Morris Louis e
Noland, Stella e Kelly.

Il discorso pittorico europeo si € in-
dubbiamente giovato di questa im-
mersione empirica, di questo energico
richiamo alla pittura in quanto pittura.
Era necessario, cioé, ricondurre alle
ragioni propriamente pittoriche (addi-
rittura allinterno dei confini materia-
li del quadro) ogni altra possibilita di
discorso. Muovendo dalla concretezza
del quadro (il telaio, la tela, il colore)
la nuova pittura europea ha potuto
cosi allargare l'area della propria in-
dagine senza perdere il suo essere
anzitutto pittura: essa si € mossa in-
fatti, da un lato, lungo un asse verti-
cale, recuperando la propria storia
anche al di 13 della tradizione moder-
na e riscoprendone le potenzialita at-
tuali; dall’altro, in senso orizzontale
coinvolgendo la pittura nel discorso
della ideologia e di una presa di co-
scienza dialettica delle contraddizioni
del reale.

ITALO TOMASSONI

Il confronto, in arte, tra Italia ed Ame-

‘rica non ha pil senso.

Parlare dei rapporti tra arte in Europa
e arte in America significherebbe in-
fatti credere all'esistenza di un'arte
europea ed un’arte americana, il che.
attualmente, € un assurdo.

Un'impostazione che diversificasse le
due culture esemplificandole nell'im-
patto pragmatico con il reale di un
Rauschenberg da un lato e nella ricer-
ca come spinta e verifica ideologica di
un Kemeny dall'altro; avrebbe trovato
la sua giusta collocazione storica nel
quadro di un’ottica post informale co-

=



me fu riassunta, difatti, dalla Biennale
veneziana del 1964.

Una prospettazione meno ancorata a
motivazioni formali e piu orientata su
sviluppi ed implicazioni sociologiche
secondo cui la societa americana pri-
vilegia un lavoro di analisi sul dato
di fatto mentre quella europea marca
lo scarto tra ideologia e pratica del-
I’arte in una continua tensione tra on-
tologia e finalita sociale del prodotto;
é una prospettazione apparentemente
pill aggiornata'. Essa tuttavia trova il
suo limite nella attuale visione orga-
nica dell’'estetico molto meno vinco-
lata alla consistenza fattuale e fisica
dell’'oggetto-arte e molto pit rappor-
tata, invece, ad un orizzonte concet-
tuale quale si € venuto delineando a
partire dagli anni settanta in quelle
manifestazioni ubiquitarie (conceptual
Art, non per caso, pariteticamente eu-
ropea e americana; Arte povera, Land,
Body, Minimal, Narrative, Processual,
Comportamento ecc.) i cui esiti sono,
in larga misura, tutt'ora in svolgi-
mento?

Questa visione, che € anche un tipico
portato dei meccanismi omogeneiz-
zanti della civilita di massa (Galassia
Gutenberg) non soffre limitazioni nep-
pure se si tiene conto del carattere
marcatamente storico dei modelli eu-
ropei in rapporto al carattere speri-
mentale e condizionato al presente
della tradition of the new americana.
Infatti, collocandosi le due ricerche
alla confluenza del linguaggio come
mezzo specifico di investigazione del
reale, I'orizzonte da analizzare si pre-
senta organizzato secondo un assetto
-strutturale pil sincronico che diacro-
nico; il che sposta i termini della que-
stione in un campo non pil riferibile
ai soli modelli culturali della storia
dell’arte.

Per completezza aggiungerd che una
differenza reale (questa si) tra arte
europea e americana puo essere indi-
viduata a livello di mercato ove solo
di recente si vanno attenuando i segni
di uno squilibrio eccessivo che ha vi-

sto il piatto della bilancia pendere vi-
stosamente dalla parte dei prodotti
USA. Questa constatazione offrireb-
be il destro ad un contributo di re-
torica sulla politica culturale e sul
peso politico dei vari paesi; sul ruolo
svolto dall'imprenditore privato e dal
collezionismo nel mercato dell’arte;
sul carattere imperialistico delle tec-
niche americane di marketing; sul ri-
fiuto « politico» a mercificare l'arte
di cui si gratifica la pruderie dell'avan-
guardiag europea.

Ma cid uscirebbe dal perimetro di
un tema che in questo momento pare
assai piu presente e sul quale si in-
centra la motivazione di una assenza
di differenze, pil esattamente della
illegittimitd di un problema di diffe-
renze tra le due culture.

Prima che l'arte sprofondi nella prei-
storia (Long, Heizer), nella violenza
del suo rifarsi antropologico (Boltan-

sky, Baumgarten, Nonas) che neces-

sariamente segnera il ricominciamen-
to di un rapporto imperniato sull’indi-
viduo e che, attraverso il gruppo, ri-
condurrd a morfologie qualificate nel
senso etnologico della territorializza-
zione radicale ?, I'arte vive il suo mo-
mento deteriorizzante, la fase della
rottura del cerchio antropologico, il
tempo dello spiazzamento, dell’ambi-
guita-ubiquita, dello scambio dei ruo-
li, della negazione del linguaggio, del-
la disidentificazione e della confusio-
ne. Di qui I'impossibilita di qualunque
griglia territoriale.

Perché tutto cid significa, sia pure
nello spazio della metafora, il situarsi
dell'arte ai confini della sua sparizio-
ne storica; e significa anche, nell’'am-
bito concreto dell’'estetico, la dissolu-
zione deil‘artistico nell’assenza e nel-
la sparizione dell'oggetto (sparizione
dell'oggetto-arte; negazione dell'og-
getto dell’arte).

Nelle pieghe di questa negazione I'ar-
te si dilata sul fronte del significato; e
contemporaneamente, al livello del si-
gnificante, si contrae e si assottiglia
inibendo il senso e la possibilita di

lascia

decifrazione delle tracce che
dietro di sé. Queste stesse tracce®

appaiono talmente distanti dallo sta-
tuto dell’'arte da revocare in dubbio
I'idea stessa di un’arte come proces-
so interpretativo e ancor meno crea-
tivo, e da porsi invece come fattori
costitutivi della rottura del linguaggio
storico, modalita del limite, dell'estra-
neo e dell'insopportabile.

La grande forza della attuale stagione
dell’'arte sta dunque nell’annullamento
del suo perimetro e nella designazio-
ne dell’esterno come forza che preme
contro la delimitazione per annullarla
come morfologia e preservarla come
infinita tensione, energia galvanica,
verita nuda dell'uomo che, suo trami-
te, si guarda dall'altra parte di se
stesso, si interroga ancor prima di
esprimersi.

Ecco perché, a questa stregua, Pao-
lini vale Kosuth, Prini vale Huebler,
De Dominicis vale On Kawara, Pisto-
letto vale Smithson, Pisani vale Kien-
holz o Maciunas ecc. tutti essendo
un'immagine acuta e incessante della
condizione lucida di squilibrio tra
I'uomo e il suo impossibile (la creati-
vitd) tra il limite e la invalicabilitd di
esso; la memoria di un richiamo can-
cellato come forma ma irriducibile
nella sua tensione energetica (storica,
linguistica, esistenziale, simbolica,
morale ecc.).

Vivere dentro la cavitad di questa ten-
sione, nei segni di un rischio che la
cancella continuamente; partecipare
di un movimento che va incontro ad
un senso nel momento stesso in cui
lo nega é il ritmo stesso della interdi-
.zilone del linguaggio come forma di
riduzione istituzionale del rapporto in-
terumano.

1 Cfr. A.B. OLIVA, Europa America in
« Bolaffi - arte » n. 47, 1975.

* Cfr. G.C. ARGAN, Critique d’Art: une
perspective anthropologique in « Atti del
XXVIIl congresso AICA» Lisbona 1976.

3 1. TOMASSONI, Il quadro come trac-
cia, in « Flash Art», Milano, n. 40, 1973.



In questo senso l'arte, in quanto for-
ma generale della trasgressione, é as-
similabile alla struttura della follia
(Foucault) e dell'erotismo (Bataille)
nel senso che spinge la propria espe-
rienza fin dentro la morte.

Infatti [l'interrogarsi dell'arte sulla
storia come percorso autonomo dalla
vita (Paolini); sulla preistoria come
archetipo di energia vitale (Long);
sulla non storia come annullamento
del tempo nella istantaneita contrap-
posta alla durata (De Dominicis);
sull'antropologia nella direzione alta
della creativitd e della ideologia
(Beuys) o nella direzione bassa della
cultura (Nonas); sul linguaggio come
istituzione e sull'arte come arte (Ko-
suth); significa sdoppiare al proprio
interno oscuro lo spazio dell’arte pro-
vocandone un tautologico attorcigliar-
si SuU se stessa e uno scavo incessan-
te che libera significati interdetti,
apre cavita di sensi infiniti nella sfera
del gesto, della parola e della lingua
secondo meccanismi assai simili a
quelli trasgressivi e di incontrollata
fuga logica che sono propri della alie-
nazione mentale. Del pari, i registri
del gesto incensurato e libertino,
I'apertura delle paratie alla violenza
dslla parola interdetta, all’'eccesso del
disordine e dell’'effrazione sono affon-
di nella direzione del recupero di una
identita smarrita analoghi agli assalti
portati dall’erotismo all’ordine indivi-
duale dell'esistenza.

In entrambi i casi il risucchio del sen-
so0 concordato implica come conse-
guenza immediata la spariziohe del-
I'oggetto artistico e I'eclissarsi dell’'og-
getto stesso dell'arte i cui itinerari
sono, da ora in poi, quelli della diffe-
renza, i temi quelli della stravaganza,
lo statuto quello delle devianze e del
disordine. Il silenzio e |'assenza si ri-
flettono su se medesimi e spostano
tutto l'asse in uno spazio del possi-
bile tecnicamente sempre meno con-
trollabile o esemplificabile che é quel-
lo del denudamento e dell'origine pri-
ma della parola e del gesto, laddove
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nulla & detto e tutto € dicibile, luogo
abbagliante della identificabilita pura
e dunque della disidentificazione, spa-
zio gia verticale ed ora incerto, natu-
ralmente, ma dove & possibile indivi-
duare almeno il movimento autopor-
tante e tautologico del senso e dei
significati che si originano e si svi-
luppano sovrapponendosi a se stessi
incardinandosi nell'impossibilita acce-
cante del paradosso del mentitore.
Ecco allora che in questa messa in
questione della totalita dell'identita si
fa strada un tipo di esperienza dello
sconfinamento e della confusione to-
tale, priva del principio di sovranita
dell'autore, sdoppiata, plagiata e ripe-
tuta che trasgredisce la prescrizione
di identita. Un tipo di esperienza-av-
venimento non monarchica eppure
imperialistica, giocata su trame mul-
tiple gia in atto, ancora non definibile
forse mai definibile.

ENRICO CRISPOLTI

Per una corretta impostazione meto-
dologica di ricerca, socioculturalmen-
te non ignara, sui rapporti fra Italia e
USA nell’'orizzonte arti visive degli ul-
timi decenni, due fattori mi sembrano
subito imprescindibili, ad orientare
l'intero discorso.

Primo: il quadro generale della dipen-
denza politico-economica dell’ltalia
dagli USA dal dopoguerra, nell’oriz-
zonte edulcorante dell’alleanza atlan-
tica e dell’assistenza economica. Dal
piano Marshall ai pill recenti « aiuti»
& chiaro che la loro impostazione é ri-
gorosamente funzionale soltanto ad
un'eccedenza di mercato interno USA,
senza reale connessione con effettive
« necessita » italiane.

La sudditanza politico-economica dal
dopoguerra si & realizzata attraverso
la connivenza di una classe politica
ed econcmica di segno fra liberale-
democristiano e socialdemocratico,
che di tale situazione ha largamente
profittato nei benefici soprattutto di

una partecipazione agli utili. Oggi &
piu che mai chiaro, di fronte alla
crisi attuale non soltanto italiana, co-
me tutto cid (del resto analogo a
quanto verificatosi in altri paesi non
soltanto europei, economicamente e
politicamente colonizzati, con conse-
guenze politico-istituzionali catastro-
fiche, fortunatamente impedite in Ita-
lia dall’'esistenza di una crescente or-
ganizzata forza politica dei lavorato-
riy, come tutto cid dicevo si iscriva
infine nella prospettiva di far pagare
ai cosiddetti « alleati », di fatto « sa-
telliti » economico-politico appunto, il
peso di una crisi economico-politico-
sociale interna agli USA, conseguen-
te la promozione capitalistica dell’in-
dustria bellica, con le iniziative impe-
rialiste per ora concluse nel dramma
del Vietnam, il cui costo economico
enorme. la classe politica statunitense
scarica in una partecipazione europea
alla propria crisi.

Tale quadro generale di dipendenza
politico-economica dell'ltalia dagli
USA giustifica nel settore particola-
re della vicenda delle arti visive la
particolare consenziente situazione
di sudditanza di fronte a una forza
economica e politica capace di farsi
pressione culturale e di mercato.

In questo senso la ricerca va condot-
ta: a) sotto il profilo sia dell’'emissio-
ne di modelli culturali capaci di con-
vincimento, giacché assunti a tipici
della cultura della superpotenza eco-
nomico-politica dalla quale si dipen-
de; b) sotto il profilo delle conseguen-
ze (che infine sono pil ancora di
persuasione culturale, anch’'esse, che
non di semplice remissivita economi-
ca) di una sudditanza di mercato nel
quadro di una netta prevalenza nel
mercato dell’'arte della forza reale del-
I'area del dollaro.

Cerchiamo di chiarire questi punti,
occorre anzitutto fare una notazione
di carattere generale. Nei primi de-
cenni del nostro secolo, o altrimenti
a livello del primo conflitto mondiale,
o anche fra le due guerre, & innega-



bile che gli USA fossero gia una po-
tenza economico-politica mondiale.
Tuttavia il loro peso culturale, soprat-
tutto nell’'orizzonte delle arti visive &
molto limitato.

Se esistono rilevanti partecipazioni,
non esistono tuttavia veri e propri
modelli (salvo forse per quanto ri-
guarda momenti della cultura archi-
tettonica. Semplificando al massimo
il discorso si pud dire che la storia
delle arti visive contemporanee nei
suoi momenti capitali sarebbe impen-
sabile, perché pressoché inesistente,
fondandosi sui soli apporti nord-ame-
ricani, altrettanto di come sarebbe
inesistente prescindendo dai modelli
europei. Se ora ci rivolgiamo ai de-
cenni dal secondo conflitto mondiale
a oggi con facilitd avvertiamo che la
situazione & sostanzialmente mutata,
non dico capovolta, ma certo esiste
una totale imprescindibilita (che &, mi
sembra, tutto sommato un po’ pid
che alla pari) dalla cultura nordame-
ricana nei suoi modelli.

Se portiamo la medesima considera-
zione verso il medesimo arco di tem-
po sull’area dell’'lURSS, che diviene po-
tenza mondiale crescendo lentamente
dalla rivoluzione d'ottobre, osservia-
mo l'iniziale ben nota capacitd di
emissione o almeno partecipazione di
emissione di modelli culturali, alla
quale subentra poi una assenza pres-
soché totale, proprio quando I'URSS
assume definitivamente, come dal se-
condo conflitto mondiale, il ruolo di
superpotenza, politica certo, ma an-
che notevolmente economica. In con-
clusione c'é una sfalsatura fra mo-
mento di esercizio di potenza econo-
mico-politica con relativa influenza e
capacita di emissione di modelli cul-
turali. In realta tale sfalsatura si sana
una volta che reciprocamente il po-
tere economico-politico acquisti con-
sapevolezza della possibilita di stru-
mentalizzazione del momento cultu-
rale e dei temi della sua problematica
specifica, e d'altra parte il momento
culturale acquisti coscienza di essere

partecipante, se non espressione
(magari fiore all’'occhiello), di una ba-
se di reale potenza economico-politi-
ca, che & quanto accaduto nella cul-
tura artistica nordamericana nei re-
centi decenni (e in un ordine ben piu
limitato, per la reale artificiosita e
scarsa fondatezza culturale dei mo-
delli, nel’'lURSS per quanto riguarda
il cosiddetto «realismo socialista »,
imposto nei paesi di influenza econo-
mico-politica diretta).

E innegabile che tale coscienza rap-
presenti un fattore di crescita cultu-
rale interna, perché I'emissione di mo-
delli culturalmente fondati rappresen-
ta uno sforzo culturale creativo speci-
fico di indubbia portata. Ma per il
nostro discorso occorre rendersi con-
to di quanto il coefficiente di innesto
su una influenza economico-politica
entri nell’affermazione di un nuovo
modello culturale.

In realtd, a non voler essere supina-
mente imboniti ed ingannati, occorre
porsi nella possibilita di saper distin-
guere fra reale peso culturale speci-
fico in senso creativo dei modelli
emessi e peso della loro forza-impo-
sizione attraverso le suggestioni del
quadro di superpotenza economico-
politica nel quale tale emissione av-
viene. Il che dubito fortemente che
per esempio la nostra critica d'arte
sia stata in quei decenni e neppure
ora sia capace di fare.

Qualche esempio: nell'area informa-
le, se la partecipazione italiana a una
alternativa europea & al massimo li-
vello (Fontana, Burri...), e tempesti-
vamente fra scorcio degli anni Qua-
ranta e inizio dei Cinquanta, con una
indipendenza totale garantita dalla
marginalita di tali proposizioni d'avan-
guardia rispetto alla linea ufficiale
dell'avanguardia, che si avviava ad es-
sere in Italia quella del formalismo
« astratto-concreto » sostenuto da
Lionello Venturi (modello 1952), nella
seconda meta degli anni Cinguanta,
di fronte all'assunzione ufficiale nord-
americana dei modelli di un informale

indigeno (Pollock, De Kooning, ecc.),
abbastanza presto recuperati dalla
marginalitd di un'avanguardia conte-
statoria ma reale, alla destinazione
subito mugeografica e di grande mer-
cato di un’avanguardia ufficiale (in
piena ideologia dunque di corrispon-
denza alla possibilitd di affermare un
modello culturale nordamericano ana-
logo al vincente modello economico-
politico: la mostra circolante in Eu-
ropa della nuova pittura nordamerica-
na & del 1958), ecco fiorire in Italia
una posizione fra snobistica e politi-
camente educata e «corretta» a ri-
farsi a quei modelli, anche da parte
di chi era stato precedentemente in
opposizione con gli analoghi svolgi-
menti problematici europei (tipico il
caso di Afro). Cioé, il modello norda-
mericano diveniva « convincente »
soltanto una volta che risultasse sicu-
ramente sorretto da una assunzione
ufficiale.

Se veniamo ad anni a noi molto pil
vicini, pensiamo per esempio al caso
dello Schifano della prima meta e ol-
tre degli anni Sessanta, per avvertire
come |a sua scelta di una sorta di ri-
sposta italiana alle proposizioni « pop
art » nordamericane sia estremamen-
te chiara — dopo un esordio legato
invece piuttosto a matrici astratte ti-
picamente italiane — nel senso del-
I'assunzione, sostanzialmente supina
anche se connotata da una sensibi-
lita e freschezza immaginativa inne-
gabili allo Schifano di quegli anni,
dell'assunzione dicevo di un modello
sicuramente vincente: quello appunto
nuovo, offerto dalla cultura nordame-
ricana, appunto il modello « pop art »
{nel suo caso Dine, ecc.).

E estremamente indicativo al riguardo
che allora la critica italiana in gene-
re non supponesse l'esistenza se non
del modello nordamericano (anzi new-
yorkese) nell’'orizzonte del « pop art»
(si veda per esempio un libro di Boat-
to), come d'altra parte & estremamen-
te significativo che [I'avallo critico
(Calvesi, Vivaldi) all’esordio del nuovo



Schifano avvenisse nel 1963 all’inse-
~gna di una partecipazione trionfali-
stica a quel « miracolo economico »
che era un commento di partecipazio-

ne «grassa» nella strategia della
promozione consumistica dell'egemo-
nia economico-politica nordamerica-
na, nella intenzione oggi ormai del
tutto scoperta di ritardare al massi-
mo — attraverso la corruttoria parte-
cipazione al profitto — la crescita so-
ciale europea, e pit che mai chiara-
mente italiana (avvenuta infatti in mi-
sura direttamente proporzionale allo
scemare di tale fittizio « miracolo » il
costo proprio economico del quale
stiamo da anni drammaticamente pa-
gando).

Giacché una storia socio-culturale di
questi nostri decenni, rispetto alme-
no alla cultura artistica del nostro
paese, € ancora tutta da scrivere (e
certi trasformismi recenti, certi recu-
peri di verginita imposti da indubbie
opportunita politiche non vengono
certo a contribuirvi), tutti questi sono
temi ancora da indagare a fondo, e
dei quali qui si danno soltanto indica-
zioni a titolo di esempi (per quanto
abbastanza clamorosi). Ma prima di
passare a considerare il secondo im-
prescindibile fattore di orientamento
dell'intero discorso, occorre fare an-
cora due considerazioni, del resto gia
implicite in quanto ora detto.

1) Nello studio dei rapporti fra cultu-
ra artistica italiana e cultura artistica
nordamericana occorre tenere pre-
sente con la massima chiarezza e ca-
pacitd di distinzione una situazione
diacronica, cioé il rapporto fra avan-
guardia non riconosciuta e avanguar-
dia riconosciuta anzitutto negli USA,
manaturalmente di riflesso anche in
Italia (ove la capacita di affermare
modelli d'avanguardia ufficiali alter-
nativi a quelli di una sudditanza eco-
nomico-politica generale non mi sem-
brano molto forti). :

2) Occorre rendersi conto della ne-
cessita imprescindibile di privilegia-
re il riconoscimento, qualora natural-

mente cio sia possibile perché real-
mente esistente, di un diverso model-
lo alternativo, nel caso del nostro di-
scorso, specificamente italiano: e di-
cendo questo soltanto in malafede,
soltanto con la mentalita del com-
messo viaggiatore critica internazio-
nale si pud intendere in senso « pro-
vinciale » (ed & per questo che, per
parte mia, stando al tema del «pop
art », ho tentato dieci anni fa di di-
stinguere le reali alternative italiane
— Baj, Rotelia, ecc. —, come ne esi-
stono di inglesi, per esempio); del re-
sto & questo proprio il medesimo di-
scorso critico che pud giustificare la
constatazione, al di la di ogni candi-
datura o investitura ufficiale, di una
reale specifica risposta, di reali speci-
fici modelli nordamericani, o altro. Ed
& un discorso questo che urge nella
necessitad di una presa di coscienza
europea della propria capacita di
emissione di modelli culturali, per
rompere un'abitudine di sudditanza
(sempre senza contropartita cultura-
le) invalsa ormai — spesso inconscia-
mente — da decenni.

Secondo: l'indicenza nella gestione e
imposizione di modelli culturali nor-
damericani di un programma politico
reale degli USA, nel senso cioé di
utilizzare (magari a loro insaputa) tali
modelli culturali specifici ai fini di
una persuasione culturale-politica in-
tesa a rafforzare i vincoli della suddi-
tanza politico-economica. Tipico &
stato il discorso sulla «liberta della
cultura » che un'associazione — ope-
rante non solo in ltalia — portava
avanti negli anni Cinquanta (in stret-
ta collusione, non a caso, con le po-
sizioni dell'avanguardia ufficiale del
tempo: e non soltanto in Italia), € che
di recente si & scoperta essere all'in-
terno della rete delle sovvenzioni in-
dirette della Cia.

Tipica per un altro aspetto la vicenda
della Biennale veneziana del 1964, ove
una mostra peraltro memorabile (ma
preceduta da una importante seppur
ridotta presenza nella mostra di Aqui-

la I'anno prima, a livello peré ancora
fortunatamente di problematica non
ufficializzata) di artisti « pop » norda-
mericani veniva presentata— fatto al-
lora del tutto inconsueto — nel con-
testo della grande rassegna venezia-
na, ma fuori dei suoi limiti tradizio-
nali, i Giardini di Castello, e in ag-
giunta al normale padiglione USA, ma,
cid che & pill sintomatico, annunciata
da una incauta reclame apparsa su
diverse riviste d'avanguardia, in quei
giorni, ove si mostravano su una car-
tina dell’Europa le teste di ponte di
una presenza di tale arte nordameri-
cana (e qui solo incidentalmente si
puo dire che un discorso ben pil ric-
co di episodi e collusioni potrebbe
essere fatto per esempio per la Ger-
mania Occidentale, fra le esposizioni
di Kassel e i modi di gestione per
esempio della Collezione Ludwig nel
Wallraf-Richartz Museum di Colonia).
Non si intende dire che la realta di
tali molteplici teste di ponte, in isti-
tuzioni pubbliche quanto in gallerie
private europee, fosse interamente
orchestrata da un programma cultu-
rale d'intenzione politica, cioé si arti-
colasse attraverso una regia politica:
ma non & lecito non porsi il quesito
se una tale regia esistesse, quale ne
fosse l'ampiezza delle conseguenze,
ecc. E cid sia qui detto riconferman-
do tutto l'interesse per un momento
dell’arte nordamericana che, sia pure
in articolazioni ben piti ampie che non
il solo gruppo newyorkese, ha dato
esiti fra i pil significativi degli ultimi
decenni, come del resto io stesso in
tempi non sospetti, e neppure tanto
facili ho sostenuto.

Quanto detto qui finora non soltanto
non esaurisce ovviamente il tema di
un esame critico dei rapporti fra area
italiana e area nordamericana nell’am-
bito delle arti visive degli ultimi de-
cenni, ma chiaramente ne é soltanto
una pur non prescindibile premessa
metodologica. Tale ricerca non pud
che essere ampia e diramata, e intan-
to non potra, prima ancora di entrare
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nell’'esame storico dei diversi momen-
ti, non porsi almeno due altri quesiti.
1) Sul margine di congruenza e quin-
di anche di incongruenza fra correnti
caratterizzanti tali due aree: cioé sia
quanto consente in un analogo oriz-
zonte problematico — come nei casi
citati dell'Informale o del « Pop Art»
— sia quanto dissente, € insomma il
margine di partecipazione e il margine
di reciproca specificita; sia — di con-
seguenza — le possibilita di identifi-
care evidenti dipendenze (che pur-
troppo, per noi, non sono certo se
non a senso unico, cioé di mode nord-
americane nell'arte italiana, come un
tempo — fino proprio a meta circa de-
gli anni Cinquanta — era di mode
francesi), quanto evidenti alternative
(che la nostra critica da tali mode in
buona parte dipendente stenta cosi
tanto a riconoscere); e naturalmente
questo discorso, metodologicamente,
non vale soltanto per I'arte italiana
(ove la moda nordamericana € stata
negli ultimi decenni piu sensibile a
Roma che non a Milano, per esempio,
o a Torino stessa), ma anche per tut-
ta la problematica europea delle arti
visive degli ultimi decenni.

2) Sulla possibilita di riconoscere e
direi anche di supinamente accettare
una « superiorita » problematica del-
la cultura nordamericana su quella
italiana nell'orizzonte culturale che
stiamo considerando: nel senso di in-
tendere tale eventuale « superiorita »
e la sua accettazione non come un
dato del destino, ma una realta even-
tualmente giustificata dal quadro po-
litico-economico di dipendenza al
quale questo discorso appunto deve
fin dall'inizio far riferimento; voglio
dire: se dipende da una realta di for-
Ze creative in campo, e da una mag-
giore forza (che & anche appunto del-
la potenza dell'area del dollaro) di
« persuasione che sappia privilegiare
uno dei due schieramenti di forze (e
ovviamente € il nordamericano); det-
to altrimenti: saper riconoscere cio
che & originalitd e cid che & conse-

guenza culturale di una capacita di
superpotenza economico-politica, na-
turalmente avvertendo, dinamicamen-
te, il grado di effettiva mutazione a
proprio favore che tale capacita viene
ad esercitare, distogliendo, concul-
cando, abolendo ogni eventualita
creativa diversa dai propri modelli,
dei quali comunque deve essere uffi-
cialmente imposto il primato.

Abbiamo chiesto a Franco Solmi:

Con la mostra « Europa-America —
I'astrazione determinata 71960-71976 »
si & proposta alla Galleria d'Arte Mo-
derna di Bologna da Lei diretta una
analisi dei rapporti tra Europa e Ame-
rica. Al di la delle polemiche solle-
vate da una rivista d’arte milanese su
di un presunto ruolo filo-americano
della manifestazione, vorremmo un
Suo giudizio sui rapporti intercorsi tra
I'area di ricerca italiana e quella sta-
tunitense successiva all’esperienza
informale.

FRANCO SOLMI

La mostra « Europa-America: I'astra-
zione determinata » ha condotto, ‘se-
condo una analisi del tutto particolare
e prendendo le mosse da ipotesi for-
mulate dall’'ordinatore, una indagine
su quello che personalmente ritengo
soltanto uno degli aspetti, rilevante
ma non moltissimo, del rapporto Eu-
ropa-America. Tanto complessa € la
guestione che sarebbe far torto a Fla-
vio Caroli ritenere la mostra pil esau-
stiva di quanto non volesse essere
anche in riferimento all’area partico-
lare presentata che & quella, appunto,
definita con le parole « astrazione de-
terminata ». Naturalmente non sta a
me entrare nel merito di una rassegna
autonomamente condotta dal curatore
e alla quale la galleria d'arte moderna
di Bologna ha dato tutto il suo con-
tributo nel rispetto di un concetto di
pluralismo che presuppone, ovvia-

mente, anche l'assunzione da parte
dei singoli operatori della responsa-
bilita critica, e per la corrispondenza
degli esiti della mostra all’assunto di
base. Per quanto mi riguarda ho gia
scritto nella prefazione al catalogo
che la rassegna non era definitoria
ma si poneva al pericoloso discrimine
fra storia e intervento nel contingen-
te, con tutti i rischi e le implicazioni
del caso. Il che & avvenuto. Se c'é
stato dibattito o dissenso, confronto
o scontro di opinioni, ebbene questo
& tutto quanto la Galleria poteva at-
tendersi ben al di qua di una pretesa
chiarificazione del rapporto Europa-
America che potrebbe essere oggi
possibile o impossibile. Personalmen-
te propendo per la seconda ipotesi
anche perché credo che i confronti
van fatti per dati omogenei, di diffi-
cile individuazione ieri come oggi.
Certamente la rassegna €& stata un
contributo alla rilevazione di alcuni di
guesti dati e il dibattito potrebbe or-
mai articolarsi fuori dalle strettoie un
poco scolastiche della dialettica idea-
lismo-pragmatismo soltanto che fos-
se fatto con qualche umilta tenendo
conto sia degli studi (ricordo per tutti
guelli di Bonito Oliva) condotti in me-
rito, sia della rassegna bolognese, sia
di quanto & sparsamente distribuito
in saggi e pubblicazioni sul tema che
ancora attendono un coordinamento.
Rispondo subito, perché tocca diret-
tamente ['istituzione che dirigo, alla
ipotesi di filo-americanismo della mo-
stra. Pud darsi che Caroli sia filo-
americano, ma non credo. Né& credo
di esserlo io. Che non lo sia il comu-
ne di Bologna é cosa che non dovreb-
be aver bisogno di dimostrazioni.
Penso quindi che la questione vada
trattata a un livello meno banale di
guello tenuto dalla rivista a cui si fa
cenno nella vostra richiesta di inter-
vento. Potrebbe darsi che oggettiva-
mente, al di [a delle intenzioni, « Eu-
ropa-America » abbia dimostrato che
su quel particolare terreno di ricerca
post-informale gli Stati Uniti siano piu
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agguerriti. La cosa non mi stupirebbe
‘poiché, in effetti, mi sembra che si
sia scelto un terreno indicato da tem-
po dagli americani stessi come l'unico
sul quale valga la pena discutere d'ar-
te di questi tempi. E si sa che la scel-
ta del campo di battaglia (sempre
che si sia voluto fare guerra all’Ame-
rica in nome dell'Europa o viceversa,
cosa che troverei pili sciocca che in-
genua) € determinante sempre. In ca-
si simili I'incomparabilitd dei dati cul-
turali a cui ho fatto prima riferimento
e la mancata riduzione a qualche omo-
geneitd dei fattori in campo, va sem-
pre a favore di chi & numericamente
0 economicamente pia forte. L'ege-
monia, se non pud o non vuole essere
culturale, pud sempre ottenersi per
altre strade che poi, a lungo andare,
diventano strade della cultura pil o
meno pedissequamente battute da chi
ha scelto di subire quell’egemonia.
Ora, poiché si & scritto e si & detto
che la mostra “Europa-America” fa-
voriva il mercato americano rispetto
a quello europeo, io posso anche cre-
dere che ci0 sia oggettivamente veri-
ficabile. Ma sara stato soltanto per-
ché I'Europa, e il mercato europeo,
aveva gia stabilito da tempo di tra-
sformarsi in colonia artistica degli
Stati Uniti. Ridicolo sarebbe pensare
che un mercato (e parlo di tutto il
mercato della cultura) a livello arti-
gianale, essenzialmente bottegaio co-
me il mercato italiano (il discorso vale
in generale e le singole eccezioni non
contano che a livello di qualche stra-
na moralita) possa pretendere di mi-
surarsi in un confronto con quello
statunitense di cui & passato alle di-
pendenze dopo essersi stancato del-
I'egemonia francese, oggi tanto piu
detestata quanto piu se ne & riscon-
trata la debolezza. L'errore, se di er-
rore si pud parlare per questo genere
di cose, & proprio quello di condurre
questi confronti in termini di opposte
pretese di egemonia o, peggio, di ve-
derli come strumenti di qualche rivin-
cita. Se la mostra « Europa-America »
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fosse stata impostata in questi ter-
mini — e sta alla critica vedere se lo
e stata — €& inevitabile lo scotto che
finirebbero per pagare gli artisti eu-
ropei, i soli incolpevoli dato che fanno
il loro mestiere traendo i dati della
cultura sia all'interno dei confini con-
tinentali sia all’'esterno, come credo
sia loro diritto. Ma sarebbe uno scot-
to pagato soprattutto in termini di
mercato, cosa importante ma non la
pitt importante per un artista che ab-
bia di sé qualche considerazione. Sap-
piamo tutti che ben prima dell'infor-
male l|'offensiva americana contro la
leadership culturale dell’Europa s'era
mossa, anche se con qualche cautela,
nel senso di aggiungere un’altra stella
o un‘altra striscia alla bandiera dei
nuovi colonizzatori. A mio avviso
I"'obiettivo & stato raggiunto almeno in
parte per esclusive ragioni di forza.
E non si vede chi, salvo gli artisti,
abbia mai pensato di opporsi se non
ricorrendo alle strutture di un merca-
to piu inventato che reale. Il confron-
to, e lo dico per chiudere in gualche
modo con una indicazione di lavoro,
dovrebbe spostarsi a livello di istitu-
zioni, 1a dove l'ltalia avrebbe davvero
qualcosa da dire e da insegnare alla
« libera» repubblica americana. |l
« museo aperto», la partecipazione
democratica, una tecnica dell'informa-
zione non necessariamente asservita
alle Fondazioni dove si traduce la vo-
cazione monopolistica del capitale in-
vestito nella cultura, potrebbero es-
sere il terreno da scegliere per un
confronto di qualche utilita. Disgrazia-
tamente, non sarebbe soltanto un
confronto fra cultori d’arte, ma uno
scontro fra diverse concezioni sociali
delle quali I'una presuppone la collu-
sione con il mercato e |'altra, la colli-
sione. Siamo proprio certi che su
questo terreno gli alleati non dovre-
mo andarceli a cercare con grande
pena e che certi interessanti quanto
interessati nazionalismi resisterebbe-
ro alla prova?

GIANFRANCO BARUCHELLO

«L'idea di una pittura americana mi
sembra assurda come ['idea di una
matematica americana o una fisica
americana ...». Dopo piu di trent'an-
ni questa dichiarazione di Pollock mi
sembra sempre valida. Mi & capitato
piu di una volta, in America e qui,
di sentirmi chiedere se il mio lavoro
era stato influenzato dalla pittura
americana; la mia risposta & sempre
la stessa « no, sono stato influenzato
dalla filosofia tedesca dell'ottocen-
to». Perché la storia del pensiero
europeo ha luoghi di nascita ben pre-
cisi. E chiaro che il mio punto di vi-
sta sull'argomento proposto & estre-
mamente settario e biliare. Ricordo
Bob Motherwell (che pure & stato un
grosso divulgatore di certe idee eu-
ropee) in smoking nella elegante Oak
Room del Plaza ormai consigliere cul-
turale della Casa Bianca; non dimen-
tico I'uso della « cultura americana »
fatto da Johnson e Nixon (analfabeti
artistici ma abilissimi nell’'usare gli in-
tellettuali con la vocazione a servi-
del-potere); vedo ancora le foto del
volto servile di Andy Warhol sorridere
al figlio di Ford sulla terrazza presi-
denziale che da sul prato, nell’atto di
scattare anche a Iui (per la CIA?) un
mucchietto di polaroid.

Da qualche parte conservo un rita-
glio del Corriere della Sera degli an-
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ni sessanta che diceva pressappoco
«...oggi all’Aeroporto di Treviso so-
no sbarcati da un C 130 della AIR
FORCE piu di cento Rauschenberg
destinati alla Biennale di Venezia .. .».
Gli americani non arrivano, non giun-
gono, sbarcano. Davanti a me ho an-
che un verde biglietto da un dollaro.
Sapevate (ma quanti americani san-
no il latino?) che sopra c’'é scritto
« annuit coeptus novus ordo seclo-
rum »? Ed & vero, perché cosi come
il dollaro decide di farsi comprare
per mille lire la sua struttura di po-
tere & il supporto sul quale si muove
col mercato, anche il Museo, la cri-
tica qui, da noi, oggi.

Settario e biliare io credo che la pit-
tura sia, oltre che un’'attivita forte-
mente « politica » al livello personale,
una continua ricerca di modi di so-
pravvivenza dell'io contro lo stato, un
quotidiano strumento di controllo del-
la contraddizione, insomma una oc-
culta operazigne antipotere.

In questa prospettiva il mio bilancio
americano €& scarno. Dall’America
(che io amo moltissimo cosi come
amo tanti americani) ho ricevuto in
ordine decrescente: il film holly-
woodiano, alcuni stimoli giovanili let-
terari, la musica pop rock country
(Bob Dylan & grande come Ginzberg),
i blue jeans e le marlboro. Da una
America meno americana ho invece
imparato la rivolta dei ghetti, il ri-
sveglio della coscienza negra, la fo-
to del cortile di Attica.

Con i pittori americani ho avuto con-
tatti da cui non ho tratto grandi il-
luminazioni. Con Jasper Johns abbia-
mo parlato di pesca delle ostriche,
con Oldenburg abbiamo taciuto se-
dendo uno accanto all’altro con un
bicchiere di carta in mano, con Lich-
tenstein ci siamo scritti gli indirizzi
scambiandoci le agende e per quan-
to riguarda Cy Twombly (che & un
mio amico e che reputo uno dei pil
importanti pittori americani) la frase
che ci siamo scambiati piu di fre-

quente é: «dove hai comprato que-
ste scarpe? ».

Mi accorgo a questo punto di esse-
re stato ingiusto. C'€ un americano
(cittadino, cioé titolare di regolare
passaporto USA) a cui devo maolto,
anzi moltissimo, piu che a mio padre,
e dal cui lavoro senza patria ha preso
le mosse la mia vita e la mia — chia-
miamola cosi — pittura: Marcel Du-
champ nato a Blainville (Seine Infé-
rieure), residente per l'anagrafe al 28
West, 10th Street, New York City, te-
lefono AL48692, di professione impe-
ditore, sabotatore interno.

CLAUDIO CINTOLI

Verso la meta degli anni 60 ho sen-
tito il bisogno di una cura omeopa-
tica per neutralizzare una pericolosa
forma di amerikanite incipiente. Pen-
so che il modo migliore di demitiz-
zare gli Dei é: salire sul’Olimpo e
vedere come sono fatti; un po’ con
guesto spirito ho trasvolato I'Atlanti-
co ed ho vissuto per circa tre anni a
New York.

Sono di quelle generazioni che han-
no pagato lo scotto dei maestri, dei
miti e delle tradizioni; personalmente
ho dovuto, a fatica, attraverso gli
anni, alleggerirmi di molteplici « pesi
morti », prendendo di petto la realta;
questa, in presa diretta, ha un ben al-
tro impatto di quella filtrata dai libri,
dai racconti, dai resoconti, dai ren-
diconti e dalla kultura ...

L'impatto con la realtd newyorchese
€ stato sorprendente, stimolante, ma-
gnifico, durissimo, agghiacciante. Tra-
lasciando tutte le emozioni, le sensa-
zioni, le esperienze, la coscienza di
vivere nell'occhio del ciclone (parlo
sempre di quegli anni immediatamen-
te precedenti il 68); di certi artisti
americani ho amato e amo non solo
I'atteggiamento di fronte al lavoro,
ma anche- l'idea, la necessitd (e non
I'originalita) I'ossessiva professionali-

ta, la scala, le dimensioni, il fare, che
é duro, schietto, diretto.

Al contatto con il lavoro americano
ho visto accentuarsi radicalmente le
contraddizioni nel mio; venivo cioé a
scontrarmi pit che a incontrarmi con
un modo di fare arte, senza scampo.
Cosi ho dovuto accettare la mia na-
tura, non piu sfuggirla o combatterla
(come facevo in precedenza) ed ho
potuto focalizzare il mio obiettivo
che non punta su una spietata e mo-
nocorde ricerca formale e strumenta-
le, quanto si concentra sulla peren-
torieta di un interiore imperativo; sot-
tile e nascosto trait-d’'union delle con-
traddizioni esterne.

FABIO MAURI

« | pittori sono grandi o piccoli, in un
continente come in un paesino. La
storia dell’arte non c¢'é¢, non per lo
meno in un senso pil stabile di quel-
lo della storia;tout court. Se ¢'é, non
& un luogo chiuso, ma aperto, dove
si discute per tutti i giorni della sto-
ria, su chi deve entrarci e chi uscire.
Cosi del resto si comportano gli sto-
rici quando pensano sul serio con la
loro testa ». Questo € un modo di af-
frontare, annullandolo, il tema del raf-
fronto tra la ricerca americana e quel-
la italiana. Chiamiamolo modo a). E
astorico, sebbene faccia appello a un
radicale relativismo di metodo, e fa-
talistico, nel senso che non crede alla
storia, o vi crede ma da fuori, in un
punto in cui la storia informazione é
data come gia avvenuta, e giustizia o
ingiustizia risultano componenti ine-
liminabili dell'accaduto. Non ritiene
vi siano responsabilita tra una con-
dotta di cultura e un'altra, riduce ogni
raffronto al punto della qualita, o del
talento, oppure del successo rico-
noscibile nell'occupazione storica di
una forma espressiva, manifestando
radicale sospetto su riflessioni di al-
tro tipo. E un modo paralizzante se
usato per la storia in corso.
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Vi & un altro modo, chiamiamolo b).
« lo credo che in societa senza strut-
tura si possano dare anche grandi
pittori, ma non una grande pittura. E
il caso della pittura francese dell’'800
nei confronti della pittura italiana del-
la stessa data. Sembra il caso della
cultura artistica americana nei con-
fronti di quella italiana, dagli anni '50
ad oggi. E non si tratta, nei rapporti
tra un'arte e le societa, di primato so-
lo per imposizione di immagine, ma
di fondazione reale di una cultura,
per cui un universo linguistico-ideolo-
gico si identifica, fornendo di sé una
storicizzazione precoce; la fondazione
dei cui valori genera opere terze, un
movimento intellettuale in crescita,
infine preponderante, anche se sta-
zionario ». lo sono per gquesto secon-
do modo, b, di riflettere sulla cosa.
La pittura americana, attorno agli an-
ni ‘60, ha occupato la storia contem-
poranea con uno stanziamento mas-
siccio. Si & distesa per tutta la linea
di universo della nozione stessa di
“America”.

Se era un’'arte di contestazione del-
la societd americana, essa ne condi-
videva in pieno la volonta egemonica.
A fare i conti, oggi, si pu¢ vedere che
i pittori americani di grande senso,
sono assai meno del clamore e, co-
me indiani, della grande nube, che
hanno elevato al di sopra di tutto e
di tutti.

La ricerca italiana (non é un caso che
il termine «ricerca» sia qui pit op-
portuno che il termine « pittura»)
non ha saputo trovare nessuna strut-
turazione autonoma, sebbene la sua
ricerca lo sia.

La passione di fatto per la non strut-
turazione, in Italia, dovrebbe ormai
essere oggetto indispensabile di ana-
lisi antropologica. Comunque, una
storia del confronto, attraverso do-
cumenti, date, e dati non ufficiali, &
ormai fattibile.
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ACHILLE PERILLI

Una sottocultura visiva, quale si e
sviluppata negli ultimi anni in Italia
(e si spiega cosi, sotto la veste del-
I'iperrealismo il ritorno alla ribalta del-
la squallida non pittura di Guttuso)
non pud che essere derivata e pro-
vincializzata dall'influenza della cultu-
ra americana.

E questa, in piena crisi e carente fo-
talmente di valori e di tensione, &
tale da trasmettere fiochi messaggi
tutti risolti sulla pelle e sull’'eleganza.
Il captare questi segni e considerarli
ancora come fondamentali significa
solo obbedire alle leggi di un mer-
cato, che & al contrario forte finan-
ziariamente e xenofobo nella "so-
stanza.

£ mancata in ltalia una presa di co-
scienza di tale situazione: una con-
creta analisi critica, una reale dialet-
tica, un costante controllo su gquanto
viene prodottoc ed esposto dietro sol-
lecitazione di un mercato come quel-
lo americano, che vuole mantenere la
propria supremazia. E, se stupisce
che a guesta sollecitazione risponca-
no le gallerie private italiane in gran
parte colonizzate culturalmente, mag-
giormente colpisce |'adeguamento a
questa imposizione che strutture pub-
bliche, anche e sopratutto in ammini-
strazioni di sinistra, hanno subito rea-
lizzando in continuita mostre che non
hanno altra ragione che di essere di
sostegno ad un mercato che é essen-
zialmente americano (ultima in ordine
di tempo la mostra di Rauschenberg
a Firenze).

SERGIO BARLETTA

Intanto, negli USA, il comic strip &
nato per l'intrattenimento, Anzi, come
zuccherino domenicale, e poi giorna-
liero, aggiunto al resto del giornale
per strappare lettori ai concorrenti:
vedi le faide fra gruppi editoriali new-
yorkesi del primo novecento.
Certo, c'era anche il disegno politico,
ma in vignette singole, non con le
cadenze dinamiche del comic-strip: e
questa & una delle glorie del giorna-
lismo americano. Vecchio e recentis-
simo. Per averne un'idea vedere la fe-
rocia, assolutamente priva della reve-
renza che noi italiani destiniamo al
potere con cui & stato attaccato
Nixon preso nelle panie del Waterga-
te. Qui, in Italia, la storia & un po’
diversa: si fa satira disegnata-politi-
ca perché l'altro giornalismo, quello
scritto, & quasi tutto ratitante, rispet-
to ai fatti ed alla informazione.

E I'informazione essendo di regime, il
comic strip italiano é diventato subi-
to controinformazione, denuncia, in-
vito a conoscere i fatti.

Poco spazio per l'allegria. O la spen-
sieratezza.

Il termine stesso « comic », adatto per
le strip made in USA, & stato subito
poco adatto qui, dove il fumetto non
d’evasione ha dovuto occuparsi delle
cose serie di cui I'altro giornalismo
taceva. Il motivo lo sappiamo: que-
sto & un paese in cui si ritiene che il
giornalista debba passare le veline del
potere, taccia sui soprusi dello stes-
so e lo glorifichi presso le masse.
Questo sino a un ieri molto vicino a
noi. Adesso qualcosa cambia. Solo
che altrove non ha avuto nessun bi-
sogno di cambiare: nutrire dubbi e
poterli esprimere & stata sempre tut-
ta una cosa con il venire al mondo
ed avere dignita di persona, Comun-
que, lasciamo perdere.

Dungque, i fumetti, qui. Come evasio-
ne, lo sappiamo, se non si ristampa-
va il materiale americano tal quale,
lo si creava in casa: e di pessima
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qualita. Come impegno politico, & sto-
ria recente. E, vista la nascita, come
ne parlavo prima, & tutto di sinistra.
Infatti, proprio come nel caso dei mi-
gliori cartoonists americani, qui il fu-
metto & di sinistra.

Non abbiamo nessuno del peso di un
Feiffer; neanche un Robert Crumb ab-
biamo. Mancano proprio i talenti gros-
si. C'¢ Chiappori, che dopo quattro
vignette in cui non accade nessun
lampo di invenzione, intendo grafica-
mente, viene a noia. E cosi prosegue
per le altre prossime quattromila: co-
me non si annoi lui stesso a dise-
gnarle, positivo, negativo, positivo,
ghigno, negativo, battuta finale, stop,
mah!

Per i testi, certo, & puntuale: sempre
sulla notizia. Perd niente che non
venga anche stampato da Panorama o
da ['Europeo; ma insomma, & pun-
tuale. La controvelina della controin-
formazione. Ben dentro al sistema.
C'¢ Pericoli, magnifico disegnatore.
Segno ricco, kleeiano. Persino trop-
po elegante, al limite (e oltre) della
calligrafia.

I testi di Pirella, da buon copywriter
d’agenzia, sono puliti, levigati al pun-
to giusto, professionali. Per intendi-
tori. Per gente a cui basterebbe dire
mezza sillaba e strizzare poi I'occhio:
capirebbero tutto. Perché sono gia
informati. Vorrei vedere il tornitore o
il manovale della Bovisa o di Bruzza-
no o di Primavalle. Vorrei vedere co-
sa capirebbero degli intelligenti, ben
calibrati, mordenti testi di Pirella.
Invece di fargli capire, anche nel mo-
do tipico del comic strip e senza bi-
sogno di uscirne, come funziona ad
esempio la monetizzazione dei vele-
ni che respira in fabbrica, o i quattro
morti statistici che ogni giorno le « di-
sgrazie sul lavoro» regalano.
Quando un mensile del sindacato
metalmeccanici mi chiese una strip,
ed io presentai un operaio che, sotto
un albero, enumerava i feriti e i mor-
ti della sua categoria che ogni ora e
ogni giorno di lavoro regalava al si-

-

stema, e diceva il perché cercava di
non essere sempre presente proprio
tutti i giorni, naturalmente non vidi
mai accettata quella strip: che mi
stamparono poi gli amici di Cabala
a Firenze. E cioé: attacca proprio a
muso duro il sistema di potere che
ci pesa addosso, chiama brevemente,
e senza giri di parole, le cose col lo-
ro nome, e ti accorgi che subito la
strada & sbarrata. Non ti muovi piu.
Se non per vie sotterranee.

Cid che non mi accettava Rinascita
o Linus, io I'ho stampato, ad esempio,
nella stampa underground italiana.
Roba da disperati. Cabala a Firenze,
Arcibraccio a Milano, Harakiri, e cosi
via. Fuori dal sistema. Provare per
credere. E poi da noi non c'é ancora
un Feiffer. Non mi dimentico quan-
to diceva, anni fa, in una « candida »
intervista al Playboy americano: non
c’'é pill spazio per la satira politica. Il
sistema € in grado di incassare tutti
i colpi: quando ho creduto di aver di-
segnato la strip definitiva su Nixon,
e di averlo seppellito sotto una mon-
tagna di merda, ho ricevuto da Mr.
Nixon la richiesta di avere l'originale
del disegno. Per ricordo. Ecco perché
per un po’ mi occuperd dei rapporti
della coppia. Mr. Mergendailer e si-
gnora. E buonanotte.

Questi lussi i disegnatori politici ita-
liani mi sembra non possano anco-
ra permetterseli: siamo quasi all'an-
no zero dell'informazione non di regi-
me e della dignita intellettuale. Se
guardiamo indietro, bisogna conside-
rare almeno 50 anni del disegno sa-
tirico italiano, e chi vediamo?

Solo Scalarini, che stampava quoti-
dianamente i suoi disegni su L’Avan-
ti. Bastonato dal regime, ha lavorato
come ha potuto, ed & giunto quasi
sino ai nostri tempi: intendo dopo il
1945.

Solo Scalarini, e poi qualche disegna-
tore in questi ultimi anni. 1l resto, é
silenzio, per dirla con Shakespeare.
Un po’ vergognosa questa storia ve-
ro? Vergognosa e rivoltante, come &

diventato rivoltante il termine stesso
di intellettuale, cosi come € stato cu-
cinato da generazioni in casa nostra.
Non & a caso che sul piano della in-
telligenza europea, altro che mondia-
le, noi siamo assenti ormai da secoli.
Se pensiamo che i grandi pittori olan-
desi, i fiamminghi, Durer & Co. scen-
devano le Alpi per veder pittura in
Italia, e adesso... Siamo a rimor-
chio in tutto: gente che sa produrre
avanguardia da quindicesima ondata.
Cosi anche in questo genere, dopo
tutto di breve respiro e di consumo
in tempi brevi, abbiamo ereditato mo-
di e cadenze altrui. Reimparato dal
mondo anglosassone che la dignita
intellettuale e la liberta di giudizio,
sono da preferirsi all’ossequio al po-
tere: diciamo pure che secoli di Chie-
sa Cattolica hanno distrutto la capa-
cita di avere dubbi, di rifiutare ob-
bedienza, di fare a meno della pro-
tezione/assicurazione divina. Insom-
ma, troviamoci le scuse che voglia-
mo, ma il solo fatto & che trovare
intelligenze creative a casa nostra, &
cosa che suscita sempre meraviglia:
come a dire non lo si sperava pro-
prio pit.

Se guardiamo poi a fondo, troviamo
che questa condizione di indipenden-
za intellettuale si sposa spesso con
'essere dei disperati, per il « benpen-
sare » comune, o con |a definizione di
anarchici, e cosi via.

Essendo, qui, oggi, l'artista, la cat-
tiva coscienza del suo tempo: e sic-
come & sempre in vantaggio, non so-
lo cid che dice non viene inteso, ma
egli stesso & perseguitato come di-
verso. Come a-normale.

La normalita essendo, lo sappiamo, i
sonni tranquilli degli imbecilli, I'ottu-
sita dei bottegai. Gli altri, le cui ope-
re vengono stampate, ben pagate,
diffuse e incensate, sono i soliti chie-
rici, ben iscatolati nei loculi della
cultura. Ufficiale, naturalmente. E del-
la nuova chiesa emergente: la chiesa
del conformismo di sinistra, dell’ap-
poggio dato a un sistema in agonia,
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della colpevole rinuncia alla meravi-
gliosa promessa: liberi e creativi rap-
porti fra le persone, equita economica,
il dissolvimento del potere dello Sta-
to e di ogni Chiesa sull'uomo, la fi-
ne dell’'oppressione dell'uomo sull’'uo-
mo, un'arte non come oggetto di
scambio sofisticato e costoso negli
ovattati salotti del potere, ma come
tramite per il passaggio di idee e in-
tuizioni, di bellezza, di amore, di li-
berta.

Invece, eccoli. | nuovi chierici sono
ben pronti. Tutti i secoli li hanno avu-
ti. Che ogni cervello pensante e li-
bero riconosca e conti i propri. E li
eviti con cura. Magari con 'arma del
sarcasmo e dell’ironia.

FABRIZIO CALEFFI

Una macchina con una grande ruota
davanti e una piccola ruota dietro
detta ormai comunemente bicicletta,
un monocolo, una rivoluzione definita
francese e un‘altra rivoluzione chia-
mata bolscevica, una colonna (dorica,
ionica, corinzia, falsa) spezzata, alcu-
ni scrittori affondati tra i cuscini della
nevrosi, della tisi, del complesso di
Edipo (ma Edipo € la religione e la
politica), il giudizio universale spez-
zato in milioni di frammenti sempre
meno colorati, tristi inni alla gioia e
allegrissime marce funebri, campani-
li come falli complicati e fantasiosi,
personaggi-Godot che cercano autori
e spesso ne trovano da tre soldi,
escursioni su montagne incantate, va-
goni-letto per viaggi transonirici ag-
gregati alla locomotiva dei Lumiére:
i segni dell’'Europa. Alcune casse di
té buttate in mare a Boston e presen-
tate, con un buon lancio pubblicitario,
come «rivoluzione », una carovana
che corre tra ombre rosse (a cui si
tende a negare il visto d'ingresso) in
agguato, un’epidemia di commessi
viaggiatori, candidati alla presidenza
che si fronteggiano come pugili e pu-
gili che discutono tra loro prima di sa-
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lire sul ring come candidati alla pre-
sidenza, scrittori messi k.o. dal pun-
ching-ball, cartoni policromi per una
pietd spietata, sussurri blu di rapso-
die e grida silenziose, grattacieli come
falli artificiali belli e dannati, Pippo
Pluto e Paperino in ogni film: stelle e
strisce del cinefumetto americano.

Erik il Rosso, Cristoforo Colombo, En-
zo Biagi: i principali scopritori (ciog
inventori) dell’America. Non € un ca-
so che il primo si sia dimenticato (ri-
mozione?) della scoperta, il secondo
cercasse altro, il terzo tenti di spie-
gare il Nuovo Mondo come un inci-
dente poco grave. Gertrude Stein,
Scott Fitzgerald, Hemingway, Kissin-
ger, ovvero lo sforzo di immaginare
quell’Europa che si sta visitando.

Due possibilita: o [limmaginazione
traccia un taglio alla Fontana nel velo
di Maia (e allora dalla ferita esce
sangue vero e, per esempio, l'ipotesi
hemingwayana di Spagna sgorga po-
tente come autentica terra di eros e
thanatos); oppure la debolezza del-
I'immaginazione e la sua natura dicia-
mo c¢osi perversa raggiunge il suo
scopo: ridurre il Vecchio Mondo dei
padri (Padri Pellegrini e Padri Malan-
drini) ad una Disneyland inoffensiva
e folkloristica. Un tour alla ricerca
dell'Europa perduta porta inevitabil-
mente all'incontro con i tristi risultati
di questa seconda immaginazione
« kissingeriana ». All'album di fotogra-
fie virate in seppia di Parigi (la me-
raviglia di potersi ancora meravigliare
ad ogni angolo di strada), di Amster-
dam (la Parigi prossima ventura), di
Londra (un angolo per giocare alla
trasgressione delle tradizioni), di Co-
penaghen (I'arte della noia), di Pissau
(il microreich dei dolci e della filoso-
fia sostanziosa e della violenza roc-
ciosa), di Vienna (la gentile ironica
perenne finzione imperiale dell'uomo
senza altre qualita che il saper vivere
ma il non volerlo sempre), di Praga
(Kafka & Visconti, cioé gli imprevedi-
bili sviluppi del neodecadentismo), di
Udine (gloria e sofferenze di un‘auto-
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nomia poco chiassosa), di Milano (un
po’ Weimar un po’ Svizzera, ex Ben-
godi, ex Malagodi), di Venezia (la citta
pitt moderna del mondo, secondo Le
Courbusier), di Torino (Balzac forma-
to gianduia), di Roma (il papa-sceic-
co-bianco, le lupe che si fanno allat-
tare dagli agnelli), di Napoli (le sor-
prese non finiscono mai) corrisponde
la raccolta di cartoline color coca-
cola (Al Capone a piazza San Babila
a Milano, e cosi via). Uno squalo si
aggira per |'Europa, lo squalo del-
I'americanata. A livello culturale, I'im-
pressione & che l'invasione «tecno-
logica » (anche nel senso di cingola-
ta) dell'avanguardia, diciamo cosi,
pop (& soltanto un esempio, ma abba-
stanza indicativo) abbia consumato
(proprio nel senso consumistico del
verbo) e schiacciato molto, troppo in
fretta e superficialmente la ricerca
europea, il cubismo, I'esistenzialismo.
Soldato Biu, ha sempre lo stesso pe-
ricoloso modo di intendere la difesa
della libertad altrui: Warhol come Cu-
ster? La tentazione a questo punto
é di ammettere come interlocutori di
oltreoceano soltanto i Sioux, gli Apa-
ches, i Pellerossa insomma. Se alla
Casa Bianca concorresse Toro Sedu-
to e Cavallo Pazzo, non dovremmo
temere di trovarci con il pazzo in ca-
sa. Ma, visto che adesso i Pellerossa
nelle riserve siamo noi, dobbiamo oc-
cuparci degli americani Costruttori
della Ferrovia, Cacciatori di Bisonti,
Calpestatori di terra di luna. E Liberi
Letterati della Frontiera. Per un Vit-
torini che si dischiude al tepore di

- Steinbeck, questi uomini-no si nutro-

no di Manuali e continuano a votare
dc per avere la possibilita: (soltanto
teorica, anzi, retorica) di ‘cominciar
strilloni e finire con i trilioni. Ora che
finalmente non si sente piu parlare
del signor Soltzenycin, nascera il ca-
so Capote? Truman T. (Tiffany) Capo-
te ha scritto (a sangue freddo!) un
pamphlet sui vizi del gran mondo:
invece che chiamarlo Proust, lo trat-

tano da lacché maleducato (chi da




cuoco agisce in cucina perisce...).
Capote € cugino di Humbolt, il prota-
gonista dell’'ultimo romanzo di Saul
Bellow. In questo romanzo Bellow (da
re della pioggia a re della lacrima,
versata sul cadavere squisito dell’ar-
tista vate trasformato negli Usa in ar-
tista water, lindo e disprezzato ricet-
tacolo degli schizzi schizofrenici del-
I'eterna sfida del mezzogiorno di fuo-
co) chiama I'’America esperimento di
Dio. Ma che cosa sperimenta il Com-
mendatore? L'ospizio per neonati. Noi
vecchietti ancora divisi tra Carlo Ma-
gno e Carlo Marx ci sentiamo Peter
Pan al confronto. Laggil nell’Arizona,
invece, nascono gia decrepiti pur di
non invecchiare. Ripetono la caricatu-
ra della perpetua novita pur di resta-
re fuori della storia. Cosi gli Stati Uni-
ti si avviano a diventare un mostruo-
so Paese in via di Sottosviluppo. Con
due frasi di Wittgenstein si distrug-
ge I'America. (Una potrebbe essere:
« luogo spaziale e luogo logico con-
cordano nell’'essere ambedue la pos-
sibilita di un’esistenza », tanto piu ef-
ficace di «things go better with co-
ke »). La si distrugge a tavolino. Per
liberarsi sul serio dalla « schiavitl di
ritorno » color jeans (la nostra cami-
cia di forza & fatta di una tela di ori-
gine genovese: ahimé Cristoforo; tut-
to il male di secoli, dalla caccia alle
streghe a Hitler, ce lo ritroviamo in-
viato al mittente in confezione sotto-
vuotospinto) bisogna essere almeno
dei vietcong. Ma non é escluso co-
munque che i vietcong portassero
sempre in qualche minuscola tasca
qualche minuscola edizione di qual-
cosa di corrispondente a Wittgen-
stein. Auguriamoci dunque una nuova
dottrina Monroe per quello che ri-
guarda la politica estera americana.
Ma non per quello che riguarda la
cultura. Con quella le comunicazioni
non vanno interrotte. Si litighi, ma
non si dimentichi che, per esempio,
certe teorie del costruttivismo russo
(N. Taraboukine, dal cavalletto alla
macchina, dall'intuizione alla produ-

zione) si sono realizzate, magari in-
volontariamente, proprio negli Usa.
(E poi con l'autarchia artistica Raf-
faele De Grada impazzirebbe di gioia
e sarebbe un peccato perdere il suo
contributo .. ).

UMBERTO SANTUCCI

Intanto abbiamo la lingua: graphic
design, art director, rough [ayout,
layout, e cosi via. E la lingua c'é per-
ché mancano termini italiani che ren-
dano con altrettanta brevita ed esat-
tezza cid che devono significare. Ve-
diamo un po”: un graphic designer &
un progettista di prodotti che vengo-
no realizzati industrialmente per mez-
zo della stampa. Noi lo chiamiamo
bozzettista, grafico, artista pubblici-
tario. Ma nessuno dei termini & esat-
to. Il bozzettista da una visualizza-
zione dello stampato, ma non tiene
conto dei criteri di produzione indu-
striale. Il grafico non necessariamen-
te & un progettista, perché puo realiz-
zare anche progetti altrui. L'artista
pubblicitario & in fondo un illustrato-
re, e si rifa ai modelli di Cappiello o
di Dudovich. Il graphic designer € in-
vece un progettista come I'industrial
designer, tiene conto dei processi
produttivi, non é uno stilista perché
deve trovare la soluzione ottimale ad
un problema, e l'ottimale & all'opposto
del personale. L'art director & un
supervisore su tutto ¢id che & visuale,
dal bozzetto di massima (rough
layout) al filmato, ai multi-media. La
stessa parola « art» in angloamerica-
no ha un significato, in italiano ne
ha un altro, perché oggi «arte» in-
dica una certa espressione dello spi-
rito, mentre «art» & piuttosto riferi-
bile ad « arti e mestieri », che peral-
tro ha il suo corrispettivo in « arts
and crafts ».

Ma se non riusciamo ad esprimere
certi concetti in lingua italiana, sia-
mo in colonia o in provincia? E im-
portante stabilirlo, perché la colonia

deve accettare la cultura egemone, la
provincia vuole raggiungere la cultu-
ra centrale. |l discorso si fa pili sot-
tile e inquietante se la colonia & tal-
mente colonizzata da credersi una
provincia, e finisce col volere cio che
deve accettare. Col graphic design
siamo a questo punto? Francamen-
te non so dirlo, perché ho il sospetto
di essere un colono condizionato. Sta
di fatto che tutti noi teniamo d'oc-
chio I'’America, e che nel nostro lavo-
ro quotidiano a volte vogliamo, a vol-
te dobbiamo imitarla. Gran parte del-
le nostre industrie e delle grandi agen-
zie pubblicitarie sono americane, 0
multinazionali gestite da capitale ame-
ricano. Tutto cid ci condiziona. E
chiaro che noi abbiamo i nostri To-
vaglia, Coppola, Grignani, Sambonet,
Munari, che dettano legge pure in
America, e che piazzano i loro lavori
nelle selezioni internazionali. Ma se
dietro al nome del designer andiamo
a guardare il nome dell’agenzia e del
cliente, troppo spesso questi altri no-
mi sono americani o multinazionali.
E l'autorevolezza del designer & data
al 30% dalla genialita o correttezza
della sua soluzione, e al 70% dalla
potenza della marca per cui ha la-
vorato.

Ora se vogliamo confrontare il desi-
gner italiano con quello americano,
il confronto non va fatto mettendo
accanto il lavoro dell'uno e dell'altro,
ma confrontando le circostanze dei
due lavori, e valutando i lavori in ba-
se alle circostanze. Né pil né meno
di come si fa con le corse automobi-
listiche, dove tutto & distinto in cate-
gorie, perché & chiaro che uno che
corre con la 500 Abarth non pud com-
petere in assoluto con uno che cor-
re con la Ferrari Formula 1, e che il
fatto di correre con l'una o l'altra
macchina non dipende solo dal valo-
re del pilota ma da tante altre cir-
costanze.

Sempre sul tema del confronto, c'é
un’altra considerazione da fare. L’A-
merica & un aggregato di molti stati
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diversi. L'ltalia € uno stato solo, per-
cid non pud confrontarsi con I'Ame-
rica, ma semmai con il Tennessee o
I'Ohio. In questo tipo di confronto
uscirebbe senza dubbio vittoriosa.
Nel caso che si realizzasse una vera
comunita europea, anche sul piano
culturale, il confronto andrebbe fatto
tra I'Europa e I'’America. E allora in-
sieme con la produzione italiana
avremmo quella svizzera, la polacca,
I'inglese, la tedesca, e cosi via.

Ma allora, guarda caso, il discorso di-
venta politico. Chi vuole che noi con-

tinuiamo a confrontarci con I'Ameri- .

ca? Chi vuole che I'Europa resti di-
visa e incompatibile fra occidente e
oriente? Chi vuole svendere le no-
stre forze inventive e produttive alle
multinazionali? Chi ci vuole convin-
cere della nostra inettitudine per ab-
bassare il nostro prezzo? Qual'é il
partito politico asservito e colonizza-
to? Qual’'e il partito che si pone in
un ampio disegno europeo, tale da
impressionare fortemente gli stessi
americani per l'originalitd e non co-
lonialita delle sue proposte?

Spediteci il titolo della vostra tesi
di laurea con un riassunto che non
superi le 200 battute.
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SPAZIOARTEAMBIENTE

a cura di Ugo La Pietra

Dal mese di ottobre, al Centro Interna-
zionale di Brera di Milano, gia conosciuto
come circolo culturale polivalente, oltre
alle diverse iniziative rivolte a vari settori
(cinema, video, teatro, musica, poesia)
verra sviluppata una attivitad legata ai pro-
blemi delle arti visive in rapporto all’'am-
biente come sociale.

Attraverso una serie di seminari e di in-
contri con gruppi operatori (Gruppo Piaz-
zetta, Gruppo laboratorio di comunicazio-
ne militante, Riccardo Dalisi, Ugo La Pie-
tra, Franco Mazzucchelli, Giuliano Mauri,
Gruppo Cavart, Gruppo Ufo, Gruppo Sa-
lerno 1975 ecc.) i coordinatori della se-
zione Ambiente / Arti visive del Centro ri-
tengono di approfondire (attraverso una
serie di strumenti di divulgazione di volta
in volta messi a punto sulla base anche
dei rapporti che si verranno ad instaurare
con i vari gruppi sociali o forze politiche
da coinvolgere) la conoscenza di tutte
quelle forze che in questo momento stan-
no affrontando il problema del supera-
mento di particolari pratiche disciplinari
in diretto rapporto con il dibattito politico
culturale che si sta sviluppando per la
gestione alternativa dello spazio in cui
viviamo ed operiamo.

Il giorno 28 ottobre al Centro Interna-
zionale di Brera (Milano) per la sezione
Arti visive / Ambiente (coordinata da Ugo
La Pietra, Ettore Pasculli e Franco Maz-
zucchelli) si & tenuto il seminario intro-
duttivo: Arte e Societa (seminario intro-
duttivo per la definizione di un program-
ma che verifichi gli strumenti e i metodi
per un nuovo ruolo dell'operatore nel so-
ciale).

Il seminario (a cui hanno partecipato
E. Crispolti, V. Fagone; Gruppo Piazzetta,
Giuliano Mauri, Ugo La Pietra, Gruppo di
comunicazione Militante, Gruppo Cavart,
Cooperativa Alzaia, Cooperativa di Via
Maroncelli, Collettivo Autonomo Pittori
Porta Ticinese, Ottavio Salvini, A. Natali,
Gruppo Monumento Franceschi, Ugo Gua-
rino, Bruno Resina ed altri) ha voluto por-
si come momento iniziale dell’attivita che
seguira per tutto l'anno 76/77 su una
ipotesi di lavoro elaborata da alcuni grup-
pi di operatori.

Il seminario non & stato quindi I'occasione
per fare un bilancio di una situazione cul-
turale, né ha preteso di affrontare un

tema cosi particolare in modo sbrigativo
(come é spesso nel carattere di molti se-
minari dove si accumulano «relazioni»
che difficilmente riescono a trasformare
la realtd dei problemi che investono).

Gli obiettivi del seminario infatti erano
molto semplici e poco ambiziosi: attra-
verso una serie di relazioni si & esposta
I'apertura del Centro verso il particolare
momento culturale all'interno delle arti vi-
sive legate all’ambiente e ai problemi so-
ciali, enunciando un’ipotesi di lavoro sulla
quale sono stati invitati ad aggregarsi in
modo costruttivo ed interlocutorio gli ope-
ratori culturali che sentivano I'urgenza dei
temi proposti.

Negli ultimi dieci anni solo pochi artisti,
qui in Italia, hanno abbandonato le con-
notazioni intimistiche, esistenziali e di lin-
guaggio puro legato alla logica della di-
sciplina per invadere un campo piu com-
plesso, nel tentativo di chiarire il rapporto
esistente tra l'individuo e I'ambiente.
Oggi l'ambiente, non solo come spazio
fisico, ma soprattutto come luogo in cui
si manifestano i comportamenti e dove
si determinano le pil complesse conflit-
tualitd tra gli individui & diventato, per
un sempre pid vasto numero di operatori
estetici, I'argomento fondamentale delle
lorc ricerche.

La conquista di questo spazio operativo
e la presa di coscienza di un ruolo diverso
dell'operatore estetico comunque & storia
recente e ancora oggi non si pud dire che
questo processo abbia raggiunto posizioni
particolarmente avanzate.

Ma qualcosa sta succedendo!

Gli interventi degli «architetti radicali»
gli oggetti ludici di alcuni artisti prima,
le lotte per la casa i comitati di quartiere
il teatro di animazione l'artigianato di ani-
mazione ora, sono tutte situazioni legate
ai problemi sociali, ambientali ed estetici
che tutto sommato stanno creando nella
coscienza dell'artista nuove basi di lavoro
creativo.

Naturalmente non & tutto oro quello che
luccica!

Molti artisti, soprattutto in questo partico-
lare momento di crisi si stanno accorgen-
do che la.committenza privata si sta esau-
rendo e che quindi solo la committenza
pubblica puo sostituire il vuoto creato
dalla scomparsa del ricco collezionista.

In questo senso molti artisti (spesso ap-
poggiati da qualche critico compiacente)
connotano il proprio lavoro di « socialita »
di aspetti « fisico-ambientali » e addirittu-
ra di risvolti « pseudopolitici ».

Sono questi gli artisti prodotti dalla nostra
cultura borghese capaci di camuffarsi ed
adattarsi ad ogni nuova moda o necessita
legata al guadagno e al potere.

Sono questi gli artisti che credono di in-
dirizzare il loro messaggio verso il popolo
solo perché hanno preso la «scultura»
che fino a ieri qualificava la galleria, per
poi abbellire la villa del ricco collezionista
per collocarla in una piazza, dando cosi
al popolo la possibilita finalmente di acce-
dere (sic!) a quella cultura fino a ieri
goduta e posseduta soltanto da pochi.
Ancora molto bisognerebbe dire ed ope-
rare per far capire che il nuovo lavoro
dell'operatore estetico & soprattutto nella
decodificazione di tutta una serie di sim-
boli, di luoghi comuni e di situazioni in
cui l'abitudine ha determinato comporta-
menti rigidi e codificati; tale operazione
deve essere sempre tenuta presente nel
recupero e nella reinvenzione degli spazi
pubblici che ci sono stati sottratti dal si-
stema, stimolando ogni individuo alla libe-
razione di una capacitd creativa repressa;
in poche parole deve esplicitarsi nella par-
tecipazione di quel vasto processo libera-
torio che si pud sintetizzare nella «riap-
propriazione attiva dell'ambiente per una
definizione dello spazio in cui viviamo ed
operiamo ».

Questa, in sintesi la direzione di lavoro
che & stata proposta, e che si articolera
attraverso una serie di appuntamenti.
Ogni quindici giorni il centro si rendera
disponibile per raccogliere un operatore o
un gruppo e le loro esperienze che ver-
ranno esposte, visualizzate, commentate e
discusse secondo dei sistemi che di volta
in volta saranno ritenuti pit opportuni per
meglio comprendere e verificare il lavoro
svolto. ?

Naturalmente tracciata la linea di lavoro,
rivolgiamo l'invito a tutti quegli operatori
o gruppi che intendono sviluppare, chia-
rire, confrontare il proprio lavoro all'inter-
no di questa ipotesi in rapporto con gli
operatori che agiscono in guesto partico-
lare settore e ad altri interlocutori.
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SPAZIOARTESINDACATO

a cura di Andrea Volo

Nell'attuale fase di rilancio dell’attivita
sindacale, segnata dalla scadenza della
Conferenza Nazionale di organizzazione
della Federazione Nazionale Lavoratori
Arti Visive-CGIL, & necessario riflettere
su quanto & stato fatto e indicare gli
orientamenti generali verso i quali far
convergere i contributi di idee e di lavoro
di tutti gli operatori del settore arti visive.
Riflettere sull'attuale ruolo dell'artista nel-
la societa pud essere utile per una rifles-
sione piu ampia del ruolo del sindacato
(o meglio: della sindacalizzazione del la-
veoro intellettuale) nell’'ambito della societa
slessa.

Appare chiaro come il tentativo di rifles-
sione non pud che porsi in termini pro-
blematici poiché rifiutiamo le schematiz-
zazioni e le definizioni «a priori ».

In vista della scadenza della Conferenza
del 15 e 16 ottobre a Ariccia, sono state
tenute assemblee e dibattiti nell’ambito
dei sindacati provinciali, che delineano
gli orientamenti di una categoria per mol-
ti versi atipica. Bisogna dire che proprio
in nome di questa atipicitd sono avvenute
in passato le fughe ideologizzanti o gli
arroccamenti corporativi che hanno ca-
ratterizzato una gestione del sindacato al
quale in fondo non si chiedeva altro che
essere fiore all'occhiello della Confede-
razione.

Ma non & certo insistendo sui ritardi del
passato quanto indicando decisamente la
linea di rifondazione emersa dall’'ultimo
congresso che possono cominciare a con-
figurarsi nuovi modi di aggregazione delle
forze intellettuali all'interno del sindacato
e soprattutto un rapporto meno disconti-
nuo o episodico (al limite spesso strumen-
tale) con gli altri sindacati di categoria
all'interno della Confederazione. Segni po-
sitivi in questa direzione non mancano,
uno dei quali & costituito dal lavoro del-
'ufficio per i problemi culturali della
C.d.L. di Roma, ma & necessario che tutto
il movimento sindacale unitariamente e
globalmente faccia propri i problemi del-
I'organizzazione della cultura.

Anche gli operatori delle arti visive, gli
artisti, i critici, gli animatori impegnati nel
settore devono contribuire a questa riap-
propriazione, ponendosi francamente la
domanda su quali siano gli strumenti pill
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validi per una tendenziale organicitd con
le esigenze dei lavoratori (espresse dalle
organizzazioni politiche e sindacali) rap-
portata alla necessaria autonomia e plura-
litd della ricerca e delle esperienze cultu-
rali e artistiche. In altri termini e con il
rischio di schematismo che ne deriva: ha
0ggi un senso — e quale — il lavoro e
I'aggregazione sindacale di operatori con
forti componenti di autonomia professio-
nale, con controparti sfuggenti e comun-
que inattaccabili da lotte sindacali « clas-
siche », con interessi culturali e di mer-
cato diversi e contrastanti? Oppure — ri-
spondendo comungque negativamente a
questa domanda — bisogna continuare a
alimentare il mito del grande intellettuale
che con la sua opera & per definizione
dentro ai problemi della classe operaia,
per una serie di sillogismi che qui ri-
sparmio.

Porre queste domande non significa avere
delle risposte pronte e perd & anche que-
sto un modo per cominciare a riflettere
sulle risposte, per evitare di finire o bu-
rocrati del "decentramento con murales”
o irraggiungibili, mitiche figure dispensa-
trici di buoni consigli.

Voglio dire che chi si pone — e seriamen-
te — la prima domanda ha gia iniziato a
dare una risposta concreta cercando di ri-
costituire un tessuto connettivo che, utiliz-
zando il terreno sindacale fuori dagli sche-
mi delle rivendicazioni, serva come luo-
go e momento di crescita unitaria (ma non
unanimistica) di una larga fascia di ope-
ratori che sapessero trovare motivi per
superare parcellazioni o disgregazioni.

Sia chiaro che nessuno nega la specifica
importanza di quanto artisti anche isola-
tamente producono, ma qui non si vuole
esprimere giudizi di merito sui livelli cul-
turali o artistici, né sui modi per raggiun-
gerli, ma indicare — o tentare di indi-
care gli strumenti di partecipazione
(al di la di definizioni formali pur impor-
tanti) al processo di vera e propria rico-
struzione che nella attuale fase politica
le forze di democrazia e di progresso sono
chiamate a sviluppare. Esiste, cioé, uno
spazio politicamente rilevante in cui il
sindacato arti visive pud dare e ha dato
un contributo di elaborazione teorica (in
questo senso s’¢ mosso il sindacato ro-

mano con le “lezioni” sul marxismo e
arte) sempre opinabile ma vivaddio sti-
molante rispetto alla.circospezione e alla
ordinaria amministrazione. Inoltre come
non riconoscere un ruoclo — sia pur rispet-
toso delle reciproche competenze — al
sindacato nella elaborazione delle linee di
politica culturale degli enti locali, specie
nella positivamente mutata amministrazio-
ne di comuni, province, regioni. Il sinda-
cato ha combattuto — parlo dell’esperien-
za romana — le clientele e gli sprechi
della passata gestione dell'assessorato
alla cultura del comune, e vuole oggi con-
tribuire positivamente alla vita culturale
della citta e del territorio, beninteso senza
porre questioni settoriali o peggio corpo-
rative bensi proponendo piani di largo re-
spiro, per un mutamento di « clima » della
vita culturale complessiva in cui i pro-
blemi di settore abbiano la loro corretta
collocazione.

Soffermandomi solo su questi due aspetti
ho voluto solo esemplificare ma non igno-
rare temi di intervento sindacale altrettan-
to importanti sui quali converrd tornare,
quali: 'assistenza oggi gestita dal’lENPAS,
I'anacronistica legge « per I'abbellimento
degli edifici pubblici » (2%), la regolamen-
tazione del mercato d'arte oggetto di una
proposta di legge del PSI, la gestione
culturale dei centri polivalenti, e cosi via
enumerando.

A tal proposito bisogna ricordare I'inizia-
tiva del sindacato romano Arti visive che
& riuscito a rendere possibile la realizza-
zione dell’incontro-dibattito della Biennale
di Venezia sulla legge del 2% investendo
del problema il sindacato nazionale e tutti
coloro che devono e possono trovare ade-
guate soluzioni, in primo luogo gli uomini
politici.

Ma per affrontare organicamente problemi
cosi articolati non possono bastare le
attuali, esigue forze presenti nel sinda-
cato. Se si riuscird a comprendere e a
far comprendere che solo una partecipa-
zione in prima persona all’attivitd sinda-
cale pud garantire una perfetta sintonia
con la realta sociale del Paese, si evitera
che una scadenza importante, quale la
Conferenza di Organizzazione, si impove-
risca al livello di uno stanco, rituale ri-
petersi di frasi fatte.




SPAZIOARTEBIENNALE

27 gennaio 1976 & datato il primo articolo
di contestazione della Biennale: sette me-
si prima dell'inizio della manifestazione,
quando i vari coordinatori ancora non ave-
vano definito con esattezza i programmi!
Negli ultimi anni é stato normale da parte
di quasi tutti i critici un certo atteggia-
mento di amore/odio nei confronti della
maggiore manifestazione italiana d’arte,
ma quest’anno la piena di polemiche ha
superato ogni precedente livello.
Abbiamo percio voluto seguire il grosso
dibattito {che troppo spesso dibattito non
& stato, ma solo rissa ridicola e di nessun
conto cuiturale) che ha preceduto, accom-
pagnato e seguito la Biennale '76.
Abbiamo cosi raccolto tutti gli articoli
usciti in Italia e parte di quelli usciti sulle
riviste estere: diamo in appendice | rife-
rimenti per rintracciare gli articoli com-
parsi sulla stampa non specializzata (le
riviste specialistiche hanno tutte trattato
il problema della Biennale nel periodo
giugno-ottobre). Va detto che la stragran-
de maggioranza degli articoli che abbiamo
letto svelano un atteggiamento assoluta-
mente settario ed antiquato degli autori,
che si pongono quasi sempre in posizio-
ni di giudizio aprioristiche: molti sono gli
esempi di critici — anche docenti univer-
sitari — che hanno lanciato accuse roven-
ti prima di visitare ['esposizione. Invitia-
mo quindi i nostri lettori a leggere gli ar-
ticoli che segnaliamo per poter formulare
un giudizio autonomo sui diversi “tipi”
presenti nella critica italiana e poter da
una parte evitare di seguire il lavoro di
coloro i quali si sono presentati . molto
chiaramente in questa occasione come
semplici protettori di parrocchie e di pa-
tetici centri di potere, e dall’altra di dare
maggior credito a chi ha lavorato per co-
struire (sia nella partecipazione che nella
critica della Biennale).

Un altro elemento di giudizio che voglia-
mo fornire al lettore é quello sulla mani-
festazione vera e propria: intorno alla
meta di ottobre, conclusasi la Biennale,
‘abbiamo invitato ad una tavola rotonda
Ennio Calabria ed Enrico Crispolti (che
hanno partecipato e collaborato alla rea-
lizzazione di questa edizione della Bien-
nale) e Guido Montana e Francesco. Vin-
citorio (che sulla manifestazione aveva-
no piu volte espresso riserve). Da tale in-
contro abbiamo tratto i quattro interven-

ti che riportiamo di seguito, interventi di
segno opposto che permettono di avere
una visione pit obiettiva del fatto.

ENNIO CALABRIA

Mi & stato chiesto di esprimere un giu-
dizio sulla Biennale e sulla sua attivita.
Bene, credo che l'interesse che abbia su-
scitato quest'edizione della Biennale sia
il prodotto di una serie di tensioni inter-
ne ed esterne alla Rassegna stessa.

Va ricordato che per la prima volta il
nuovo Consiglio Direttivo accoglie rap-
presentanti dei lavoratori che fino ad ora
avevano avuto solo un ruolo passivo.

A questo punto, per la stessa composi-
zione del Consiglio Direttivo, alcune del-
le tensioni che si sono create sono il
prodotto della presenza di noi protagoni-
sti all'interno della manifestazione. Que-
sta nostra presenza, infatti, ha portato
una problematica che & andata sviluppan-
dosi in questi anni e che indubbiamente
arricchisce di gran lunga la problematica
tradizionale della rassegna.

Ritengo pero che all'interno di tutto que-
sto intreccio di motivi critici e di nuove
presenze vada messo in evidenza il pun-
to nodale della Biennale che &, in sostan-
za, un'istituzione culturale e quindi un
soggetto intellettuale.

All'interno dello Statuto della Biennale,
statuto rifondato e rinnovato, perman-
gono ancora delle contraddizioni che so-
no la richiesta di meno spettacolarita da
una parte e dall'altra le attivita perma-
nenti che significano semplicemente il
tentativo di recupero dell'intero ciclo: la
progettazione, la formazione, la realizza-
zione ed infine il momento espositivo,
quando l'opera entra in impatto con il
fruitore.

La Biennale, a questo punto, & logorata
da due tempi: quello dello spettacolo, e
quello di rispondere alle esigenze che le
vengono imposte dallo statuto e per le
qguali & necessario un periodo piu lungo
(spazio sperimentale pit lungo, ricerca di
promozione ecc.) per ricomporre il ciclo
a cui accennavo prima.

A questo punto credo che il problema
non possa che risolversi con un atto di
volonta politica. 1l Consiglio attuale, a
mio avviso, dovra fare una scelta politica

delle attivita permanenti, scegliendo quel
momento di ricerca e di sperimentazione
che sard in grado di dare quella rispo-
sta a cui accennava Montana.

Questa & la grossa scelta che ci sta di
fronte e vorrei che i critici, che hanno in
questi mesi bombardato la Biennale, si
rendessero conto che il problema & rac-
chiuso nel vecchio adagio « Non si pud
avere la botte piena e la moglie ubria-
cal »: non si puo, in sostanza, avere una
Biennale che sia semplicemente un isti-
tuto di registrazione delle novita interna-
zionali e contemporaneamente uno stru-
mento di registrazione di modificazione
dei modi di produrre. E necessario, in-
vece, che divenga guello strumento capa-
ce di dare una risposta esauriente alla
moltitudine di domande che dal ‘68 in poi
si sono poste al mondo intellettuale e che
determinano con insistenza la trasforma-
zione del ruolo dell'intellettuale di fron-
te ad una nuova domanda attiva.

Sulle perplessitd o paure che hanno avu-
to Montana e Vincitorio circa il pericolo
che si corre devo ammettere di avere
anch’'io una certa paura. |l pericolo che
rilevava Montana sta nel fatto che ci
pud essere un cambiamento di articola-
zione di strutture che non approda poi
ad un effettivo cambiamento e quindi si
corre il rischio di cambiar tutto per non
cambiar niente.

Vincitorio e Crispolti si sono chiesti se
al pubblico & stato risposto o meno al-
la domanda culturale che ci ha posto, in-
teressandosi alla Biennale. Una risposta
anche se superficiale & stata data. Il vi-
sitatore & stato posto di fronte ad una
impossibilita di fruire di questa nuova
Biennale perché questa impotenza & ri-
masta inalterata rispetto al passato. Que-
ste due preoccupazioni in sostanza han-
no un denominatore comune: il rischio,
rischio che si verifica se si continua a
perseguire la via del rapporto creativo o
del ruolo diverso che viene richiesto a
chi produce e a chi fruisce di questa pro-
duzione.

Per quanto riguarda la decentrazione,
paura sottolineata da Vincitorio, si pone
lo stesso problema di prima. C'& un pro-
cesso obiettivo che sta distruggendo la
centralitd. Fino ad oggi la centralita si
& retta sostanzialmente su un pubblico
elitario ma egemone e di conseguenza
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su un autore egemone ed elitario a sua
volta: quindi da élite ad élite.

L'avvento di questa nuova domanda
culturale sconvolge il problema di cen-
tralita sottolineando il rapporto di forza
fra le classi sociali smembrando la clas-
se egemone ed elitaria saldando, invece,
il momento di un auditorio pill vasto ed
articolato. Quindi se gquesto decentra-
mento da la possibilita di spazi centra-
lizzati nel decentramento tali da consen-
tire al pubblico di una periferia una im-
magine complessiva della produzione,
senza ricorrere alle briciole, allora il de-
centramento diventa un discorso valido.
A mio avviso alla Biennale '76 & man-
cato quel bagaglio di segnaletica peda-
gogica che consenta una .certa produ-
zione alta ma anche elitaria della cultura,
tale da essere letta e capita da un pub-
blico di massa (Vedi la mostra America/
Europa-suburbio/citta).

Per concludere, la Biennale deve essere
un elemento entro un tessuto di istitu-
zioni e di iniziative atto a fornire un'oc-
casione sperimentale ad un certo nume-
ro di produttori cosi da maturare nuove
metodologie, nuovi modelli produttivi e
nuovi giudizi critici in modo da supera-
re quel modello di autore che lascia ai
canali tradizionali il destino delle pro-
prie opere.

La mia proposta quindi si riduce in una
Biennale, in un Consiglio Direttivo e in
tutto un apparato dirigenziale atto a pri-
vilegiare le attivitd permanenti come mo-
mento fondamentale caratterizzante di
questa nuova Rassegna e a rivedere quel-
le strutture e quei servizi che permet-
tano di puntualizzare un momento di ri-
flessione critica e di sperimentazione.

ENRICO CRISPOLTI

Calabria ha giustamente illuminato una
sorta di contraddizione interna della
Biennale.

Vorrei far capire che questa contraddi-
zione interna & un dato di arricchimento
rispetto alle precedenti Biennali, come
I'ultima del 1972, la quale, nella tradizio-
ne precedente, non aveva contraddizioni
perché esibiva una sorta di sicurezza, di-
rei quasi di infallibilita. Non aveva in so-
stanza una. prospettiva di problematica
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di fronte a sé, e aveva, invece, un modo
espositivo venutole dalla tradizione, che
riusciva ad assolvere bene o male, e che
questo modo fosse poi pil 0 meno deter-
minato dai contenuti, dalle pressioni di
mercato era un fatto secondario. Erano
in sostanza quelle Biennali una sorta di
ufficializzazioni culturali, di consacra-
zione.

Ora questa grande manifestazione sta
cambiando. La vitalitd attuale della Bien-
nale sta, secondo me, proprio in questa
sua interna contraddizione, che & una
contraddizione non per non essere giun-
ta ancora ad un chiarimento, ma per una
lotta reale che si sta svolgendo all'inter-
no della Biennale stessa, tra fermenti
nuovi, idee nuove, forze nuove politiche
e culturali che la portano avanti, e si-
tuazioni viceversa arretrate che la vor-
rebbero frenare verso una restaurazione.
Ecco dunque allinterno di queste pro-
spettive nuove la difficolta di trovare una
soluzione giusta.

La Biennale non pud non essere inter-
nazionale: questo & un fatto fondamenta-
le. Il momento informativo deve essere
internazionale, come il modo di proporre
il tipo di informazione, cioé di renderla
anche un momento subito creativo, an-
ziché passivo. Che a questa informazio-
ne corrisponda poi un momento di appro-
priazione creativa, costituisce la base su
cui fondare la indispensabile strategia
tutta ancora da studiare in relazione alla
domanda di massa che i 700 mila visita-
tori di questa edizione hanno indicato co-
me esistente.

La Biennale a proposito di decentramen-
to sta tentando delle esperienze sia a
Mirano che a Treviso; ma i maggiori chia-
rimenti sul decentramento sono venuti
dalle discussioni al convegno di Mirano
dell'1-3 ottobre.

Ma quale risposta & stata data a questo
enorme pubblico?

La risposta che & stata data in realta &
di carattere tradizionale, pit o meno la
risposta delle precedenti Biennali, salvo
forse per quelle zone della manifestazione
che hanno svolto un lavoro di informa-
zione attuale sulla problematica del de-
centramento culturale, e ritengo che in

questo sensao la sezione italiana abbia”

svolto un’azione pionieristica. Altrove co-
munque si & disattesa in gran parte una

risposta adeguata anche perché non si
era prevista una simile ampiezza di do-
manda.

A questo punto il problema fondamentale
per il futuro della Biennale & quello di
considerare ogni forma di progettazione
di attivitd culturale attraverso il filtro di
una possibile virtuale nuova presenza di
settecentomila visitatori.

Il decentramento delle varie mostre effet-
tuato in Venezia, decentramento che a
mio avviso & stato importante, ha creato
indubbiamente una congestione informa-
tiva a causa della varietd delle manife-
stazioni stesse (cinema, teatro, musica,
ecc., accanto a quelle visive): con estre-
ma difficolta a seguirle.

Su questi dati di fatto oggi si ha una
esperienza che ci permette di trarre le
dovute conclusioni. Indubbiamente si &
verificata una crescita della Biennale 76
durante i tre mesi. Ma quella che & cre-
sciuta & soltanto una realta problematica
che & al di 12 del momento meramente
espositivo. Se poi si vuole tradurre in un
aspetto pratico questa crescita, questo
sard il compito svolto e da svolgere da
parte dei Gruppi Permanenti di Lavoro
della Biennale, gruppo al quale accenna-
va Calabria. L'argomento dei GPL e quel-
lo del decentramento & stato ampiamente
sviscerato al Congresso di Mirano, pro-
mosso propric da quello che fra questi
Gruppi si occupa dei Convegni. A Mira-
no & emerso che le conseguenze delle
elaborazioni teoriche, delle analisi, delle
indagini svolte dai Gruppi non devono ri-
manere atti di archivio in seno alla Bien-
nale, ma si devono tradurre nell'opera-
tivita dell’Ente Espositivo, ciogé in una

trasformazione dei modi di gestione del-

I'Ente in questione.

Il Convegno di Mirano ha dimostrato che
c'é una reale aggregazione su questi pro-
blemi di cultura decentrata, orizzontale
e realmente democratica, cioé la esisten-
za di forze culturali e politiche che han-
no la capacita contrattuale di imporre
questa nuova prospettiva rispetto a quel-
le tradizionali delle precedenti Biennali,
che rimangono comunque ancora in ag-
guato all'interno dell'attuale situazione
fortemente innovativa. E necessario che
la Biennale assuma una prospettiva di
decentramento come momento fondamen-
tale della sua pratica di gestione cultu-
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rale, e che tale prospettiva sia tanto quel-
la di un decentramento analitico, cioé di
sollecitazione locale che la Biennale pud
svolgere, anche se limitatamente (tipo
Mirano, o Treviso, ma con ben diverso
approfondimento), quanto quella di dive-
nire un servizio culturale internazionale
a livello territoriale nazionale, usufruibile
da parte di enti locali, istituzioni cultu-
rali, ecc.

GUIDO MONTANA

Non é facile dare un giudizio sulla Bien-
nale. Né d'altra parte si pud essere cosi
ottimisti come Crispolti, il quale ha espo-
sto molto benevolmente le ragioni su cui
si fonderebbe, secondo lui, la validita di
questa Biennale riformata.

Si dice che vi sia stata grande affluenza
di pubblico. Non ho motivo di dubitarne.
Bisognerebbe perd fare un discorso che
investa, oltre alle strutture e alle artico-
lazioni organizzative esteriori, i contenuti
effettivi della Rassegna. Non so se i vi-
sitatori siano stati 700.000 o qualche cen-
tinaio di mila in pid o in meno. La do-
manda da farci € un'altra, chiederci cioé
se questi visitatori abbiano potuto fruire
di una Rassegna che informava e illustra-
va loro la situazione artistica contempo-
ranea, le ricerche reali (non artefatte o
mistificanti cio&), la sperimentazione, i
risultati delle operazioni creative dell'uo-
mo, dell’artista d'oggi, nonché i richiami
storici a questa situazione.

A questo punto farei una premessa: non
& possibile dare un giudizio obiettivo di
una mostra come quella, piuttosto com-
plessa, della recente Biennale, senza un
confronto, una comparazione con le bien-
nali precedenti. In quelle rassegne, a mio
avviso, prevaleva e risultava abbastanza
evidente l'interesse del mercato. In real-
ta, ogni due anni, si faceva la somma
delle attivita artistiche mondiali, che in
qualche modo venivano a interessare la
struttura mercantile dell'arte contempora-
nea o erano da essa stessa promosse (in-
tervento delle gallerie, della pubblicistica,
della stessa critica utilizzata in senso
promozionale). In definitiva, il mercato ar-
tistico esistente nell’attuale sistema neo-
capitalistico, interveniva massicciamente
per avere una patente ufficiale di vali-

dita riguardo al risultato delle ricerche di
taluni artisti contemporanei. In un certo
senso gli interessi del mercato si veni-
vano a volte a intrecciare anche con gli
interessi politici e le ambizioni, il pre-
stigio nazionale di taluni paesi (non di-
mentichiamo 'operazione Fautrier nel
1960 e I'operazione Pop Art alla Biennale
del '64).

Perché parlo di mercato e non di ricerca
disinteressata? E chiaro che la ricerca de-
gli artisti & sempre — o quasi sempre —
disinteressata; non dobbiamo perd di-
menticare che in un sistema nel quale
vige la legge del profitto, I'artista & sotto-
posto a una lunga serie di sollecitazioni e
la stessa critica non vive astrattamente
sulla luna. |l potere di decisione & a vol-
te a monte delle stesse dichiarazioni di
poetica.

Non dobbiamo nasconderci questo fatto,
perché altrimenti i nostri discorsi sareb-
bero basati sulla sabbia.

Abbiamo recentemente assistito a una
Biennale «rivoluzionata », modificata sen-
sibilmente nelle strutture e nella stessa
intenzionalitd e, in qualche modo, nella
finalitd politica. Sarebbe perd un grave
errore considerare questo cambiamento,
che ha un carattere semplicemente strut-
turale-organizzativo, come un mutamen-
to di carattere qualitativo. In effetti lo
spirito del cambiamento & stato in gran
parte d'ordine verbale, retorico. E que-
sto coinciderebbe, a mio avviso, con la
mutata strategia del tardo capitalismo
nell’area culturale. Ci troviamo infatti in
una situazione in cui la crisi mondiale del
capitalismo & venuta ad intrecciarsi con
la crisi mondiale dell’arte contempora-
nea, della cultura attuale in genere. Quin-
di i cambiamenti di struttura organizza-
tiva, le nuove articolazioni delle manife-
stazioni culturali e delle rassegne artisti-
che, sono secondo me e tutto sommato
corrispondono al tentativo indiretto ed
estremo del mercato capitalistico mon-
diale e della sua parte ispiratrice ideolo-
gica e politica, di dare una vernice di
novita e di «eccesso», di eversione, al-
I'attuale cultura, all’attuale attivita e pre-
senza artistica. Si tratterebbe, tutto som-
mato, di riassorbire ogni presunto fer-
mento, ogni presunta novita, ogni % ri-
voluzione » e di porli di nuovo sotto l'egi-
da del profitto e della mercificazione del-

le idee e delle operazioni umane.
Credo che in sostanza dovremmo guar-

darci dall'accettare i cambiamenti solo
in base ad un piano di articolazioni sug-
gestive, di presunte nuove strutture e
artificiosi decentramenti. Bisognerebbe
indagare, invece, su come questa Bien-
nale ha risposto alle esigenze di una ve-
rifica di un'effettiva ricerca artistica (an-
che in senso rivoluzionario, se volete,
cioé politico, di massa), effettiva, ripeto,
e cioé al di la della facile demagogia
culturale.

In questa Rassegna sono confluite varie
componenti politiche e culturali; abbiamo
assistito oltre ad esposizioni piuttosto ete-
rogenee e persino pompieristiche, ad in-
terventi dissacratori, azioni, perfomance,
ecc. Abbiamo osservato, cioe, che in de-
finitiva piu che di una rassegna comples-
sa si trattava di una serie di mostre vo-
lutamente complicatef che solo superfi-
cialmente hanno risposto al chiarimento
culturale di cid che veniva proposto.

Mi pare che alla base di tutto questo ci
sia una sostanziale adesione ad un nuo-
vo qualunquismo culturale, sia pure alla
rovescia, per il quale pud andar bene
Guttuso e pud andar bene Vettor Pisani,
cioé il neorealismo rimasticato e la ri-
verniciata di dada come chiave al suc-
cesso e agli aborriti mass media. Non &
tutto questo, presentato a volte sotto lo
aspetto di riforma e a volte come «rivo-
luzionario », la base di una nuova mani-
polazione?

In questa serie di manifestazioni, di ras-
segne, di attivity artistiche e culturali pill
o meno decentrate, non si & messa in
evidenza alcuna idea esatta di cosa vo-
lesse dire la Biennale, non dico alla mas-
sa del pubblico ma forse nemmeno agli
addetti ai lavori. Vincitorio ha detto che
non & stata data la possibilita al visita-
tore di vedere realmente questa Bienna-
le, di poterla visitare per averne un chia-
ro risultato di informazione. Ritengo che
Vincitorio si riferisca all’'organizzazione,
che ha voluto creare una Biennale di pre-
stigio per gli organizzatori. Il rilievo, pe-
rd, investe anche la funzione di controllo
culturale della Rassegna, che a mio av-
viso non & stata assolta, se & vero (co-
me & vero) che risultano confusioni e
contraddizioni rimarchevoli nell'imposta-
zione culturale.
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Si & parlato dello spazio, troppo spazio
s'é detto. Forse non era troppo, ma solo
male utilizzato. Un solo esempio: Guttuso.
Hanno esposto di quest’artista due gran-
dissimi quadri, « La Vucciria» e «| fune-
rali di Togliatti », in un piccolo box, uno
dei tanti «stands» di tipo arte-fiera che
hanno deliziato otticamente questa Bien-
nale, Grandi spazi sono stati invece as-
segnati ad artisti land o body, che non di
spazio avevano bisogno ma forse di vero
talento. Come non hanno impedito a Gut-
tuso di esporre le sue opere elefantiache
in un piccolo spazio, cosi non hanno sapu-
to imporre a Kounellis di esporre i suoi ca-
valli in carne e ossa per tutta la durata
della rassegna, evitando di sprecare un
ampio spazio in modo pretestuoso, to-
gliendo cioé i cavalli dopo due o tre giorni
(giusto il tempo della vernice e dell'inau-
gurazione) e mettendo al loro posto delle
piccole semplici fotografie. Non si tratta
solo di uno spazio perduto, evidentemen-
te, bensi di una operazione obiettivamen-
te e culturalmente falsa.

Riguardo alle rassegne storiche la con-
fusione & ancora pill evidente. Inserire
nella Biennale, per esempio, una mostra
sull’'Architettura razionalista durante il fa-
scismo, poteva avere una logica funzio-
nale solo se tutta |la Rassegna avesse
privilegiato il momento razionale e strut-
turale, costruttivo dell'arte contempora-
nea. Ma non & cosi. In questa Biennale
il momento costruttivo & solo un fanta-
sma vagante sulla laguna, un cadavere
che non si & riusciti a seppellire in tempo.
£ auspicabile quindi che certe mostre
storiche vengano organizzate al di fuori
delle future biennali, perché cosi organiz-
zate — senza cioé un preciso criterio di
scelta — non possono che aggiungere
confusione alla confusione.

Si & parlato di centralita. 1l discorso sulla
centralita & un discorso che pud® essere
riferito a diversi aspetti della situazione
culturale e artistica odierna. E vero che
la centralitd riguarda |'aspetto negativo
della situazione culturale in generale, ma
a mio avviso e almeno per quanto ci
compete, riguarda anche (sarei per dire
soprattutto) e in modo peculiare il di-
scorso critico. Credo vi sia la necessita
di una rifondazione del discorso critico
attuale. Non c'é dubbio, infatti, che ci
troviamo oggi davanti a una forte disper-
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sione verbale e a una scarsa penetra-
zione scientifica dei problemi della ricer-
ca artistica. F
In definitiva, quando sento parlare del-
'esigenza di una Biennale decentrata e
rinnovata nelle strutture, non riesco a na-
scondere la preoccupazione che sotto la
veste di un presunto rinnovamento e di
una presunta partecipazione democratica,
vi sia alla fine l'inserimento sospetto del-
la giustificazione « suggestiva » del verba-
lismo e del nominalismo culturale, cioé
di qualcosa che non é pid cultura bensi
strumentazione di comportamenti e di
manifestazioni di nominalismo culturale
per acquisire posizioni egemoni e di po-
tere. A quel punto la stessa partecipa-
zione democratica e l'intervento dei mass
media sarebbero incontrollabili cultural-
mente e avrebbero carattere mistifica-
torio.

Si tratta quindi di rivedere alla fonte i
giudizi, di rifondare se occorre i nostri
giudizi critici, riconsiderando in un certo
senso la «verita» e la stessa liceitd cul-
turale delle operazioni artistiche. Non si
pud accettare tutto, ma se lo si accetta
lo si deve poi dimostrare. Talune mani-
festazioni di cui abbiamo avuto un’ampia
rappresentanza alla Biennale sono state,
per esempio, manchevoli a mio parere di
corrispondenza e di chiarificazione criti-
ca, di una critica linguisticamente corretta
e a livello scientifico, capace di dimostra-
re, non dico la loro validita (tutto pud es-
sere problematico) ma la loro giustifica-
zione intrinseca sul piano operativo e cul-
turale. 4

FRANCESCO VINCITORIO

| 700 mila visitatori della Biennale di Ve-
nezia 1976, a cui Crispolti ha accennato,
costituiscono, senza dubbio, una doman-
da di cultura, per cosi dire, di massa.
Cid che perd dobbiamo chiederci & come
& stato risposto a questa domanda.
Lasciando perdere la retorica e I'ottimi-
smo programmatico, va detto chiaramen-
te che a questa domanda di cultura che
viene dalle masse non & stata data alcuna
risposta.

Se stiamo ai fatti, dobbiamo riconoscere
che questi 700 mila visitatori, praticamen-
te, hanno visto ben poco delle manife-

stazioni che con tanta fatica e spesa la
Biennale ha organizzato.

Basta infatti considerare la quantita di
manifestazioni concomitanti che si sono
avute a Venezia quest'estate e la loro di-
slocazione.

Se teniamo presente anche la lentezza de-
gli spostamenti in questa citta, ci rende-
remo subito conto che se tutti i 700 mila
visitatori avessero voluto vedere effettiva-
mente cido che la Biennale ha presentato,
avrebbero dovuto trattenersi a Venezia,
per lo meno un mese.

Invece, mediamente, essi vi hanno sog-
giornato due giorni.

Vale a dire che, nel migliore dei casi, essi
hanno potuto dare soltanto un fugacissi-
mo sguardo alle manifestazioni.

Per spiegarmi meglio vorrei ricordare la
mostra dedicata alla Spagna.

Una mostra molto folta di opere, con mol-
te immagini e moltissimi testi scritti.
Quanto tempo avrebbe richiesto una vi-
sita attenta di questa mostra? Invece,
quanto tempo gli hanno dedicato i visi-
tatori, anche quelli che si dicono « addet-

*ti ai lavori»?

Un altro esempio.

La parte italiana del settore « ambiente
come sociale », curata da Crispolti. Sol-
tanto nell’'ultima sala, c’erano, se ricordo
bene, quattro videotape e la durata di
ciascuna proiezione era di circa un'ora.
E facile calcolare quanto tempo sarebbe
stato necessario per poter seguire le
proiezioni.

In realta, la gente entrava, sbirciava e
dopo tre minuti usciva, anche perché den-
tro si soffocava.

Naturalmente di esempi potrei farne mol-
ti altri. g
Ma mi fermo qui e chiedo: perché spen-
dere tutti quei soldi, impegnare tante per-
sone, fare tanto lavoro se in pratica non
c'era la possibilita di avere una reale
fruizione da parte del pubblico?

Il fatto & che le manifestazioni non vanno
fatte a maggior gloria degli organizzatori,
cioé per dar loro lustro e notorietd (co-
me, probabilmente, & accaduto a questa
Biennale '76) bensi vanno fatte a misura
di chi le deve vedere. Vale a dire tenendo
conto delle loro possibilita di fruizione.
Crispolti ha detto che una tale affluenza
non era prevedibile.

Una affluenza minore non avrebba modi-
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ficato la sostanza del problema. Anche
se il pubblico iosse stato in minor nume-
ro, a ciascun visitatore, per veder tutto,
sarebbe stato egualmente necessario il
dono della ubiquita.

Insomma io credo che l'errore stia nel
criterio organizzativo stesso della Bien-
nale. Un criterio che a mio parere andreb-
be rovesciato.

Proprio perché chiede denaro pubblico,
cioé denaro di tutti e non dei veneziani
soltanto, la Biennale deve diventare un
servizio pubblico a vantaggio di tutti.
Deve cioé trasformarsi in uno strumento
per rispondere alla richiesta di cultura che
si leva da tutta la Nazione.

Non pud pretendere che la gente vada a
Venezia (anche perché ci andranno sem-
pre i ceti economicamente piu privilegia-
ti), né pud pretendere che gli italiani si
accontentino di leggere sui giornali o
vedano attraverso qualche spezzone di
televisione cido che & stato presentato a
Venezia.

| soldi che la Biennale riceve, deve tra-
sformarli in un servizio culturale per tutti.
Personalmente non credo nella meccani-
cita dei processi osmotici della cultura.
Cioé non credo che facendo una cosa
culturalmente valida a Venezia, i bene-
fici si risentiranno in tutta Italia. E una
concezione aristocratica che contrasta
con i reali processi di diffusione della
cultura e con i propositi di democraticita
sbandierati da tutti. Un vero servizio cul-
turale deve avere diretta, quasi immedia-
ta influenza. _

E tale servizio, a mio avviso, la Biennale
lo potrebbe certamente svolgere.

Non parlo della esportazione delle mostre
in altre citta. E giusto farlo, deve essere
fatto, ma non basta.

Intendo invece riferirmi alla preparazione
di quei quadri culturali di cui si sente, do-
vunque, una gran carenza.

Vale a dire preparazione di quelle forze
che agiscono in periferia e spesso, spen-
dendo quattrini pubblici, organizzano ma-
nifestazioni di livello provinciale o addirit-
tura di livello subculturale.

La Biennale dovrebbe fornire questo
« servizio» agli enti locali (Regioni, Pro-
vincie, Comuni) dovrebbe cioé formare i
quadri culturali di cui quegli enti abbiso-
gnano.

Chiedendo che siano questi stessi enti ad

inviare a Venezia idonei elementi che la
Biennale dovrebbe preparare con il massi-
mo scrupolo mediante corsi e seminari di
durata adeguata, chiamando docenti qua-
lificati anche dall'estero, organizzando
manifestazioni-pilota perché i partecipan-
ti a questi corsi facciano esperienze con-
crete organizzative.

Oggi, in Italia, per fortuna abbiamo una
maggioranza di Amministrazioni di sini-
stra e questo rende possibile un'efficace
opera di rinnovamento culturale.

La Biennale pud rendere concretamente
fattibile questo rinnovamento in ogni par-
te d'ltalia.

In giro c'é una grande ansia di fare qual-
cosa, anche nel campo della cultura. Ma
spessao si rischia di produrre un’attivita
dequalificata, specie nel campo delle arti
visive dove l'analfabetismo & la regola.
La funzione della Biennale potrebbe esse-
re quella di mantenere al pit alto livello
la qualita delle iniziative artistiche che
verranno prese in periferia.

In altre parole, l'attivita della Biennale
dovrebbe servire a far si che il decentra-
mento non porti al provincialismo.

Solo se la Biennale riuscisse a svolgere
questo compito, questo servizio a favore
di tutti, potrebbe chiedere stanziamenti
allo Stato.

Che poi significa chiedere denaro ai la-
voratori.

E a questo proposito, io credo che per tu-
telare appunto i lavoratori bisognerebbe
arrivare ad una presenza piu forte negli
organi direttivi della Biennale delle rap-
presentanze dei lavoratori.

lo credo che se la forza del sindacato
fosse maggiore certe mistificazioni sa-
rebbero molto pid difficili.

Come ad esempio citare il numero di 700
mila visitatori, portati a Venezia da una
ben orchestrata campagna pubblicitaria,
come una reale conquista di cultura da
parte delle masse.

Le fotografie di questo servizio sono state
ricavate dal Catalogo della Biennale 1976.
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(Leonardo Vergani).

Nuova istituzione alla Biennale -
Tutto il 900 in archivio, «Avve-
nire ».

Biennale - L'ltalia alla mostra
sulllambiente, « La Repubblica»
(Irene Bignardi).

30-6-76

30-6-76

4-7-76

7-7-76

10-7-76

13-7-76

13-7-76

13-7-76

15-7-76

15-7-76

15-7-76

15-7-76

15-7-76

17-7-76

17-7-76

17-7-76

18-7-76

18-7-76

18-7-76

18-7-76

Imminente l'apertura da parte
della Biennale - A Venezia un ar-
chivio delle arti contemporanee,
« L'Unita ».

Le iniziative della Biennale di

Venezia - S'inaugura [|'archivio
storico delle arti contemporanee,
« 1l Popolo ».

Sogno d'una Biennale di mezza
estate, «L'Espresso» (Valerio
Riva).

Il problema Biennale, « Pan Ar-
te » (Franco Baroni).

Fra provocazione e testimonian-
za, « Il Tempo» (Virgilio Guzzi).
Biennale - Programma definito
per “Spagna 1936-76", « Paese
Sera ».

La Spagna libera a Venezia per
la Biennale, « L'Unita » (t. m.).
Eppur si muove questa Bienna-
le, « La Repubblica »,

Biennale 76: Kolossal e confusio-
ne, « Il Messaggero» (G. Geron).
Venezia Biennale: lotto continuo,
« Il Messaggero» (M. Fagiolo).
Gruppo di donne nude come sta-
tue in uno dei padiglioni di Ve-

nezia, « Corriere della Sera»
(Leonardo Vergani).
Biennale happening, «Informa-

zione Arte » (Arnaldo Graglia).
Una per una le mostre della
Biennale 76, «Informazione Ar-
te »,

Biennale pro e contro, «Il Gior-
no» (Alberico Sala).

A Venezia la tragica Spagna di
40 anni fa, « Corriere della Sera »
(Leonardo Vergani).

La Biennale d'arte - Labirinto in
laguna?, « Il Popolo» (S. Orien-
ti).

Discutiamo con calma della Bien-

nale, «Corriere della Sera»
(Maurizio Calvesi).
Biennale a bizzeffe, « Secolo

d’ltalia » (Renato Civello).

Un ritorno alla “belle époque”
con tanti rischi per il futuro -
Biennale senza numero, né pas-
sato, « La Gazzetta del Popolo»
(Luigi Carluccio).

La Biennale rende omaggio al-
I“altra Spagna”, «La Repub-
blica ».

18-7-76

18-7-76

18-7-76

20-7-76

20-7-76

21-7-76

21-7-76
23-7-76

23-7-76

24-7-76

24-7-76

24-7-76

24-7-76

24-7-76

24-7-76

25-7-76

26-7-76

28-7-76

28-7-76

Omaggio alla Spagna antifasci-
sta, « Paese Sera» (Mario Gal-
letti).

La Spagna al centro della nuova

Biennale, « Paese Sera» (Gior-
gio Fanti).

Programmi fumosi, «Il Giorna-
le» (Marco Valsecchi).

La Biennale apre i cancell,

« Avanti! » (Vittorio Gregotti).
Dopo una protesta dei guarda-
sala - Biennale: no al mercurio
nella fontana di Calder, « Il Gaz-
zettino ».

Alla Biennale c¢'é di tutto tranne
la noia, « Corriere della Sera»
(Leonardo Vergani).

Biennale: aperta e non inaugu-
rata, « |l Popolo » (S. Orienti).
Un falso scivolo per bambini
vecchi, « Il Popolo» (S. Orienti).
La Biennale assomiglia a un cir-
co - “Tornano in stalla i caval-
li... d'arte”, «La Notte» (B.B.).
Ambiente e comportamento,
« Paese Sera» (Manfredo Ta-
furi).

Biennale - Compromesso con il
passato: Le attualitd internazio-
nali 1972-1976, « Paese Sera»
(Claudia Terenzi).

Un'altra occasione perduta,
« Paese Sera» (Nello Ponente).
Artista e ambiente sociale, « Pae-
se Sera» (Vittorio Fagone).

Nelle sale dell'Accademia - La
dimensione visiva della guerra di
Spagna, « Paese Sera» (lvano
Cipriani).

Il falso spirito del nostro tem-
po, «Paese Sera» (Francesco
Dal Co).

Spagna ribelle ed esule alla Bien-
nale di Venezia, «la Stampan»
(Maurizio Bernardi).

Questo il calendario dell’estate
artistica veneziana, « Corriere
della Sera».

Si delinea il nuovo volto del-
la Biennale, « L'Avantil» (Sandra
Giannattasio).

Biennale: la mostra spagnola e
il tema dell'ambiente. Tubi pisci-
ne e vecchi Picasso, « Il Giorna-
le » (M. Valsecchi).




28-7-76

1-8-76

1-8-76

3-8-76

4-8-76

6-8-76

7-8-76

7-8-76

8-8-76

8-8-76

10-8-76

17-8-76

17-8-76

17-8-76

21-8-76

21-8-76

21-8-76

21-8-76

22-8-76

C'era una volta il quadro, « Epo-
ca» (Carla Stampa).

“Biennale 76": appunti per una
storia minima, « Biesse» (Fran-
ca Calzavacca).

Storia del «design», «ll
polo ».

Biennale-arte, « Panorama» (Lui-
gi Carluccio).

Caro Guttuso ti hanno incastra-
to, «Il Settimanale» (V. Guzzi).
Sparpagliata la Biennale '76,
« Vita Nuova » (S. B.).

Misteri della Biennale, « La Na-
zione » (Ettore della Giovanna).
Biennale '76, « La Vernice » (Ma-
rio Stefani).

La mostra alla Biennale - Gli og-
getti dissacranti di Ettore Sott-
sass, «Corriere della Sera»
(G. Do.).

La Biennale della svolta (Inter-
vista con Giacomo Gambetti),
« Avantil ».

Fra arte, sociologia ed utopia
stonato coro estero a Venezia,
« La Gazzetta del Mezzogiorno »
(Pietro Marino).

Biennale - E tutta un‘altra cosa,
« La BRepubblica» (E. Crispolti).
La presenza spagnola alla Bien-

Po-

nale, «ll Telegrafo» (Sandro
Fornaciari).
L'alfabeto degli artisti rivela il

“mal sottile” della Biennale, « La
Gazzetta del Mezzogiorno » (Pie-
tro Marino).

Settanta interviste a combattenti
della Guerra Civile - In video
tape alla Biennale la Spagna 40
anni dopo, « Alto Adige ».

Dalla Biennale al Biennalismo,
« 1l Piccolo» (E.B.).

Biennale 76 - La nuova arte po-
vera e concettuale, «L'Arena»
(M. Breda).

La Biennale dei malcontenti - Po-
sitivo “Ambiente-arte 1915", « |l
Giornale di Bergamo» (Luigi
Lambertini).

Gli stranieri alla Biennale di Ve-
nezia '76 - Non trova una rispo-
sta unitaria la proposta “ambien-
te e partecipazione », « La Voce
Repubblicana » (Vito Apuleo).

24-8-76

24-8-76

24-8-76

25-8-76

25-8-76

25-8-76

25-8-76

27-8-76

28-8-76

29-8-76

31-8-76

31-8-76

1-9-76

2-9-76

3-9-76

This story has sexual content,

1 was sitting at the typewriter, vontent, as L. held
my penis in her hands. masturbating me. I had
gone to the drugstore carlier that day for type-
writer paper and vaseline. Her hand slid smoothly
up and duwn my penis as the carriage moved from
right to left in the typewriter's bed. I was writing a
story using short four letter words common in sex-
val terminology and looking at the keys as | had
not yet learned to type correctly. Soon | became
aware of the relationship of the speed of her strokes
to the speed at which | typed, two strokes to every
three words, This distracted me, 1 gazed out the
window at the trees. knowing that if both the mas-
turbation and the typing were to continue, my story
would have to become more complex, using term-
inology more appropriate to philosophy.

Appuntamento a Venezia: il pub- 3-9-76 Nonostante il nuovo titolo questa
blico deve scegliere fra dieci Biennale 76 non & quella “pro-
mostre diverse, « Annabella » posta impetuosa” che doveva es-
(Claudia Gianferrari). sere, « Quotidiano dei Lavorato-
La Biennale dei malcontenti - ri» (Massimo Carubelli).
Contraddizioni e Compromessi, 3-9-76 L'“operazione Arcevia” alla Bien-
« 1l Giornale di Bergamo» (Lui- nale, «lLa Provincia» (Alberto
gi Lambertini). Longalli).

Alla Biennale di Venezia - Spa- 5-9-76 La malattia della Biennale, «La
gna '36-'39, « Momento Sera» Fiera Letteraria» (Fulvio Castel-
(B. Finesso). lani).

Mediazione come cultura, « Pae- 5-9-76 Primo bilancio della manifesta-
se Sera» (Emma Nasti). zione Veneziana - Attivo e pas-
Venezia risponde alla crisi del sivo alla Biennale, «L'Unita»
settore con un turismo d'élite e (Maurizio Cecconi).

con lo spopolamento del turista, 11-9-76 Un’interessante iniziativa presen-
« |l Quotidiano dei Lavoratori» tata alla Biennale “Laurearsi per
(Corrado Bevilacqua). televisione”, «lLa Nazione»
Un'altra occasione perduta, (Pier Francesco Listri).

« L'QOra » (Nello Ponente). 12-9-76 Importante donazione all’archivio
Ambiente e comportamento - storico della Biennale: Man Ray
Compromesso con il passato: le censura l'oggetto fotografico,
attualitd internazionali 1972-1976, « Il Corriere della Sera» (Achil-
«L'Ora» (Claudia Terenzi). le Bonito Oliva).

La trentasettesima Biennale di 12-9-76 L'occhio obiettivo - Biennale 76,
Venezia - Ambiente e strutture « |l Messaggero» (Costanzo Co-
culturali, « Il Mattino ». stantini).

La Biennale dei malcontenti - 13-9-76 Mirano: come funziona la Bien-
Come un’anziana signora che nale decentrata, «L'Unita»
vuol nascondere gli anni, «ll (m.p.).

Giornale di Bergamo» (Luigi 16-9-76 Convegno sul decentramento cul-
Lambertini). turale, « Avantil» (S:T.).

Arti visive e architettura alla 17-9-76 La mostra “cinque graphic de-
Biennale - Il “razionalismo dal signers” nell’ambiente della Bien-
'20 al '45, « Il Giornale di Vicen- nale - Gli inventori figurativi del-
za» (Marcello Mamoli). le moderne mitologie, « Avveni-
| retroscena della 37* Biennale di re » (Giorgio Mascherpa).
Venezia - L'ambiguita unica chan- 19-9-76 Che cosa emerge osservando i
ce dell'avanguardia in Italia, 28 padiglioni stranieri allestiti nei
« Il Giornale di Bergamo» (Pino giardini di castello?, « Il Messag-
Visgusi). gero » (Costanzo Costantini).
Biennale ‘76 - arti visive - Un’at- 26/27-9-76 1l decentramento alla Bienna-

tualita tutta da rifare,
na» (Marcello Mamoli).
La Biennale nel cortile di casa,
« Giorni » (Egidio Mucci).

La Spagna e l'ambiente i due
grandi temi della Biennale 76,
« Il Corriere di Novara » (Giovan-
ni Quaglino).

Mostra di “Graphic Designers”
alla Biennale di Venezia, come
nasce un manifesto, «L'Unita»
(Felice Laudadio). 3

« L'Are-

le va bene - Ma come attuarlo?,
« Quotidiano dei Lavoratori ».

12-10-76 Per la Biennale riformata & tem-

po di bilanci, «Paese Seran»

(Italo Moscati).

Ringriaziamo ['ufficio stampa della Presi-
denza del Consiglio, I'ufficio stampa della
Biennale di Venezia e la radio emittente
« RR Multimedia » di Roma per la colla-
borazione tecnica fornitaci.
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SPAZIOARTELIBRI

K. Baynes, Arte, cultura, societa, Rizzoli,
Milano (pp. 290, L. 16000).
Saggio di un designer sui rapporti tra
fenomeni sociali / arte e arte / societa.

F. Baumgart, Piccola storia dell’arte, Mon-
dadori, Milano (pp. 357 L. 4000).
Una esposizione dell’'evoluzione arti-
stica delle arti visive in Occidente dal-
la preistoria ad oggi.

G. Celant, Senza titolo 1974, Bulzoni, Ro-

ma, Collana Didascalia (pp.300, L.
10000).
Una scelta di scritti, in parte inediti in
parte gia usciti su riviste, che ricon-
fermano ['autore come uno dei mag-
giori interpreti/protagonisti dell’area di
ricerca sperimentale.

D. De Paz, Sociologia delle arti, D'Anna,

Messina-Firenze, Collana Tangenti (pp.
190, L. 1400).
Critica del sociologismo e concezione
materialistica dell’arte sono | concetti
sviluppati dall’autore con riferimenti ad
Hauser, Antal, Francastel.

G. Dorfles, if divenire della critica, Einau-
di, Torino (pp. 278, L. 8000).
Una raccolta di saggi ed interventi pub-
blicati negli ultimi anni su riviste ita-
liane e straniere. Un riepilogo delle va-
rie tendenze artistiche.

V. Garbanizza (a cura di), /I Futurismo,
Fratelli Fabbri, Milano (pp. 127, L. 2500).
Efficace sintesi, affiancata da molte il-
lustrazioni anche a colori, di uno dei
momenti fondamentali dell’arte contem-
poranea.

E. H. Gombrich, A cavallo di un manico

di scopa, Einaudi, Torino (pp. 268,
L. 5000).
La reazione di uno storico d’arte di
fronte alla problematica dell’arte del
Novecento. Raccolta di relazioni con-
ferenze e articoli.

N . Goodman, / linguaggi dell'arte, |l Sag-
giatore, Milano (pp. 234, L. 5500).
Le teorie di estetica generale e semio-
tica sviluppate in un saggio sull'espres-
sione artistica.
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V. Kandinskij, Lo spirituale nell’arte, De
Donato, Bari (pp. 159, L. 3500).
Una spiegazione del celebre pittore
russo dei principi dell’arte astratta e
delle proprietd espressive del colore,
in un'opera del 1910.

J. A. Keim, Breve storia della fotografia,
Einaudi, Torino (pp. 138, L. 2500).
Un percorso sull’evoluzione fotografi-
ca inserita nel contesto culturale degli
ultimi cento anni.

R. Luxemburg, Scritti sull’arte e sulla let-
teratura, Bertani, Verona (pp.133, L.
2700).

Una raccolta di nove articoli pubblicati
su diverse riviste, curata da Franco
Volpi.

F. Minervino, L'Impressionismo,
Fabbri, Milano (pp. 127, L. 2500).
Personaggi, documenti, illustrazioni e
ricca bibliografia in un testo divulga-
tivo sull'lmpressionismo.

Fratelli

S. Moscati, Apparenza e realtd (Arte figu-
rativa nell’Antico Oriente), Feltrinelli,
Milano (pp. 128, L. 1500).

La ricerca della traccia metastorica la-
sciata dalle grandi civiltd al di 13 del
segno visibile,

A. Bonito Oliva, L'ideologia del traditore
(Arte, maniera, manierismo), Feltrinel-
li, Milano (pp. 220, L. 3800).
Rapporti e affinita tra lo sviluppo delle
correnti artistiche nell'ltalia del XV/ se-
colo e la nostra epoca.

F. Tempesti, Arte dell’ltalia fascista, Fel-
trinelli, Milano (pp. 261, L. 5000).
Un saggio sui movimenti culturali e ar-
tistici italiani durante il periodo fa-
scista ed i suoi legami con il regime.

AA.VV., Musei, societa, educazione - Gui-
da per operatori culturali, Armando,
Roma (pp. 238, L. 3800).

AA.VV., Pointillisme, Pirra, Torino (L.
3000).

AA.VV., Guttuso, Fratelli Fabbri, Milano
(pp. 224, L. 24000).

M. Alpatov, Le icone russe. Problemi di
storia e d'interpretazione artistica, Ei-
naudi, Torino (pp. 290, L. 20000).

Arte inglese 1960-76, Electa, Milano (pp.
307, L. 20000) (catalogo della Mostra
di Palazzo Reale a Milano).

E. T. Brioschi, Elementi di economia e tec-
nica della pubblicita, Vita e Pensiero,
Milano (pp. 223, L.4500).

G. Carbonara, La reintegrazione dellimma-
gine, Bulzoni, Roma (pp. 213, L.3800).

M. Cerasi, Lo spazio collettivo della citta,
Mazzotta, Milano (pp. 162, L. 4500).

E. Crispolti e M. Von Zitzewitz, Rod Dud-
ley, Carucci, Roma (pp. 96, L. 6000).
E. Crispolti, Nicolé D’Alessandro, Celebes,

Palermo (pp. 80, L. 3000).

R. De Fusco, Le Corbusier designer, Casa-
bella, Milano (pp. 102, L. 8000).

G. A. Dell’Acqua e B. De Marchi (a cura
di), Diamo un futuro al nostro passato,
Vita e Pensiero, Milano (pp. 83, L. 1600).

M. De Micheli (a cura di), Contro il fasci-
smo, Fabbri, Milano (pp. 159, L. 4000).

Fotografie di Genova, Immagini di una
cittd scomparsa, Valenti, Genova (2
vol., 226 foto, L. 7000).

B. Gelmi e C. Zanotti, Cittd oggi, Minerva
Italica, Bergamo (pp. 126, L. 1650).

L. Goldman, La creazione culturale, Ar-
mando, Roma (pp. 134, L.2200).

D. Larkin (a cura di), Rousseau, Monda-
dori, Milano (L. 3500).

D. Larkin (a cura di), Max Ernst, Monda-
dori, Milano (L. 3500).

P. Lazzarin, | fotogrammi, Il Castello, Mi-
lano (pp. 105, L. 3000).

Le Courbusier, Urbanistica (3* edizione),
Il Saggiatore, Milano (pp. 290, L. 4500).

H. Lefebvre, Spazio e politica, Einaudi, To-
rino (pp. 313, L. 3500).

G. H. Luquet, Il disegno infantile, Arman-
do, Roma (pp. 237, L.2500).

A. Bonito Oliva, Drawing / Transparence
(catalogo), La Nuova Foglio, Pollenza
{MC) (L. 8000).

F. Passatore, Animazione dopo, Guaraldi,
Rimini-Firenze (pp. 337, L. 3800).

Ritratto d'artista, Documenta, Torino, (pp.
50, s.i.p.).

W. Rossani, Croce e 'estetica, PAN, Mila-
no (pp. 146, L. 2500).

A. Rossi e M.T. Balboni, Ugo Carrega,
Carucci Ed., Roma (pp. 64 L. 4000).

A. Soffici, Scoperte e massacri, Vallecchi,
Firenze (pp. 226, L. 3500).

J. L. Taylor, | giochi di simulazione nel-
I'organizzazione del territorio, Angeli,
Milano (pp. 267, L.7000).

novita uscite tra aprile e agosto 1976

N




... E tuttavia si seguita a «figurare »: cioé a suscitare sulla tela — che resta lo spazio

| ]
calabrla privilegiato del costruire immagini e figure, come lo & il muro cittadino per comunicare
- - immagini e «slogans» — o a costruire oggettualmente o a scrivere in fogli presenze
Tru b bla nl specularmente riflettenti I'orizzonte quotidiano, o su quello appena sfalsate, oppure decisa-

mente diverse, decisamente « altre » e percid maggiormente allarmanti.

- Data pit volte per morta o per archiviata, I"istanza di figurazione continuamente si riaf-
TurChlaro ferma in un arco problematico cosi ampio che non sembra convincere di una sua fine
prossima, di un suo reale esaurimento problematico.

In realtad il dar corpo e consistenza ad immagini, il costruirne un qualche teatro figurale,
non potrd non aver senso comunicativo ed efficace d'avvincimento immaginativo e anche
tiratura: 1-100 ideologico, fin tanto almeno che esistera sociologicamente — come nel nostro mondo
formato: cm 50x 70 quotidiano esiste — un privilegio comunicativo dell'immagine stessa, una sua immedia-
tezza quasi per una sua onnicomprensivita (un margine che soltanto la comunicazione
. . i " computerizzata potra eventualmente destituire).
presentazione: Enrico Crispolti Figurare dunque ancora oggi, non tanto per opporre I'icone al diretto operare, al diretto
costruire, nell'assoluta sinceritd dei processi e delle implicazioni materiologiche (come
nella cosiddetta « neopittura », per esempio), ha ancora un senso preciso: non per evadere
nel mondo del puro immaginare, per creare cioé continui « alibi » nel contesto della realta
quotidiana; ma proprio, al contrario, per fissare in questa delle presenze capaci di una
forza d'urto affidata proprio all’essere li, non eliminabili, non eludibili, cioé segni precisi,
prima che immagini, come segni, se volete, di un contesto reale di comunicazione....

cartella di tre acqueforti

stampa: Caprini - Roma

Enrico Crispolti

Calabria

Trubbiani

Le lastre, sono state donate dai tre autori per permettere la
pubblicazione della nostra rivista.

La cartella viene quindi data in omaggio a coloro che sottoscri-
veranno l'abbonamento sostenitore fissato a lire 120.000.
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Turchiaro

tagliare e spedire
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Mi interessa ricevere contrassegno la cartella edizioni Spazioarte.
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studio grafico
monle"I , personale di
RENATO SANTINI

NOVEMBRE - DICEMBRE 1976

via luigi lilio, 7 ; )
roma _ GALLERIA "L GRIFO” ROMA
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ICARO € LA DISOBBEDIENZA

ITALO BRESSAN
dal 10 al 22 nov.

galleria soligo via
del babuino 51 ro-
ma - tel. 6784328

MACONDO
furfe le cllbe perdule

NICOLA MARTINO
dal 24 nov. all'8 dic.

il reporter

delle arti e della comunicazione

registra e analizza gli avvenimenti culturali del nostro tempo
attraverso i mezzi per comunicare’
e i modi di interpretare la realtd: per tutti
quelli che vogliono sapere quanto accade periodicamente
nel campo delle arti e della comunicazione, senza pregiudizi critici.

direzione e redazione: Via Ennio, 33-20137Milano - Tel.633768




SILVESTRELLI, G. -
Ristampa della 1| edizione - Roma 1940 con aggiornamenti, bi-

Citta castelli e terre della regione romana.

bliografie ed ill. del prof. Mario Zocca - 2 volls. in 89,

pagg. XX-944 + 24 tav. f.t. - leg. t.t. - L. 28.000.

GRASSI, L. - Teorici e Storia della Critica d’Arte.
Parte |: Dall'antichitda a tutto il Cinquecento -
tav. f.t. - leg. tela - L. 9.000.

Parte |l: L'Eta Moderna: il Seicento -
leg. tela - L. 8.000.

pagg. 300 + 104

pagg. 192 + 48 tav. f.t. -

£ o %

ARGNANI, F. - Il Rinascimento delle ceramiche maiolicate in
Faenza. Ristampa di 400 esemplari numerati, ed. lusso, dell’'opera
orig. edita a Faenza nel 1898. 2 volls. - f.to 24 x 34: un vol. di
pagg. 344 di testo ed un vol. di 40 tav. a colori doppio formato,
riproducenti stupendi esemplari di ceramiche antiche. Leg. in pelle
con cordoni e fregi in oro, cofanetto - L. 160.000.

* * =

RIDOLFI, C. - Le Meraviglie dell’Arte. Ristampa dell’ed. critica di
D.F. Von Hadeln, Berlino 1914-1924 - 2 volls, 8° pagg. 854 bross.
- L. 28.000.

*® # #
ZAIST, G. - Notizie istoriche de’ pittori, scultori ed architetti

cremonesi. Ristampa anastatica Roma 1965 dell’ed. orig. Cremona
1774 - vol. di pagg. 570 in 89 bross. - L. 15.000.

*

IST. STUDI ETRUSCHI ED ITALICI - Civilta del Lazio Primitivo.
Vol. f.to 17 x 24 - pagg. 432 + 101 tav. ill. f.t. - bross. - L. 8.000.

SelentEfic
1 relevision

Searviea
(Sulul))

Via Silvestro Gherardi100
Roma - tel 5588953

MVideotape darte
M Impianti di televisione a circuito chiuso
in b.n. e a colori

B Servizi di televisione a circuito chiuso con
registrazione inh.n. e a colori

M Trasparenti per lavagne luminose
M Corsi -su diapositive
W Sistema compact cassette

® Cinematografia
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CORNICI ARTISTICHE ‘E PASSE~PARTOUT

e

ROMA - VIA DEI GRACCHI 280

TEL. 315.312

Centro
Documentazione
Grafica e
Pittura

Dopo la presentazione
della raccolta inedita delle litografie
‘I bagni misteriosi

di Giorgio de Chirico

dal 2 dicembre

mostra di disegni e acquerelli
di Enrico Galassi

dal 1920 al 1930

00186 Roma-Via di Ripetta,22-Telef. 6787500




EDIZIONI DELL'URBE
NOVITA

CON ILLUSTRAZIONI DI

ANTINORI, BULGARELLI, CACCAMO, CERVELLI, COLANTONI,
COLAUTTI, CRAPES, DALL'OCO, DE LEO, DELLE NOCI, DE
MATTIA, DI BELLA, EKHARD, FEDERICO, FILIBEK, FRESCHI,
FRONGIA, GASBARRI, GEREVINI, GIOKAJ, GYOZ0O, KAL-
CZYNSKA, LABBATE, MANCA, MANZINI, MARELLI, MORETTI,
MULAS, PINIZZOTTO, POLLA, PUTIGNANI, SANCINETO, SASSO,
SOLENDO, TSENTEMAIDIS, UNGHERI, VANNUCCI.

lire duemila

Fra burletta e poesia, come nelle veglie

sull'aia, bagliori di vita si accendono nei
racconti di un giovane autore che risco-
pre, quasi senza volerlo, I'ironia e l'argu-
zia dell’antica saggezza toscana.

lire duemilacinquecento

POTRETE OTTENERE LE DUE OPERE CON LO SCONTO DEL 25% INVIANDO LE VOSTRE ORDINAZIONI A
EDIZIONI DELL’URBE - VIA DI MONTE DEL GALLO, 26 - 00165 ROMA - TELEF. (06) 6372810/6375374/635066
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L'opera grafica di Godwin Ekhard non dissimula la propria origine danubiana né le proprie

| ] ]
La graflca dl fonti culturali: la figurativita scarnita e sofisticata della Secessione viennese (Klimt e

Schiele), recuperata e ripensata a distanza di tempo e alla luce un po’ sinistra di suc-

G. E KHA R D cessive esperienze, letterarie e freudiane. [...]

E facile vedere nel motivo dominante delle incisioni di Ekhard I'eterna, ma ora pil che
mai stringente, ambiguita di éros e tdnatos; ma I'ambiguita non & dilemma o alternativa,

bensi passaggio da ung stato all’altro, sublimazione. La simbologia della donna-farfalla &
Donne-Fal‘fa"e trasparente: la farfalla 2 psiche, anima, il corpo crisalide. Ogni metamorfosi implica il
passaggio attraverso la morte, & morte e rinascita. Nell'éros-anima le macchie della libido
cartella di sei acqueforti non scompaiono, si trasformano: le stigmate della carne ritornano, trasfigurate, nei segni

misteriosi delle ali dell’'anima-farfalla. Non c'é assoluzione dal peccato se non in questo

due colori ; : ;
a.‘ trasporsi della colpa, e dei suoi segni, dalla carne all’anima.
tiratura: 1-100 Ekhard considera I'incisione come una tecnica della sublimazione, che arresta al limite
formato: cm 50x 70 della dissoluzione la fragilita della materia corporea, del colore. Pensa l'erotismo come

una tecnica e la tecnica indiretta e dissolvente dell’incisione come una tecnica erotica e

) ya g sublimatoria, e quindi ancora come una rivelta dell'individuo contro la tecnica orgogliosa
presentazione: Giulio Carlo Argan g proprio essere senza peccato, e percid senza un senso morale, di cui si compiace
I'umanita tecnologica. Il suo non & dunque un revival, il recupero di un tempo perduto.

Per questo giovane artista austriaco il tempo ritrovato & quello in cui volontariamente ci
si perde, in un eterno e fatale ritorno, quando il futuro non apre prospettive di salvezza.

stampa: |l Feltro - Roma

G. C. Argan

LA CARTELLA VIENE VENDUTA AL PUBBLICO AL PREZZO DI LIRE 300.000. - INVIANDO LE VOSTRE ORDINAZIONI A SPAZIO-
ARTE (via di Monte del Gallo, 26 - 00165 Roma) POTRETE RICEVERLA CONTRO-ASSEGNO AL PREZZO SCONTATO DI LIRE 210.000.

31



Come un antico viaggiatore, Godwin Ekhard ci da regolarmente conto delle terre che tocca

" L]
La g raflca dl durante le sue perigliose navigazioni: & certo che le sue incisioni somigliano per qualche

verso alle tavole, ugualmente incise, che nel seicento descrivevano cannibali e mostri
G EKHARD marini, paesaggi e incredibili costumi dei favolosi antipodi. [...]
- Cosi, in tutti questi anni, Ekhard ci ha dato straordinarie relazioni [...]. Ora con questa
cartella ci parla di musica e di musicanti: un appuntamento immancabile per lui, prota-
Teste-JaZZ gonista tutt'attfo che sproweduto di interminabil_i famses_sions, )
Come sempre il tema viene affrontato dopo un violento rimescolamento del reale. Perché
il giuoco riesca, & necessario all’autore spazzare via le connessioni comuni, la gerarchia
cartella di sei acqueforti delle verosimiglianze, I'ordine costituito e quindi illegittimo della percezione visiva. Soffia,
a due colori insomma, sulle cose, come su un castello di carte, che poi ricostruisce secondo equilibri,
spinte e controspinte impossibili.
tiratura: 1-100 Assistiamo dunque ad una metamorfosi inconclusa del suonatore nello strumento e dello
formato: cm 50x 70 strumento nel suonatore; una simbiosi che & insieme piena di grazia e di spavento, quasi
stampa: Il Feltro - Roma che il ritmo, nella sua oss»jessiva sgrialité, ;tesse per trasformare _l’esecutore in vivente e
assurdo pentagramma. |l risultato e, alla fine, squisitamente musicale, e non sclo per la
presentazione: Renzo Vespignani ritmicitad dei segni che si inseguono e incatenano: aleggia intorno a queste sagome trafo-
rale da tastiere, intorno alle bocche spalancate delle trombe e dei sassofoni, una vibra-
zione acutissima: I'eco, moltiplicata all'infinito, distorta e assottigliata ai limiti del silenzio,
delle marce funebri di New Orleans. ’

Renzo Vespignani

LA CARTELLA VIENE VENDUTA AL PUBBLICO AL PREZZO DI LIRE 250.000. - INVIANDO LE VOSTRE ORDINAZIONI A SPAZIO-
ARTE (via di Monte del Gallo, 26 - 00165 Roma) POTRETE RICEVERLA CONTRO-ASSEGNO AL PREZZO SCONTATO DI LIRE 180.000.
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SPAZIOARTESCHEDE

La parte centrale della rivista &€ completamente dedi-
cata ad un archivio dei saggi e degli interventi se-
lezionati, per argomenti omogenei, fra tutti quelli
apparsi sui maggiori periodici che si interessano con
continuitd alla prassi, alla critica ed alla storia del-
I'arte, e sulle riviste specializzate edite in Italia.

La selezione & stata operata a partire dall’aprile del
1976 e si suddivide in « schede » e « segnalazioni ».
Tutto il materiale pubblicato ed anche quello recen-
sito non pubblicato, & a disposizione per la consul-
tazione presso la redazione.

La selezione & stata operata per questo numero per
il periodo da aprile ad agosto ‘76 sui settimanali
L'Espresso (codice E) ed il Supplemento Arte di
Paese Sera (PS), nonché sulle seguenti riviste spe-
cializzate: Alfa-Beta (AB), Artecontro (AC), Arte &
Societa (AS), Bolaffiarte (BA), Casabella (CB), D'Ars
(DA), Data (D), Errata (ER), Flash Art (FA), Gala
(G), 1| Reporter (IR), Le Arti (LA), Ottagono (O),
Spettacoli e Societa (SS).

Nota. | periodici « Le Arti » e « Spettacoli e Societa »
hanno cessato le pubblicazioni dal mese di Maggio.

ARGOMENTI DELLE SCHEDE

A.: Animazione _
A.S.: Avanguardie Storiche
A.U.: Architettura ed Urbanistica
C.: Correnti Attuali
C.1: Neorealismo
C.2: Informale — Action Painting — Espressionismo astratto —
Art Brut — Tachisme - Pittura materica e gestuale
C.3: Astraito geometrico e non — Arte cinetica — Program--
mata — Optical — Minimal — Spazialismo - Neocostrut-
tivismo :
C.4: Pop Art
C.5: Concettuale — Poesia visiva — Narrativeart — Arte povera
C.6: Comportamento — Body Art - Land & Earth Art -
Environment — Happening
C.7: Nuova figurazione - Iperrealismo
F.: Fotografia — Cinema in rapporto con l'arte
G.D.: Graphic Design
L.: Linguaggio e comunicazioni visive
M.: Mercato d'arte
P.: Politica e sociologia in rapporto all'arte
R.: Rapporto con il territorio e sua gestione
R.1: Interventi specifici ;
R.2: Politica generale
R.3: Conservazione
S.: Strutture espositive pubbliche e private — Manifestazioni
S.A.1/2: Interventi critici originali su problemi relativi alla storia
dell’arte dei secoli XV-XVII/XVIII- XX




SAGGI ED ARTICOLI SEGNALATI

Sulle recensioni critiche di mostre d’arte

moderna e contemporanea:

A. Marabottini, Dall’etad angioina al barocco. Dipinti dal XII al
XVIll secolo a Palazzo da Via a Gaeta, « Paese Sera - Sup-
plemento arte », 2 settembre 1976.

M. Volpi Orlandini, I colori della felicita. Mostra dei Fauves a
8. Francisco, « Paese Sera - Supplemento arte», 17 luglio
1976.

L. Vinca Masini, I nuovi oggetti di Rauschenberg, « Paese Sera -
Supplemento Arte », 18 settembre 1976.

D. Morosini, Hans Grunding: un pittore fra due guerre, Retrospet-
tiva a Lecco, « Paese Sera - Supplemento Arte », 25 settem-
bre 1976.

S. Lux, Trent'anni fa: Forma I. Mostra, dibattito a Todi, « Paese
Sera - Supplemento Arte», 31 luglio 1976.

F. Russoli, L’idea ¢’é (ma non si vede), «Bolaffiarte », maggio-
giugno 1976, n.60, p. 17. :

R. Cirio - C. Bertell, Ma di chi sono tutti quei bei quadri?,
« L'Espresso », n. 33, 15 agosto 1976, pp. 34-41.

Sui problemi relativi agli spazi espositivi:
C. Bertelli, Riflessioni sui musei, « Paese Sera - Supplemento
Arie », 18 settembre 1976.

M. Tafuri, Un museo attivo per I'architetiura, « Paese Sera - Sup-
plemento Arte», 25 settembre 1976.

S. Polano, Un museo per l'architettura, « Paese Sera - Supple-
mento Arte », 17 luglio 1976.

Sui problemi dell'urbanistica e dell’architettura:

- V. Quilici, Cittd nuove in Francia, « Paese Sera - Supplemento

Arte », 31 luglio 1976.
A. Rossin, L‘orecchio di Alvar Aalto, «Ottagono», giugno 76,
phie: :

Sui problemi relativi all’arte spagnola dal 1936 al 1976:
AAVV., Pi0 forti di Franco, « Bolaffiarte », 1976, pp. 49-59.

Da considerare inolire:

N. Ponente, Un mal di denti medioevale, « Paese Sera - Supple-
- mento Arte », 10 luglio 1976.

C. Bertelli, L’incisione burocratizzata, « Paese Sera - Supplemen-
to Arte », 31 luglio 1976.

N. Ponente, Speciale Biennale. Un’occasione perduta, « Paese Se-
ra - Supplemento Arte », 24 luglio 1976.

F.Dal Co, Speciale Biennale. Il falso spirito del nostro tempo,
« Paese Sera - Supplemento Arte », 24 luglio 1976.




COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
AS A.

AUTORE
Maddalena Peluso

TITOLO
Una reale proposta di animazione razionale

PUBBLICAZIONE

« Arte e Societa », anno V, n.7-8 maggio-agostio
1976, p. 77

COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
D A.S.

AUTORE
Maurizio Fagiolo

TITOLO
Archeologia dell’avanguardia / |: Salvador Dali

PUBBLICAZIONE
« Data », n. 22, luglio-agosto-settembre 1976, p. 59

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
Paolo Boccacci

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
Paolo Boccacci

COD. PUBBLICAZIONE
LA

- COD. ARGOMENTO
A.S.

COD. PUBBLICAZIONE
PS

COD. ARGOMENTO
AS.

AUTORE
Arturo Bovi

TITOLO

Se il centro non tiene, I'anarchia si scatena nel mondo.
L’avanguardia: che cos’é I’avanguardia

PUBBLICAZIONE
« Le Arti», n.4, anno XXVI, aprile 1976, p. 17

AUTORE
Nello Ponente

TITOLO
Omaggio a Severini. Un rigoroso simbolismo

PUBBLICAZIONE -
« Paese Sera - Supplemento Arte », 18 settembre 1976

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
Paolo Boccacci

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
Paolo Boccacci

COD. PUBBLICAZIONE
PS

COD. ARGOMENTO
AS.

AUTORE
Manfredo Tafuri

TITOLO

Ambiente e comportamento

PUBBLICAZIONE

« Paese Sera - Supplemento Arte », Speciale Bien-

nale, 24 luglio 1976

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
Paolo Boccacci

COD. PUBBLICAZIONE
DA

COD. ARGOMENTO
A.S.

AUTORE
Pierre Restany

TITOLO

Picabia. Al limone con funghi

PUBBLICAZIONE

« D’Ars », anno VIl, n. 80, p. 8

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
Paolo Boccacci




CONTENUTO

L'analisi della « paranoia critica» & la chiave per penetrare nel
mondo di Dali. E paranoico critico chi riesce a razionalizzare il
delirio, pervenendo ad un senso di onnipotenza con un du-
plice sbocco: megalomania o complesso di persecuzione. Da
guesta considerazione prende le mosse il saggio. Considerato
il periodo 1928-1934, ne estrinseca futte le implicazioni (il senso

dei miti scaduti — il significato del narcisismo — il rapporto

con l'arte del passato) fino ad arrivare alla formulazione del
concetto di « Uomo Kitsch», che Dali appare incarnare prima
che la stessa nozione nasca.

CONTENUTO

A dieci anni dalla morte, si pud porre Severini fra i protagonisti
in Europa dell'arte contemporanea. Dall'amicizia con Balla alla
frequentazione, dal 1906, dei massimi artisti e critici francesi
a Parigi, Severini perviene ad un simbolismo, molto pit com-
plesso e ricco di quello secessionista. Al 1915, inizio per lui
dell’avventura futurista, non ha bisogno di mettersi a ripercor-
rere a ritroso la linea dell’arte moderna. Ne ha gid sufficiente
esperienza e cerca anzi di sottrarre l'arte alla casualita, con
un rigore che vuole essere quello stesso della scienza. L'arti-
colo & corredato dallo scritto dell’artista « Futurismo e cubismo ».

CONTENUTO

Un saggio su di un artista, che, al contrario di altri non ispira
alcun particolare rispetto feticista. Cid che fa meditare in Pi-
cabia & la sua perseveranza nella liberta: dalla rottura del con-
tratto con Haussmann, nel 1908, a « Caoutchouc» (1809) la sua
prima tela astratta; dal periodo cubo-futurista (1912-15) alla
rivista DADA «391» fino allinformale del dopoguerra, egli si
pone nel cuore delle successive situazioni conflittuali che ca-
ratterizzano la storia dell'arte di questi tre quarti di secolo.

CONTENUTO

L'abitudine al discorso puramente verbale ed al pensiero ri-
cettivo pud essers modificata dalla pratica della coscientiz-
zazione delle tecniche teatrali. Da un punto di vista psicanali-
tico si pud cosi ottenere un ampliamento dell'io (cosciente)
come mediazione fra I'es ed il mondo esterno. Ma & soprat-
tutto dal punto di vista dell'impostazione generale del proble-
ma, che si ottengono dei risultati nuovi, nella misura in cui
I'aspetto ludico & superato dalla comprensione razionale di
determinati rapporti (corpo/struttura, corpo/oggetto, corpo/mo-
vimento, corpo/espressione) e quindi dal rifiuto cosciente di
schemi comportamentali imposti dalla cultura dominante.

CONTENUTO

Una lettura dell’avanguardia che riflette su sé stessa, operata
sull’analisi contemporanea di alcuni avvenimenti a Roma
(¢« L'esperienza moderna 1957-1959 » alla Malborough, Piero Man-
zoni al Collezionista, Mattiacci all’Attico ed una rassegna di
Narrative art allo Studio Cannaviello) a Parigi (Conceptual and
happening-leaving-erotical art a la Cave de Paris) ed a S. Fran-
cisco (Conceptual-leaving theatre del gruppo femminista Coyote).
Branl critici di Argan, Ponente, Restany, Bonito Oliva, Rosen-
berg, Rainer, Marcuse, Kafka e Carotenuto.

CONTENUTO

L'assioma che un nuovo ambiente induce nuovi comportamenti
sociali & nella coscienza di tutta I'arte contemporanea, da Owen
alle avanguardie. Ma il concetio di ambiente & complesso ed
esteso: non si pud confinarlo o ridurlo in «stanze». La reale
miseria delle ipotesi di auto trascendenza delle avanguardie,
& tenuta accuratamente nascosta dalla mostra; rimangono da
vedere solo le «tombe» di un’utopia.




COD. RUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO"
0} A.U.

AUTORE
Marcello Fagiolo

TITOLO

La Torre Einstein di Mendelsohn dall’energia cosmica
all’energia vitale

PUBBLICAZIONE
« Ottagono », n. 41, anno I, giugno 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE ;
Paolo Boccacci

COP. PUBBLICAZIONE
LA

COD. ARGOMENTO
C.5

AUTORE
Vincenzo Accame

TITOLO
Gesto ed immagine

PUBBLICAZIONE

« Le Arti», anno XXVI, n. 4, aprile 1976, p. 47

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
Paolo Boccacci

COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
PS A.U.

AUTORE
Francesco Dal Co

TITOLO
Un documento della Spagna repubblicana

PUBBLICAZIONE
« Paese Sera - Supplemento Arte », 4 settembre 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE ¥
Paolo Boccacci

COD. PUBBLICAZIONE
E

COD. ARGOMENTO
C.6

AUTORE
Mauro Calamandrei

TITOLO
Mi dia 40 chilometri di tela: Christo
PUBBLICAZIONE
« L’Espresso », anno XXIl, n.38, 19 settembre 1976,
p. 109
SPAZIOARTESCHEDE COMPILAORE

Nicoletta Cardano

COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
@) A.U.

AUTORE
Cesare e Gabriella Padovano Blasi

TITOLO
Le strutture della distribuzione

PUBBLICAZIONE
« Ottagono », n. 42, anno ll, settembre 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE .
Paolo Boccacci

COD. PUBBLICAZIONE
G

COD. ARGOMENTO
G.D.

AUTORE
Alberto Veca

TITOLO

Graphic design a una svolta

PUBBLICAZIONE
¢« Gala» n.78, p.59

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
M. M.




DNTENUTO

1 approccio in linea generale al problema: ogni tipo di regi-
razione (fotografica e/o filmica) non put cogliere la «tota-
4 v dell’azione: c'é pero differenza fra una «azione» confor-
ata al medium, che rappresenta la «vera opera?» (narrative
t) ed una invece destinata ad una fruizione immediata. Alcuni
iempi: Gers, Del Re, Borner, Beuys, Concato).

ONTENUTO &

‘articolo, prendendo spunto dall’uitima opera di Christo, « Run-
ing Fence» (una tela bianchissima ancorata a pali, che mi-
ura 165.000 m. e percorre una quarantina di chilometri nelle
ontee di Sonoma e Marin) si sofferma sulla posizione dell’au-
ore nel panorama dell’arte americana d'avanguardia, e su al-
une sue dichiarazioni sulla funzione dell’artista nel sistema
apitalistico.

'ONTENUTO

problemi storici, I'attualita e funzione dello strumento usato
al graphic designer, i temi affrontati dall’autore con Pino
‘ovaglia.

Ina approfondita analisi dell’'evoluzione storica del concetto di
esigner, dall'origine pionieristica nel Bauhaus allo sviluppo pro-
ressivo con metodi diversificati determinanti due conceiti di
rafica contrapposti (grafica gestuale e grafica razionale) fino
I’attuale ben definito ruolo nel’ambito delle nuove esigenze
stetiche, culturali e politiche per una diversa metodologia ed
iso delle comunicazioni visive.

CONTENUTO

La Torre va considerata come una parafrasi della Teoria della
Relativita, « come immagine di un universo collinoso, in cui gli
oggetti e le protuberanze sembrano nascondere nuclei di ma-
teria-energia ». Esiste anche un parallelismo fra la metodologia
progettuale di Einstein e quella di Mendelsohn. Ma la Torre &
anche la fenomenizzazione della mitologia borghese della mac-
china ed allo stesso tempo l'estrinsecazione del concetto esote-
rico della «energia vitale», con la codificazione dell'elemento
maschile e di quello femminile,

CONTENUTO

La ristampa della rivista « A, C. Documentos de actividad con-
temporanea », induce ad una riflessione sull'attivita degli ar-
chitetti spagnoli nel periodo che va dal 1925-29 fino alla guerra
civile. Novecentisti e radicali aprono un dibattito, nell’ambito di
«A.C.» che, pur portando ad una stretia collaborazione col
« Governo autonomo della Catalogna », rimane pur sempre con-
traddittorio. Solo la militanza concreta di alcuni architetti, fra

cui Torres Clavé, a fianco della classe operaia e contro la’

dittatura, nel 1936, pone le basi per un impegno concreto del
gruppo nella realta spagnola. La dittatura fascista lo rende-
ra vano. -

CONTENUTO

Nel quadro delle analisi delle trasformazioni che storicamente
_si configurano sul territorio (cfr. « Ottagono » n.38-39-40), ven-
gono prese in considerazione le strutture della distribuzione.
Dalia rivalutazione, attraverso nuove iniziative come il « Cash
and Carry », della funzione razionalizzante della distribuzione al-
I'ingrosso si passa a classificare i generi dei punti di vendita
(di prossimita, di comodita, di attrazione, di confrontc), sino ad
arrivare all’analisi del progressivo allontanamento dei grandi cen-
tri della distribuzione dai centri storici alle zone limitrofe della
citta, attraverso anche una verifica siorica delle mutazioni che
intervengono nella tipologia dei manufatti.
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