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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 l'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. & 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
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formazione culturale complessa e critica allo stesso
tempo.

Il problema era quello di approntare correttamente
un’operazione che assumesse un significato ed una
finalita precisamente definiti.
Abbiamo preso le mosse da una considerazione fon-
damentale: il grado della complessita e della poten-
zialitd 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 & I'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 pud
constatare infatti I'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 significativita storica,
nella misura in cui si intendono fornire anche gli ele-
menti per ricomporre I'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'uitima 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 i C

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

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 pid a diretto contatto con
I'area statunitense) allarga il discorso, che
viene poi completato dagli interventi di
operatori culturali che si muovono nelle
aree pii vicine alla ricerca visiva: Sergio
Barletta per la satira politica disegnata,
Fabrizio Caleffi per il teatro sperimentale
& Umberto Santucci per il graphic design.
Luciano Marziano ha poi cercato di analiz-
zare e coordinare i vari contributi con I'ar-
ticolo che riportiamo immediatamente di
seguito e che apre la serie degli inter-
venti che abbiamo descritto.

LUCIANO MARZIANO

alcuni pi 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 ltalia ed
in America sono state condotte al di
Ia 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
piti opportuno in quanto

valenti che, in conseguenza, assumo-
no scansioni e sviluppi sintattici e
grammaticali  specifici. Parlare di
un’arte italiana o pild 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 prodono I'eviden-
ziarsi di come la premi-

oltre a mettere a fuoco un tema spe-
cifico, a indurre ad una riflessione
sullo stato dell’arte e, pill 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 comum in un ventaglio di ana-

Un problema di dif o di
omogeneita tra l'arte italiana e quel-
la americana, potrebbe sembrare, a
prima vista, una proposta di eserci-

lisi dif

Dai vari interventi emerge una pre-
messa di ordine metodologico la cui
formu!azione subisce quasi uno scar-

tazione su un ar

ritenuto, oramai, consacrato. La real-
ta pare ben diversa, aperta e proble-
matica. La dimostrazione & 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 reclprocna di

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 nemerge con conseguente

di aree di 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

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
generi al livello lingui: 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, I'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 Italia si riscopre I'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

rapporti
bili, risulta necessariamente sche-
matica.

Momento importante di questa ricer-
ca & stata certamente la mostra cu-

fatto io, ma una
te organica di una situazione dove
giuocano un ruolo decisivo fattori
culturali, condizionamenti sociali, tra-
miti linguistici non sradicati o poli-

al dlSCOrSO rmtracc:are un momento
di 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-



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 pid 0 meno opportunistici, &
accertato che é rimasta una tensione
morale e di autentico rinnovamento
difficilmente eliminabile e della quale,

fusivita e di pr mento di ri in primo luogo a
di reperti dei quali non & influente livello personale e, |n quanto tale,
conoscere la matrice i ia. aperta ar Ma
E non ci 5| deve far fuorviare da ta- anche vuole essere una proposta di
lune ioni alla O discussione che ci si augura vivace

vissute nella dimensione sociale, per-
ché anche qui di questo si tratta, qua-
si come momento moralistico.

Nell'ambito europeo, alla citazione

di certo, si vedranno le
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 societa ameri-
cana, la sua organicita non ha per-
plessita in quanto fa parte del suo
schema mentale [I'efficientismo, la
professionalita, il puritano mito del
lavoro ben fatto e della produttivita
connaturati ad una civilta a maggio-
ranza protestante. Il 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 pil 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 I'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-

e approfondita.

FILIBERTO MENNA

La premessa da cui _muove la prima

bisogna i il
ichi all’ ia storica per-
ché é da questo 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 p0| una sorta di cm:smo
abbia unar

giusta:
non v'é dubblo 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
del mercato d'oltre

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 l'aspettazione di
una grande avventura da vivere. La
affermazione non vorrebbe peccare di
ottimismo, ma si propone come ele-

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: linflusso dellarte
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, introducendo non
pochi elementi di disturbo, favorendo



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-

p o rapp
tivo a un piano riflessivo di ordine
metalinguistico, impegnandosi in un

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 pi 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 I'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 subno uno
e una defor . Si
sono cioé riconosciuti diversi risoeno
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 'arte a una pratica
non poteva del

discorso sull'arte nel 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, all'inter-
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
complessita e le contraddizioni del
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tutto soddlsfare I'esigenza di compro-
missione con il mondo, di partecipa-
zione ideologica e di impegno pol
tico, propria dell'arte europea. Gli ele-
menti positivi della pratica pittorica e
del discorso critico, che ci vengono
dagli USA, sono riconducibili alla

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 all'interno 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 I'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 la 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 pill 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

capacita che la pittura i (e
la critica che I'na 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

Un'i che di le
due culture esemplificandole nell'im-
patto pragmatico con il reale di un
Rauschenberg da un lato e nella ricel
ca come spinta e verifica ideologica di
un Kemeny dallaltro; 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 piti 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;
& una prospettazione apparentemente
pitl 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 pill 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

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-
guardia europea.

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

Prima che I'arte sprofondi nella prei-
storia (Long, Heizer), nella violenza
del suo rifarsi antropologico (Boltan-
sky, Baumgarten, Nonas) che neces-

decifrazione delle tracce che lascia
dietro di sé. Queste stesse tracce’

appaiono talmente distanti dallo sta-
tuto dell'arte da revocare in dubbio
Iidea 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
dellarte 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'uvomo 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 i Pisani vale Kien-

sariamente segnera il r
to di un rapporto imperniato sull’indi-
viduo e che, attraverso il gruppo, ri-
condurra a morfologie qualificate nel
senso ico della territorializza-

portato dei
zanti della civilita di massa (Galassia
Gutenberg) non soffre limitazioni nep-
pure se si tiene conto del carattere
Mmarcatamente 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 pitl sincronico che diacro-
nico; il che sposta i termini della que-
stione in un campo non pit riferibile
ai soli modelli culturali della storia
dell'arte.

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

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 dell'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 signifi

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-
vita) tra il limite e la invalicabilita di
esso; la memoria di un richiamo can-
cellato come forma ma irriducibile
nella sua tensione energetica (storica,

morale ecc.).

Vivere dentro la cavita 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 ¢ il ritmo stesso della interdi-

.zione del linguaggio come forma di

riduzione istituzionale del rapporto in-
terumano.

! Cfr. A.B. OLIVA, Europa America in
« Bolaffi - arte » n. 47, 1975.
2 Cfr. G.C. ARGAN, Critique d’Art: une

e
contemporaneamente, al livello del si-
gnificante, si contrae e si assottiglia
inibendo il senso e la possibilita di

in «Atti del
XXVIIl congresso AICA » Lisbona 1976.

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



In questo senso l'arte, in quanto for-
ma generale della trasgressione, & 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);

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-

sulla non storia come
del tempo nella istantaneita contrap-
posta alla durata (De Dominicis);
sull'antropologia nella direzione alta

cante del parad del mentitore.

Ecco allora che in questa messa in
questione della totalita dell'identita si
fa strada un tipo di esperienza dello

della ivita e della

e della col to-

(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 dellarte pro-
v un ico at igliar-
si su 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
della 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-
s0 concordato implica come conse-
guenza immediata la sparizione 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 I'assenza si ri-

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
I'intero discorso.

Primo: il quadro generale della dipen-
denza politi dell'ltalia

una partecipazione agli utili. Oggi &
pill 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-
ri), come tutto cio 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-
inci giacché assunti a tipici

dagli USA dal dopoguerra, nell’oriz-
zonte edulcorante dell'alleanza atlan-
tica e dell'assistenza economica. Dal
piano Marshall ai pili recenti «aiuti»

della cultura della superpotenza eco-
nomico-politica dalla quale si dipen-
de; b) sotto il profilo delle conseguen-
ze (che infine sono pill ancora di

& chiaro che la loro & ri-
gorosamente funzionale soltanto ad
un‘eccedenza di mercato interno USA,
senza reale connessione con effettive
«necessita » italiane.

La sudditanza politico-economica dal

per , 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.

flettono su se e

ra si ér attraverso

tutto I'asse in uno spazio del possi-
bile tecnicamente sempre meno con-
trollabile o esemplificabile che & quel-
lo del denudamento e dell’origine pri-
ma della parola e del gesto, laddove

6

la connivenza di una classe politica
ed economica di segno fra liberale-
democristiano e socialdemocratico,
che di tale situazione ha largamente
profittato nei benefici soprattutto di

Ci i 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-
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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-

partecii se non

(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 pit
limitato, per la reale artificiosi
scarsa fondatezza culturale dei mo-
delli, nel’lURSS per quanto rlguarda

do al

il i « realismo i »,

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’ pit
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 capacita 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'¢ 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

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 realta, 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

indig (Pollock, De Kooning, ecc.),
abbastanza presto recuperati dalla
marginalita di un’avanguardia conte-
statoria ma reale, alla destinazione
subito museografica e di grande mer-
cato di un’avanguardia ufficiale (in
piena ideologia dunque di corrispon-
denza alla possibilita 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). Cioe, 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 la sua scelta di una sorta di ri-
sposta italiana alle proposizioni « pop
art» icane sia est

quadro di superpotenza
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 rlspeuo alla linea ufficiale

una volta che il po-
tere economico- polmco 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

dell’ . che si avviava ad es-
sere in Italia quella del formalismo
«astratto-concreto »  sostenuto  da
Lionello Venturi (modello 1952), nella
seconda meta degli anni Cinquanta,
di fronte all'assunzione ufficiale nord-
americana dei modelli di un informale

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 |'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 lavallo critico
(Calvesi, Vivaldi) all’esordio del nuovo
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Schifano avvenisse nel 1963 all'inse-
gna di una partecipazione trionfali-
stica a quel «miracolo economico »

mente cio sia possibile perché real-
mente esistente, di un diverso model-
lo altemanvo, nel caso del nostro di-
scorso, i italiano: e di-

che era un di parf io-

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 pili che mai chiara-
mente italiana (avvenuta infatti in mi-
sura direttamente proporzionale allo
scemare di tale fittizio « miracolo» il
costo proprio economlco del quale
stiamo da anni dr; pa-

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, Rotella, ecc. —, come ne esi-
stono di inglesi, per esempio); del re-
sto & questo proprio il medesimo di-
scorso critico che pud giustificare la
i al di la di ogni candi-

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-
pacita di distinzione una situazione
diacronica, cioé il rapporto fra avan-

datura o investitura ufficiale, di una
reale specifica risposta, di reali speci-
fici modelli nordamericani, o altro. Ed
& un discorso questo che urge nella
necessitd 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 Italia — portava
avanti neglx anni Cinguanta (in stret-

guardia non ri iuta e

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-

ta co non a caso, con le po-
sizioni dell'avanguardia ufficiale del
tempo: e non soltanto in Italia), e 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 perd 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,
cio che & pil 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
puod 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 |'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 pii ampie che non
il solo gruppo newyorkese, ha dato
esiti fra i piu significativi degli ultimi
decenni, come del resto io stesso in
tempi non sospetti, € 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 ¢ 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'lnformale o del «Pop Art»
— sia quanto dissente, e 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

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 1960-1976 »
si & proposta alla Galleria d’Arte Mo-
derna di Bologna da Lei diretta una
ahalisi 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

questo discorso, i ite,
non vale soltanto per l'arte italiana

(ove la moda nordamericana & stata

della , vorremmo un

Suo giudizio sui rapporti intercorsi tra

l'area di ricerca italiana e quella sta-
i all’ i

negli ultimi decenni pil ibile 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 possib 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 & originalita e cid che & conse-

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
questione che sarebbe far torto a Fla-
vio Caroli ritenere la mostra piti 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, oOvvia-

mente, anche I'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'e¢
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
ibile o ibile. Per: 2
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
questi 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
quelli 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
quello tenuto dalla rivista a cui si fa
cenno nella vostra richiesta di inter-
vento. Potrebbe darsi che oggettiva-
mente, al di 1a delle intenzioni, « Eu-
ropa-America » abbia dimostrato che
su quel particolare terreno di ricerca
post-informale gli Stati Uniti siano pil
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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 |'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 pit sciocca che in-
genua) & determinante sempre. In ca-
si simili I''ncomparabilitd dei dati cul-
turali a cui ho fatto prima riferimento
e la mancata riduzione a qualche omo-
geneita dei fattori in campo, va sem-
pre a favore di chi & numericamente
o economicamente pil forte. L'ege-
monia, se non puod o non vuole essere
culturale, pud sempre ottenersi per
altre strade che poi, a lungo andare,
diventano strade della cultura pit o
meno pedissequamente battute da chi
ha scelto di subire quell’egemonia.
Ora, poiché si & scritto e si é detto
che la mostra “Europa-America” fa-
voriva il mercato americano rispetto
a quello europeo, io posso anche cre-
dere che cio 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 pil
detestata quanto piu se ne é 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
& 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
piu importante per un artista che ab-
bia di sé qualche considerazione. Sap-
piamo tutti che ben prima dell'infor-
male I'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

GIANFRANCO BARUCHELLO

«L'idea di una pittura americana mi
sembra assurda come lidea di una
ica americana o una fisica

I'obiettivo & stato 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 pit inventato che reale. Il confron-
to, e lo dico per chiudere in qualche
modo con una indicazione di lavoro,
dovrebbe spostarsi a livello di istitu-
zioni, la dove I'ltalia avrebbe davvero
qualcosa da dire e da insegnare alla
«libera» repubblica americana. Il
«museo aperto», la partecipazione
democratica, una tecnica dellinforma-

americana . ..». Dopo pill di trent'an-
ni questa dichiarazione di Pollock mi
sembra sempre valida. Mi & capitato
pit 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-

zione non iamente as