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In questo numero Spazioarte ha voluto offrire al lettore
come materiale di analisi una serie di interventi sul « ruolo
dell'operatore visivo », un problema che, pur sentito da
lungo tempo, & divenuto scottante e drammatico nella sua
ambiguita dopo alcune esperienze particolari, tra cui il
recupero dell'iconografia urbana con il pop e la nuova
figurazione, la rarefazione raggiunta con le esperienze
concettuali e comportamentiste, i recenti tentativi di lavoro
nel sociale e nel territorio. Si sente percid pit viva la
necessita di avere una panoramica delle opinioni attuali
che naturalmente nascono e si evolvono in un ambiente
sociale, culturale e politico ben diverso da quello esistente
ai tempi del movimento Dada o di Benjamin, quando si
cominciarono a tentare delle nuove definizioni del « ruolo
dell'artista », ormai storicizzate.

Abbiamo cosi sviluppato I'analisi dell’argomento mediante
diverse metodologie di indagine: un incontro-dibattito di
operatori che agiscono su diverse linee di tendenza, parti-
colarmente significativo come punto di massima tensione;
diversi interventi e testimonianze indirizzati al problema
specifico; una intervista tesa ad esplorare i temi comple-
mentari a tale problema.

Relativamente all’area dei critici sono stati interessati Al-
berto Boatto, Maurizio Calvesi, Enrico Crispolti, Maurizio
Fagiolo, Filiberto Menna e Bruno Mantura; le testimo-
nianze degli operatori sono venute da Getulio Alviani,
Ennio Calabria, Luca Patella, Concetto Pozzati, nonché
dal gruppo Alzaia e da Riccardo Dalisi che operano nel
sociale e da tre studenti dell'’Accademia di Belle Arti di
Roma, L. Catania, L. Pittori e D. Votano; a complemento
di questi interventi, hanno scritto del ruolo dell'operatore
culturale nel cinema Saturno lllomei e nell'architettura
Paolo Portoghesi, mentre Maurizio di Puolo si & posto
quale interlocutore nelle interviste a Fagiolo e Portoghesi.
Ciascuno ha evidentemente usato l'invito a collaborare
secondo la propria posizione, tra quelle oggi pil vive e
comunque significative; alcuni degli interventi degli opera-
tori visivi sono stati riportati secondo I'impostazione gra-
fica richiestaci.

Naturalmente il lavoro viene presentato corredato da di-
verse indicazioni bibliografiche. L'intervento per immagini
€ stato curato da Sergio Barletta.
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ALBERTO BOATTO
ENNIO CALABRIA

ENRICO CRISPOLTI
FILIBERTO MENNA

(stralcio del dibattito effettuato il 5
febbraio 1977 a cura di Spazioarte)

Agli invitati, Ennio Calabria, Filiberto
Menna, Enrico Crispolti ed Alberto
Boatto & stata rivolta, nell’'ordine, la
domanda sul « ruolo dell’'operatore vi-
sivo » nell’attuale situazione culturale
dopo le esperienze degli ultimi anni.

E.Calabria: Nel '68 & avvenuto un

ideali che venivano fuori in quegli an-
ni (ricerca di nuovi modelli di produ-
zione e di un nuovo rapporto che
tendesse alla attivizzazione critica di
un pubblico di massa) molti di noi si
sono dedicati alla militanza, allorga-
nizzazione. Cosi abbiamo i

zatori. Si ha cosi una degenerazione
degli specifici a forme di sociologi-
smo vago con lillusione di superare
la specificita della disciplina spesso

| pittori si trasformano cosl in ani-

a
lavorare in sostanza contro noi stessi
come professionisti, dato che aveva-
mo in eredita un modello di compor-
tamento che era esattamente agli an-
tipodi rispetto a cid per cui lottavamo
da un punto di vista politico e sociale.
Ed ecco la prima « separazione », an-
che se era glusto che molti uscissero
da uno i per dare

sommovimento nel mondo i
le, che cercava di rapportarsi alla
classe operaia, vedendo in questa un
punto di riferimento. In quella ricerca
di una visione diversa del mondo c’era
la ita di ifi
la struttura della comunicazione dal-
I'elite alla massa: si parlava di rapporti
concreativi, di verificare profondamen-
te il modo di produrre anche per una
figura caratterizzata nel proprio indivi-
dualismo quale quella del pittore.

delle indicazioni di fondo ad un mo-
vimento.

Il problema drammatico sorge invece
secondo me adesso, dato che falli-
sce ora il recupero da parte del mo-
vimento di quelle indicazioni che non
erano organizzative ma creative. La
dimensione nella quale ci si muove
infatti ora non & piu creativa (cioé
di indicazione politica avanzata anche
attraverso la militanza) ma diventa
funzionalizzazione: lo stesso lavoro
che poch anni fa si presentava con
1% i di un grup-

Spazioarte: DaH’a/tra parte si parlava
d’altronde di « al po-
tere» ...

E. Calabria: |l problema va visto nel

suo complesso. Il riferimento allo slo-
gan del maggio francese « I'immagina-
zione al potere » ci riporta ad un con-
flitto storico tra la classe operaia tra-
dizionalmente organizzata e nuovi cor-
pi sociali prodotti dalle contraddizioni
del capitalismo maturo: se nel '68 ci
fu uno sbaglio da parte della classe
operaia organizzata, fu quello di non
capire che la liberazione di quelle
energie era prodotta dalle contraddi-
zioni del capitalismo che, avendo rag-
giunto una fase di maturazione, uti-
lizzava il lavoro intellettuale come

dell;

po intellettuale all'interno di un mo-
vimento organizzativo, in questi anni
cambia dlsegno e tende fortemente
alla bur Gli i

li inseriti nell'ambito del movimento
alla fine risolvono questo processo
schizofrenico di divisione tra lavoro
politico e lavoro intellettuale optando
per l'attivita organizzativa, e lascian-
do fuori dal movimento il lavoro in-
tellettuale la cui gestione viene de-
mandata ai canali tradizionali: indu-
stria culturale, mercato, ecc. Essi si
dedicano invece semplicemente a
mansioni organizzative: se per esem-
pio si parla di decentramento cultu-
rale, invece di essere « intellettuali del

forza i i pre
creando cosi il problema di una nuo-
va presa di coscienza anche all'inter-
no del mondo intellettuale.

Ma torniamo al nostro specifico: per
cercare di collegarci alle indicazioni
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» 0« funzio-
nari del decentramento », organizzan-
do altri intellettuali all'esterno, per

cui gli intellettuali pit organici al mo-
vimento rinunciano alla loro funzione
creativa e di ricerca per farsi organiz-

matori, gia esi-
stenti con I'impressione di superare il
problema dello specifico inserendo la
propria disciplina in un rapporto am-
bientale piu complessivo: ideologia
come falsa coscienza, dato che cosi
viene a mancare proprio lo sviluppo
della disciplina come scienza della
scoperta della realta.

Spazioarte: Dopo aver « fotografa-
to» quella che secondo te & la situa-
zione oggi, vorremmo sapere da te
come stai risolvendo il problema del
tuo ruolo.

E. Calabria: lo sento la necessita di
disimpegnarmi lentamente da forme
di militanza per dedicarmi in modo
pilt decisivo alla ricerca. La linea com-
plessiva del movimento operaio & ora
quella del cosiddetto buon governo:
non & escluso che abbia implicazioni
rivoluzionarie di trasformazione della
societa,. perd, dati i rapporti di for-
za esistenti in questo momento sto-
rico, buon governo significa sostan-
zialmente politica di moralizzazione,
inserimento di quadri e metodi che
rendono pill efficiente la gestione del-
la societd, ma con la conservazione
dei modelli precedenti. Questo, spo-
stato sul terreno intellettuale, signi-
fica burocratizzazione ed io sento
sempre pill come un errore politico
di fondo I'utilizzazione di quadri intel-
lettuali in una operazione del genere,
dato che mai come adesso si ripro-
pone il problema che gli intellettuali
tornino a fare gli intellettuali, e che
alimentino il movimento di nuovi con-
tenuti, privilegiando la ricerca ed i
collegamenti.

Per esempio, per quanto mi riguarda,
vorrei usare il tempo che ora dedico
ad una miriade di riunioni (il cui per-
no & sempre il momento organizza-
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tivo) ad attivita di collegamento con
alcuni circoli culturali che hanno a
cuore un certo tipo di ricerca e pro-
cedere con una ricerca sull'immagine,
trovando forme nuove, appoggiando-
si alla comunita in modo diverso, tro-
vando cioé forme di avvio di un pro-
cesso che sappia spostare la produ-
zione dell'immagine dal quadro alla
comunicazione visiva, passando da un
processo verticale e molto spesso
chiuso in se stesso a un processo di
scoperta di elementi, di immagini che
possano avere un uso sociale diverso.

F.Menna: L'analisi che ha fatto Ca-
labria della situazione mi pare estre-
mamente lucida. Trovo giusto che si
parta dalla domanda di partecipazio-
ne alla gestione della propria vita
quotidiana e di tutte le istituzioni che
& venuta fuori nel '68 anche se oggi la
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ruolo dell’artista dobbiamo chiederci
se tutti sono creativi o se ci sono gli
specialisti della creativita.

F.Menna: La contraddizione (ed &
una contraddizione storica) & legata
alla divisione del lavoro tipica del
mondo moderno (capitalistico e non
capitalistico) caratterizzato dalle tec-
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to questa & sempre al limite tra cono-
sciuto e non conosciuto).

E allora come si pud stabilire un rap-
porto tra questa ricerca e la domanda
sociale di massa e la partecipazione?
E qui che secondo me devono agire
le istituzioni e il movimento politico
nell’assicurare i canali organici tra
questi due momenti in modo che la

nologie . La cc é

tra la ricerca da una parte e la crea-
tivita generale dall’altra, ma & una dif-
ferenza che storicamente esiste tra
un atteggiamento di esteticita gene-
rale nei confronti della vita quotidia-
na e la ricerca artistica in senso
stretto. La ricerca artistica nasce ov-
viamente dalla esteticita generale, pe-
rd € un lavoro, & un lavoro di ricerca:
quindi, c'é qualcosa che nasce in co-
mune ma che poi si differenzia.

Il momento estetico & il momento di

ituazione &
in quanto quel movimento si & incana-
lato dentro i movimenti politici, i par-
titi, le istituzioni: dall’alternativa si &
passati al problema della egemonia.
Problema importante, & il rapporto tra
I'apparato e il movimento: noi artisti,
critici, e intellettuali in genere che ci
siamo posti il problema politico sof-
friamo oggi questa contraddizione,
per cui il nostro ruolo non ci basta
piti. Vogliamo operare sulle istituzioni
proprio perché pensiamo che le isti-
tuzioni possano creare un rapporto
diretto tra la ricerca e la domanda
culturale di massa: ma dentro le isti-
tuzioni il nostro ruolo non & ancora
veramente creativo.

A volte siamo emarginati, a volte sia-
mo investiti di funzioni amministrati-
vo-burocratiche, e quindi effettiva-
mente noi viviamo in una condizione
schizoide dato che spesso, come di-
ceva Calabria, quel che facciamo sul
piano creativo viene trasmesso sol-
tanto attraverso i canali tradizionali.

Spazioarte: Calabria parlava di un ri-
ritorno ad una creativitd specialistica
mentre nel '68 si parlava di creativita
collettiva: se vogliamo focalizzare il

vivere cr tutti gli atti del-
la nostra vita quotidiana: & chiaro che
le due cose devono essere messe in
relazione, e devono essere messe in
relazione scartando le vie di tipo fal-
samente ideologico che giustamente
condannava Calabria.

Scartando quindi la via che porta
fuori dal proprio ruolo con [l'illusione
di improvvisarsi animatori: anche que-
ste sono delle tecniche che bisogna
in qualche modo mettere a punto ma
I'artista non deve cercare di salvarsi
I'anima facendo I'animatore.

lo penso che oggi I'artista debba ope-
rare nel campo di una ricerca dist

par e alla ricerca sia una
partecipazione critica e quindi il pid
i i e mi-

nata.

Ecco perché noi oggi cerchiamo di
lavorare anche dentro i partiti poli-
tici e le istituzioni. Oggi qual'e la
struttura di comunicazione dominan-
te? E il mercato e quindi la galleria
con il museo come riserva del mer-
cato. La via politica nuova che si in-
travede appena e che si sta anche
cercando di realizzare qua e la & quel-
la che sostituisce I'intervento pubbli-
co alla logica del mercato. La logica
del mercato aumenta sempre la for-
bice tra I'élite e la massa, perché il
mercato si va ad instaurare laddove
c'® gia una domanda: noi dobbiamo
invece creare, sollecitare, stimo-
lare la domanda e cio si pué fare solo
attraverso l'intervento pubblico, cioé
I'intervento di una politica culturale
nuova. Questo secondo me & il mo-
mento importante che i politici e gli
intellettuali stanno vivendo e che do-
vrebbero cercare di vivere in manie-
ra integrata e non divisa. Il rischio
(e Calabria I'hna messo in evidenza) &

plinare, e la ricerca disciplinare & in
qualche modo analoga alla ricerca
scientifica. L'artista in fondo lavora
su che cosa? Lavora dentro i linguag-
gi, sopra i linguaggi. E lavorare den-
tro i linguaggi significa sempre porre
un problema di frontiera al limite di
cio che & conosciuto e di cid che non
& conosciuto: ¢'é€ quindi un momento
della ricerca che non pud essere par-
tecipato collettivamente, immediata-
mente (quando pero l'artista si pone
il problema di una riconoscibilita im-
mediata nel proprio messaggio, allo-
ra rischia di tradire la ricerca in quan-

la contr tra app: e intel-
lettuale. Diciamocelo francamente:
spesso siamo chiamati a compiti su-
bordinati, a decisioni gia prese. Que-
sta & la nota drammatica della situa-
zione attuale.

Enrico Crispolti: Le cose dette da
Calabria e da Menna hanno gia po-
sto dei problemi sui quali discutere.
Comunque io vorrei fare prima un gi-
ro di orizzonte di carattere piu gene-
rale: la prospettiva nella quale si po-
ne il ruolo dell’'operatore visivo oggi
& molto diversa da quella nella quale
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I'artista delle cosiddette
avanguardie storiche, il quale si tro-
vava a combattere una societa con
dei valori e delle codificazioni preci-
se, una societa borghese che egli,
con diversi gradi di consapevolezza
rivoluzionaria, voleva rimuovere, spez-

si poneva

zare.

La ricerca era una forma di opposi-
zione e quindi ricerca di un linguag-
gio che fosse di rottura ed avesse
esso stesso una carica di opposizio-
ne, perché non c'era altra possibilita
di comunicazione che non fosse quel-
la di comunicare il proprio «no».
Molto diversa & la situazione nella
quale si trova l'operatore estetico in
questi ultimi anni, soprattutto in Italia.
Non dimentichiamo infatti che la si-
tuazione politica italiana & cresciuta
ed oggi si riscontra qui una vitalita
di partecipazi di base lut:
mente all’avanguardia rispetto agli al-
tri paesi europei. Oggi tutti vogliono
partecipare alle istituzioni, al comita-
to di quartiere, al consiglio di fab-
brica, alla scuola e cosi via. All'ope-
ratore culturale si apre cosi una pro-
spettiva che & opposta a quella tipica
delle avanguardie storiche, dato che
oggi & possibile

la comunicazione @&
perché esiste una domanda reale non
solo di informazione e di conoscenza,
ma anche di partecipazione creativa.
Il ruolo dell’operatore visivo & quindi
quello di rispondere a questa doman-
da, di vivere questa situazione di par-
tecipazione. La ricerca linguistica non
deve essere pill una ricerca opposi-
toria, ma di comunicazione, non deve
essere pil indirizzata a comunicare
il «<no», ma ad elaborare una stra-
tegia del comunicare, dell'intendersi.
Questo non significa naturalmente
I'intendersi sul convenzionale, ma sti-
molare. Non credo che ci sia un de-
classamento della ricerca rispetto a
quella dell’avanguardia storica: cam-
bia solo il segno. Menna osservava
che l'artista lavora entro i linguaggi:
non c¢’'é dubbio, peré non dimentichia-
mo che questi linguaggi sono sempre
dei linguaggi storici, che vengono de-
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terminati nel contesto degli altri lin-
guaggi. Per esempio, il gruppo di
« Comunicazione Militante » di Mila-
no giustamente sottolinea che il mo-
do di informazione oggi gestito dal
potere, pud essere ribaltato decodi-
ficandolo nella maniera giusta; que-
sto & un elemento che si offre alla
ricerca linguistica dell'artista, come si
poteva offrire la natura (la natura pu-
ra, non pil la natura studiata nel-
I'atelier) al pittore romantico. Quan-
do Valenciennes o Corot venivano a
studiare direttamente le rovine di Ro-
ma, compivano un fatto rivoluziona-
rio, creavano una forma di rottura
rispetto a dei linguaggi codificati ed
impostavano una ricerca su un piano
di linguaggio nuovo e di sensibilita
nuova. Nello stesso modo avere oggi
una sensibilita nei confronti della
realta significa lavorare sullimmagine
e sul modo in cui l'immagine & pre-
sentata dall'informazione visiva che ci
circonda continuamente ed analizzar-
la in maniera critica, non pil soltan-
to con lo sbalordimento che aveva
caratterizzato gli artisti pop.

Si & toccato anche il problema delle
istituzioni ed il dramma reale (sotto-
lineato in particolare da Calabria)
della separazione tra ricerca e mili-
tanza. Ho perd dei dubbi: se Iintel-
lettuale (o diciamo pure l'operatore
visivo, dato che & di lui che ci oc-
cupiamo qui) ritorna ad occuparsi so-
lo di ricerca e sfugge alla burocratiz-
zazione, non lascia cosi il campo al
burocrate di amministrare completa-
mente le istituzioni? Avra forse pil
tempo per la ricerca, ma lascera che
sorga un muro tra la ricerca e Iisti-
tuzione che questa ricerca potrebbe
anche condividere.

Quindi I'operatore culturale dovrebbe
impegnarsi in una azione politica nel-
tuzione e nello stesso tempo nel-
la ricerca. Naturalmente, I'asse & I'im-
postazione politica di continua aper-
tura o partecipazione.

Il ruolo delle istituzioni & indubbia-
mente quello politico di gestire uno
spazio per la ricerca e per il con-

18 4%

il
Fratudsd gerne
i S

fronto. Se poi dobbiamo fare un di-
scorso di proposta politica su come
gestire il fenomeno del decentramen-
to culturale allora evidentemente il
problema diventa quello di una pro-
grammazione culturale sul territorio
che veda coinvolto si I'ente locale,
ma anche altri livelli pubblici: I'asso-
ciazionismo culturale democratico, le
forze politiche, tutte le forme di ag-
gregazione anche spontanea, autono-
ma, che sul territorio possono nasce-
re attorno a problemi specifici per
poi sciogliersi e rinascere diversi in
circostanze diverse.

L’ente locale, in questo tipo di gestio-
ne democratica, deve essere sempre
oggetto di un controllo popolare, un
controllo di base esercitato dalle stes-
se associazioni, da gruppi, dai singoli
operatori.

Un esempio & quello di Gubbio dove
si & tentata la trasformazione da una
manifestazione d'arte tradizionale ad
una manifestazione che fosse collega-
ta alla problematica culturale ed eco-
nomica della citta. Attraverso forme
di sensibilizzazione diretta come la
sollecitazione a costituire gruppi di
operatori locali che siano un punto
di riferimento, si cerca ora di coin-
volgere l'ente locale portandolo a
quello che deve essere il suo compi-
to nell'ambito di una problematica
culturale contemporanea, la trasfor-
mazione di questa manifestazione che
ha carattere stagionale in una attivi-
ta continua, cioé in struttura cultu-
rale permanente di Gubbio.

Il decentramento non lo potrebbe in-
ventare un ente locale; se I'ente lo-
cale inventa il decentramento rischia
di entrare in una posizione di decen-
tramento inautentico. L’ente locale
deve farsi carico delle indicazioni che
vengono dall’associazionismo di base,
coprendo la gamma pili vasta di ope-
ratori fruitori, partecipanti (professio-
nisti o meno), ecc. Questa & la ragio-
ne per cui penso che sia inelimina-
bile la figura dell’'operatore culturale
(anche professionista), che & I'unico
che pud assumersi il ruolo di solleci-
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tatore. Importante & che sia solleci-
tatore e non prevaricatore. Il decen-
tramento non lo si compie corretta-
mente una volte per tutte: lo si ricon-
quista giorno per giorno. Bisogna dar-
si delle strutture e verificarle conti-
nuamente.

A. Boatto: Dalle affermazioni fatte,
mi sembra che uno dei problemi ba-
se sia quello di mettere in relazione
la rivoluzione culturale (come I'ha de-
finita Menna) del '68 con le situazioni
odierne. In definitiva noi cerchiamo
di tracciare un bilancio di 10 anni
di storia: tra poco potremmo comme-
morare il maggio parigino, anzi, con
molta probabilita il maggio parigino
€ stato gia commemorato con I'inau-
gurazione del Centro Pompidou a
Parigi.

A mio modo di vedere il '68 & stato
un’effettiva rivoluzione culturale, so-
prattutto in Francia ed in Italia, dove
veramente la collettivita ha tentato
di diventare protagonista, di non de-
legare piu il proprio potere, la pro-
pria attivita politica, la propria vita
agli altri, ma questa rivoluzione cul-
turale non ha toccato affatto le isti-
tuzioni e la conferma di cio ce I'han-
no data proprio i discorsi inaugurali
fatti a questo Centro, che & un esem-
pio di istituto tecnico da neo-capita-
lismo avanzato, ma non corrisponde
affatto alla rivoluzione culturale del-
I'immaginario.

Ci sono tre maniere per rispondere
al '68 dal punto di vista delle istitu-
zioni. La prima & di normalizzare il
’68: sappiamo che il ritmo politico ed
economico € fatto di spinte e poi di
strutturazioni, per cui la normalizza-
zione sarebbe gia un fatto positivo.
Un’altra maniera di gestire il '68 do-
po 10 anni sarebbe quella di superar-
lo, con le istituzioni che entrano in

strutturazione) io direi che la rivolu-
zione culturale del ‘68 & un fatto e
che oggi le istituzioni cercano sempli-
cemente di riassorbirla. Crispolti ha
fatto una storia dell’avanguardia sot-
to il segno della rottura e ci ha dato
delle indicazioni abbastanza precise.
Ha detto che I'avanguardia era in de-
finitiva dire «no» alla societa, ai lin-
guaggi della societa. lo vorrei allora
allargare questa storia della rottura
e del «no »: direi che si pud fare una
storia di tre tipi di questo «no». Il
primo «no» si ha attorno al 1890 ed
& a livello individuale: il «no» viene

storica trasferisce poi il « no» indivi-
duale di questi personaggi a livello
di gruppo, e la crisi che era vissuta a
livello esistenziale della singola indi-
vidualita viene teatralizzata da un
gruppo. Il '68 rappresenta la progres-
sione di questa frattura, e quindi il
terzo tipo di «no», non pil a livello
individuale né a livello di gruppo, ma
a livello di generazione, a livello co-
munitario. Le istituzioni, che sono un
ente collettivo, possono benissimo ri-
spondere al momento negativo (o an-
che al momento affermativo dell’« im-
maginario ») del 68 cercando di rias-
sorbirlo. lo vedo un altro indice di
questo riassorbimento in alcune affer-
mazioni di Calabria; la sua esperienza
& esemplare, sintomatica. Calabria ha
parlato di un momento di messa in
crisi della ricerca per una partecipa-
zione politica, e di un successivo ri-
dimensionamento di questa sua par-
tecipazione per ritornare ad una di-
mensione di ricerca.

Questo passaggio dalla ricerca al mo-
mento politico e dal momento poli-
tico al momento della ricerca, dise-

crisi (come voleva il '68) e
se stesse. La terza & di riassorbire
la rivoluzione culturale del '68. Ecco,
nonostante certi ottimismi (soprattut-
to quando Menna ha parlato di rivo-
luzione culturale, di rinnovamento, di

gna un i pe od un
movimento circolare: io direi che
questa circolarita & senza uscita. In
definitiva, quando le istituzioni a li-
vello collettivo cercano di riassorbire
il momento della rivoluzione cultura-

le del '68, a livello individuale corri-
sponde una crisi che fa riportare sem-
pre l'individuo sulle stesse posizioni:
dalla ricerca alla- politica, dalla poli-
tica alla ricerca. Bisogna prendere co-
scienza del fatto che noi viviamo a
livello di circolarita: i modelli cultu-
rali che noi possediamo li abbiamo
percorsi tutti, non siamo piu all'ini-
zio di un itinerario come le avanguar-
die storiche che proponevano di di-
struggere i vecchi modelli con la spe-
ranza di modelli futuri diversi.
Menna ha giustamente detto che la
totalita non si raggiunge, che la tota-
lita & qualcosa di metafisico, di onto-
logico. Esiste perd una totalitd rag-
giungibile: & una totalita di fatto, quel-
la che io definisco circolarita, cioé
la consapevolezza che noi abbiamo
oggi esaurito tutti i modelli della mo-
dernita e che un modello ci rimanda
all'altro e viceversa.

Questa totalitd, che & una totalita di
fatto, non metafisica, ma culturale,
una totalita di esperienza, d'opera
d'arte, si pud assumere a punto di
partenza.

L'istituzione cerca di normalizzare
questa totalita, di creare dei rappor-
ti di armonia, di partecipazione, di
circolazione. Ma la totalita non & af-
fatto circolante, non ¢é fluida, bensi &
rigida, contraddittoria.

L'uomo di cultura pud vivere questa
circolarita di fatto, ma la pud vivere
solo a livello schizofrenico. La schizo-
frenia (che & stata vissuta da molti
artisti moderni) non deve essere piu
vista come un modello di vita da su-
perare per tendere ad un modello di
«normalita » che non sappiamo se
esiste.

A livello di cultura, di immaginario,
di coscienza, bisogna vivere questa
attualita, questa schizofrenia sapen-
do che la soluzione non & sosti
alla schizofrenia un modello
malita, ma attraversare la schizofrenia,
cosa che il Beaubourg e ogni altra
istituzione non ci consentiranno mai.




BRUNO MANTURA

(Stralcio di una intervista concessa a
Spazioarte il 19 febbraio 1977 presso
la Galleria Nazionale d’Arte Moderna).
Mantura: L'operatore estetlco ab-
i mezzi izil
fare arte e progettando nei cumporta-
menti a livelli minimi, pué dare I'im-
pressione di avere un ruolo particolare
nella societa, nella vita quotidiana;
anche perché rimane intorno a lui una
aura artistica. In tali operazioni I'este-
tico si trascina dietro, quasi per meto-
nimia, I'artistico e, poiché si tratta per
lo pit di operazioni elementari, com-
prensibili, anche ripetibili o suggeribi-
li, si possono identificare con qual-
cosa di pill penetrante in tutti gli stra-
ti sociali e quindi configurarsi con un
tipo di attivita fortemente democrati-
ca. E difficile perd che questo possa
istituzionalizzarsi, anzi direi che, es-
sendo una attivita deistituzionalizzan-
te, non aneli se non a questa preca-
rieta, improvvisazione, con tutto il fa-
scino che queste cose possono avere
ed anche con i limiti e le incertezze
che possono presentare, incertezze
soprattutto per chi deve formulare un
giudizio.

Spazioarte: allora, detto questo, non
puoi essere d’accordo con i tentativi
che si stanno facendo di promozione
della creativita collettiva.

Mantura: Dipende se il tentativo &
fatto nel senso di scavo in profondita
o si tratta soltanto di operazioni este-
tiche in senso individuale.

Se effettivamente si fa un lavoro di
scavo per risvegliare una tradizione,
attingere a questo serbatoio e da que-
sto rielaborare, riesumare attraverso
delle immagini un livello di coscienza,
evidentemente il risultato & estrema-
mente interessante. Troppo spesso
certe operazioni sono invece di educa-
zione artistica specifica: nelle scuole
i tentativi non sono indirizzati all'arte
comportamentale o concettuale ma si
muovono ancora a livello di sollecita-

zione geometrico-astrattizzante.

E chiaro che operazioni condotte con
una ideologia abbastanza precisa pos-
sono estetizzare parecchi gesti della
vita e tradurli sperimentalmente. Sono
tentativi che si possono fare, ma de-
vo dire che sono molto perplesso sul-
la possibilita concreta di una riuscita
collettiva. E pit probabile che si ar-
rivi in questo modo ad una sensibiliz-
zazione intesa come presa di coscien-
za e quindi ad una visione non solo
del presente e del futuro, ma anche
del passato.

In definitiva mi sembra che questo
tipo di operazione tenda, ed & forse
questo il lato positivo, a mettere in
guardia una societa come la nostra
(irretita dal concetto della quantita
anziché della qualita) con una produ-
zione di ironia verso la quantita, fa-
cendola anche regredire e quindi met-
tendo la persona in una posizione di
sospetto ironico riguardo alla situa-
zione che si vive, situazione in cui si
é completamente prevaricati dall'og-
getto fabbricato, dall'oggetto che si
profila seriale.

MAURIZIO FAGIOLO

(intervista curata da Maurizio Di
Puolo / Metaimago, per Spazioarte,
febbraio 1977)

D. Ruolo dell'artista. Invece di af-
frontare il problema direttamente, ve-
diamolo nei suoi aspetti apparente-
mente meno importanti, ma che ne
danno una collocazione forse pii pre-
cisa. Iniziamo allora a parlare della
operazione che & cominciata, prima
del pop, gia con Dada: il recupero
dellimmagine pubblicitaria.

R. 1l recupero dell'immagine pubbli-
citaria non interessa pil la ricerca ar-
tistica: & stata un’impresa molto im-
portante che si & spenta con la pop-
art, pop-art che ha significato colo-
nialismo e resa all'immagine. Noi sia-
mo per il recupero delle immagini,

comprese quelle della storia dell’arte,
ma I'immagine della cronaca in que-
sto momento & ci6 che interessa me-
no gli artisti: quelli che oggi fanno
un recupero tout-court dell'immagine
pubblicitaria non hanno capito che €&
finito il tempo dell'invenzione: oggi €&
il tempo della scoperta.

D. Alcuni artisti operano ancora con
questi sistemi, ma altri si sono invece
sganciati da ogni figurazione batten-
do pili che altro su temi di tipo men-
tale. Come rientra in questo ambito
tutta la situazione dal comportamen-
to all’animazione?

R. Secondo me bisogna riallacciarsi
a quello che é stato la pop-art: I'ar-
tista aveva scoperto questa cosa nuo-
va dell’'oggetto, della cittd come og-
getto e lo riportava sulla terra. Da
questo € nata I'arte degli ultimi anni.
Usando un gioco di parole: dall'og-
getto al concetto, al soggetto ed an-
cora al concetto. Ma parliamo in pa-
role semplici: i movimenti artistici si
succedono con ritmo forzoso legato
al mercato. Per esempio abbiamo avu-
to I'incursione della narrative-art che
& durata il tempo di una etichetta, il
tempo di una mostra, perché non esi-
steva la corrente ma solo I'etichetta:
& come il «nuovo dash» che non &
nuovo rispetto al « dash », ma ha solo
in pili la parola «nuovo ».

Gli artisti ed i critici piu avvertiti dif-
fidano di questo riciclaggio continuo
delle cose, perché & troppo legato ad
una operazione di consumo. Kafka
diceva: «lascia dormire il presente
come merita. Se lo svegli rischi di
trovarti di fronte ad un futuro asson-
nato». La body-art, per esempio, &
stato solo un recupero di valenze
esibizionistiche, masturbatorie e vita-
listiche; con una rilettura di certe
cose dell'avanguardia, ma mai dichia-
rata, mai critica, sempre in chiave
esibizionistica, vojeuristica, esterioriz-
zata. Gli artisti che oggi interessano,
invece, sono quelli che hanno capito
che l'arte, prima di essere fatta, de-
ve studiare se stessa, deve capire se
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stessa. Bisogna che l'artista si renda
conto che il suo lavoro & appunto
«arte» e la parola arte viene dal la-
tino ed equivale, tradotta in italiano,
al significato che si trova nella fra-
se «una cosa fatta ad arte» o nella
parola «artificio». E pill o meno co-
me il motto della Metro Goldwin
Mayer, «ars gratia artis», «arte in
virtl dell'artificio ».

Gli artisti oggi sono pil coscienti,
hanno preso atto del fatto che biso-
gna lasciare questo atteggiamento
commercializzato e cominciare a stu-
diare, ritornare al tavolino, ritornare
al laboratorio, fare una analisi dei da-
ti materiali, trasformare il laborato-
rio in critica operativa, completare la
analisi nell'autoanalisi e appoggiare
sulla storia la scommessa sul futuro.

D. Oggi spesso il critico diventa ar-
tista e l'artista diventa critico, I'hai
sottolineato anche tu con alcune fra-
si. In che posizione si trova allora un
critico operativo, come per esempio
sei tu stesso?

R. Naturalmente posso risponderti
per quanto mi riguarda p -

D. Ma allora c’é ancora il critico ta-
lent-scout? L’artista viene da te e mo-
stra i suoi lavori o ¢’é una meccanica
per cui il giovane artista riesce a farsi
conoscere dal critico?

R. Il critico conosce solo le cose
che non vorrebbe conoscere. Il cri-
tico d’arte se vuole aggiornarsi, deve
andare al cinema, deve andare a tea-
tro, deve passeggiare: se va a vedere
mostre d’arte non impara niente, per-
ché gli artisti veramente interessanti
non hanno opportunita di esporre. Al-
lora come si scoprono? o per segna-
lazioni di artisti di cui si ha la stima
o per casualita assoluta.

Ci sono dei giri che fanno capo a dei
bar o ad altre sedi di incontri, ma io
non ci vado: penso che le persone
intelligenti si scoprano al di fuori dei
circuiti pit 0 meno di mercato.

D. Esiste la « trimurti » artista-galle-
rista-critico, oppure il gallerista pud
essere oggi escluso? Ha un ruolo?

R. 1l gallerista & quanto mai incluso,
perché da sempre (e qui purtroppo
blsogna fare una critica solenne alle

te: .nel mio lavoro considero critica
militante e operativa tutta quella che
ho fatto dal '68 in poi. Prima ho sen-
tito il bisogno di recuperare tutte le

il gallerista pri-
vato, avendo un suo interesse, arri-
va prima della istituzione pubblica
sulle cose.

fonti dell’; gl

la storia. Sono stato anm a studiare
Man Ray, Picabia, Duchamp, De Chi-
rico, Max Ernst. Gli artisti hanno fat-
to la stessa cosa, hanno operato que-
sta fase critica. lo non mi ritengo un
artista perché oggi per esempio pro-
pongo dei giovani artisti e lo faccio
esponendo anche me stesso.

D. Che si intende per giovani artisti?

R. Artisti non commercializzati. Pur-
troppo lo spazio e il tempo per situa-
zioni non commercializzate & brevis-
simo, perché se un critico di un cer-
to tipo fa fare una mostra importante
a un cosiddetto giovane artista, da
quel momento costui non & pil « gio-
vane artista ».

D. 1l privato che punta su
di un giovane artista su consiglio di
un critico riesce anche a guadagnare?

R. Certo. Non si spiegherebbe altri-
menti perché a Roma sono aperte al
giorno d'oggi mille gallerie. E ogni
giorno se ne aprono di nuove che
fanno lavori su giovani artisti. Sta fi-
nendo invece per fortuna quel tipo
di mercato basato sul consumo velo-
ce, sulla sigla, sul copyright, sul
prodotto riconoscibile, sull'opera ven-
dibile. Sempre piu gli artisti si sen-
tono autorizzati a variare il loro copy-
right, a ricercare; la tragedia degli
anni 60 era che trovavi tanti artisti
bravissimi che perd mantenevano in-
tatta la loro sigla perché in quel mo-
mento andavano, per poter vendere.

D. Zavattini si era battuto anni fa
per avere il famoso « metro di libri »
in ogni casa; tu pensi che in questo
momento ci sia latente la possibilita
del « metro di quadri », con il signor
X che va in galleria e, con l'aiuto di
un critico, vuole spendere quella cer-
ta cifra per avere il suo « metro di
quadri »?

R. In termine di merce purtroppo
bisogna dire che, nonostante una
espansione enorme dei fattori arte,
il tipo di domanda da parte dei con-
sumatori nuovi non cambia, cid per-
ché manca un‘istruzione pubblica,
I'educazione alla storia dell'arte, le
mostre didattiche. Cosi il «metro di
quadri» si trova in casa di tutti i co-
struttori, di tutti gli architetti, perfino
dei corniciai, degli artigiani in gran-
de stile, ma sono sempre quadri ca-
suali. A Roma in molte case, per
esempio, accanto a Guttuso si pud
trovare Turcato, Schifano, Ceroli, e
non parliamo di Fantuzzi o di Omic-
cioli, ma si possono trovare per caso,
capitate dentro, delle cose di un cer-
to rigore. Ci sono invece addirittura
delle zone dove queste cose non ar-
rivano per incultura generale.

L'altro giorno ero a Udine. Anche
Ii il centro & pieno di gente vestita
come a Roma, con le borse di Fendi,
con gli stivali di una nota marca, le
pellicce di un certo taglio. Il costume
& identico al centro di Udine come al
centro di Roma, ma ho scoperto che
a Udine non ¢'é un quadro moderno,
non solo nel museo, ma in nessuna
casa che ho visto, non si sa che
esiste un’arte contemporanea e mi
riferisco non a Schifano ma al futu-
rismo!

D. In base alla tua esperienza di
insegnamento all’Accademia e all’Uni-
versita, pensi che ci sia modo di im-
parare a fare arte?

R. No, l'arte non si impara all’acca-
demia: nessun artista che io conosca
si & diplomato all’accademia. Alcuni
bravi artisti, specie degli anni ‘60,



provengono dal liceo artistico, perché
qui hanno imparato ad usare i mate-
riali, a muovere le mani, a impadronir-
si delle tecniche e degli strumenti.
L'accademia non pud produrre artisti
perché é nata dal concetto che I'arti-
sta deve essere un intellettuale e quin-
di non da gli strumenti per fare un
lavoro di tipo manuale. Ma, per la pre-
senza di vecchi professori, non si rie-
sce a fare neanche un lavoro intellet-
tuale. Dico delle cose molto gravi, lo
riconosco, perd bisogna capire che,
per avere un senso, oggi I'accademia
deve dare degli sbocchi professionali
in direzione del rilevamento del terri-
torio, della creazione di forze interme-
die per affiancare gli storici dell'arte,
o dell’animazione culturale come si
fa adesso nelle circoscrizioni soprat-
tutto dei comuni di sinistra.

D. Ci sono oggi dei movimenti arti-
stici con la carica travolgente di un
futurismo o di un Dada, con la stessa
voglia di travolgere tutto quello che
c’era prima?

R. Per fortuna non ci possono pil
essere. Tutta questa forza, questo
slancio vitale dell’avanguardia storica
si sono esauriti per sempre: mettia-
moci una croce sopra e studiamoli.
Andiamo avanti ora in un’altra dire-
zione, nel campo della ricerca anali-
tica. Se uno sta in laboratorio non
va a sparare con il mitra per stra-
da: gli artisti che fanno un lavoro in-
teressante non stanno pil per stra-
da, ma fanno un lavoro critico, pren-
dendo la storia non piti.come magistra
vitae (sarebbe la fine di tutto dire
che la storia va copiata) ma cercano
nella storia quelle valenze che ancora
sono aperte ad una ricerca. Il lavoro
di laboratorio non & di assalto ma di
analisi, anche con il rischio di scopri-
re che non si & scoperto nulla.

D. Dopo aver parlato del critico, del-
lartista, del gallerista e dell'insegna-

gna, queste grosse infornate dove si
cerca disperatamente di rifare un
grosso « salon » (pensiamo anche al
Centro Pompidou), di ritrovare delle
valenze comuni, di ritrovare un mo-
mento artistico: che cosa sono? Si
cerca con queste grandi esplosioni di
fare vedere tutto quello che si fa?

R. A che cosa & servito Kassel? Co-
me ponte per l'intervento in Europa
della situazione americana. Lo dimo-
stra del resto il fatto che i musei te-
deschi sono delle insopportabili file
di sale con tutte le opere della pop-
art americana, che ormai ti esce da-
gli occhi e non puoi pil vedere, per-
ché & gia consumata. Come io vedo
il futuro? B chiarissimo. Il Centro
Pompidou ha messo a fuoco una co-
sa che noj italiani ancora non abbia-
mo capito: noi paesi poveri del quarto
mondo (nemmeno del terzo mondo)

I'unica cosa che abbiamo da esporta-.

re, finita I'’epoca delle calzature, & la
cultura. Sono operazioni rivolte verso
i petroldollari: quando il sig. Ghed-
dafi avra finito di dare le Fiat a tutti
i suoi cittadini e vorra dargli anche
un museo, da chi andra? Andra al
Centro Pompidou, a farsi consigliare
quello che vorra. Quésta & la dimo-
strazione che al Centro Pompidou
I'operazione € quella di rifare una
«école de Paris» aperta alla scuola
del Mediterraneo e al petroldollaro,
cosi come l'operazione Kassel & sta-
ta quella di aprire I'Europa ricca all’in-
vasione americana. Parliamo di mer-
cato, parliamo di dollari. | prezzi che
hanno in Europa i pittori americani
non ce I'hanno in America. Warhol in
California non é conosciuto come &
conosciuto in Italia. Non solo, ma
c'é una cosa pill grave: noi abbiamo
in Italia un grande istituto pubblico
internazionale, la Biennale di Venezia,
che, invece di tenere fede al suo sta-
tuto, propone di fare una grande mo-
stra dedicata al dissenso -nell’Unione

mento nelle
con una domanda sul ruolo di queste
grandi mostre come Kassel o Bolo-

8

. arriva subito I'invito a par-
tecipare a Venezia a Solgenitzjn, a
questi piccoli borghesi della cultura

il gesto di Duchamp sostituisce 1'opera.

che sono pero la spina nel fianco di
noi comunisti.

Purtroppo & una realta dolorosissima,
ma con questa iniziativa presa nel-
I'ambito della Biennale di Venezia in
nome di una extra territorialita che
ormai ha soltanto il Vaticano, non
capisco a che si possa approdare; non
ha nessun senso che un istituto fi-
nanziato da miliardi che sono nostri
e che dovrebbero farci vedere quello
che & la ricerca artistica e I'operativi-
ta nel mondo con mostre pill © meno
storiche, pit o meno di informazione
su cose attinenti all'arte dedichi una
manifestazione al dissenso nell'Unio-
ne Sovietica e nei paesi dell'Est.

MAURIZIO CALVESI
(lettera inviataci in ‘risposta all'invito
ad intervenire sull'argomento)

Cari amici,

mi avete chiesto una risposta scritta.
ad una domanda precisa (il ruolo del-
I'operatore visivo oggi) e invece vi
scrivo una lettera forse troppo lunga
e dettagliata. Ma mettetevi nei miei
panni. Apro la rivista che mi avete
portato in visione (« Spazioarte » n. 7)
e l'occhio mi cade subito su un brano
di Enrico Crispolti in cui si parla del
mio avallo critico a Mario Schifano e
si afferma che esso avvenne « nel
1963 all'insegna di una partecipazio-
ne trionfalistica a quel miracolo eco-
nomico che era-un commento di par-
tecipazione grassa nella strategia del-
la promozione consumistica dell'ege-
monia economico-politica nordameri-
cana, nella intenzione oggi ormai del
tutto scoperta di ritardare al massimo
— attraverso la corruttoria partecipa-
zione al profitto — la crescita sociale
europea, e pil che mai chiaramente
italiana (avvenuta infatti in nisura di-
rettamente proporzionale allo sa% -
re di tale fittizio miracolo il costo
proprio economico del quale stiamo
da anni drammaticamente pagando »).
Mettetevi nei miei panni e ditemi che




cosa dovrei fare. Far finta di nulla
e limitarmi a rispondere alla vostra
domanda? Lo farei se aveste vissuto
anche voi le vicende polemiche degli
anni Sessanta, se il giornale non si
indirizzasse agli studenti. Sono dun-
que costretto a sottrarvi spazio e tem-
po, riportando i brani cui Crispolti si
riferisce, anche se essi sono di non
difficile reperimento perché gia ripub-
blicati in « Le due avanguardie » (Mi-
lano 1966). Il primo & del 1962 e ri-
guarda Schifano, Angeli, Festa, Lo
Savio, Uncini, che avevano esposto in-
sieme: « Essi propongono — scrive-
vo — delle superfici vuote, scandite
da forme schematiche o percorse da
minime variazioni (con oscillazioni,
significative dell'intenzione sospensi-
va, dal costruttivismo al dadaismo)
[...] Essi danno, mi sembra, I'espres-
sione testuale della condizione di at-
tesa e di astensione (& in qualche mo-
do, la loro, una poetica dell’astensio-
ne) che grava sul nostro momento; e
accennavo anche all'incipiente distac-
co di una nuova generazione, una ge-
nerazione ambientata nel provvisorio

tende di
reologici di una giornata a venire.
Quel che conta & che questa pittura
porta, nell'attuale crisi dei linguaggi,
una ventata di novita ».

Chiunque vede il senso negativo che
attribuivo all'espressione, tra virgo-
lette, « miracolo economico », e dun-
que di denuncia di un limite e di un
pericolo: che era tutt'altro che facile
intuire a quella data. Ma, concludevo,
atteniamoci ai fatti, e i fatti sono le
novita linguistiche. Non c¢’¢ nulla di
pit chiaro di queste parole, mi sem-
bra; come si fa a stravolgerne il senso
cosi pesantemente? Esempi dunque
«abbastanza clamorosi», come dice
Crispolti, ma di che cosa? E meglio
sorvolare.

La mia polemica di quegli anni era
contro il cosiddetto « impegno » del
realismo: cui peré proponevo di non
opporre tanto un «disimpegno »,
quanto una « sospensione del giudi-
zio » sul problema dei valori, che per-
mettesse di concentrare I'attenzione
sull’'evoluzione del linguaggio, cui at-
tribuivo una prioritaria importanza

anticipare gli eventi mete-

, 0 nella pl ia mise-
ria, del "miracolo economico”. La loro
esigenza di "disegnare”, di proget-
tare, di stabilire dei rapporti e delle
proporzioni, non & alienabile dalla con-
dizione di vuoto in cui si sentono im-
mersi, e in questo vuoto si sforzano
di operare, di tracciare dei punti di
riferimento ».

Il secondo brano é del 1963, da una
presentazione di Schifano: « Sembre-
rebbe li punto di sutura tra il presente
cinismo del mondo e l'ipotetico can-
dore di un suo momento meno inqui-
nato. O invece routine, scorza del-
I'abitudine, adattamento pericoloso,
rinuncia alla protesta? Potrebbe es-
sere, lo abbiamo gia scritto, la vera
pittura del "miracolo economico”. Ma
cerchiamo di essere meno profetici
possibile, di fronte a una pittura che
non fa profezie, e disponibili invece
alla sua formula distensiva, alla sor-
presa del suo chiarore, che non si
maschera da alba, e tanto meno pre-

Potrei dilungarmi in una dimostrazio-
ne di questo processo del linguaggio,
che perod risulterebbe accademica.
Certo & che dal nucleo New Dada-
Pop Art (accantonando quegli aspet-
ti pil pesantemente neo-figurativi che
alcuni critici invece, come Crispolti,
predil quasi esclu:

si diramano una serie di fenomeni,
dalla Land Art, all'arte povera, al com-
portamentismo, alla crescente assimi-
lazione della fotografia, al video-tape,
fenomeni che personalmente ho se-
guito molto da presso e in prima linea
nel corso degli anni sessanta; lo stes-
so Schifano ¢ stato il primo, in Italia,
ad alternare il pennello con la mac-
china da presa, cercando comunque

- nel suo lavoro una stretta convergen-

za tra immagine dipinta e immagine
riprodotta. Era giusto, credo, in que-
gli anni prestare particolare attenzio-
ne all’emancipazione del linguaggio,
perché proprio per quella via si &

usciti dall'carte », in senso storico e
tradizionale, per entrare in quei pro-
blemi di animazione e di comunica-
zione, di gestione  democratica, e in
quell'ipotesi di allargamento della
creativita, che credo sia oggi il pro-
blema cruciale.

Oggi, sul piano linguistico, I'operazio-
ne & ormai fatta, & stata fatta dagli
artisti, con la partecipazione attiva di
alcuni critici, soprattutto negli anni
Sessanta. Nel 1967, con la mostra
«acqua terra fuoco» abbiamo dato
il via, a livello internazionale, ad una
serie di reazioni a catena che hanno
generato e attraversato soprattutto
I'arte povera; nel maggio del 1968 ab-
biamo sostituito alla mostra, il « tea-
tro delle mostre » (galleria La Tarta-
ruga di Plinio De Martinis), cioé una
serie di eventi che cambiavano ogni
giorno; in quell’occasione, Balestrini
fece trascrivere sui muri della galleria
le scritte murali del maggio francese,
che era in atto, cominciandole a tele-
fonare dall’aeroporto di Parigi; nel
gennaio del 1970 abbiamo fatto la
prima rassegna in Italia, a Bologna,
delle azioni di artista al video-tape (un
precedente si era avuto in Germania,
a Disseldorf, nell'autunno del '69).

Le pastoie dell'arte tradizionale sono
state dunque rotte, i linguaggi elabo-
rati e resi disponibili; ora, da qualche
anno, non si tratta pit di evolvere ul-
teriormente nell'invenzione dei lin-
guaggi, ma di progredire nell'impiego
realmente democratico di questi mez-
zi potenzialmente democratici. Qui si
inseriscono il ruolo, sia dell’operatore
visivo, sia del critico.




GETULIO ALVIANI

mi & stato chiesto quale credo sia il
ruolo dell’artista nella situazione con-
temporanea.
credo che il ruolo dell'artista sia quel-
lo di dare il passo alla massa, alla
miriade degli artistucoli e dei criticu-
coli, assurti a geni dei nostri giorni,
magnificati e seguiti da una pletora di
i, i .
ri, demagoghi, editori, galleristi, par-
venus preoccupati di non essere alla
pari con I'andazzo dei nostri giorni,
cosicché il loro contributo, vomito di
scarti intellettivi, serva ad accelerare
il processo di metastasi e disfacimen-
to e logica autoeliminazione all’origi-
ne del quale essi hanno avuto tanta
parte.
getulio alviani 22.2.77

ALZAIA
cooperativa di produzione culturale

Oggi si sono creati i presupposti per
una nuova sfera di intervento dell’« ar-
tista », quella del lavoro nell’ambito
del sociale. Ci troviamo di fronte a
domande molto precise da parte de-
gli antichi fruitori passivi della cultu-
ra, resi oggi molto pil consapevoli
da una partecipazione reale alla ge-
stione sia della vita politica che di
quella associativa, soprattutto sulla
funzione dell’« artista» ruolo questo

come linguaggio i segni della colletti-
vita e dell’ambiente con cui poter ri-
costruire criticamente sia le realta

i i che le ioni stori-

codificare e di etichettare, o spaven- *

tati di mettere in discussione pubbli-
camente il loro ruolo, per molti ver-

che e culturali, in una dimensione di-
versa in cui I'arte assume il ruolo di
servizio sociale e I'cartista» rivendi-
ca una nuova professionalita, che non
va assolutamente confusa con il so-
stituirsi al sociologo, allo psicologo,
all'operatore sociale in senso lato ma
riconfluisce nell’affermare il proprio
specifico come momento di integra-
zione con le altre discipline. Natural-
mente chi opera nel sociale non vi
& arrivato certo per caso, sono stati
gli anni di lavoro a fianco delle lotte
operaie, delle lotte per la casa, del
lavoro con i comitati di quartiere, con
le scuole e con tutte quelle forze di
base, che se in un primo momento
hanno creato dicotomie tra lavoro in-
tellettuale, inteso come momento in-
timistico, e lavoro politico di base,
hanno nello stesso tempo fatto ve-
dere le prospettive di un lavoro co-
mune anche sul piano espressivo.

In questa dimensione estetico-opera-
tiva nasce un nuovo termine, la « coo-
perazione culturale», nella quale
I'c artista» assume di volta in volta
la funzione di stimolatore, di provo-

si , ‘0 peggio per difen-
dere i loro privilegi corporativi han-
no gia risposto, dopo la rassegna
« Ambiente come sociale », che & tut-
to molto interessante ma che l'arte &
un’altra cosa.

Una cosa & comunque apparsa Si-
cura: chi sceglie di operare nell’am-
bito del sociale per prima cosa rom-
pe il circuito dell’arte di consumo (ar-
tista come produttore di merce di lus-
s0 e collezionista come fruitore il tut-
to mediato dal critico, dalla galleria o
peggio del Museo pubblico), per poi
tentare un’arte socializzata cambian-
do sia interlocutori che spazio fisico
di intervento, cercando soprattutto
uno scambio culturale che avvenga
sul doppio binario fruitore-produttore
e produttore-fruitore messi paritetica-
mente sullo stesso piano anche se
con competenze diverse.

RICCARDO DALISI

Ogni unitd di ricerca (universitaria)
ogni gruppo di studio, deve poter ge-
nerare una condizione d'animazione,

catore culturale e di coop e
nello stesso tempo & pronto a modi-
ficare i suoi filtri in base alle risposte
date alle sue sollecitazioni e quindi
a partecipare con tutta la sua pro-

gia totalmente messo in e
ma che in questi ultimi anni ha subito
una specie di impalpabile restaurazio-
ne da parte della maggioranza degli
artisti italiani anche di quelli piu le-
gati, almeno teoricamente, al sociale
e al politico. A nostro giudizio le pro-
spettive di questo nuovo ruolo di ope-
ratore culturale, e quindi la sua capa-
cita di stimolare, sono prospettive
strettamente connesse a nuovi rap-
porti espressivi con il sociale; nel
momento stesso in cui si opera non
ci si pud piu avvalere di segni o filtri
intimisti elaborati in studio e presen-
tati in galleria, ma bisogna assumere
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zione che egli stesso ha stimolato. E
importante chiarire un punto centrale
quando si parla di intervento sul ter-
ritorio non ci si riferisce certo ad una
operazione tesa a dei prodotti finiti e
quindi competitivi o alternativi ad al-
tre situazioni estetiche e culturali, ma
s'intende un insieme di fasi interdi-
pendenti tra loro in cui vengono pri-
vilegiati tutti quei momenti di parte-
cipazione e di crescita culturale col-
lettiva.

La Biennale di Venezia ha riproposto
i termini di questa problematica anche
se taluni critici con molta fretta di

ogni anil ione deve lavoro
di quartiere, il lavoro di quartiere de-
ve produrre laboratori-scuola, questi
ultimi non devono perdere la qualita
dell’anii i (libera P! ione,
creativita, spontaneita).

Animazione e lavoro nei laboratori de-
vono servire per la ricerca. La finalita
& «stellare ». Non vi & una sola frec-
cia che indica I'utile dove &, I'obietti-
vo dove si concretizza. Ve ne sono
almeno tre: il quartiere, la ricerca, il
lavoro.

Questo ¢ il carattere e la struttura del
« frammento universitario ». L'integra-
zione col lavoro da laboratorio costi-
tuisce lo sviluppo necessario della
sperimentazione coll’animazione.
Tutti i nostri esperimenti ad un certo
punto hanno manifestato la necessita
di un loro nucleo di ricerca interna




(il laboratorio). Senza di esso I'anima-
zione si & esaurita o si é degradata.
Al Traiano il ricamo fu fatto coi modi
propri dell’'animazione (disegno libe-
ro, organizzazione ridotta quasi a ze-
ro, distribuzione a volonta del la-
voro). Dopo i primi esempi interessan-
tissimi la qualita & scemata raggiun-
gendo uno standard insostenibile.
Allinteresse liberatorio si sostituiva
I'opportunismo e I'adesione esteriore.
Il fallimento definitivo fu al livello di
mercato.

La vendibilita dell’oggetto e la sua ca-
pacita di compensare il lavoro e ri-
sarcire i debiti bollo giustamente I'ini-
ziativa. Ma un approfondimento suc-
cessivo ha portato a comprendere
che vi & un altro motivo fondamen-
tale nell'innestare « la verifica di mer-
cato» sul laboratorio, nei suoi pro
dotti. La vendita va fatta dagli stessi
partecipanti autori in modo che di-
venti un incentivo alla qualita ed al-
I'approfondimento organizzativo.
L'animazione rompe la fissita di un

sedia e che non si riesca in nessun
modo a capire che & una sedia.
Oppure: disegnate un modo di seder-
si, senza sedia, ad una sedia il pil
possibile scomoda che sia anche al-
tra cosa o pill cose, impossibile, as-
surda, assurdamente semplice ecc.
ecc. L'animazione & dunque una pro-
vocazione.

Se si riesce ad impostare una sequen-

oggettivita, e non nella complessita
dialettica del reale, che proviene dalla
Storia creativa e dalla prassi umane.

L'arte-ecc si & ipersviluppata nel
settore limitato del [Senso & Gusto| e
propone modi scaduti. Volendo essere
critici (o chiari!): azioni e ambienta-
zioni, che consistono in giuochi su-
perficiali, stilemi o revivals non medi-
tati e privi di semantiche profonde e

za attendibile, dall’ al com-
plesso o viceversa, dal semplice al
I'ibrido o viceversa, una diagnosi ri-
gorosa € possibile.

Certo vi & anche una assuefazione
alla creativita ed il pericolo & una
certa ebbrezza dello stato liberatorio
fino ad essere insofferenti verso ogni
forma di rigore e di disciplina. Pud
a questo punto valere I'animazione su
e tramite il rigore.

LUCA PATELLA

...Lartista borghese espone la sua

scioglie la a collet-
tiva, percio offre strumenti di inda-
gine a fondo su di un luogo.
| prodotti dell'animazione sono scom-
posti, ambigui, contraddittori, disor-
dinati. Quando si procede verso il
laboratorio pud essere introdotta la
funzione nell'oggetto ed il « tema» nel
disegno. Ma la funzione ha un signi-
ficato di rottura non di rigore o di fi-
nalita’ come nel design.
Un bambino faceva sempre e soltanto
teste di creta, suggerirgli di farle di-
ventare ceneriera significa scardinare
la fissita dellimmagine ed innestare
un processo liberatorio: «in che mo-
do, in quanti modi, con quante ma-
schere ecc. ecc.».
La funzione & dunque ridotta a sti-
molo formale, alla stessa stregua del
colore, del dettaglio, della grana, del-
la linea ecc. E anche chiaro che
I'animazione si pu® impostare a par-
tire dalla funzione pura, elementare,
brutalmente essenziale.
Siamo alle soglie del laboratorio.
E provocatorio dire: disegnate una

di rapporti borghesi; e pochi
altri accessori. / Arte come dialet-
tica, positiva e negativa, Storica e
borghese, tra totalita & autismo. /
Arte del Senso & gusto esclusivizzan-

pr . For i mini-
mal, riconducibili a ricerche gestalti-
che, datate dell'inizio secolo, ed esse
stesse, gia ai loro tempi, parziali e su-
perate dalla Psicologia dei rapporti in-
terpersonali e dell'inconscio (anche
questa, se non fissa a dogmatismi
freudiani) Logicismi arcaici e lega-
ti ad un concetto di scienza completa-
mente scaduto. Indicazioni semio-
logiche, che, nello stretto richiamo a
‘icone, indice, e simbolo’, dimentica-
no che la piu profondamente storica, e
allo stesso tempo spicciola ed evolu-
tiva, base della comunicazione (non
facilmente codificabile!): sono i trans-
ferts dei rapporti psicologici. Que-
sti ultimi non possono certo essere
scissi dalla realta sociopolitica, cui
sono dialetticamente legati. Nella
societa e nelle psicologie, vige lo

ti, legata alla iperpi materna,
s g5 2 nile. &
rivalsa endofamigliare catturante i fi-
gli ecc. / Di nuovo, di vecchio: ar-
te mi(s)tica
scemografica: storica e ottocentesca
(ambito di Capitale sfruttamento) vis-

fr o e
co, coperto da miopi(?) razionalizza-
zioni & ideologie. In arte e altrove,
vige uno 'stile’ settario e settoriale.

E vero che, in campo artistico, si
sono sviluppate delle indicazioni giu-
stamente trasformative (fra I'altro, non

suta come unico p. gio, passivo di
fronte a: lavoro e rapporti sociali eco-
nomici e psicologici. / Arte dialet-
tica, invece come attivita antimecca-
nicistica e anticapitalistica. / Arte,
e lavoro sociale. e arte come
lavoro sociale. / Lavoro pratico e
globale, dalla storia all'id e

azione. / Contro i tipi svegli, ma
stereotipi dormienti; a favore dell’ori-
ginalitd & complessita necessarie.

Nonostante la sua morte culturale ri-
salga almeno a un secolo, viviamo im-
mersi in una atmosfera meccaninicisti-
ca, che crede in una bruta e falsa

iamente legate alla conden-

sazione dell’ 'opera’), ma esse, come
ho detto, si limitano troppo spesso al-
la superficie e al particolare. In de-
finitiva, la mentalita dialettica (viva
ormai da secoli, o millenni?) non si &
affermata nella struttura e nella pras-
si psicologica e sociale (si, in questi
4 termini: ecco casi di rapporti dialet-
tici) L’arte si trova nel suo impas-
se di: dialettica, positiva e negativa,
storica e borghese, fra: tendenza
espansiva totalizzante e, invece,
autismo  accentratore dell'artista.
Credo che una dimensione Arti-

1"



stica, Intesa in senso profonda-
mente globale (non antagonistico cer-
to del concetto di scienza) sia, oggi
come sempre, molto importante e pie-
na di sviluppi. Personalmente, ho
una formazione, oltre che artistica
(fin da bambino), scientifica, e psi-

cologica. Con il mio lavoro, so-
no passato da tappe ‘indicative’
delle prime ‘misurazioni’ dei lin-

guaggi, a modi piit complessamen-
te relazionati (ecco lo spostamento
dalla ‘immagine’, sia pur connotata,
alla 'immaginazione’, ai testi e azioni
analitici e creativi). Un’arte che,
non rinunciando certo all’Estetico, sia
fatta della Creativitd necessaria, che
sostenga i rapporti e le contraddizioni
dialettici  Un’Arte linguistica, psi-
cosociologica, politica. Ideazione /
id e azione: dalla Storia alla prassi!

CONCETTO POZZATI

Appunti vecchi e nuovi

1) Anni fa, ieri, nel ‘69, rispondendo
ad una domanda di Baj, scrivevo che
bisognava innanzitutto «...trasfor-
mare il mestiere (sacro) in profes-
sione. Cio comporta la rinuncia di
carattere estetico-espressivo attribui-
ti alla figura tradizionale dell'artista ».
La contraddittorietd & implicita per-
ché coincide col massimo grado del-
I'integrazione e della specializzazione.
Tuttavia, solo a questo livello la ri-
duzione dello statuto privilegiato e
separato dell’artista a quello specia-
lizzato del professionista pud creare
una prima condizione di ribaltamen-
to. Solo quando, I'artista, riconoscen-
dosi, diventa un uomo come tutti gli
altri, accettando tutte le mansioni pre-
stabilite dalla societa, pud contribui-
re al rovesciamento della societa stes-
sa. Questo per negare quello o, me-
glio, questo per negare questo».

2) Il ruolo dell'artista & una «figura
del moderno ». L'artista, « signore del-
le forme», accetta il ruolo che gli
& stato assegnato dalla borghesia che
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rispecchia la propria «fac. d puuia «
nel mestiere dell’artista, creando ap-
positamente per lui un luogo speci-
fico e separato.

Per la societa, I'artista & un «crea-
tivo», un « pratico sensibile» e come
tale si presenta « fuori » dal processo
produttivo. Ma essendo I'arte merce,
quindi prodotto, il produrre artistico
rientra nel concetto generale della
produzione. |l prodotto artistico & un
bene di consumo, un bene comune e
quindi appartiene all'industria cultu-
rale che crea rapporti socio-culturali
e rapporti socio-economici.

3) Il ruolo dell'artista oscilla dialetti-
camente tra lintegrazione e l'esclu-
sione.

L'artista recita spesso la parte del-
I'escluso (in quanto artista in quan-
to élite, in quanto avanguardia) e
quella dell'integrato (professionalita,
rapporti extra-artistici, socialita).

Ma l'industria culturale avendo realiz-
zato la produzione dell'arte, realizza e
produce la figura dell’artista socializ-
zato. L'operatore artistico & un pro-
duttore indispensabile (?) che pratica
la «forma della sensibilita », che co-
struisce e ri-progetta |'estetico.

4) Oggi, perd, divenuto da mostro sa-
cro a professionista-produttore, I'ar-
tista sta compiendo un altro salto: di-
venta critico dell'arte (che non signi-
fica né critico d'arte né, tantomeno,
artista della critica).

5) Ma esiste anche la riproposta del-
la neo-professionalita. Si avverte un
ritorno allo specifico, allo specialista
dell'arte. Esiste un neo-impegno. Si
assiste alla nascita di un « neo-corpo-
rativismo » che esalta il « mestiere » e
la «professione » non mettendo in
giudizio il proprio ruolo S:amo tutti
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Se I'operatore visivo € un intellettuale,
come sono intellettuali tutti quegli
operatori che lavorano nei diversi set-
tori e campi della produzione cultu-
rale, ci sembra allora, sia necessario
e utile, pur nel rispetto e nella consi-
derazione della specificita delle scelte
espressive, spostare, per un momento,
i termini nei quali & stato formulato
il problema, cioé il ruolo dell’operatore
visivo, per inquadrario all'interno di
un discorso e di una problematica pit
ampia ma non certo generica, del
ruolo e dei compiti che, oggi a no-
stro avviso, spettano agli intellettuali
ed alle forze della cultura.

Si tratta, in sostanza, di stabilire una
linea di tendenza, di fare una scelta
culturale e politica che veda, nella
figura dell'intellettuale, una compo-
nente attiva della societa, partecipe
alle sue esigenze ed ai suoi problemi
ed operante al fine della costruzione
di un progetto di trasformazione e di
rinnovamento democratico complessi-
vo del vivere sociale.

Se questo & il pensiero che ci guida,
una definizione del ruolo dell'operato-
re visivo non pud prescindere dalla
individuazione di precisi « campi di
intervento » relazionati alla richiesta
ed alla domanda di cultura e di cono-
scenza che, sia pure a volte indiret-
tamente, ci viene fatta da una societa
civile all'interno della quale sono pro-
fondamente mutati i rapporti tra gli
individui, le loro abitudini, il loro mo-
do di sentire ed essere.

Non & forse anche compito nostro
capire ,ed essere qumdl sensibili a

diventati «adulti» pr ma
questo non vuol dire rinuncia a cri-
ticare noi stessi, la stessa professio-
ne. Il ruolo dell’artista puo, appunto,
avere solo una funzione ironica-maso-
chistica: criticare il proprio ruolo e
logicamente, la produzione artistica.
La schizzofrenia & evidente e co-
sciente.

questi

Ci si puo obiettare, come avviene non
sempre in buona fede, di snaturare, o
meglio di impoverire, all'insegna di un
populismo borghese parecchio di mo-
da in questi ultimi anni, la creativita,
I'originalita, in altri termini, la « valen-
za estetica» dei nostri prodotti, delle
nostre azioni, dei nostri interventi su-




bordinandola a problemi, ed a situa-

lettivita e per l'acquisizione di una

zioni che sono al di
fuori della «ricerca artistica», ma lo
errore o la parzialita della tematica
cosi rivoluzionaria delle avanguardie
artistiche contemporanee, dal Concet-
tuale alla Body-Art, non é stata pro-
prio quella di cercare una funzione

1za maggiore della realta; per
comprenderla e per trasformarla.
Un simile impegno, esige, da parte
dell'operatove visivo, una conoscenza
del proprio linguaggio ed una prepa-
razione individuale culturale e tecni-
ca non certo superficiale e generica,

nuova dell’arte e di del-
l'artista tutta e solo interna all'arte
stessa, ai problemi del suo linguag-
gio e delle sue forme?!

Ed ancora, una gestione democratica
e partecipata della cultura, ed i modi
e le forme per la sua realizzazione
possono essere svariate e da inven-
tare, perché dovrebbe essere in con-
traddizione con la ricerca della « qua-
lita » del prodotto culturale?!

Come se in una societa moderna e di
massa i concetti di «qualita» e di
«quantita» non stessero tra loro in
un rapporto nuovo di reciproca di-
pendenza!

Il problema pili grosso con il quale
I'operatore visivo (intellettuale) deve
fare i conti per superare la sua « cri-
si di identita», formula questa non
certo nuova ma a tutt'oggi valida, riaf-
fermando il suo ruolo sociale & quello
del rapporto diretto con le strutture
e le istituzioni della societa, precisa-
mente con quelle strutture e con
quelle istituzioni preposte alla produ-
zione ed alla diffusione della cultura.
Un rapporto non certo idilliaco, il pit
delle volte di scontro e di lotta.

I « Campi di intervento » non dobbia-
mo certo inventarli: dalla scuola, al
quartiere, al museo, ad altri spazi
pubblici.

| presupposti, sia teorici che metodo-
logici, che sostanziano questa impo-
stazione di lavoro risiedono nella ri-
scoperta e nella rivalutazione della
componente didattica e del valore
espressivo e comunicativo del mes-
saggio visivo, risiedono nella consa-
pevolezza che il linguaggio per im-
magini e forme & uno strumento ed
un mezzo per uno sviluppo pill ampio
e profondo della capacita creativa ed
espressiva dell'individuo e della col-

ma e particolare. Fino a
quando, questa preparazione conti-
nuera ad essere affidata agli attuali
Istituti Artistici, a questi vecchi «ca-
sermoni » dequalificati, simili discorsi
rischieranno di trovare una profonda
indifferenza, ma gia questo oggi pud
essere un importante terreno di lotta.

SATURNO ILLOMEI
(cinema)

« 1l cinema non pud essere concepito
isolatamente, come una forma d'arte
autonoma ed a sé stante, ma va inve-
ce inteso come il pil caratteristico
dei mezzi dell'odierna cultura di mas-
sa, che si avvale delle tecniche di ri-
produzione meccanica » (Adorno).
Questa universalita delle « immagini
in i 0 » il i

te alla realtad da cui prende le mosse
in una interpretazione-trasformazione
che lartista compie nel momento
stesso del suo porsi di fronte all'og-
getto trattato. Quel continuo diveni-
re rispecchiamento e veicolo cono-
scitivo di esperienze reali che tra-
scende la sfera privata e personale
del maker cinematografico per inve-
stire persone e fenomeni sociali pil
vasti.

Come osservava Camus «L'arte per
I'arte, il divertimento di un-artista so-

litario giustamente & l'arte artificiale
di una societa fittizia e astratta ». Og-
gi pil che mai l'artista si trova nel
mezzo «del circo della storia», fuo-
ri di quella torre d’avorio definitiva-
mente distrutta da una rinnovata co-
scienza e sensibilita dei suoi contem-
poranei. Il cinema, come qualsiasi al-
tra forma artistica, non & il problema
di un autore isolato, ma & la conse-
guente manifestazione di un prece-
dente momento conoscitivo, di un
processo d’analisi che « scopre » I'uo-
mo nel suo tempo.

Parlare allora di «cinema sperimen-
tale » (« sperimentare, ricercare non
significa volgersi all’astrazione ») vuol
dire interessarsi del fenomeno cine-
matografico cosi come si & venuto
diversificando e sviluppando in ot-
tant'anni di vita. Per rimanere a tem-
pi pit vicini a noi (i mass-media
hanno avuto un’importanza fondamen-
tale per la formazione di una nuova
mentalita) c'é da osservare che forse
mai come oggi questo mezzo di co-
municazione riflette le contraddizio-
ni e le anomalie della nostra epoca,
vuoi nei confezionatori di messaggi,
vuoi nei suoi fruitori.

Il fenomeno che va sotto I'etichetta
«nuovo cinema » manifestatosi ad av-
viati anni sessanta e scaturito dagli
umori, ideali ed istanze delle nuove
generazioni, non & solo un problema
cinematografico ma ritrova le sue ra-
dici in moventi sociali e politici che
approderanno alle conclusioni sessan-
tottesche.

Il prodotto piu rilevante di questo pas-
saggio-trasformazione & il cosiddetto
«cinema politico» la cui costante
caratterizzazione risiede in una op-
posizione ideologica al sistema socia-
le, alle sue strutture in una «alterna-
tiva globale» al cinema industrializ-
zato e ad una produzione mercifica-
ta. Il rifiuto di un « cinema d‘autore »
come fase estrema di individualismo
borghese, ripropone il postulato della
realizzazione collettiva per rispondere
a criteri « politici ». L'evidente paros-
sismo ideologico di queste contrap-
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posizioni
tentativi nati interessanti ma cresciu-
ti male. Le scelte fatte da autori indi-
pendenti negli anni ‘70 non sono un
fenomeno circoscritto, ma affondano

finisce per rendere sterili

le loro radici nella reale situazione
politica in cui operano. Che poi le so-
luzioni (o le non-soluzioni) derivino
da una coscienza politica individuale
(mai pero disgiunta da una matrice
storica) non significa necessariamen-
te un baratto a favore dello svago e
del consumo. La pretesa indipenden-
za dell’arte non pud (e non deve) su-
bire condizionamenti che avviliscano
I'uomo e la sua autenticita.

La civilta moderna & stata definita
«civilta di massa», quindi «cultura
di massa ». Questo nuovo tipo di cul-
tura, che doveva servire ad innalzare
il livello delle masse, & stato invece
uno strumento nelle mani di pochi per
asservire i pil. Il risultato & I'annulla-
mento di qualsiasi individualita, la
spersonalizzazione di interi gruppi,
I"alienazione.

Per tornare al cinema, quale dovrebbe
essere la sua funzione e in che dire-
zione deve rivolgersi il lavoro degli
operatori? Le strutture capitalistiche
cosi come funzionano oggi lasciano
poco spazio alla creativita del singolo.
Le istituzioni coartano qualsiasi liber-
ta d'espressione. Gli strumenti van-
no ricercati nel ricorso all'immagina-
zione, alla forza creatrice della fan-
tasia (non nel senso borghese del ter-
mine, cioé di evasione dalla realtd, ma
come momento potenziale e puro da
cui partire per riscoprire I'uomo e la
sua dinamica sociale). 4

PAOLO PORTOGHESI

(intervista curata da Maurizio Di
Puolo / Metaimago, per Spazioarte,
febbraio 1977)

D. Paolo Portoghesi, quale & il ruolo
dell’artista nel mondo attuale?

R. L'artista & una questione squisita-
mente terminologica, perché a secon-
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da del significato che diamo alla pa-
rola artista si pud rispondere in modi
diversi; comunque, visto che tutto
sommato I'uomo comune un significa-
to lo da istintivamente a questa paro-
la, proverei ad accettarlo rimuovendo
le implicazioni filosofiche del proble-
ma. Sotto questo aspetto io credo che
I'artista abbia ancora una grossa fun-
zione da svolgere in una societad cosi
in via di trasformazione in cui la ten-
tazione di credere in una nuova orga-
nizzazione interamente prefigurabile,

privarci di questo spazio prima che
questa condizione sia raggiunta: mol-
te delle ipotesi della costruzione del-
la nuova societd non tengono presen-
te della necessita di questa riserva e
si prefigurano la morte dell’arte molto
prima del momento che la giustifica.
Siamo in una societa cosi lontana dal-
la propria ricostruzione in termini di
giustizia da doverci assicurare di po-
ter disporre di questo spazio dell’arte
ancora per molto tempo. Naturalmen-
te va da sé che lo spazio dell'arte si

ir teor
potrebbe portare — e ha portato di
fatto — alla tentazione di eliminare
I'artista e I'arte fornendo prodotti se-
condari di una serie di contraddizioni
interne all’assetto sociale. Probabil-
mente il compito pil interessante che
I'arte ha svolto nel corso di molti se-
coli passati & stato proprio quello di
avere interpretato ed espresso que-
ste contraddizioni dando voce cosi ad
una serie di dissensi, di volonta di cri-
tica e di trasformazione.

D. Una
forse?

componente  rivoluzionaria,

R. L'arte & sempre stato uno spazio
dove la liberta dell'uomo di agire tra
regola e trasgressione & stata pid ri-
spettata per una istintiva tendenza a
riconoscere un‘area in cui le cose che
sono proibite nell'esperienza quotidia-
na, nella ricerca scientifica, nel dirit-
to, trovano un momento traslato di
liceita.

Questa grande funzione quindi che
I'arte ha svolto nel riservare un mini-
mo spazio di liberta anche nelle con-
dizioni in cui il disegno della societa
era estremamente rigido e chiuso co-
stituisce tutto sommato una garanzia
di cui vorrei che la societa non si pri-
vasse in una aspirazione antistorica a

rinnova storir ogni

ne e quindi in realtad é retorico assu-
mere atteggiamenti difensivi nei con-
fronti di qualche cosa che ci sfugge
di mano perché & sempre diversa e
credo che inevitabilmente il concetto
di moderno continuera a servirci an-
cora per molto, perché in una societa
in crisi come la nostra il compito del-
I'arte & quello di rincorrere costante-
mente la propria ombra. Sarebbe op-
portuno, ecco, che la critica non svol-
gesse la funzione (che fino ad oggi ha
svolto) di fermarsi alla verita di una
generazione e di volerla imporre a
quella successiva. Cio determina que-
sta ridicola interruzione della corsa
dell'arte appresso alla propria ombra
che & I'unico destino di verita che
I'arte si & data.

D. Che tipo di modificazione possono
aver provocato i nuovi mezzi di c
i s % 8

R. Hanno indubbiamente modificato
le condizioni ambientali della ricerca
stilistica, quindi hanno aperto nuove
possibilita; ma non credo che ne ab-
biano affossate delle altre: per esem-
pio questa forsennata volonta di usci-
re dal mercato (che é cosi apprezza-
bile in quanto tende a dare un signi-
ficato all'operare artistico) credo che

voler p un i per-
fetto. E chiaro che in una societa per-
fetta non c’é pit bisogno dell’arte o
almeno la creativitd pud essere resti-
tuita a tutti e quindi non c¢’é pil que-
sta delega della creativita ad alcune
persone. Pero stiamo attenti a non

sia pi ingenua quando pensa
di poter veramente rendersi autonoma
dal meccanismo del mercato per por-
si come valore, superando definitiva-
mente questo intreccio dell’'operazio-
ne artistica e dello scambio della
merce.




D. Si pud dire che i limiti superiore e
inferiore possono essere Andy Warhol
e Sandro Penna: I'assoluto isolamen-
to creativo e il voler mercificare le
cose come fatto artistico, il commer-
cio come arte....

R. Si, in effetti sono due tipici modi
che fanno riflettere sulle condizioni
cambiate dell’arte. || compito fonda-
mentale dell’artista & riflettere su se
stesso e sulle proprie condizioni.

D. E il Critico?

R. Mentre vedo la necessita dell'arti-
sta, vedo meno la necessita del cri-
tico. Il critico &, soprattutto in questo
di disperati i i, un
personaggio conservatore, quindi &
un freno piuttosto che uno stimolo
nella crescita dell’operare artistico.

D. E la critica d’architettura?

R. La critica d’architettura o non esi-
ste o & pretestuale o & appunto tale
da affossare qualsiasi tentativo di
mettersi a ricercare una realta attuale
per la ricerca architettonica.

D. Cioé tu non credi che la lettura at-
tuale dell’architettura possa stimolare
la ricerca.

R. Diciamo che gli architetti hanno
alimentato un nuovo tipo di critica
operativa, almeno nelle nuove genera-
zioni, e questa & un tipo di critica
priva di paludamenti teorici o tradizio-
nali. Parlare dell’architettura in termi-
ni verbali & necessario e forse gli ar-
chitetti cominciano a saperlo fare in
modo meno rozzo (almeno questi del-
le ultime generazioni). Quello che in-
vece scrivono i critici non serve asso-
lutamente quasi a nulla o serve ad af-
fossare. | critici parlano attualmente
poco di architettura: parlano molto di
sociologia, d’ideologia ecc. ecc. e tut-
to questo non serve assolutamente, se
non a mettere gli architetti in condi-
zioni d'inferiorita e a paralizzarli. In-
vece parlare di architettura come cer-
ti architetti sanno fare, parlando chia-
ramente dello specifico, &€ un dato in-

teressante, attuale e positivo. Sareb-
be molto meglio che la critica la faces-
sero gli architetti.

D. E si arriva quasi a pensare alla
creazione di certe opere in funzione di
una certa critica.

R. Questo nell’architettura si verifica
di meno perché per fortuna gli archi-
tetti arrivano in anticipo sui critici e
poi non ci sono dei personaggi cosi
consolidati o almeno ce ne sono pochi
e la loro influenza che era forte qual-
che anno fa adesso ¢ diminuita.

D. Credi al progetto architettonico co-
me validita intrinseca?

R. Larchitettura disegnata ha un suo
valore, per6 credo che siamo arrivati
al punto in cui si deve ricordare che
la verifica di un progetto sta nella sua
realizzazione e che quindi I'architettu-
ra che non riceve questa verifica &
come un «coitus interruptus» o co-
munque un amore platonico: manca di
un momento di completezza, cosi co-
me questa tendenza dei giovani a
scansare |'occasione del piccolo lavo-
ro concreto disprezzandone i limiti.
Mi sembra che sia un dato che ha
smesso di essere positivo, divenendo
fortemente negativo: & necessario che
comincino a capire che anche costrui-
re un canile & un’operazione conosci-
tiva di alto valore.

D. A proposito del disegno, ricordo
che Ridolfi in una intervista mi diceva
di non voler usare il tecnigrafo perché
lui non era un sarto e il sarto & I'unico
il cui lavoro viene tagliato direttamen-
te sul disegno, e quindi che I'architet-
tura la puoi disegnare come ti pare in
quanto poi viene eseguita da altre ma-
ni: sei d’accordo su questa posizione?

R. Lo trovo molto giusto. D'altra parte
Ridolfi quando disegna pensa sempre
a degli oggetti fisici. Non pensa a que-
sta cartilagine che s'adatta dappertut-
to e che somiglia tanto alle linee del
tecnigrafo. Effettivamente questo sen-
so della materia che & stato cosi im-

portante in Italia e che ha creato ve-
ramente una cultura della materia &
un peccato che non sia stato conti-

nuato o non sia stato ripreso con suf-
ficiente intensita perché era uno dei
punti di forza del lavoro che era stato
fatto in Italia nel dopoguerra.

D. Che poi si ritrova forse nellIndu-
strial Design.

R. Si, direi che la nuova generazione
di architetti non ha capito bene quan-
to & importante la scala « uno a uno »
la scala «due a uno»; molto spesso
si & crogiolata nella scala « uno a due-
cento, a mille ». E importante essersi
levate certe inibizioni nel confronto di
un rapporto con il territorio, perd que-
sta esasperazione potrebbe essere ne-
gativa. Mentre viceversa & logico che
questa visione in grande sia integrata
da una capacita di controllo della
materia.

D. Ritornando all’arte-Arte, trovi che
il momento attuale sia particolarmen-
te difficile per I'Artista?

R. Nell'arte figurativa sembra che il
mercato si stia notevolmente ridimen-
sionando d’altra parte era prevedibile.

D. Come architetto senti il bisogno di
mettere in una tua opera una scultura,
un affresco o comunque una forma di
contributo artistico?

R. Sono sempre vissuto nel desiderio
intenso di avere dei collaboratori arti-
stici nella fase di progetto, solo che
tra il dire e il fare ci passa sempre
un mare di difficolta. Ad esempio la
casa Baldi, per la mia ingenuita,
avrei desiderato che fosse affrescata
da Rothko ed era stata pensata con
le pareti tutte colorate. Poi il proprie-
tario ci ha messo dei quadri di Vespi-
gnani. D’altra parte Vespignani era
suo amico d'infanzia. Ecco, questa
sorte sfortunata mi ha perseguitato
sempre. Ho sempre desiderato avere
degli artisti collaboratori e invece ho
avuto sempre dei clienti che non sono
arrivati a finire I'edificio e quindi han-
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no lasciato, non so, il pavimento da
fare ... figurarsi poi I'affresco del pit-
tore o una scultura di sostegno! Mol-
te delle cose che ho fatto non sono
realizzate perché manca questo mo-
mento in cui la materia trova un ulte-
riore grado di liberta rispetto al di-
scorso dell’architettura.

Non capisco per quale disgraziata
sorte non sono mai riuscito a mettere
in contatto le mie architetture con il
lavoro di artisti che avevano una linea
di ricerca molto simile. Quando poi ho
fatto delle opere pubbliche c'é stata
una terribile chiusura per la legge
del 2%. Le opere d’arte sono state
assegnate senza concorso oppure in
concorsi nei quali non era presente
il progettista. Una sola volta ho fatto
una specie di urlo di ribellione ed &
venuta fuori la mostra di Michelange-
lo dove c'era addirittura un ambiente
in cui la musica era una sonorizzazio-
ne della struttura delle pareti che era-
no disegnate da un pittore, De Vito,
personaggio divertentissimo.

D. Vedi un futuro a questa situazione?

R. La forza dell'artista & quella di es-
sere attuale e inattuale, e /'artista non
deve essere attuale. In molti casi I'at-
tualita sta nella non attualita, nel con-
trasto con quello che ci si aspettereb-
be, che sarebbe logico in quel mo-
mento. L'artista viene per creare dei
problemi... «ignem veni mittere »:

questo & il compito di chi fa questo
mestieraccio .. .

Erotische
Kunst
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SPAZIOARTEAMBIENTE

FABBRICA DI COMUNICAZIONE

di Ugo La Pietra

Nel primo documento politico redatto dal-
la Fabbrica di Comunicazione si leggeva:

Sabato 20 novembre, gruppi di opera-
tori artistici che hanno partecipato alla
sezione «ambiente come sociale» della
Biennale di Venezia e operatori che svi-
luppano in modo autonomo una critica
all'attuale ruolo dell'artista nella societa
e, inoltre, collettivi che operano all'inter-
no di scuole, ospedali, ospedali psichia-
trici e centri di emarginati, hanno deciso
di costituire all'interno della chiesa di San
Carpoforo (piazza Formentini) un nuovo
centro culturale-sociale, FABBRICA DI CO-
CUNICAZIONE rivolto agli strati proletari,
studenteschi ed emarginati della citta [...]

siddetta Grande Brera, che i
la chiesa, assieme al palazzo di Brera e
al palazzo Citterio, in un ambizioso pro-
getto per la creazione, a Milano, di un
nuovo mega-museo delle arti visive (fi-
nanziato con denaro pubblico). [...]

Un bel programma!

Ora perd realizzata I'occupazione da alcuni
mesi, credo che sia possibile fare un pri-
mo bilancio dell'attivita svolta fin'ora in
questo particolare spazio culturale.

Era chiaro che I'occupazione dell'ex chie-
sa di S. Carpoforo da una parte doveva
diventare uno strumento capace dl met-
tere in luce tutte le esi-

di gestione, infatti
detto gruppetto di artisti, attraverso una
certa capacita di gestione gia collaudata
precedentemente come gruppo di tenden-
za, ha fin'ora monopolizzato la gestione
della stessa, cosicché coloro che vi entra-

struttura

no e vi agiscono, non possono essere
coinvolti nel significato  dell'operazione,
che assume quotidianamente sulla base di
spinte esterne politiche, economiche, e
culturali, significati sempre diversi e spes-
so non del tutto chiari.

Cid impedisce, a coloro che intervengo-
no allinterno dello spazio portando un
pmpno contributo di ricerca, di partecipa-
re ione della linea culturale in

stenti all'interno del progetto « Grande
Brera» e dall'altra doveva Cosmuna un

1 vari operatori socializzeranno i propri
strumenti tecnici e teorici, i a
disposizione delle componenti sociali che
interveranno nel lavoro, al fine di favo-
rirne il coinvolgimento diretto nella produ-
zione di opere e di conoscenza.

£ infatti necessario e possibile definire
un nuovo modo di agire innescando ope-
re éd esperienze aperte e superando I'uni-
vocita del rapporto produttore-fruitore.

La creazione di nuovi strumenti |ecnolo-
gici di

luogo (p i)
formulazione di nuove ipotesi sul ruolo
di un «centro culturale» e di cio che
pud significare « socializzazione dell'arte ».

quanlo la Fabbrica, o meglio chi per ora
la gestisce non ha ancora affrontato que-
sto problema fondamentale.

Questa carenza, avvertita in modo intui-
tivo da alcuni operatori a cui era stata
chiesta una propria prestazione, & stata

Ma I dal fatto
dei primi giorni, si istituzionalizzd, anche
grazie al recupero che il Sovraintendente
alle Belle Arti Russoli riusci a fare del-
Viniziativa, dichiarando a piu riprese (in
interviste pubblicate su vari settimanali e

di senz'altro all'in-

della realta e la nascita di una teoria
scientifica della comunicazione, rendono
possibile I'affermazione di uno nuovo dirit-
to sociale a conoscere, inventare e pro-
durre, cioé non essere soltanto consuma-
tori riverenti.

A partire da questi presupposti sara com-
pito della FABBRICA DI COMUNICAZIO-
HE e vidensiare lo e s

terno del progetto della Grande Brera ap-
punto uno spazio come la Chiesa, da
destinarsi a Centro sociale legato ai pro-
blemi del quartiere.

Questa evoluzione dell'iniziativa doveva
spostare quindi tutti gli sforzi alla defi-
nizione di un gruppo di gestione demo-
cratica e a una Imea eslremameme chiara

ni che esistono nell'ambito di quelle strut-
ture ed enti pubblici che si configurano
come agenti del «nuovo mercato della
cultura».

Infatti, se & giusto che I'ente pubblico agi-
sca anche nel mercato per sostenere e
finanziare iniziative culturali & altresi giu-
sto che la spesa pubblica venga verifi-
cata sulla validita dei contenuti delle pro-
poste.

Lindividuazione della chiesa di S. Car-
poforo come sede della FABBRICA DI
COMUNICAZIONE, oltre ad essere moti-
vata dall'ampiezza e dalla centralita del-
lo spazio, in quanto requisiti necessari
al tipo di esperienza che si intende ‘av-
viare, si configura come scelta politica;
ciod scelta volutamente critica e polemi-
ca nei confronti del programma della co-

di p P
Invece tutto fin‘ora si & mosso attraver-
so una serie di iniziative estemporanee
(animazioni musicali, teatrali e culturali)
che hanno destato interesse e scalpore in-
torno a questo nuovo spazio culturale, ma

in modo pil
chiaro da tutta una serie di forze poli-
tiche e culturali che da tempo lavorano
nel e per il quartiere Garibaldi e la zona
Brera.

«Spazio aperto» I'hanno chiamato i ge-
stori della Fabbrica, ma non hanno pen-
sato che una simile affermazione Ii avreb-
be prima o poi costretti ad accettare la
gestione dello stesso insieme a compo-
nenti di ogni struttura politico e cultura-
le del quartiere, con il risultato di otte-
nere una gestione allinsegna del «Plu-
ralismo» (aggregazione di differenti for-
ze capace di paralizzare qualsiasi
ziatival).

Il gruppo sperava e forse spera ancora
di poter gestire (traendone benefici di
carattere politico culturale e professiona-
le) la Fabbrica; sarebbe stato piu coe-
rente che si fossero responsabilizzati per-

che hanno fornito al gruppo
di artisti che cerca di mantenere la « ge-
stione » dell'operazione una quantita di
materiale iconografico (foto di tutte le
azioni realizzate allinterno dello spazio)
in grado di avallare all'esterno non tanto
le loro capacita di organizzatori quan-
to quelle di «artisti impegnati nel socia-
le» (perché & in questo senso che vie-
ne pubblicizzato detto materiale).

Ora, occorre sapere, che per alcuni me-
si e tuttora la Fabbrica non ha una

facendo programmi e agendo
con chiarezza, confrontandosi con altre
forze culturali e politiche.

Oggi la Fabbrica di Comunicazione, non
avendo elaborato una linea culturale chia-
ra e non avendo realizzato una struttu-
ra di gestione con responsabili che si
esponessero con il proprio nome e le
proprie idee & diventata, come tutti gli
«spazi» pubblici mal gestiti un luogo da
depredare, da usare, da spremere e da
strumentalizzare.




SPAZIOARTEPARTECIPAZIONE

PER UNA CRESCITA DEL MOVIMENTO

di Enrico Crispolti

Si & detto chiaramente sia in sede di
catalogo sia nei dibattiti al convegno su
«Nuova domanda e modi di produzione
culturale » nel campo delle arti-visive nei
giorni stessi della vernice che la sezione
italiana della Biennale 76, dedicata co-
m’é noto al tema «l'ambiente come so-
ciale », offriva non il tradizionale traguar-
do d'arrivo alla Biennale, ma al contrario
un punto di partenza.

A Venezia si & tentato un primo censi-
mento della gamma di modi di attuale ope-
rativita estetica nel sociale, e si & offer-
ta l'occasione di un primo incontro fra
operatori, gruppi, esperienze, a volte di-
stanti e reciprocamente non note. Non la
conclusione appunto, ma piil che mai una
prima situazione di avvio ad un confronto.
Indispensabile dunque che per portare
avanti il confronto si sviluppassero nuove
iniziative, intese sia ad una maggiore re-
ciproca conoscenza, e ad un chiarimen-
to delle intenzioni e dei risultati di cia-
scuno, sia a corrispondere all’evoluzione
problematica in atto, che cioé la realta
della dinamica socio-politico-culturale sol-
lecita nella realtad di un lavoro di base.
Nell'intenzione di portare avanti questa
conoscenza ulteriore, di se medesimi e
degli altri, e questo necessario confron-
to, sono state organizzate due rassegne,
a Milano e a Roma, indipendenti ma in
certo modo_parallele. A Milano, al Cen-
tro Internazionale di Brera, il

(ma autonome amministrativamente, come
& il caso di Centocelle).

E altre iniziative sono i atto, come alcu-
ni incontri alla Casa del Popolo di Pon-
ticelli, a Napoli, fra operatori e gruppi
campani (che erano numerosi a Vene-
zia, in corrispondenza alla realta di di-
namica culturale aggregativa su tematiche
territoriali di quest'area, ma che vedono
ora il concorrere di altre ulteriori presen-
ze); incontri allinsegna di « Prospettive
dell'operare estetico nel sociale in Cam-

mai in infinite occasioni, un nuovo tipo
di disponibilita dell'operatore stesso a met-
tere in gioco non tanto il proprio speci-
fico tradizionale, quanto gli agi del pro-
prio specifico tradizionale, e quindi ad en-
trare in un tipo di dialogo nuovo, molto
ivo, di dialogo cult
paritetico, che & un fatto rischioso, di
fronte al quale il mestiere dell'operatore
estetico ritornato artista in senso tradi-
zionale (anche nella tradizione recentis-

pania », i sia di un con
politici € amministratori campani su « Con-
dizioni e prospettive dell'operare estetico
in Campania» che avra luogo in maggio

sima delle cosidette «neoavanguardie »,

& tutto sommato
comodo rispetto appunto all'impegno, agli
imprevisti, alle difficolta e complessita, e
anche al logorio che questa nuova di-

nel quadro di una rassegna i e
al tempo stesso operativa organizzata dal-
la stessa Casa del Popolo, sia di un con-
vegno nazionale che si distendera sull'ar-
co di circa una settimana a fine aprile a
Capriglia, presso Salerno, organizzato su
iniziativa dell'aggregazione di gruppi e ope-
ratori che ha dato vita al periodico « Area
di base» (che sta per essere pubblicato
da Carucci editore), e della mia catte-
dra di storia dell'arte contemporanea nel-
la Facolta di Lettere dell'Universita di Sa-

operativa
Questa perd & I'unica dimensione possibi
le per chi intenda costituire il proprio
lavoro in termini non inutili (a sé e agli
altri), ma in termini che corrispondano al
contrario ad una consapevolezza di im-
pegno politico, e dico impegno politico
non soltanto astratto e generico (o pu-
ramente «tematico», come fu di certa
pittura d'iconografia «sociale »), ma con-
cretamente portato avanti attraverso una

lerno, dove sto svolgendo un corso ap-
punto sulla dell’

degli strumenti

della propria specificita culturale. Ed &

estetico nel sociale, a sua volta gia folto
di incontri relativamente all'area campana.
Queste rassegne e questi incontri, espli-

«Arte e societa » animato da Ugo La Pie-
tra e da Franco Mazzucchelli, in partico-
lare, e ora in certo modo collegato con
quel nuovo momento di riappropriazione
urbana (e in questo caso in intenzioni di

utilizzazione specificamente di servizio
culturale di base, contro un tentativo
verticistico nel quadro del progetto

della «grande Brera») che & costituito
dall'occupazione e gestione della scon-
sacrata chiesa di San Carpoforo, divenuta
«Fabbrica di Comunicazione ».

A Roma in una rassegna di gruppi e ope-
ratori nel sociale, che sotto il titolo «At-
tivita estetica e territorio» propone al-
I'Alzaia incontri informativi e di confronto,
organizzata dal sottoscritto, e che durera
non soltanto questa stagione. Naturalmen-
te in questa rassegna il primo termine di
confronto & con la stessa Cooperativa Al-
zaia, che svolge una varia attivita sul ter-
ritorio, sia relativamente al quartiere e

o meno,
una crescita di questo che ormai si pud
ben chiamare un movimento; intendono
ciod promuovere un salto qualitativo di
conoscenza reciproca e di consapsvo!eua
operativa rispetto al primo

una proi nuova che non rinuncia
affatto, che non deve assolutamente ri-
nunciare all'elaborazione linguistica, ciog
che non & fuori dell'avanguardia cultura-
le, come & stato subito detto per esem-
pio sia in occasione di dibattito di proget-
tazione della sezione italiana a Venezia
sia in sede di sue recensioni.

In realta ¢’ infatti un problema di ela-

confronto realizzato appunto a Vsnezla.
Si tratta ciog di portare avanti un esame
delle diverse DOSIzlonl da chiarire fino in

molto preciso, e non
& un caso per esempio se la rassegna
dell'Alzaia ha preso I'avvio con la pre-
senza del gruppo milanese Laboratorio di
ot

fondo, in un e di-
battito, che evidenzi le diversita — ne-
cessarie —, ma che porti alla luce anche

eventuali equivoci, e che infine rinnovi
I'aggregazione su alcuni nodi problemati-
ci precisi, che devono essere individuati e
sui quali va indirizzato I'ulteriore dibatti-
to e confronto, e va orientata liniziativa
operativa, I'arco della quale appare quan-
to mai ampio e irto di difficolta.

Si vuol promuovere dunque anzitutto una
crescita interna del movimento costituito
(ma non certo burocraticamente) dall’at-
nvna dell'operatore estetico in questa nuo-
nel tessuto sociale. Proie-

alla 1* Ci sia
ad altre situazioni romane periferiche
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zione che implica, come & stato detto or-

Militante, il cui lavoro ha
una tipologia di ricerca espressamente
condotta in termini di comunicazione vi-
siva nuovissima quale quella dell'informa-
zione di massa, con una chiarezza che mi
sembra_irrefutabile. E quest'elaborazione
linguistica, sia pure in termini molto di-
versi fra le singole proposizioni, e molte
volte anche contraddittori, e non suffi-
chiari, non i
avanzati (di qui la necessita del confron-
to), si verifica proprio nella proiezione nuo-
va di un tentativo di dialogo. L'elabora-
zione linguistica dal punto di vista delle
avanguardie «storiche» & stata — sche-
matizzando  all'estremo il discorso —




quella tendente alla formulazione di pro-
posizioni linguistiche di  rottura, giacché
si voleva un linguaggio di rottura con le
convenzioni della societs, del potere an-
che naturalmente costituito della societa
borghese, e il dialogo non era ritenuto
pensabile se non in questi termini uni-

laterali, se non in questa posizione, pil
o meno radicale naturalmente, di affron-
to, di scontro. Oggi invece la prospet-
tiva di comunicazione e di dialogo appa-
re diversa, e noh ha piil senso che I'avan-
guardia culturale (come del resto quella
politica) si ponga in termini di fuga in
avanti per contraddire una realta socio-
culturale circostante. La prospettiva cre-
do infatti sia, viceversa, proprio quella di
studiare, di inventare delle strategie di
comunicazione con questa realta che &
intorno a noi, una realta socioculturale che
pone una precisa domanda di parteci-
pazione.

La risposta a questa domanda di base,
che & cid al quale tendono in vari modi,
secondo vari interessi e metodologie, sin-
goli operatori e gruppi presenti nelle ras-
segne di cui si diceva, non & un pro-
blema generico, nel senso ciod che in
fondo esista una domanda generica alla
quale occorra, o sia utile, o comunque
possa essere interessante tentare di da-
re una risposta in fondo altrettanto ge-
nerica. Si configura invece in problemi
precisi, dei quali occorre ora prendere
coscienza. E cosi, di fronte ad una do-
manda di base spontanea, che pud sfu-
mare nel generico, occorre rendersi con-
to che esiste anche una domanda gia pil
costituita e che & quella che avanza I'en-
te locale, listituzione pubblica, democra-
ticamente gestita, o che ad una tale ge-
stione democraticamente partecipata aspi-
ri (nel senso ciog di farsi portatrice delle
stesse istanze della domanda di base,
spontanea).

Ed & di fronte a questa domanda che, se
I'operatore culturale in termini tradizio-
nali & impreparato, rischia di esserlo an-
che I'operatore, singolo o gruppo, che
pure intenda proiettare la propria opera-
tivita nel dialogo sociale.

Ad un certo punto la domanda di base
provoca naturalmente anche una doman-
da istituzionalizzata da parte dell'ente
locale, che avanza quindi una domanda
reale di impegno reale all'operatore cul-
turale, ed anche estetico; e qui I'operato-
re deve essere sufficientemente prepara-

to a corrispondervi adeguatamente, che
vuol dire in modo realmente funzionale a
quella necessita, ma al tempo stesso man-
tenendo il controllo di capacita contrat-

estetici appunto, nel contesto sociale so-
no quasi tutti infatti dei gruppi sponta-
nei, di operatori spontaneamente associati.
Mentre nel contesto del movimento di as-
culturale di base la costi-

tuale della propria op: 3, cosi da non

lasciarsi str
(con un’insensata disponibilita totale, che
vorrebbe dire a wtti

tuzione rap-
presenta uno dei punti di forza e di con-
con lente locale, e con lo

nocivo), ma da partecipare alla progetta-
zione stessa dei modi di tale risposta.

E si apre allora anche il problema del mo-
vimento cooperativo, che & un modello
per esempio piuttosto raro ancora nellam-
bito della situazione culturale delle arti
figurative in particolare, e che tuttavia
appare una possibilita di costituzione ag-
gregativa che esista al di 12 del singolo &
che abbia una possibilita in qualche
modo di contrattazione con lente pub-
biblico, con la domanda istituzionali

stesso movimento cooperativo in gene-
rale, che offre possibilita operative indub-
biamente nuove. La realta cooperativa ciod

gazione operativa istituzionalizzata,
laltro come eventuale realta nuova di
utenza-committenza. Qual'é dunque il rap-
porto di operatori singoli o gruppi rispet-
to a questo modello e a questa situazio-
ne del movimento cooperativo? Che & poi
anche come dire: qual' il grado di ef-
fettivo (che non vuol dire

E meglio anzi la gamma degli interrogati-
vi che si pongono nella prospettiva di que-
sta crescita interna (che diviene poi an-
che possibilita di affermazione esterna
reale) & assai ampia, e vale la pena di
tentare di elencarne alcuni sui quali il
dibattito si dovra aggregare.

La prima serie di interrogativi & sulla ca-
pacita ed efficienza di risposta alla do-
manda di base: ciod questi operatori che
intendono operare nel sociale, vi operano
poi in una maniera del tutto ipotetica, o
riescono realmente ad intercettare una
domanda di base, e in che misura? Que-
sto rapporto appunto c'&, & reale, & mi-
stificato, che incidenza ha?

Altri interrogativi riguardano la capacita
operativa e contrattuale appunto rispetto
all'ente pubblico, rispetto all'istituzione, ri-
spetto all'ente locale, che va in una sorta
di gerarchia partendo dalla Regione (se
vogliamo escludere lo Stato stesso) fino
ai Comitati di Quartiere, passando quindi
per i Comuni, per le Circoscrizioni o Zone
delle grandi citta, e cosi via. Ma il discor-
so vale rispetto anche all'associazionismo
di base, che pud ad un certo momento
non soltanto esprimere una domanda, ma
diventare anche in certo senso una sorta
di committenza nuova, anche in questo
caso una committenza evidentemente da
non subire passivamente, ma con la quale
contrattare su quanto occorre fare e su
come si debba fare.

Un‘altra serie di interrogativi pud riguar-
dare poi la situazione degli operatori nei
riguardi appunto del movimento coopera-
tivo. | gruppi di operatori, particolarmente

certo annullamento) della dimensione in-
dividualistica ed anche privatistica del-
I'operatore estetico, che ha un‘origine sto-
rica ben precisa nella condizione che si
& data l'artista dal Romanticismo?

£ una serie di quesiti che riguardano I'ef-
ficienza reale dell'operatore estetico nel
suo rapporto con il sociale, nel suo esse-
re o operare nel sociale. Tuttavia tutta
un‘altra gamma di interrogativi riguarda
invece la storicita di questo operatore este-
tico proiettato nel sociale. La sua storici
ta voglio dire rispetto alla tradizione spe-
cifica delle avanguardie storiche, e delle
stesse recenti «neoavanguardie ».

Cios, sia pure nate a livello spontaneisti-
co, queste strumentazioni messe in cam-
po nell'operare estetico nel contesto socia-
le nascono da un preciso patrimonio di
linguaggi. Infatti, sia pure mediando e cer-
cando di assimilare anche dei linguag-
gi a livello popolare, sono indubbiamente
consapevoli anche dei linguaggi elabora-
ti dalle avanguardie. Ora qual'é esatta-
mente la loro posizione? Si tende ciod a
stendere una specie di cordone di prote-
zione rispetto all'eredits delle avanguar-
die storiche e delle «neoavanguardie»?
Si tende, al contrario, a riportarne il pa-
trimonio nel contesto sociale? O si-ten-
de in certo senso a superare le une e
le altre, utilizzandone le esperienze ‘in un
tipo di rapporto nuovo?

£ questa una serie di interrogativi che
vanno affrontati, perché il problema del-
I'elaborazione linguistica e quindi della
ricerca — s’ detto — di un passibile

linguaggio di comunicazione non & un
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problema dal quale I'operatore estetico nel
sociale possa prescindere, giacché la sua
esperienza inevitabilmente si orienta, si
giustifica e si svolge in modo nuovo pe-
10 su un ceppo di esperienze linguistiche
specifiche che ha una sua precisa sto-
ricita.

Dalla risposta a questi molteplici inter-
rogativi, e ad altri che si verranno for-
mulando nella discussione e nel confron-
to, verra quel salto qualitativo che & ne-
cessario dopo il primo incontro che si &
realizzato a Venezia. E il salto qualitativo
potra forse polarizzarsi nella formulazio-
ne di una sorta di protocollo di ipotesi
di comportamento.

REPORTAGE DAL QUARTIERE
Informazione n. 2

Operazione Roma Eterna - Dossier n. 7
(Immagini per una metodologia di lavoro)
(Proposte base per un laboratorio
dellimmagine a Testaccio)

Roma - Teatro Tenda Spazio Zero

30 dicembre 1976

Premessa
In questi lavori, lo spazio urbano nel mo-
mento in cui viene in contatto con il no-
stro campo d'azione, costituisce I'interes-
se del gruppo.
E ancora in fase di sperimentazione e si
da credito alla possibilita di un recupero
della funzione estetica che sia, oltre che
ricerca di una crescita e di una trasforma-
zione linguistica nel campo delle arti fi-
gurative, anche e, soprattutto recupero
del reale. Si & usciti, percio, dallo studio
per inventare una nuova « strategia di co-
municazione » che sappia rispondere alle
sollecitazioni esterne e possa successiva-
mente essere utilizzata nel senso di una
oS B Non

La difficolta della crescita del
& nella necessita di sollecitare ulterior-
mente il momento aggregativo (che impo-
ne di rimandare pregiudiziali d’ogni gene-
re, a cominciare da quelle esclusivamen-
te «qualitative »), provocando anche ope-
ratori incerti e finora legati a modi tradi-
zionali del loro rapportarsi al sociale (e
dei quali tuttavia la presenza nella nuo-
va prospettiva potrebbe riuscire stimolan-
te e reciprocamente proficua), e al tem-
po stesso di sollecitare al massimo il
momento di chiarimento e quindi di de-
cantazione. Soltanto comunque al natu-
rale evolversi di questa, di fronte ad una
ione della tensione

(che certamente finira per sfiancare i non
realmente convinti, i non adeguati), cre-
ad un certo punto inevitabile — delle
distinzioni e delle scelte degli autentici
compagni di strada.

fotogratie nel testo:

— Gruppo Salerno 75

« Gessificare », Gubbio, 1975

— Claudio Cintoli

Cartellone a Porta Portese (Gruppo di
Coordinamento).

— Vincenzo De Simone

Esperienze didattiche nella scuola media di
Cicciano, Napoli.

— Laboratorio di Comumcazlone Militante

si rifiuta il proprio specifico ma si rinun-

cia semplicemente a presupposti privilegi

acquisiti.

Immagini per una metodologia di lavoro

Il materiale presentato in questa prima

fase di lavoro rappresenta una sorta di

taccuino di appunti compilato sfruttando

i mezzi tecnici pit immediati possibili: la

macchina fotografica, la cinepresa, il di-

segno e solo in parte la parola. Esso co-

stituisce per noi il primo contatto con
la realtd del quartiere.

1) Tre piante del quartiere - Una pianta
turistica dell'intera cittd di Roma che
permetta la esatta conoscenza e co-
scienza topologica del quartiere in rap-
porto con tutto lo spazio urbano; una
pianta ingrandita del solo Testaccio
con la ricostruzione dei percorsi fatti

A) Quelle del mercato, vissuto e col-
legato alla storia economica passata
e presente. B) Il «Monte » come esem-
pio di fusione di elementi storici, ar-
cheologici e naturali. C) Il Mattatoio,
luogo e spazio estremamente rappre-
sentativo del quartiere, che attualmen-
te & relegato nel suo confine d'uso
storico.

Pagine dal libro di Orano (1905) - Il
libro rinvenuto presso I'Archivio di
Stato a Roma illustra la situazione de-
gli istituti assistenziali del quartiere
Testaccio dal 1905 al 1909. La ripro-
posta di queste pagine rappresenta un
tentativo di rivisitazione storica in fun-
zione dell'ambiente e delle caratteri-
stiche sociali ed umane.

5) Programma di lavoro per un «libro
figurato » - Schede: metodologia di la-
voro e primo materiale di analisi gra-
fica-pittorica su alcuni comportamen-
ti in situazioni individuate attraverso
laricognizione fotografica.

Film super 8 colore sonoro - Le se-
quenze filmiche per la loro natura ci-
netica e per la loro brevita rappre-
sentano esempi di gestualitd quotidia-
na che definiscono semiologicamente
una struttura sociale.

4)

6)

Proposte di base per un laboratorio
dellimmagine a Testaccio

Il laboratorio & uno spazio aperto di la-
voro, sperimentazione e ricerca relativi
alla comunicazione visiva intesa in tutte

da noi la foto-
grafica ed infine una analoga terza
pianta priva di indicazioni che & a di-
sposizione di tutti quelli che desiderano
indicare il proprio nome, il luogo dove
abitano e lavorano, il telefono per ave-
re contatti pid diretti con I'

le sue funzionalitd estetiche.

n io & uno spazio aperto agibile
alla ricerca individuale e collettiva, ed &
in funzione del quartiere e zone limitrofe,
sia come luogo di ricerca e di parteci-
pazione didattica, sia come Iuogo di pro-
dullone dl ma(eriali ulili alle necessna

8

Pannelli fotografici - Ogni riquadro &
composto da una foto, uno spazio
bianco ed una nostra ipotesi. Gli spa-
Zi bianchi dovranno essere occupati
da qualsiasi tipo di informazione da
parte di coloro che vivendo nel quar-
tiere le situazioni e i per-

« Strategia  d'il
della realta e diffusione del consenso,
1976.

Da «Rapporti all'Ostiense », Roma - In-
tervento urbano all'interno dell'ex Vetreria
8. Paolo e ex oleificio Oleo Romano, 1975.
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sonaggi fotografati, operando cosi un

primo contatto tra Iimmagine, Vipo-

tesi della stessa e le testimonianze.

Diapositive - Le diapositive tendono

alla definizione dei contrasti nei luoghi
ivi del quartiers, sugg

do dei paralleli fra tre diversi spazi.

2

Connmata © meno del quamere e zone
limitrofe.

In questo senso il laboratorio stabilisce
uno stretto contatto con altre esperienze
estetiche e culturali nell'ambito del quar-
tiere e zone limitrofe, con strutture cul-
turali, e in particolare con la scuola.

Gruppo_ «cartari »: M. Bedini, E. Cosima-
to, L. De Cinque, P. Girotti, G. Migliore,
V. Trotta.

Collaboratori per la fotografia: A. Ghiara,
S. Petrella.

Coordinatore: E. Crispolti.




PER UNA PROGRAMMAZIONE
CULTURALE NEL TERRITORIO

di Gianfrancesco Artibani

Dallesame delle leggi in materia di de-
centramento culturale viene fuori pils chia-
ramente la stretta correlazione esistente
fra la progressiva conquista di potere reale
da parte delle autonomie locali e la bat-
taglia per trovare una risposta politica
adeguata alle istanze di partecipazione e
gestione sociale della produzione culturale.
Tale processo prefigura come condizione
a cui tendere un quadro di riferimento
complessivo che si stabilisce attraverso
la programmazione sul territorio di tutti
i momenti culturali (ricerca, produzione,
distribuzione), il che significa anche pia-
nificare le modalita di confronto e di rap-
porto, quindi la presenza e la funzione
degli organismi centrali e di quelli de-
centrati.

Cid impone sul piano legislativo le neces-

menti, valori, uso del tempo llbero, rapporti
sociali, lottando contro |

acquista un ruolo determinante a favo-
rire la culturale del territo-

i ghetti, Isolamento dalla citta, i modelli
culturali della societa dei consumi, I'eva-
sione

£ evidente che in questo contesto emerge
con forza il discorso sulla gestione, per-
ché, se attraverso la programmazione
culturale sul territorio e la raalizzazione
dei Centri Culturali Polivalenti (intesi
come una rete di spazi individuati attra-
verso la di scuole, bi-

rio, il processo di partecipazione, la cre-
scita qualitativa della domanda e del
bisogno di cultura. Il Centro Polivalente
diventa quindi la sede dove si raccolgono
i materiali, le documentazioni, i risultati
delle indagini condotte, I'archivio vivo
della storia passata e del presente del
territorio, il luogo attrezzato dove si
garantisce un processo produttivo, una
di sviluppi e d'interessi, dove

blioteche, musei, enti pubblici, spazi priva-

si avvia la sperimentazione (comvolgendo

tizzati o ecc.) si

istituzioni, enti e strutture decentrate, &
necessaria una corretta saldatura fra i
due momenti, individuando funzioni speci-
fiche. & compito del territorio e delle
forze in esso presenti (intesi come aggre-

sarie garanzie d'i che

la continuitd al processo di decentra-
mento. In questi termini le modifiche ap-
portate alla legge regionale n. 30 (sulle
biblioteche) e la necessita di ricorrere
ad un piano legislativo organico che
elimini fo spreco di denaro pubblico e
ne garantisca un’utilizzazione razionale
(intendendo la cultura un servizio sociale
che nasce e si sviluppa sulla base di
concrete esigenze) impongono come li-
nea di tendenza la capacita di inglobare
una serie di leggi attorno ad un unico
disegno-quadro. Mi riferisco in particolare
alla delibera in fase di elaborazione propo-
sta attraverso l'assessorato alla cultura
di Roma che fa riferimento alle leggi n. 11
del 3-2-1976 (sugli anziani, con rif. all'art.
7 relativo ai centri sociali diurni per la vita
associativa), n. 34 dell'agosto 1973 (ri-
guardante i soggiorni estivi), n. 76 del
18-6-1975 (relativa alle norme in materia
di musei ed enti locali e pubblici espo-
sitivi, art. 2 comma C), n. 62 del 19-9-1974
(per gli handicappati, art. 2 comma G) e n.
77 del 6-12-1975 (sul diritto allo studio).
Questo indirizzo prospetta il processo di
decentramento non solo in termini di
distribuzione e diffusione di prodotti, ma
di aggregazioni in contesti territoriali e
sociali ben definiti, dove vivono e si
sviluppano fatti, esperienze e processi cul-
turali organici.

La nuova domanda culturale che la citta
esprime richiede una stabilita di interventi
che contribuiscono alla formazione di un
tessuto sociale rinnovatore che si garan-
tisca da oggi la gestione partecipativa
alle scelte culturali attraverso comporta-

gazione sociale-politi co-
mune, consorzi di comuni, comprensori,
circoscrizioni), in cui si rilevano tutte le
strutture e organismi ricorrenti, dalla scuo-
la al consiglio di fabbrica, farsi carico di
organizzare la domanda culturale, di pro-
muovere un movimento che trovi espres-
sione nella formazione di consulte e co-
mitati di gestione, strumenti di controllo
e gestione sociale delle mIZIalIVE cultu-
rali. Punti nodali sono I delle

per un apporto i l'uni-
versita e gli istituti della ricerca).

£ importante chiarire che quando si parla
di produzione culturale sul territorio si
parla di un processo che inizia molto
prima dell'impatto fra gruppo sociale e
momento espressivo, come metodo di ge-
stione democratica del fatto culturale.
Quindi all'interno di questo processo di
namico non pud esserci pili spazio per
spinte spontaneistiche fini a se stesse, né
per figure intellettuali incapaci di comuni-
care e di partecipare perché chiuse in un
mondo artificiale legato ad interessi indi-
viduali, al prodotto, al prestigio. Si richiede
invece una «nuova professionalita » pre-

esigenze collettive, il momento della ri-
vendicazione (richiesta presso gli enti

competenti), il controllo su come si realiz-
za e si porta avanti I'intervento (applica-
zione del progetto), la verifica, che &

riscontro sul territorio della sua forza
d'incidenza e penetrazione.
In questa dimensione la scuola diventa

cisa, specifica, aperta, capace
di dare un contributo organico e dialettico
che si definisce in una prospettiva trans-
disciplinare in cui le diverse competenze
si ritrovano attraverso una serie di assi-
milazioni reciproche concretamente fina-
lizzate.

Nell'ipotesi di una progettazione culturale
circoscrizionale avanza con forza una

un soggetto importante, anzi
del rinnovamento culturale del territorio,
sta allinterno di un suo progetto ed &
chiamata a comunicare e produrre in rap-
porto con l'esterno sociale, per tendere a
realizare una circolarita di tematiche e
rapporti con le realta del territorio, apren-
dosi nella prospettiva di una reale utiliz-
zazione delle strutture e del lavoro produt-
tivo da svolgere al servizio della colletti-
vita, e, parallelamente, della fruizione e
valorizzazione delle risorse e dei beni cul-
turali presenti nel territorio.

€ dunque attraverso la ricerca (intesa co-

di delle risorse,
delle strutture, della capacita produttiva e
distributiva degli apparati culturali pub-
blici presenti nella citta (mi riferisco agli
Enti pubblici Espositivi, al Teatro Stabile,
all'Opera, a Santa Cecilia, allEnte Gestio-
ne Cinema, alla Rai ecc). Questo com-
porta una trasformazione degli apparati
in senso di una loro gestione democratica
& di un loro porsi al servizio delle esigenze
espresse dalla cittd modificando in tal
senso il proprio assetto organizzativo e
produttivo. Significa tendere verso una
reale_riconversione delle risorse e degli

me fatto vivo
sociale e non come puro prelievo di dati),
la produzlona ° la clrcolazlons di pro-

che produttivi nella
misura in cul promuovono un utile sociale.
Su questo terreno si misura il ruolo del-

dotti ed "
pluridisciplinare, che o, St dture poliva-
lente (intesa come polivalenza di funzioni)

I e della sua «nuova profes-
sionalita », ci si confronta attraverso la
necessita di contributi qualificanti, avvian-
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do una gradualita di sperimentazione che
parte da un piano d'intervento comples-
sivo articolato e coordinato, per il quale

necessario mettere in piedi quanto prima
quegli strumenti di programmazione de-
mocratica che sono le consulte regionali
e comunali e, per quanto ci riguarda pit
da vicino, le consulte culturali circoscri-
zionali.

Bibliografia

Nell'elaborare una bibliografia essenziale

si rimanda necessariamente ad una serie

di documenti prodotti recentemente, e in

particolare:

1) Documenti elaborati dalle cooperative
di animazione che fanno parte della

SPAZIOARTESAGGI

SAPER LEGGERE IL NOMINALISMO

DELLA NEOAVANGUARDIA

di Guido Montana

Per introdursi nella complessa (ma per
certi versi semplicistica) area di stimoli
dell'odierna avanguardia artistica, vi sono
indubbiamente vari modi e diverse chiavi
di lettura. La prima, la piii ovia, & quella
prescelta da una certa parte della critica,
quella cioé che si ritiene sempre dispo-
nibile e pronta a recepire i «cambia-
menti », facendone una descrizione pura-
mente verbale e in effetti acritica, da neo-
fiti. A costoro, per esempio, la « diversita »
dell'ultima biennale veneziana ha offuscato
il necessario equilibrio. Al di I3 di una
seria indagine a livello di metodo e di
lettura critica, si sono limitati ad attirare
Iattenzione del pubblico sulla novita della
strutturazione espositiva, sul « colore »
della anziché sulle opera-

Culturale Regi della
Lega Nazionale delle Cooperative: Al-
zaia, Collettivo G, Giocosfera, Ruota
libera, Teatro Pretesto. Di tali docu-
menti, prodotti nel 1976/77, sono stati
riportati nell'articolo i punti salienti
Progetti d'intervento relativi alle attivi-
ta culturali nel territorio delle Coope-
rative di servizi culturali: Alzaia per la
I Circoscr., Collettivo G per la Vil
Gircoscr., Gioiosfera per I'VIIla Circoscr.
Documenti sul decentramento culturale
degli assessorati al decentramento dei
comuni di Milano, Bologna e Torino,
1975/76/77. reperibili dietro richiesta
agli archivi degli assessorati dei comu-
ni in questione.
«Politica Culturale e Decentramento »,
note della sez. culturale della Fede-
razione PCl, novembre 1976.
Programma della I+ Circoscr. sul de-
centramento, dic. 1976 / genn. 1977.

8
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Per un ulteriore approfondimento si veda:
1) C. Sebastiani, Marginalita politica e in-
tegrazione manipolata: sondaggio in
tre borgate romane, in «La critica so-
ciologica », 1970, n. 14,

G. Della Pergola, Diritto alla citta e

lotte urbane, Milano, Feltrinelli, 1974.

3) F. Viola, La cittd come fabbrica sociale,
in «La critica sociologica », 1971, n. 17.

4) Chombart De Lauwe, Immagini della

cultura, Rimini, Guaraldi 1973.

P. Gaudibert, Azione culturale, integra-

zione /o0 sovversione, Milano, Feltri-

nelli 1973,

6) G. Artibani, Animazione nella scuola e
nel territorio, Roma (in corso di stam-
pa); Scuola e citta, Firenze La Nuova
Italia.

&

5)
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zioni e sulle modalita, o anche I'ideologia,
che le giustificavano (o non le giustifica-

vano).
Secondo questo modo di giudicare, una
performance (si fa solo un esempio) non
deve interessare per cid che riesce a su-
scitare e anche a modificare nel nostro
ambito mentale o visivo, ma semplice-
mente per il rapporto di esteriore «com-
plicita » che si istituisce tra I'atto stesso
e il meccanismo comunicativo che lo sor-
regge e I'assume. Il medium della comuni-
cazione pura e semplice va a sostituire
il mezzo artistico. La situazione che in
questo caso si crea & quella descritta
da Mc Luhan, per la quale il medium & in
definitiva il messaggio.

Una seconda chiave di lettura & quella
che cerca di realizzare una continuita
nominalistica tra I'avanguardia storica e la
neoavanguardia. Per un‘analisi corretta di
tale posizione occorre tener conto di un
fatto importantissimo. Ci troviamo di fron-
te a fencmeni culturali che in larga parte
hanno carattere extraculturale, e questo
& un elemento di novita rispetto alle con-
dizioni operative e creative del passato.
Il cambiamento essenziale & dato dal fat-
to che oggi le situazioni artistiche sono

solo

sto modo di «far cultura» cominci a far
breccia in taluni strati «evoluti» e negli
stessi mass media, & gia abbastanza si-
gnificativo. Questo pero toglie gran parte
di giustificazione storica alla neoavan-
guardia, o almeno a quell'interpretazione
critica che la vorrebbe figlia strettissima
dell'avanguardia del primo novecento.
Volendo fare un‘analisi corretta e scien-
tificamente valida del rapporto esistente
(o inesistente) tra neoavanguardia e avan-
guardia storica, bisognerebbe innanzitut-
to le

L'avanguardia storica in realtd intendeva
distruggere non solo la cultura tradizio-
nale, genericamente definita « borghese »,
ma anche gli stessi apparati culturali che
producono il consenso (gallerie d'arte,
musei, accademie, ecc.). E poco importa
se poi la storia fu leggermente diversa,
dato che quegli stessi apparati, quelle isti-
tuzioni, finirono per gestire i risultati, gli
esiti eversivi degli artisti, i loro gesti di
rivolta.

La situazione & oggi radicalmente cam-
biata. Non ¢'& piui spazio per I'attesa. Gli
apparati che gestiscono il prodotto cultu-
rale devono rapidamente assorbire e con-
sumare la stessa eversione, quel prodotto
che in qualche modo ad essa si lega e
si autogiustifica. Il consumo in un certo
senso «precede > I'elaborazione, renden-
dola culturalmente superfiua. La neoavan-
guardia deve tener conto di questa mu-
tata condizione e accettare lidea che la
cultura, e la stessa ricerca, possano es-
sere un elemento inconseguente ai fini
del consenso critico. Pidi che di morte
dellarte si dovrebbe quindi parlare di
morte dell'atto culturale. che viene surro-
gato da un autre che invano si tenta di
definire gesto artistico, mentre & in effetti
un extra, sia rispetto alla cultura che alla
storia.

In quest'area di extracultura la neoavan-
guardia trova pronta la macchina del con-
senso a livello di élite, decidendo senza

dall'atto
operatvvo degli artisti, in conseguenza di
scelte realizzate in quanto annbuzvom spe-

di gestirla sin dall'inizio, elu-
dendo la domanda sulla natura extracul-
(uvale delle motivazioni che la sostengo-

cifiche di un lavoro fattuale,
autonomo. Le situazioni sono oggi sempli-
cemente artefatte. Vivere in un‘area di

no la on c'&
qumdl spazio per un dato primario che rap-
presenti la verifica o la riprova di una

cultura artefatta, e percio
non fa certo piacere a nessuno; ma c'é chi
riesce a dimenticare con molto savoir faire
tutto questo, illudendosi di vivere nel mi-
gliore dei mondi possibile. Ii fatto che que-

di una dell'in-
tervento artistico. Il quale, in definitiva,
risulta secondario rispetto alla finalita

pratica dell'apparato destinato a riprodur-
ne la risonanza e il rapido consumo.




C'¢ quindi da chiedersi se esista in effetti
una possibilita di lettura diversa, realmente
specifica, per capire i caratteri distintivi
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cultura, quella che attiene all'atteggia-

della innan-
Zitutto stabilire alcuni punti fermi e quindi
operare di conseguenza, nel senso di:
1) una analisi linguistica delle operazioni
rapportata alla intenzionalita reale (cioé
operativa e non semplicemente verbale) di
ciascun artista; 2) una rigorosa epoché del
discorso critico e dell'apparato promo-
zionale che sta a monte delle operazioni
e degli interventi; 3) una reale verifica dei
supporti  socioculturali e comportamen-
tali che oggi motivano il fare «arte» e il
fare lnon & un paradosso) «morte del-
I'arte»

Un errore sarebbe a mio avviso consi-
derare lattuale avanguardia un avento
anomalo nella gestione della cultura, per il
semplice fatto che si tratta pur sempre —
come si & detto di intervento extracul-
turale. Si dimentica, in questo modo, che
la dialettica essenziale che é alla base
della cultura della societa tardo-capitali-
stica & rappresentata dallo scontro (che
molto spesso non & uno scontro ma un co-
modo compromesso) tra extracultura e
cultura per il dominio elitario sulle masse.
L'incultura non & piu elemento distintivo
di una societa di massa, come lo era in-
vece in una societd paleocapitalista, agli
albori della civilta industriale. Nell'Otto-
cento, per esempio, |'operaio era realmente
incolto, perché disancorato dalla cultura
contadina originaria; faceva perd di que-
sta situazione d'incultura, che era voluta
dalle classi dominanti, uno stimolo per
progredire e acquistare una pit forte co-
scienza di classe. Oggi, il lavoratore, I'uo-
mo socialmente massificato — e lo stesso
operaio industriale — non & piu incolto
nel senso tradizionale del termine; sog-
giace semplicemente agli stimoli extracul-
turali, ai quali non riesce pidl a opporsi non
essendo pil capace di assumerli in modo
selettivo, cioé critico. Non ha pil stru-
menti per scegliere tra cultura ed extra-
cultura, obbedendo ogni evento alla legge
generale della produzione e del consumo.
Niente piti lo meraviglia o lo arricchisce
criticamente, ma tutto lo informa e a
tutto si adegua. Consumare la neoavan-
guardia significa oggi precisamente que-
sto: adeguars\ all'intervento che piu non

mento, di volta in volta trionfalistico o

ista, dell' che per pi-
grizia d'intelletto o astuzia del vivere, cede
a poco a poco alla «facilita» dell'intra-
presa culturale. Lo stesso affanno che a
volte lo impegna nel « coinvolgere il pub-
blico, . i almeno

h’lq o -
N
A/ &£ m -

Vi & una ben definita tipologia nell’odierna

bolizzare la realta con dati oggettivamente
costituiti e creati, avendo trovato gia
pronto per l'uso un falso presupposto
simbolico del reale, Anziché realizzare
segni e simboli come dati reali, si &
preferito accettare il dato della comune
percezione come fosse tout court realtd
simbolizzata. Tutto questo ha portato alla
alla

le masse» &

nella maggior parte dei casi, un alibi per
attribuirsi attestati e convincimenti socio-
politici, tali da giustificare sia la profes-
sionalita che una ben definita funzione
sociale.

In realta I'operazione artistica si & tra-
sformata in larga misura in una operazione
su larte. Il medium artistico qui viene a
svolgere una funzione secondaria, e spes-
so non necessaria, L'operazione & fatta
sul «nome» arte, sulle parole che la
descrivono, I'esaltano o la rifiutano, igno-
rando il linguaggio del fare e la struttura
dell'operazione. Si evita cosi un chiari-
mento della legittimita del prodotto (o
magari del gesto) realizzato. In questo
senso il «nome» rappresenta la disso-
ciazione quasi perfetta e nullificante della
realtd dal suo simbolo.

Questo vuol dire che il discorso artistico
non & piii tale, perché non riesce a realiz-
zare nuovi dati simbolizzati, una nuova
realta dell'oggetto, limitandosi a verificare
I'utilita visiva del fenomeno. Occorre a
questo punto sottolineare che, dinanzi al
fenomeno, la nostra percezione & indifesa,
in quanto & necessariamente recettiva,
naturale, biologica. L'arte dovrebbe servire
appunto a metterci in condizione privile-
giata dinanzi alla natura, in quanto attra-
verso l'arte noi stessi siamo in grado di
decidere come simbolizzare la realta,
senz'altro apporto che il fare dell'uomo.
Gli artisti migliori hanno finora operato
per questo risultato. Ma la presenza di
apparati del potere in un ambito extracul-
turale” ha modificato radicalmente, nell'at-
tuale momento storico, il rapporto tra
artistica e del

e
reale.
La utilizzazione e la gestione di tali appa-
rati hanno consentito a una certa area

te della realta dai suoi simboli. E questa
la ragione per cui un certo tipo di inter-
vento extraculturale, che ha preso luogo
del fare artistico, ha ora bisogno per affer-
marsi di una «letteratura» ad hoc e di
gesti rapidamente istituzionalizzabili, in
grado di sostituire per un intelletto super-
ficiale la significanza dei segni e dei sim-
boli dell'arte.

Per chiarire meglio il problema, occorre
dire che la neoavanguardia ha assunto
il nominalismo a strategia. In altre parole,
gli oggetti, le cose, siano esse rappresen-
tate o descritte (una croce, una stella o
un ferro da stiro) diventano semplici pre-
testi per vari livelli di discorso. L'oggetto
(0 il gesto) dellartista diventa la deriva-
zione di un atteggiamento (paraideologico,
parafilosofico, parasociologico, ecc.), per-
dendo i connotati del fare arte come nuo-
va struttura simbolizzata della realta.
Con I'operazione nominalistica la neoavan-
guardia realizza una autoverifica di le-
gittimita, promuovendo quella stessa élite
che le assegna il consenso, coinvolgen-
dola sui codici e le convenzioni linguisti-
che che dovrebbero giustificarla critica-
mente. Non & possibile pertanto scindere
il nominalismo «operativo» della neo-
avanguardia dal nominalismo «interpre-
tativo» e «creativo» della critica.

Si tratta tutto sommato di un problema
non nuovo, che investe i limiti dell'attuale
discorso critico & pone lesigenza della
creazione di una vera, chiara metodologia
da parte della critica d'arte. Sono oggi
rarissimi gli esempi di un serio, scientifico
lavoro in questa direzione. Mi fa quindi
piacere segnalare il tentativo di un gio-
vane studioso di mettere a fuoco i mali.
le contraddizioni inguaribili della critica

dell'arte di

giungere direttamente alla fonte del con-

senso, dando per scontata la significanza

dei segni e la legittimita_semiotica delle
1

. al gesto che non
lascia conseguenze e tracce nella co-
scienza.

artistica, che si
voleva reinventare con l'eversione della
neoavanguardia, ha cosi cessato di sim-

Egli ritiene
Ialtro, la mistificazione che si & opera(a
su Marcel Duchamp (Mario Costa —
Sulle funzioni della critica d'arte e una
messa a punto a proposito di Marcel Du-
champ — Mario Ricciardi Editore).
Scrive Costa: «Attorno a Duchamp &
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stata montata una delle pii madornali fal-
sificazioni della “cultura” di questo secolo.
Duchamp & uno dei personaggi piti “in-

quietanti” e piu “scomodi” della “storia
spirituale” dell'occidente. Egli ha provo-
cato, proprio per questo, una massiccia

lo hanno resmuno all'universo dei "ber\l
culturali” completamente addomesticato e
digerito ». Si tratta di un recupero fredda-
mente calcolato per restituire «al campo
dell'arte le operazioni e i gesti ducham-
piani». In realta Duchamp ha sempre
respinto tale inter
(«...larte — dice — & un mezzo per
autointossicarsi, come I'oppio, e volevo
preservare i miei ready-mades da una
simile profanazione ...»). Eppure quasi
tutta la bibliografia su Duchamp ignora

opere d'arte ». Tuttavia lo stesso Argan in
altra occasione scrive, sempre a proposito
dell'orinatoio di Duchamp: « Stralciandolo
da un contesto in cui tutto essendo utili-
tario nulla pud essere estetico, lo situa
in una dimensione in cui nulla essendo
utilitario tutto pud essere estetico...»
E cosi via.

L'esempio di Duchamp riconferma la ten-
denza al recupero dell «artistico» e
dell’ estetico » nell'oggetto che era stato
proposto dall’avanguardia storica in senso
anartistico. («Anartista — dice Duchamp
— significa assolutamente non artista.
Questo potrebbe essere il mio concetto,
non mi dispiace essere un anartista ... »).
Il nominalismo odierno funziona da rac-
cordo tra la neoavanguardia e I'oggetto (o
il gesto) anartistico del passato. La stra-

la sua p originale per
re il ready-made in altra chiave, artistica
e persino estetica.

Non si pud che lodare la cura con cui
Costa ha raccolto e messo a fronte i testi
duchampiani e le elaborazioni critiche di
molti autori, siano essi italiani o stranieri.
Dal raffronto purtroppo la critica esce
con le ossa rotte. Sono alcuni esempi
riproposti dal Costa. Scrive Calvesi: «...
chi pud negare che la ruo(a di bicicletta o
r

tegia del ha insomma il ruolo
di attribuirsi le radici di un certo ambito
storico, per riproporre nel senso di un‘arte
in definitiva consumabile secondo i para-
metri e le regole del mercato e del pro-
fitto capitalistico, tutto cid che oggi si
manifesta e si produce all'insegna dell'ex-
tra-artistico e del non-estetico.

Si consideri per un momento I'insistenza
con cui oggi vengono sottolineati i « co-
muni destini» delle neoavanguardie e
dell’ storica. Questo avviene

dell'assoluto, come strmgendo un enigma-
tico patto con la bellezza? ». In altra occa-
sione scrive: «In termini platonici il ready-
made registra il riconoscimento del Mo-
dello significante, dell'ldea che si riflette
nel corpo imperfetto...». Siamo giunti
allldea platonica. Ma proseguiamo. « Qui
operava dunque uno spirito scientifico —
scrive H. Richter — che si serviva di
mezzi artistici per portare a compimento
un’espressione artistica come sintesi tra
la ricerca scientifica e quella artistica ».
Arte-scienza dunque. Ma vediamo cosa
dice Duchamp. A una domanda di P.
Cabanne risponde: «...Non & per amore
della scienza che lo facevo, al contrario
era piuttosto per screditarla, in un modo
dolce, leggero e senza importanza ... Non
sono mai stato uno scientifico. ..». An-
diamo avanti. «...Lo spaesamento au-
menta per la presenza letterale dell'og-
getto che riceve I'attributo di artisticita »
scrive A. Bonito Oliva riproponendo quanto
affermato da G.C. Argan, e cioé che
«quando Duchamp espone un orinatoio o
uno scolabottiglie non li presenta certa-
mente come oggetti estetici, ma come
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non solo in sede metodologica e critica
ma anche nella semplice attivita informa-
tiva, sia nella pagina scritta che negli
strumenti audiovisivi. Il discorso & elemen-
tare: ai Futuristi tiravano addosso le uova
marce; & quindi inevitabile che anche alle
avanguardie attuali vengano lanciate uova.
Si & cosi giunti al ridicolo di uno show
televisivo sull'ultima Biennale, in cui viene
effettuato un finto lancio di uova (marce?)
contro le opere e le perfomances della
neoavanguardia, in fregola di esibirsi a li-
vello di storicizzazione.

Evidentemente si tratta di un falso cultu-
rale. In cosa consiste? Consiste nel fatto
che oggi nessuno tira uova marce contro
le avanguardie. La societa dello spettacolo
ha gia consumato ogni possibile reifica-
zione e storicizzazione del gesto extra-
artistico. Nulla fa pil scandalo. Il nomina-
lismo culturale del nostro tempo ha in-
fatti il suo tallone di Achille nell’assue-
fazione e nella mancanza assoluta di segni
socialmente fruibili. L'ultima Biennale ha
voluto in un certo senso riproporre la
ricerca, appunto, di una ragione che giu-
stifichi la mancanza di realta e di storia

nella crisi generale del linguaggio artistico.
Ma questa ragione & sempre piu difficile
trovarla, perché la vita (e I'arte & un aspet-
to della vita) & sempre pil semplice
del nominalismo degli epigoni e, nello
stesso tempo, estremamente pil intensa e
complessa del loro astuto semplicismo.

fotografie di testo:

— Eleanor Antin

Eleanor Antin nella parte del re.

— Marina Abramovic

Larte deve essere bella... gli artisti de-
vono essere belli.... performance.

— Giuseppe Chiari

Azione.

— Michelangelo Pistoletto

Silenzio Vettor Pisani.

Al LAUREANDI E LAUREATI
IN STORIA DELL'ARTE
CONTEMPORANEA
Spediteci il titolo della vostra

tesi di laurea con un riassunto
che non superi le 200 battute.
Se sara di interesse generale
potra costituire lo spunto o il
complemento di un nostro argo-
mento monografico, altrimenti
sara comunque recensita in una
apposita rubrica.

Per un errore di composizione,
nel n. 7 a pag. 23, sono state
omesse le seguenti indicazioni
bibliografiche:

Biennale: Quattro decenni di arte
spagnola, «Rinascita», n. 29,
(Antonio Del Guercio).

— Le neoavanguardie sono sto-
riche, « Rinascita », n. 31, (Anto-
nio Del Guercio).

— Critica e rapporto ambientale,
«Rinascita », n. 40, (Antonio Del
Guercio).




SPAZIOARTEDOCUMENTI

CORRIDART A MONTREAL

di Luciano Marziano

In occasione della XXI Olimpiade di Mon-
treal, nell'ambito delle manifestazioni col-
laterali, notevole attenzione & stata de-
dicata alle arti visive. La ricerca e la co-
stituzione di una identita cullura)e cana-

del gia sentito che contenevano, come,
per esempio, che molte installazioni ren-
devano difficoltoso il passaggio delle per-
sone, oppure che le strutture di sostegno
tubolari erano pericolose per i passanti.

o il ricatto dello

dese sono state
a evidenziare una immagine dl eff!cenza

scwovlmsmo perche si a“ermava dai re-
I'

riverberatasi con un‘alone di
mento su taluni traguardi promozionali.
In una tale situazione ogni emergenza ano-
mala che mettese in discussione la fac-
ciata gratificante e pulsante di orgoglio,
non poteva trovare spazio adeguato.

£ il caso del gruppo Corridart ghe, riu-
scito ad inserirsi nel programma Arte e
Cultura formulato dal COJO (Comitato
olimpico) programmava una manifestazione
che funzionasse da contraltare al trionfa-
lismo del sig Drapeau sindaco di Mon-
treal e notoriamente uno dei mallevadori
delle Olimpiadi canadesi. L'operazione do-
veva consistere in una mostra articolata
per circa sei chilometri lungo le rue
Scherbrooke, una delle piu importanti e
pi famose arterie di Montreal, e finaliz-
zata ad evidenziare come in circa venti
anni l'aspetto di quella via e, pid in ge-
nerale, della stessa Montreal era stato

ds da una i

ne edilizia selvaggia.
Limpatto visivo sarebbe stato affidato a

avreb-
be offerto agli stranieri confluiti a Mon-
treal per le Olimpiadi, un‘immagine distor-
ta della realta canadese. Ogni argomen-
to veniva invocato, meno quello pidi per-
tinente dell'insofferenza che trova spesso
un corrispettivo nella grossolanita che
non consente neppure di identificare in
talune operazioni | caratteri dello psico-
dramma esitante spesso in pulsioni libe-
ratorie non certo casualmente presenti in
una condizione di garanzia assistenziale.

L'episodio gia di per sé sollecita alla me-
ditazione, ma appare dentro una luce par-
ticolare, e, quindi, diventa allarmante ove
si consideri la condizione nella quale tro-
vasi ad operare un artista canadese che,
tranne le solite rare insopprimibili ecce-
zioni, trova nello stato la prima e piu
sostanziosa fonte di’ assistenza articolata
dalla pil tradizionale concessione di bor-
se di studio, al contributo per la costi-
tuzione di cooperative che in quel paese
sono fenomeno largamente diffuso e di

nelli, r i al na-
turale di laccna(e dl abitazioni del passa-
to. Il percorso sarebbe stato scandito
da grandi dita indici corredate da dida-
scalie ad indicare quello che c'era una
volta e quello che in realta vi & oggi.
La tendenziosita e la simpatia per un pas-
sato non erano poste sotto il segno della
nostalgia ‘ma si ripromettevano, oltre al
gia accennato intento denunziatorio, an-
che il fine, fra I'altro, di chiudere al traf-
fico automobilistico larghe zone della cit-
ta per una sua riumanizzazione.
Questi propositi inseriti in un programma
realizzato con risultati relativamente lusin-
ghieri per-le altre manifestazioni, dove-
vano palesarsi eccessivi e intollerabilmen-
te critici nei confronti dell’amministrazio-
ne comunale che, pur avendo concesso
inizialmente il suo placet, alla vigilia del-
Vinaugurazione della mostra, mandd i bul-
dozer per smantellare radicalmente nel gi-
ro di una sola notte, quanto era’ stato
fatto in mesi di intenso lavoro.
Le motivazioni ‘addotte per questo inter-
vento furono le piti svariate, spesso le
pitl disinvoltamente ridicole per il sapore

, dall'acquisto capil-
lare ed esteso di opere da parte di enti
pubblici fino alla piii recente istituzione
della Banca dell'arte.

Questo organismo che ha sede ad Otta-
wa venne istituito nel 1972 con un pro-
gramma quinquennale di acquisto di ope-
re d'arte di artisti canadesi. Per la scelta
delle opere sono incaricate giurie che, a
norma di statuto, possono avere incom-
benze correnti da un‘ora sola a qualche
giorno. | membri delle giurie variano per
evitare scelte unidirezionali. £ di tutta evi-
denza come una simile istituzione abbia
un grosso potere di condizionamento. E
questo visibilmente emerge ove si consi-
deri che nei depositi della Banca & ben
presente, oltre ai soliti figurativi e- pae-
saggisti, quella linea dell'arte moderna che
si avvia, ormai, verso i livelli della filo-
logia rappresentata dalla produzione
astratta pervenuta ai limiti dell'op e delle
strutture primarie. Assenti, invece, i pid

giudizio che ancora privilegia il quadro o
la_grafica come il solo livello della qua-
lita artistica.
E questo lo standard che, poi, si rileva
nelle Gallerie pubbliche nelle quali le ini-
ziative 'si sviluppano dentro canali norma-
li per cui, tanto per fare un esempio; il
concetto e la pratica dell'animazione si
in termini dif-
ferenti da quelli che vengono elaborati da
noi essendo legati ancora ad una conce-

-zione che nel museo trova il suo ferrito-

rio e il suo termine applicativo. In questo
modo molto pronunziato risulta il fenome-
no didattico secondo angolazioni e defini-
zioni di ruoli tradizionali. Per parte loro,
gli organismi pubblici lo sollecitano con
iniziative varie, come quelle di tenere cor-
si di disegno, di occupare in stages di
ricerca gli studenti d'arte e di storia del-
Iarte. & una estesa diffusivita che, perd,
ha i suoi traguardi nella norma e nel col-
laudato. Ovviamente, gli operatori che in-
tendono fruire di queste strutture non pos-
sono eludere una totale condizione. L'ef-
fimera proposta di Corridart lo documen-
ta, ma revoca anche in causa il discor-
so sulle pubbliche sovvenzioni

Questo argomento impone di rivolgere I

aprirsi in Italia al riguardo. Un primo rife-
rimento, forse non esattamente pertinen-
te ma certo di pitl immediata acquisizione,
porta a chiederci quale risultato hanno
avuto le discussioni sulla famigerata leg-
ge del 2% che, qualche mese fa, sem-
bravano sul punto di scatenare un tur-
bamento risanatore nelle acque della no-
stra vita artistica. E ancora, dal momento
che le domande affiorano sulla punta del-
la penna, quale posizione intendono assu-
mere le varie aggregazioni di operatori del-.
I'arte che, un po’ dappertutto, si stanno

Diciamo subito che forti sono le preoccu-
pazioni che, al di 13 delle meravigliose e
suggestive proposizioni, verbali, non ab-
bia ad emergere lirresistibile tendenza
corporativa. Operazione che, 0ggi, trove-
rebbe motivi legittimanti da parte dei so-
liti_navigatori pronti a cavalcare la tigre
delle pid recenti rivalutazioni del perso-
nale, del privato, del tutto e subito, come
un decennio fa si cavalcd quella della con-

recenti mezzi di visiva, co-
me la fotografia, i videotape; un'assenza
giustificata per la mancanza di attrezza-
tyre, ma, si sospetta per un residuo pre-

dell
to. Oggi veramente indimenticabile per la
carica ammonitoria contro talune strumen-
talizzazioni che se ne puo e deve ricavare.
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C. Brandi, Scritti sull'arte contemporanea,
Einaudi, Torino (pp. 429, L. 15.000).
Raccolta di saggi, dal 1932 ad ogi,
che mette in luce la criti-

no epoca e le opere degli impres-
sionisti. Bibliografia ragionata e molte
illustrazioni.

ca deit'autore.

o

Burckhardt, L'arte sacra in oriente e in
occidente, Rusconi, Milano (pp. 189,
L. 3.000).

Il simbolismo inerente alle forme & la
tesi determinata dall'autore nell'anali-
si sullarte nelle cinque grandi tradi-
zioni religiose.

Centro arte pubblica e popolare, i mu-
rali, Lerici, Cosenza (pp. 173,.L. 4.500).
Documentazione dellattivita pittorica
del Centro diretto da Ettore De Conci-
lis, corredata di interventi critici e va-
rie illustrazioni in bianco e nero.

m

Crispolti, Sociologia e iconologia del
del « Pop-Art », vol. |, Fiorentino, Na-
poli (pp. 310, s.p.
Lo sviluppo storico della Pop-Art e Ia
realta sociologica del movimento. Ca-
talogo di artisti europei ed americani
allegato al testo.

m

Crispolti, Alcuni  protagonisti  della
«Nuova figurazione » in ltalia, vol. II,
Fiorentino, Napoli (pp. 583, s.p.).
Saggio critico sullopera di Vacchi,
Guerreschi, Romagnoni.

>

. Del Guercio, Conflittualits dell'arte mo-
derna, Editori Riuniti, Roma (pp. 193
L. 2.5500)

Saggi critici sull'arte contemporanea
nel vasto contesto politico e sociale
dell’800.

Feininger, La fotografia: principi di
composizione, Garzanti, Milano (pp. 145
L. 4.500).

Un‘analisi abbastanza chiara sul rap-
porto tecnica/arte. L'autore con questo
saggio offre una base per una ordi-
nata disposizione delle regole fonda-
mentali dell'immagine.

>

G. Kuber, La forma del tempo, Einaudi,
Torino (pp. 153, L. 2.500).
Una discussione sugli attuali metodi di
interpretazione nella storiografia arti-
stica.

£

Rewald, La storia dell'lmpressionismo,
Mondadori, Milano (pp. 78, L. 5.000).
Lettere e testimonianze che rievoca-
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E. Lucie-Smith, Art

lano (pp. 502 L 24000)
Un valido aiuto ad orientarsi nel com-
Pplesso panorama dellarte contempora-
nea. Un‘analisi che si sviluppa nell’ar-
co delle piu recenti correnti artisti-
che. Molte illustrazioni corredano il
testo.

Trubbiani, T'amo pio bove, La Nuova
Foglio, Pollenza (pp. 172, L. 5.000).
Felice sintesi tra testi letterali illustri,
fotografie del mondo contadino e le
sculture di questo giovane ma gia af-
fermato scultore.

i, Mi-

=<

r

Vergine, Attraverso l'arte. Pratica poli-
tica / Pagare il 68, Arcana, Roma (pp.
257, L. 4. h

Raccolta di testimonianze del dissenso
di alcuni artisti in Europa dal 68 ad
oggi.

AA.VV,, L'abitazione integrata, C.RAS.I.,
00).

Roma (pp. 161,

T. Alcorn, Fotaglalle Rlzzoll Milano (Li-
re 4.000).

F. Arborio Mella, Sulla strada della foto-

grafia, Feltrinelli, Milano (pp. 456, Li-
re 18.000).

Benevolo, La casa delluomo, Laterza,
Bari (pp. 415, L. 12.000).

. Corredor Matheos e D. Giralt Miracle,
La pittura oggi, De Agostini, Novara
(pp. 128, L. 2.000).

Fioroni, Altrouno, La Nuova Foglio,
Pollenza (MC) (pp. 231, L. 25.000).
Gavinelli (a cura di), Textures, Zani-
chelli, Bologna (pp. 144, L. 4.800).

. Gilardi, Storia sociale della fotografia,
Feltrinelli, Milano (pp. 461, L. 15.000).
Grosz, Lo specchio del borghese, Riz-
zoli Milano (pp. 78, L. 29.000).

J.A. Keim, Breve storia della fotografia,
Einaudi, Torino (pp. 138, L. 2.500).
La Regina, Architettura, storia e poli-
tica, De Donato, Bari (pp. 173, L. 2.500).
Larkin (a cura di), Arte fantastica, Mon-
dadori, Milano (L. 3.500).

Lugli (a cura di), Progetto e parteci-
pazione democratica, Patron, Bologna
{op. 456, L. 18.000).

Munari (a cura di), La scoperta del
triangolo, Zanichelli, Bologna (pp. 101,
L. 3.800).
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G. Pagano, Architettura e citta durante il

fascismo, Laterza, Bari (pp. 512, Li-
re 12.000).
V. Quilici, Citta russa e cittd sovietica,

Mazzotta, Milano (pp. 367, L. 15.000).
G.C. Sciolla (a cura di), Rembrandt, dise-
gni, La Nuova ltalia, Firenze (L. 47.000).

A. Soffici, Scoperte e massacri, Vallecchi,
Firenze (pp. 226, L. 3.500).

S. Steinberg, Passaporto, Mondadori, Mi-
lano L. 8.000).

P. Strieder, Durer, Mondadori, Milano (pp.
191, L. 15.000).

B. Jones e B. Howell, Le arti popolari del-
Ia prima guerra mondiale, Cooperati-
va Editoriale Studio Forma, Torino
(pp. 154, L. 5.800).

pervenuti in redazione:

AA.VV., Trubbiani, monografia, G. Bagaloni
ed., Ancona (pp. 95, s.p.).
Raccolta di testimonianze di Argan,
Crispolti, De Micheli, Di Crenova, Mar-
chiori, Morosini, Resetany, Scarabicchi
che mettono in luce I'evoluzione della
opera di uno dei piu apprezzati scul-
tori italiani.
Ampia bibliografia e numerose fotogra-
fie in bianco e nero.

m

. Crispolti, Erotismo nell'arte astratta (e

altre schede per una iconologia del-
larte astratta), Celebes Editore, Tra-
pani (pp. 361, L. 5.000).
Raccolta di studi e schede dedicati dal-
I'autore ad artisti operanti in una feno-
menologia di arte « astratta ». Una pro-
posta metodologica ed una sollecita-
Zione contro la genericita di discorso
critico che affronta una lettura soltanto
formalistica in un‘opera d'arte « astrat-
ta».

fiore rosso, disegni politici di Bruno
Caruso, Images 70, Arte Moderna Edi-
trice, Padova, 1976 (L. 3.500).
Raccolta di immagini che offre un’am-
pia sintesi della folta produzione del-
T'autore. Testo introduttivo di M. De
Micheli. Ampia bibliografia.

Menna, Ufficio per la immaginazione
preventiva, Massimo Marani Editore,
Roma (pp. 152, s.p.).

L. Pignotti, Biblia Pauperum, Edizioni Elle
Ci, Roma (L. 6.000).

)

novitd uscite tra ottobre e dicembre 1976
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INTERVENTO SU ITALIA-USA

In ogni numero daremo spazio alle repliche
o agli interventi sugli argomenti monogra-
fici trattati nei numeri precedenti.

Per quanto riguarda I'argomento mono-
A

le inquietudini, le problematiche che hanno
travagliato il mondo USA della creativita
dal 1965 in poi. E una verifica su tutti i
domini potrebbe dirci mnlte cose.

Parlando, USA &

grafico di n. 7 «ltalia-USA,
condizionamenti o indipendenza cultura-
le? », pubblichiamo I'intervento inviatoci da
Renzo Modesti.

Elogiato anzitutto lo sforzo degli amici di
Spazioarte per offrire una mazzetta di con-
tributi attenti, scrupolosamente avvertiti
sugli interrapporti artistici Europa-USA e,
pidl specificamente ancora, Italia-USA, det-
to subito che in linea generale si deve

sulla corretta i del

sfuggito un dato Sissnsia cho, & mio
awviso, ha condizionato (qui il vero ed uni-
co condizionamento) in bene e in male
l'arte americana. La pubblicita, intendo,
arrivata alle pid raffinate sofisticazioni
della creativita e del condizionamento os-
sessivo. Due peculiarita sufficienti a spie-
gare le intime connessioni tra arte appli-
cata e arte pure americane, tanto I'una
nell'altra compromesse da far pensare, non
senza ad una radice comune,

problema (anche se ancora non storicizza-
bile), mi sembra tuttavia di dover rilevare,
in tutte le testimonianze, I'assenza di una
componente che, in pratica, costituisce la
ragione condizionante (come azione e rea-
zione) della creativita americana.

L'accento di tutti & caduto sullo strapotere
economico, colonizzante, sia pur conside-
rato con qualche diversa sfumatura. S'&
inteso, in sostanza, affermare che linver-
sione di tendenza del flusso Europa-Ame-
rica e Italia-America in particolare (e qui
bisognerebbe poter provare I'esistenza di
un precedente che non sia la pura espor-

e in pil con un ribaltamento dei flussi,
dall'applicata alla pura e non viceversa, sia
come azione, sia come reazione. L'indagi-
ne & agevole: la creativita dell'advertising
ha praticamente recuperato tutte le lezioni
dell'arte moderna, ivi compreso quelle den-
se di umori della Bauhaus, portando i

vorrei parlare di Rauschemberg o di Dine
o di altri fatti ormai codificati come la
conceptual art o la pop, ché il discorso
potrebbe farsi lungo. Porre I'attenzione, a
mo’ d'esempio, sulla minimal art, la cui
estrazione & proprio da quegli studi in cui
i creativi di troppa individualita e quelli
mancato successo sono costretti ad asso-
clarsi, per sopravvivere, a completare con
le scritte i layout esecutivi. Una condanna
di otto ore quotidiane a giocare con i
caratteri. E sull'iperrealismo e sul fumet-
tismo, due altre evidenti « nobilizzazioni »,
se cosi si vuole intendere, ma meglio mi
sembra esodi dalla pubblicita. La specializ-
zazione & al subliminale: la figura vestita
il nudo, il volto, le mani, i piedi, con tutte
le possibili subcategorizzazioni spersona-
lizzanti, affidati a singoli « specialisti ». Un
problema sociale che giustifica un approdo
singolare, con tentazioni suicide addosso,
ai lidi del creativo puro. L'immagine non
consolante dellultima_ spiaggia.

propri prodotti ad altissimi livelli g ;
Il gusto non_poteva non esserne influen-
zato. La stessa cultura non poteva rilegge-
re quelle lezioni se non con occhi «altri ».
Tanto piu, fatto non marginale, che I'em-
pieta di un mercato emargina rapidamente
come obsolem Iart dnrecmr di troppo spic-
cata costri a trasmi-

tazione di mano d'opera non
di modelli socio-culturali, sia stato conse-
guenza di un dinamismo-dispotismo eco-
nomico.di mercato, il che & vero non tanto
direi per il potere di convinzione di una
tecnica di marketing (anche politico)
quanto per una inclinazione tipicamente
borghese provincializante vuoi del poten-
ziale cliente italiano, vuoi dell’ambiente
artistico nostrano non sempre «aperto»
in buona fede. L'analisi dei due flussi,
forse, meriterebbe due distinti capitoli.

grare nei domini del puro. Non tutte le de-

Gia questa mi sembra, po-
trebbe indurre ad una diversa valutazione,
piu conflittuale, del prodotto artistico USA,
tale da sottrarlo, almeno in parte, al dispo-
tismo del capitale colonizzante e da offrire
una qualche ragione al fatto che ambienti
della contestazione ad esso spontanea-
mente si siano avvicinati.

Per dare comunque una conclusione si po-

i I

fezioni sono volontarie, penserei
il contrario considerato che la pubblicita
da subito e bene. Il fenomeno & del resto
confermabile con una semplice occhiata ai
dati biografici. Lo stage o il passaggio
negli studi artistici delle grandi o piccole
agenzie di pubblicita & un dato di fatto
pressoché istituzionale del curriculum di
ogni artista USA; la sua durata & anzi in
diretto rapporto al tempo in cui all'artista

Inoltre (e I" &
di Crispolti) che I'inversione & rientrata pit:
in un piano di vera e propria colonizzazione
socio-culturale il che mi sembra meno
probabile considerata la difficolta del pro-
cesso di persuasione pili 0 meno occulta
a livelli di creativita. Difficolta certo in-
sormontabili se si considera che i fruitori
o gli assorbitori di quei

sia stato p «cavalcare la tigre »,
ciog non prevaricare con la propria la per-
sonalita del prodotto, o navigare nelle
acque stagnanti dell'insuccesso.

Che poi I'artista, il transfuga, sullonda
dell'esperienza di un Man Ray ad esempio,
o se si preferisce pill semplicemente del
post dadaismo, si sia messo sulla chiave

espressione di una cultura
contestataria, di sinistra, quindi predispo-
sti, semmai, a rientrare in altri modelli.
Potrebbe consistere, dunque, il sospetto
che non si siano considerate nel loro giu-
sto peso le componenti, anche politiche,
del mondo artistico americano, le ansie,

modelli sono resistente o dlssacrams (e qui salta fuori
i il lato i della pub-
blicita dal i di una

trebbe artistica
americana nei seguenti tempi:
1. Conseguenze dell’Armory Show: Picabia,
Duchamp, Man Ray. La Galleria Stieglitz &
la rivista «291». Nascita del mercato e
del collezionismo americani fino al crollo
della crisi del 1929.
2. Conseguenze del nazismo e della se-
conda guerra mondiale. Immigrazioni di
artisti europei da Mondrian, Grosz, Max
Ernst, Masson, ecc., con le inevitabili in-
fluenze europee.
3. Ricerca di una identitd profondamente
marcata dal fenomeno pubblicitario.
Che molto sia rimbalzato anche da noi?
£ indubbio. Non pii di quanto, temo, &
giunto anche da altrove. Non vorrei perd
condividere I'opinione di Tomassoni circa
I'esistenza o meno di un‘arte europea e
- - ;

madre non gratificante), oppure sullaltra
versante meno socialmente impegnato, &
una questione di scelte che non tocca il

. almeno, una
qualche illusione. Vorrei aggiungere sol-
tanto che & il caso di verificare distinguen-
do le coralita della moda, le soggiacenze

nodo del p ha
condizionato I'arte pura americana. Né

debitorie dal poco che & pos-
sibile scremare. [...]
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= 7° salone internazionale
— cine foto outica e audiovisivi
VR | 152 mamo 1977
padiglione 10-20-42 quartire fiera Milano

SiICOF
77

Si svolgera a Milano, dal 19 al 27 marzo,
la settima edizione del Sicof, Salone In-
ternazionale biennale di Cine Foto Ottica e
Audiovisivi. | visitatori italiani della prece-
dente edizione sono stati 131 mila, nume-
ro che dovrebbe essere largamente supe-
rato quest’anno.

Le novita sono numerosissime: molte so-
no quelle che provengono dalla Sezione
Culturale, sempre diretta da Lanfranco Co-
lombo.

Le mostre fotografiche sono circa una qua-
rantina suddivise in varie sezioni: Work
Shop, Lectures - Personali - Contributi
per una storia della fotografia italiana -
Fotografia e Sociale - la Donna - Friuli -
Teatro - Radiografie conchigliari - Fiaf.
Spazio & dedicato agli audiovisivi, al film
didattico, ai libri di fotografi italiani pub-
blicati nel ‘76 e ad un programma in mul-
tivisione che presenta un viaggio immagi-
nario attraverso la rivoluzione russa sulla
scorta di documenti fotografici dell’epo-
ca legati da disegni di Crepax che fanno
da filo conduttore.

Tra le mostre « Personali», quella di Fe-
derico Patellani che presenta documenti
© notizie raccolti in 30 anni di viaggi nel
Sud. Una testimonianza di un mondo qua-
si scomparso. Con «Ex, cid che pud es-
sere stato», Carlo Fabre ci da una visio-
ne dei fossili del duemila. Fossili che con-
tengono i simboli della nostra civiltd con-
sumistica (dalla scatola di sardine al tappo
della Coca-Cola).

dalla mostra « Ex, ci6 che pud essere sta-
to», di Carlo Fabre.

Walter Schels presenta diverse immagini,
dall’America alle istantanee per il portfolio
delle modelle, ai momenti di vita quoti-
diana.

dalla mostra « Sogni » di Walter Schels.

E poi, Mario Cresci con le sue cave di
tufo, Luigi Ghirri con «album» Hernest
Haas, Giorgio Lotti col mare, Fontana
con i nudi, Elisabetta Catalano e la sua

porta, Enrico Giovenzana con le radio-
grafie di conchiglie.

La sezione contributi per una storia della
fotografia si apre con Lorenzo Predali fo-
tografo di provincia, Venezia com'era dal-
rarchivio Naya, la Russia di Tinelli, la
storia della fotografia attraverso gli ap-
parecchi, il cinema italiano del venten-
nio, Alinari: owvero lillusione dellimmor-
talita.

«Fotografia e sociale» documenta un
aspetto di vita che sta scomparendo at-
traverso la civilta contadina negli Iblei di
Leone, le scene di matrimonio di Pelle-
grino, i carnevali sulle Alpi di Scianna,
I'Anno santo di Albertini, e altri temi.

La donna si presenta con: Immagini di
donne, Una donna da consumare, La don-
na nella stampa quotidiana come ideo-
logia.

gia.

x 3 b s
dalla mostra « Il ruolo, i ruoli», di Mar-
cella Campagnano.

La sezione Work Shop prevede conferenze
ed incontri con John Durniak, Gedeon
Lewin, David Bailey, Mike Edelson, Alfa
Castaldi, mentre la sezione Open Space
prevede «critica e autocritica della se-
zione culturale Sicof ».




ARGENTINA: Bonino (Buenos Aries)

AUSTRIA: Gras (Wien), Krinzinger
(Innsbruck), Naechst St. Stephan (Wien)

BELGIO: Albert Baronian (Bruxelles),
Galerie D (Bruxelles), +—0 Revue d'Art"
(Genval-Lac), Vega (Liege)

CANADA: A Space (Toronto), Galerie B
(Montreal), CEAC (Toronto), File Magazine
(Toronto), Gilles Gheerbrant (Montreal),
informall Art (Toronto), Carmen Lamanna
(Toronto), Media (Montreal), David Mirvish
(Toronto), David Mirvish Photography
Gallery (Toronto), Parachute Revue d’Art
(Montreal), Vehicule (Montreal), Yajima
(Montreal)

DANIMARCA: Passepartout (Kobenhavn)

FRANCIA: Artitudes and Info Artitudes -
Revue d'Art (Saint-Jeannet), Art Press
International {Paris), Bama (Paris),
Baudoin-Lebon (Paris), Durand-Dessert
(Paris), Eric Fabre (Paris), Paul Facchetti
(Paris), Georges Fall (Paris), Nancy
Gillespie de Laage (Paris), Yvon Lambert
(Paris), Jean Larcade (Paris), Albert Loeb
(Paris), L’Humidité Revue d’Art (Paris),
Mailliard (Saint Paul de Vence), NDLR
Revue d’Art (Paris), La Photogalerie (Paris),
Gerald Piltzer (Paris), Denise René (Paris),
Gerry Salant (Paris), Sapone (Nice),
Stevenson & Palluel (Paris), Daniel Varenne
(Paris), Lara Vincy (Paris), Editions
Georges Visat & Cie (Paris)

GERMANIA: ABP Magazin Kunst (Mainz),
Art Aktuell (Koeln), René Block (Berlin),
Konrad Fischer (Duesseldorf), Heute Kunst
(Duesseldorf) Magers (Bonn), Marzona
(Bielefeld), Oppenheim (Koeln), Orangerie
(Koeln), Michael Werner (Koeln)

GRAN BRETAGNA: Barry Baker (London),
Robert Fraser (London), Nigel Greenwood
(London), Bernard Jacobson (London),
Annely Juda Fine Art (London), Kasmin
Limited (London), Lisson Gallery (London),
Piccadilly Gallery (London)

GRECIA: Parasol Press-Adriatic Editions
(Athenes)

*I periodici d'arte sono indicati in corsivo.

ARTE FIERA
BOLOGNA
1-6 GIUGNO
QUARTIERE
FIERISTICO

Ledizione 1977 di Arte Fiera di Bologna (1-6 Giugno
7) sara probabilmente Ia piu stimolante della sua
breve storia e uno degli avvenimenti del calendario
artistico internazionale. Nellintento di dare una
completa visione di quanto sta accadendo sulla scena
artistica mondiate. il Comitato consultivo di Arte Fiera
ha invitato | mercanti darte, gi editori di grafica e le
fiviste darte che s0n0 piu attivamente impegnati in
unattivita culturale e promozionale.
Forme avanzate di espression artistiche s ritrovano in
piccoli periodici a bassa tiratura. Il Comitato
consulivo ritiene che queste pubblicazioni quasi
underground debbano avere f'opportunita di
raggiungere un piu vasto pubblico ed ha invitato a
Bologna molte delle pio interessanti testate.
i sono poi gallerie cooperative gestite dagli artisti

JUGOSLAVIA: Mala Galerija-Labirint
(Ljubljana)
MESSICO: Artes Visuales (Mexico City)

OLANDA: Canon Photo Gallery
(Amsterdam), Forni (Amsterdam), Swart
(Amsterdam)

PORTOGALLO: Quadrum (Lisboa)

SPAGNA: Arteguia (Madrid), Grupo Quince
(Madrid), Ediciones Poligrafa (Barcellona),
Ynguanzo (MADRID)

SVIZZERA: Arta (Genéve), Canon Photo
Gallery (Genéve), Gaetan (Genéve
Carouge), Marie-Louise Jeanneret
(Geneve), Parallele (Geneve), Scheidegger
(Zuerich), Senans AG (Basel), Renée
Ziegler (Zuerich)

U.S.A: Art Rite (New York), Bonino (New
York), Hal Bromm (New York), Anna
Canepa (New York), Leo Castelli (New
York), Crown Point Press (Oakland),
Droll/Kolbert (New York), Franzini
Magazine (La Jolla), Floating Museum (San
Francisco), Grapestake (San Francisco),
Helios Arts Inc. (New York), L.A. Louver
(Venice-Los Angeles), Landfall Press
(Chicago), Lunn-Graphics International
(Washington), La Mamelle Magazine (San
Francisco), Phoenix (San Francisco), Holly
Solomon (New York), Vision Magazine (San
Francisco), James Willis (San Francisco),
Zabriskie (New York)

VENEZUELA: Estudio Actual (Caracas)

e dall'ITALIA:

BARI: Marilena Bonomo BERGAMO:
Galleria 72 BOLOGNA: Edizioni Bora,
Cavalieri, Il Cortile, De’ Foscherari,
Delcentro (Imola), Duemila, Due Torri, Due
Torri Edizioni, Forni, Grafica Studio, Grafis
Edizioni d'Arte, Studio G7, Iterarte,”
Marescalchi, Studio 900, Pellegrino,
Stamperia della Quercia (Monte S. Pietro),
Sanluca, Stamparte, Trimarchi, Venturi
Arte (Cadriano) BOLZANO: Ferruccio Fata,
Goethe BRESCIA: Arser, La Nuova Citta
CAGLIARI: Arte Duchamp COMO: Casati

stessi che offrono uno spazio alternativo e un circuito
parallelo per performance e altre forme.
sperimentali, che sarebbe difficile presentar
Gallerie radizional,ad 6366 81 devono mola 1a le p
nuove e stimolanti iniziative. Nello sforzo di dare
un‘immagine quanto pii completa del panorama
artistico d'oggi, il Comitato consultivo non ha
dimentcato questo promettente setiore in rapida
espan:
Galore darte cancetiuate galerle speclalizzate In
o tape
Sompruaasicr Spasic s oedne aiali, s vaioee
crescita numerica di queste gallerie riflette il
crescente interesse per una forma d'arte “piu mentale
che visiva” (Duchamp). Anche di questo settore, il
Comitato consultivo di Arte Fiera ha cercato di
raggiungere e invitare | piu rappresentativi esponenti
Le gallerie di fotografia si sono affermate solo di
recente nel campo dell‘arte. L'interesse per le

fotografia sperimentale, interessano un sempre piu
vasto numero di collezionisti. Alcune delle migiiori
gallerie di fotografia di ogni parte del mondo
State invitate ad Arte Fiera e if [oro numero testimonia
uesto campo aumentano costantemente gli
estimatori
Le gallerie che hanno avuto un ruolo decisivo nel
promuovere | movimenti artistici degli anni Sessanta e
Settanta, come quelle che si sono distinte nel
sostenere precursori sottovalutati o ingiustamente
dimenticati, daranno il tocco finale a questa selezione,
che ha tentato di dare la piu ampia visione dell attvita
artistica d'oggi su scala internazionale.
1 fatti rendono piu delle parole, quindi di seguito
elenchiamo gi invitati che hanno confermato la
partecipazione alla edizione 1977 di Arte Fiera (elenco
aggiomato al 5 febbraio 1977)

(Merate), Giuli (Lecco) FIRENZE: Il Bisonte,
Falsetti (Prato), Inquadrature, La Piramide,
Santacroce, Schema GENOVA: La Polena
LIVORNO: Cantini Edizioni, Graphis Arte,
Vertice Editoriale MACERATA: Franco
Cicconi, La Nuova Foglio (Pollenza)
MANTOVA: Il Chiodo MILANO: Alfa-Beta,
Dell'Ariete, Arte Borgogna, Arte Centro,
Arte Contro, Bon a Tirer, Cocorocchia,
D’Ars, Data Arte, |l Diaframma/Canon,
Falchi, Il Fante di Spade, Flash Art, Gala
International, Gastaldelli, Gian Ferrari, La
Grafica, Ideart, Incisione Muhelyart,
Francoise Lambert, M'Arte, Medea, Milano,
Del Milione, Morone 6, Del Naviglio, Delle
Ore, Plura Edizioni, Screen Art Multigrafica,
Solferino, Teodorani Editore, Toninelli,
Vinciana, Vismara, Wirz MODENA: Mutina
NAPOLI: Il Centro, Morra NOVARA:
Spriano (Omegna) PADOVA: Eremitani, La
Chiocciola PARMA: Niccoli, Centro
Steccata PESARO: Edizioni della Pergola
REGGIO EMILIA: Pari & Dispari ROMA:
D'Alessandro/Ferranti, Etrusculudens, i
Fante di Spade, Giulia, Grafica dei Greci,
International Arts, Marino, Monti, DenOca,
, Qui Arte
Segno TORINO Bolaffi & Mondadorr‘
Documenta, Martano, Narciso, Il
Quadrifoglio TRIESTE: Forum, Tommaseo
‘UDINE: Plurima VARESE: Bambaia (Busto
Arsizio) VENEZIA: Il Capricorno, Del
Cavallino, Corbo e Fiore Editori (Mestre),
Fidesarte (Mestre), Il Traghetto VERONA:
La Citta

ARTE FIERA
BOLOGNA
TELEFONO: (051) 503050

TELEX: 52248 Fierabo
TELEGRAMMI: Bolognafiere
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IL COLOSSALE IN ARCHITETTURA

IDEOLOGIA E CONTINUITA DEL COLOSSALE
CIP.Cuneo IL MAUSOLEO DI ANTIOCO | SUL
NEMRUD DAG O G. Bruckmann | BUDDHA
COLOSSALI DI BAMYAN O C. Davis « CO-
LOSSUS FACERE AUSUS EST » O R. Pacci
BOULLEE: RETORICA E SUBLIME O M. Dezzi
Bardeschi UN MONUMENTO ALL'EPOPEA NA-
POLEONICA SUL MONCENISIO CJ P. Melis_IL
SIMBOLISMO DEL CRISTALLO NELLA CITTA
CONTEMPORANEA [J E. Batti LATION
NOVECENTESCA U G. Bellavi CONDI-
ZIONE SPAZIALE DI VENEZIA O L. Zangheri 1L
MAXI-AUTOMA DI FERDINANDO TACCA

psicon

wimestrali
dedicat  ricerche monografiche

1. Architettura
& simbalismo solare

23, Dallespressionismo
al rasonalsmo

4 Achitettara € coliura
dellMluminismo

5. America Latin
le cia colonial

6. 11« colossale »
el

IN PREPARAZIONE :

7. Le « meraviglie » del mondo

59. Teni ¢ poblent del
ra 3 Cinguecento

10. Le Corbusier

n. 6 anno 111
penmiomarzo 1976
Questo numero

L3300 (esero L, 3000)

11000 esro L 13000)
Spedivione via mar

<BSA.» / RICERCHE DI STORIA DELUARTE / 1:2, 1976 / BULZONI EDITORE

IL SEICENTO / Wiwnivazion

eRicerche di Storia dellarecs nasce per iniziativa di un groppo di storici

roporsi mol
il v dalicals s ol et al documents, i siFamsic
pazione (fuori tema) di ricerche in atto
Carateeistica dela ivista ¢ quella, nel diffcile momento edicoriale,di adottare
un o i aogestione anche fnandac, it al modell democrico
el conperative,che g incrventoon anizzativo ¢ finanziario delledi
T ohwochdione 4 ey ¢ documenzsione per I Stors dellares
gesnu,c Questa insiatva editoriale sull base di uno struto le cui crareristi
che sono: aprtur del Associzione i gl studiosich e intendno fe
arte; a col dell Ia period responsabilici
& e ok v Ve e o e s aperta
studiosi i
< quindi al Comiato di redazionc.

«Associszione di ricerca ¢ documentazione per la Stora dellarier / Comitato

/F. Miracco / J. Nigro Covre / M, Olivicri / P. N. Paglara / G. Piantoni / A
Pinelli / O. Rossi / E. Taramelli / E. Valeriani / P. Vivarell

.12/ I Seicento / documenti ¢ interprecazioni
.3/ Citd. e teritorio: problemi ¢ document.

1 prossimi aumeri verteranno sui temi: Teorie dellarte / Le icicuzioni arcisti
che / Arte ¢ sciena

Diretcore responsabile / Antonio Pinclli
Fascicoli di 112 pagine + 46 avole

bonamento a e numeri / lire 12.000 / estero dollati 25
Un fascicolo / lire 3,000 / estero dollari 9.
Versamenti sul c.c p. 1/2692 intestato 2 Bulzoni editore Roma
Amministrazione / Redazione / 48 piazza Rondanini.
Bulzoni editore / 14 via dei Liburn, tel. 06/4955207.




LAMBERTO PIGNOTTI

BIBLIA
PAUPERUM

EUGENID. BATTISTY
UMBERTO ECO
PIETRO. FAVARI
MARIO LUNETTA
VALERIO RIVA

Collana «Tra linguaggio e immagine » - Ed. ELLE Cl - Roma
LAMBERTO PIGNOTTI
BIBLIA PAUPERUM
Narrazione da vedere e pittura da leggere, angolata
ideologicamente dall’« altra» parte, questa nuova
Bibbia dei poveri, mentre si riferisce ad un modello
antico, classico e di massa, origina un messaggio
attuale, inconsueto e d’avanguardia.
English and ltalian Text
52 tavole - formato 22x23 - pagine 120 - prezzo: lit. 6.000

In preparazione:

Mirella Bentivoglio, L’albero (poesia di una citta)
Eugenio Miccini, Amore e morte (poemetto logoico-
nico)

BEDIZIONI ELLE CI - ROMA

Centro Di / distribuzione
Piazza de’ Mozzi 1r - 50125 Firenze

POESIA VISIVA
collana di poesia visiva internazionale
A CURA DI LUCIANO ORI

Poesia visiva / arte dellarte / arte totale.

Non & pittura contaminata dalla letteratura / né letteratura oltre / né poesia concreta /
né ‘visual poetry' / né scrittura visuale / né pittura verbale,

La poesia visiva & solo se stessa: / arte del nostro tenipo / punto di globale convergenza
e superamento delle arti gia date.

Dai Carmina figurata degli Alessandrini / alla poesia emblematica del Seicento / al
Coup de dée di Mallarme / alle parole in liberta dei Futuristi / ai Calligrammes di
Apollinaire / agli i-Gedichte di Schwitters / ed altro: / tutti | presunti anlussqnaﬂ
s0n0 stati evocati / a fare da garanti e/o da ‘padrini alla poesia visiva — / ma non
& la parentela pit o meno illustre a spiegarla / ma piuttosto la sua aderenza “eritica
alla pmhlemmua del nostro tempo

Oggi / a piu di dieci anni / dalla sua sempre pi dinamica presenza in campo aperto /
alano e Inamazionale. / sencalro. creditnce.di tahui seaunts -concetuslt & com.
portamentali’ / la poesia visiva esprime a tutti i livelli / di questa nostra civilta
delle immagini / le sue motivazioni estetiche / artistiche / ideologiche / politiche.

Da queste e altre constatazioni / e convinzioni / nasce questa collana / interamente
dedicata alla poesia visiva / come verifica e riprova anche / e nasce non a caso in
ltalla / perché proprio in Italia si & definita / internazionalmente / con maggiore chia-
rezza metodologica / teorica / critica / la coscienza della poesia visiva come arte nuova.

Testi semiologici dv Aldn Rossi

Saggi critici  di Apicella, Teresa Balboni, Renato Bay
Gills Darfles, Ulrch. Fulloborn. Henrt. Florts Jespers, Sean Licka,
Ermanno Migliorini, Jan Pavlik, Milivoje Paviovic.

Elenco delle monografie in ordine di pubblicazione:

Jiri Valoch, Lamberto Pignotti, Paul de Vree, Michele Perfetti, Jean Fran-
gois Bory, Ugo Carrega, Alain Arias-Misson, Eugenio Miccini, Miroljub
Todorovic, Luciano Ori, Klaus Peter Dencker, Lucia Marcucci, Takahashi
Schohachiro, Mirella Bentivoglio, Herman Damen.

Ogni volume, a carattere antologico, formato cm. 155x 21, & costituito da 100 pagine
comprendenti due saggi introduttivi di critici specializzati, una dettagliata nota biobiblio-
grafica e 64 riproduzioni in bianco e nero. Testi e didascalie sono in lingua italiana
ed inglese. Il prezzo di copertina di ciascun titolo & di lire 4000. Somo inoltre
disponibili 31 copie di ogni volume con acclusa una serigrafia formato cm. 50x70,
numerata e firmata dall'autors, al prezzo di lire sessantamila per esemplare. Sono
usciti i primi otto volumi, eventuali richieste a Beniamino Carucci Editore - Casella
postale 6218 Roma Prati.

beniaminocaruccieditore

' EDIZIONI DELL’ URBE

NOVITA

GIORGIO ROBERTI
BECCHETE QUESTO! ...

MARCELLO GAMBA
E BECCHETE QUEST’ ARTRO !

Un libro bifronte che si legge per meta
in un verso e per meta nell’altro. Due
esponenti della « nouvelle vague » roma-
nesca in una raccolta di componimenti
satirici che vanno dall’epigramma al so-
netto e che rispecchiano gli aspetti pit
significativi della loro personalita poe-
tica.

volume di pp. 64 + 64 - formato 11 x 19
lire 2.500

Inviate le vostre richieste a:
EDIZIONI DELL’ URBE
via di Monte del Gallo, 26
00165 Roma - Tel. 6375374

LA BOTTEGA
DELL'INCISIONE
OPERE GRAFICHE DEI MIGLIORI
ARTISTI CONTEMPORANEI

acqueforti / litografie / xilografie
serigrafie / linoleografie

Richiedete catalogo illustrativo a:
EDIZIONI' DELL’ URBE

via di Monte del Gallo, 26

00165 Roma - Tel. 6375374




La grafica di
G. EKHARD

Donne-Farfalle

cartella di sei acqueforti

a due colori

tiratura: 1-100

formato: cm 50X 70

stampa: Il Feltro - Roma
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Renzo

L'opera grafica di Godwin Ekhard non dissimula la propria origine danubiana né le proprie
fonti culturali: la scarnita e della viennese (Klimt e
Schiele), recuperata e ripensata a distanza di tempo e alla luce un po’ sinistra di suc-
cessive esperienze, letterarie e freudiane. [...]
E facile vedere nel motivo dominante delle incisioni di Ekhard I'eterna, ma ora pid che
mai stringente, ambiguita di éros e ténatos; ma Iamblgurta non & dilemma o alternativa,
bensi passaggio da uno stato all’altro, i La della d
trasparente: la farfalla & psiche, anima, il corpo crisalide. Ogni metamorfosi implica il
passaggio attraverso la morte, & morte e rinascita. Nell'éros-anima le macchie della libido
non scompaiono, si trasformano: le stigmate della carne ritornano, trasfigurate, nei segni
i delle ali dell'anima-farfalla. Non c'¢ i dal peccato se non in questo
trasporsi della colpa, e dei suoi segni, dalla carne all'anima.
Ekhard considera I'incisione come una tecnica della sublimazione, che arresta al limite
della dissoluzione la fragilita della materia corporea, del colore. Pensa I'erotismo come
una tecnica e la tecnica indiretta e dissolvente dell'incisione come una tecnica erotica
sublimatoria, @ quindi ancora come una rivolta dell'individuo contro la tecnica orgogliosa
del 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
sl perde, in un eterno e fatale ritorno, quando il futuro non apre prospettive di salvezza.
k G.C. Argan

Come un antico viaggiatore, Gocwin Ekhaid ci da regolcrmente conto delle terre che tocca
durante le sue perigliose navigazioni: & certo che le sue incisioni somigliano per qualcha
verso alle tavole, uguaimente incise, che nel seicento descrivevano cannibali e mostii
marini, passaggi e incredibili costumi dei favolosi antipodi.
Cosi, in tutti questi anni, Ekhard ci ha dato straordinarie relaxnonl [...]. Ora con questa
cartella ci parla di musica e di musi un ile per lui, prota-
gonista tutt'aitro che di i ili i :

Come sempre il tema viene affrontato dopo un violento rimescolamento del reale. Perché
il giuoco riesca, & necessario ail'autore spazzare via le connessioni comuni, i
delle verosimiglianze, l'ordine costituito e quind; iliegittimo deila percezione vi .
insomma, sulle cose, come su un castello di carte, che poi ricostruisce secondo equilibri,
spinto e controspinte impossibili.

Assistiamo dunque ad una metarmorfosi del nello e dello
strumento nel suonatore; una simbiocsi cha & insieme piena di grazia e di spavento, quasi
che il ritmo, nella sua ossassiva serialita, stesse per trasformare I'esecutore in vivente e
assurdo pentagramma. |l risultato &, alla fino, squisitamente musicale, e non solo per la
ritmicita dei segni che si inceguono e incatenano: aleggia intorno a queste sagome trafo-
ra(e ds tastiere, In(cmo alle bocche spalancate dslle trombe e dei sassofoni, una vibra-

prezzo: lire 250.000

allinfinito, distorta e assottigliata ai limiti del silenzio,
della marce funebrl dl New Orleans.
Renzo Vespignari

INVIANDO LE VOSTRE ORDINAZIONI A SPAZIOARTE (via di Monte del Gallo, 26 - 00165 Roma) POTRETE RICEVERE LE
CARTELLE CONTRO-ASSEGNO CON LO SCONTO DEL 30%, OPPURE UNA O PIJ ACQUEFORTI A L. 40.000 CIASCUNA.






SPAZIOARTESCHEDE

Questa parte della rivista & campletamente dedicata ad un archi-

.: Didattica
.. Fotografia — Cinema in rapporto con l'arte
.D.: Graphic Design

vio dei saggi e degli interventi g omo-
genei, fra tutti quelli apparsi sui maggiori periodici che si inte-
ressano con continuitad alla prassi, alla critica ed alla storia
dell'arte, e sulle riviste specializzate edite in Italia.

La selezione si suddivide in «schede» e «segnalazioni». Tutto
il ma!enale pubbhcam ed anche quello recensito non puhhllcam,
&a per la d presso la

La selezione & stata operata, per questo numero, per il DBI’IOdO
da ottobre a dicembre ‘76.

£
PUBBLICAZIONI (E CODICE)

Alfa-Beta (AB), Artecontro (AC), Arte & Societa (AS), Bolaffiarte
(BA), Brera Flash (BF), B.S.A. Ricerche di Storia dell'Arte (BSA),
La citta di Riga (CR), Civilta delle macchine (CM), Corriere della
Sera (CS), D'ars (DA), Data (D), L’Espresso (E), Flash Art (FA),
Fotografia Italiana (Fl), Gala international (G), Ottagono (O),
Paese Sera, Supplemento Arte (PS), Psicon (P), Il Reporter (IR),
La Repubblica (RE), Rinascita (R), R-Rondanini (RO), Storia della
citta (SC), Tra (T).

CODICE DEGLI ARGOMENTI

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: Astratto geometrico e non - Arte cinetica — Programma-
ta — Optical - Minimal — Spazialismo - Neocostruttivi-
smo

4: Pop Art

Concettuale - Poesia visiva — Narrativart — Arte povera
Comportamento — Body Art — Land & Earth Art - Envi-
ronment - Happening

C.7:%Nuova figurazione - Iperrealismo

C.
C.6:

e i visive

Mercato d'arte

. Politica e sociologia in rapporto all'arte

: Rapporto con il territorio e sua gestione

R.1: Interventi specifici

Politica generale
R3 conservazlons

S.: Strutture private — ioni

$.A.1/2: Interventi critici originali su problemi relativi alla storia
dell'arte dei secoli XV-XVII/XVII-XX

PER UNA FRUIZIONE RAGIONATA DELL'ARCHIVIO

Pervenendo ad un primo momento di sperimentazione di un'a-
nalisi ragionata del nostro lavoro di schedatura, & utile premet-
tere la considerazione per cui esso, gia di per sé oggettivamente
ricompone i termini del dibattito come, sui vari argomenti, si
& sviluppato nell’arco di tempo considerato. E non solo; in quan-
to fornisce anche la misura precisa dei modi in cui determinati
contenuti sono mediati dalla stampa, specializzata e non, della
loro centralita o, al contrario, della loro subaiternitd rispetto ad
altri.

E interessante infatti notare come il privilegiare certi argomenti
nei confronti di altri, implichi gia in sé una precisa scelta di
campo, di metodologia e di mteressl che sl vogliono indurre
nel lettore, or quindi

Per di piu il che noi i nella i

ragionata degli interventi segnalati, fra le varie posizioni che
si delineano, per esempio sul giudizio sulle opere di un arti-
sta esposte in una mostra < sui criteri secondo cui la mostra
stessa & stata organizzata, costituisce un banco di prova molto
indicativo, che rende esplicita, nella differenza delle valutazioni,
la differenza dei parametri metodologici da cui esse vengono
generate.

Ed & in questo senso alirettanto indicativo andare ad una ana-
lisi parallela in particolar modo degli interventi che si sono suc-
ceduti relativamente al giudizio critico sul «Caffé Greco»




di Renato Guttuso, anche per il fatto che rispetto a quest'ope-
ra, le premesse metodologiche di essi si stagliano con maggio-
re nitidezza, comportando anche, come d'altronde per I'opera di
Siqueiros, un pronunciamento sul ruolo sociale che I'artista pro-
pone di voler sostenere (v. per es. le posizioni di Guttuso ri-
spetto al concetto di «democraticita» della pittura e gli in-
terventi che esse hanno suscitato).

E questa metodologia del confronto & valida anche per quei
dibattiti che si aprono su temi di pii ampio respiro (v. in par-
ticolar modo quelli relativi allinsegnamento della storia dell'ar-
te, al rapporto Dada/politica, al rapporto televisione, cinema/arti
visive, alle considerazioni ed agli interventi sui centri storici ed
in generale sul territorio), solo che in questo caso & interes-
sante confrontare, oltreché le posizioni prese, anche lo spa-
zio che ad essi (dibattiti) & concesso, a seconda della loro na-
tura, da ogni singola pubblicazione. In altri termini cio che &
informazione confrontata, diviene anche, di conseguenza, ana-
lisi del medium.

La pubblicazione inoltre di due nuove riviste, « La Citta di Riga»
e «B.S.A.», arricchisce problematicamente I'elenco di quelle da
noi considerate e cio relativamente ad una doppia considerazio-
ne. Oltre infatti ai saggi originali che esse ospitano (v. per
la prima I'analisi di Calvesi sul concetto di «caso» come si
delinea nella ricerca surrealista e dadaista, e per la seconda
le interpretazioni, i documenti e le schede di opere. relative al
tema monografico della storia dell’arte e dell'architettura del se-
colo XVIl) & da rilevare il progetto che ne informa il taglio e
che per la prima consiste nelllaccomunare e porre sullo stesso
plano interventi critici e creativi indifferentemente di critici, sto-
dell'arte ed artisti, sottolineando I'intercambiabilita dei ruoli,
mentre per la seconda si incentra nella organizzazione in coope-
rativa di alcuni storici dell'arte per I'edizione della rivista, nel-
I'organizzazione collegiale del lavoro, nel conseguente confron-
to delle rispettive posizioni, non alterato da alcun rapporto di
subalternita di alcuni rispetto ad altri e ribadito dalla rotazione
dei compiti.

Ora, se pure alcuni elementi per una fruizione ragionata del
nostro «Archivio » sono stati esplicitati, & utile sottolineare I'im-
portanza che assume per i lettori un confronto con la comple-
tezza dei saggi e degli interventi, di cui le schede, pur segna-
landone i passaggi fondamentali non possono, per loro natura,
renderne interamente la complessita e la ricchezza dei dati
da essi proposti.

SAGGI ED ARTICOLI SEGNALATI

Per la mostra delle opere di Siqueiros a Firenze confr.:

A.Del Guercio, Siqueiros: il Messico prende la parola, «Rina-
scita», n. 47, 1976, p. 35.

R. Barilli, Che terribile muralista, « L’'Espresso», n. 47, 1976.

D. Morosini, L'epica di SIQuslros, «Paese Sera - Supplemento
arte », 13 novembre 1

A. Hijar, Siqueiros e il mwaltsma messicano, «Arte e Societa»,
n. 9/10, 1976, p. 86.

M. De Micheli, Le rivoluzioni si dipingono sui muri, « Bolaffiarte »,
n, 64, 1976. p. 2.

F. Tempesti, Dawd Alfaro Siqueiros fra Zapata e i murales, «La
Repubblica », 11 novembre 1976.

M. Calvesi, L'incubo tellurico di Siqueiros, « Corriere della Sera»,
21 novembre 1976. =

Per la mostra « Duecento anni di pittura americana» a Roma,

confr.:

J. Nigro Covre, Da George Washington a Ehssbem Taylor, « Paese
Sera - Supplemento arte», 2 ottobre 1976.

G: C. Argan, Buffalo Bill pittore ad olio, « L' Espresso », n. 42, 1976.

vedi anche:

Robin, Non esageriamo con il blcéntenano, « Corriere della Sera »,
10 ottobre 1976.

E. Battisti, Dopo il bicentenario degli Stan Uniti, «Paese Sera -
Supplemento arte », 11 dicembre 1976

Per la mostra « La pittura Tedesca dell'epoca del romanticismo »

(Parigi, Orangerie) confr.:

M. Volpi Orlandini, Romantici tedeschi, « Paese Sera - Supplemen-
to arte» 11 dicembre 1976.

G. Marmori, L'Euroromanticismo, «L'Espresso» n. 49, 1976.

R. Bossaglia, Parigi o cara forse rifiorira, « Corriere della Sera»,
7 novembre 1976.

G. Briganti, Fra natura e sogno, «La Repubblica», 17 novembre
1976.

Per la mostra delle opere di Derain, a Roma, confr.:

G. C. Argan, Pregiata ditta Derain e figli, « L’'Espresso», n. 48,
1976.

C. Terenzi, La sincerita plastica di Derain, « Paese Sera - Supple-
mento arte» 13 novembre 1976.

M. Calvesi, I sobri bisbigli della pittura di Derain, « Corriere della




COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
CR AS.

AUTORE
Maurizio Calvesi

TITOLO
Un coup dada. Il Caso nell’arte contemporanea

PUBBLICAZIONE
« La Citta di Riga », n. 1, autunno 1976, p. 15

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE l DB

COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
E AS.

AUTORE
Arturo Schwarz

TITOLO
Com’é divertente, il Niente

PUBBLICAZIONE
« L’Espresso », anno XXIl, 26 dicembre 1976,
p. 107 e seg.

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE ’ Nicoletta Cardano

COD. PUBBLICAZIONE | COD. ARGOMENTO
AS.

AUTORE .
Manfredo Tafuri

TITOLO
Opere grafiche di Malevic

PUBBLICAZIONE
« Paese Sera - Supplemento arte»,
23 ottobre 1976

COMPILATORE

COD. PUBBLICAZIONE . COD. ARGOMENTO
[e] AU.

AUTORE
Daniele Baroni

TITOLO
Struttura e linguaggio in De Stijl

PUBBLICAZIONE
« Ottagono », n. 42, dicembre 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE ! e A SPAZIOARTESCHEDE ~ o Bt
COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
AS. Sc
AUTORE
NUTOREY Vera Comoli Mandracci
L. Villari
= TITOLO

Dada contro tutti neII’ELnropa in guerra

PUBBLICAZIONE
«La Repubblica», 15 dicembre 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE | paoi6 Bocoacci

Cuitura e produzione della cittad nel primo Ot-
tocento: Torino 1799-1815

PUBBLICAZIONE
« Storia della Citta», n. 1, luglio 1976, p. 56

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE Paolo Boccacci




JONTENUTO

\. Schwarz, autore del recente «Almanacco Dada», attraverso
na breve analisi di alcuni periodici («Noi», «La Procella»,
Bleu»), legati agli ambienti Dada di Roma e Mantova e ad
Icuni artisti, quali Prampolini ed Evola, mette in luce come la
ituazione del Dada in Italia sia caratterizzata dalla mancanza di
uella aggressivita e humor tipici dell'ambiente di avanguardia
i Zurigo, Parigi o Berlino.

© ragioni della breve durata e del mancato sviluppo di Dada

1 ltalia vengono poi individuate in motivi storici (il persistere
i uno splmo unitario dx stampo risorgimentale) e culturall
I'azione. del ia italiana: il

‘ompleta Iarticolo una nols sulla rivista «L’Enciclopedia », che
enché legata a letterati e pittori futuristi come Primo Conti,
isulta il periodico degli anni 20 piit vicino allo spirito Dada.

JONTENUTO
lindividuazione dei codici sintattici (linea, angolo retto, plano
+ colore) e dei codici semantici (equilibrio, ordine, armonia)
losta in atto da Mondrian, & messa in relazione, oltreché
on la ricerca cubista che ne costituisce il background cultu-
ale, anche con quella portata avanti nell'ambito della Gestalt-
heorie e degli studi teosofici e filosofici di Schoenmaekers.
‘on gli studi teorici sui sistemi di relazioni spaziali avviati da
'an Doesburg e Van Eesteren fin dal 1921, la tematica di De
stifl si amcchnscs della ricerca che porta alla scomposizione
come del metodo tra-
lizionale di progettazione, mentre nei progetti di Rietveld (casa
ichroder, sedie «Red and Blue» e «Berlin chair») le teorie
ilastiche di Mondrxan e quelle spaziali di Van Doesburg e Van
‘esteren si o alle i si
ggiunge il nodo cartesiano degll elementi come invenzione strut-
urale e spaziale.

SONTENUTO

lella Torino dell'inizio del secolo, sotto I'occupazione napoleo-
lica, si matura la tendenza verso una concezione nuova della
itta e della sua forma, secondo concezioni elaborate dalla cul-
ura illuminista e dall'ultimo neoclassicismo. Nel nuovo clima
wlturale ed economico, i portati scientifici e la volonta di un
1so del suolo in termini di utilita pubblica rendono evidente
‘obsolescenza dei limiti fisici, istituzionali ed emblematici delle
ortificazioni, di cui si tenta un superamento mediante progetti
i pianificazione (Lombardi, Boyer, Bonsignore) ispirati al senso
lello spazio ed al concetto di monumentalita come sono intuiti
la Boullee e Ledoux. Anche se le realizzazioni non sono che
iarziali queste nuove tendenze esercitano un ruolo preciso e
iondizionano il futuro processo di trasformazione della citta.

CONTENUTO

Un’azione ipotetica d'artista dimostra che dal caso si possono
operare costruzioni e procedimenti che hanno; I'aspetto di un‘as-
soluta necessitad conseguenziale, pur essendo gratuiti a causa
della loro matrice. Fin dal 1914/16 (Duchamp, Corradini e Set-
timelli ed Arp) I'adozione di tecniche basate sul caso fanno il
loro ingresso nella storia dell* arle contemporanea accanto alla
istanza del primario. Nell delle tecniche

che e, causalistiche dei surrealisti e dei dadaisti, le due ricerche
del casuale e del primario coincidono, o meglio il casuale diventa
un aspetto del primario. Dai precedenti Kandiskiani e futuristi
alla comune radice rappresentata dal Simbolismo francese, ed
in particolare dal Mallarmé, ﬂno agli sviluppi attuali, insieme ad
un‘analisi delle teorie scientif che si pi ed o}
gnano questa ricerca.

.
i
.
‘
:
.
>

tet —neeefas

CONTENUTO

L’articolo, prendendo spunto dalla mostra allestita alla galleria
Querini Stampalia di Venezia, esamina la posizione storica di
Malevic «eccezione sintomatica all'interno delle avanguardie
russe ». Dal primitivismo dei quadri dedicati all'«eterno conta-
dino » alla fase futurista, al suprematismo, fino all'intimismo del-
P'ultimoperiodo.

B S

CONTENUTO
La poslzmne di uno stanco sul dlbatmu relat:vo al rapporlo fra
il dada e la P g
contemporanea. Una protesta poetica e morale, anche contro Ia
guerra imperialista, ma una protesta neutra. La loro volonta di
distruggere I'arte e la Letteratura era in fondo analoga alla vo-
lonta imperialista della borghesia europea di distruggere s6
stessa in un immane oonflltto Ls posmom di Tzara e Ball
con gli i politici ad esse con-

temporanei.




COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
(o] AU.

AUTORE
Antonio Rossin

TITOLO
La macchina della felicita

PUBBLICAZIONE
« Ottagono », n. 43, dicembre 1976, p. 88

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE ‘ Paolo Boccacci

COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
PS D.

AUTORE
Cesare de Seta

TITOLO
Un nuovo metodo per la storia dell’arte

PUBBLICAZIONE
«Paese Sera - Supplemento arte »,

-9 ottobre 1976

SPAZIOARTESCHEDE‘ el

COD. PUBBLICAZIONE | COD. ARGOMENTO
R

AUTORE
Manfredo Tafuri

TITOLO .
Citta e piano negli anni del « modello »

PUBBLICAZIONE
«Rinascita », n. 51/52, 24 dicembre 1976, p. 38

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE I Paclo. Boccacel

COD. PUBBLICAZIONE ’ . COD. ARGOMENTO
E:

AUTORE
Claudio Fontana

TITOLO
Iconografia di Mao Tse-Tung

PUBBLICAZIONE
« Fotografia Italiana », n. 220,
novembre 1976, p. 54

COMPILATORE
SPAZIOARTESCHEDE I PaniotE sl

COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
PS C.

AUTORE
Nello Ponente

TITOLO
L'avanguardia non chiama la polizia

PUBBLICAZIONE
« Passe Sera - Supplemento arte»,
9 ottobre 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE |  paoio Boscagei

COD. PUBBLICAZIONE [ COD. ARGOMENTO
= E.

AUTORE
G.C. Argan

TITOLO
Sorrida, per Dio, urld Leonardo

PUBBLICAZIONE
« L’Espresso », n. 44, 1976, pp. 108-109

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE Nicoletta Cardano




CONTENUTO L
Un ulteriore intervento sul problema discusso al convegno sui
«Temi e problemi dell'istruzione storico-artistica universitaria »
tenuto, nel Maggio 1976 a Napoli. Delle due ipotesi delineatisi al
congrssso & rifiutata sia quella che scivola «nell'ambiguo e
settore dell'animazi culluraleu e sia quella
che pone come fine 1 dell d’
la ricerca di «valori» e di Kqusllla: Le esigenze di una istru-
zione di massa, particolarmente per la scuola superiore, sugge-
riscono di introdurre le nuove generazioni ad una tematica uni-
taria, che, senza gerarchie di valori e barriere disciplinari, ponga
al centro dei suoi interessi, la «cultura materiale », che studia
tutte le manifestazioni dell'attivita umana atta a produrre, con-
sumare e distribuire i beni che nella sua storia I'uomo ha inven-
tato e costruito.

CONTENUTO
Analisi del codice di linguaggio espresso dal Corpus di
gini della vita di Mao Tse-Tung, come & proposto ed mterpre-

tato dalla stampa italiana (Epoca, L'Espresso, Il Settimanale,”

L Europeo)

ello fico, come
la volonta politica e delles!genza socxale dl classlﬂcazmne del
io segnico, i una
dei «segni» di una nvoluznons al posto del suoi contenuti.

CONTENUTO

Dall'ipotesi centrale dello scavalcamento del design (arte-pro-
getto) da parte della fotografia (arte-linguaggio), ad un‘analisi
dell'arte-fotografia come non dipendente da un sistema di sim-
bolizzazione dato, ma produttrice essa stessa di simboli. Dal
libro di Gisele Freund (Fotografia e societd) emergono i nodi

ici della i ice della i

dello spazio e contestatrice della proporzione e di categorie
definite. In definitiva essa, creatrice di un linguaggio di cose-
parole ma non di un discorso, rappresenta la quintessenza e la
sopravvivenza di un’arte che non fa estetica.

CONTENUTO

Fourier come inventore della tecnologia del sociale. Dalla clas-
sificazione delle strutture psicologiche all'individuazione della
Falange come unitd sociale che, formata sulla base delle serie
passionali, deve rendere possibile la combinazione fra gli 810
caratteri @ comportamenti umani. Per classe egli intende infatti
classificazione e dell'uvomo vengono considerate le funzionalita
bio-psicologiche (i «cinque appetiti semplici dei sensi», le
«quattro passioni semplici» e le tre «distributive »). L'unico ter-
reno su cui si pud costruire una morale & il «principio del pia-
cere», che egli considera il vero «valore» da redistribuire
(confr. Marx), senza passare né per la repressione né per la
sublimazione delle pulsioni istintuali (confr. Freud).

CONTENUTO

Tre studi sulla pianificazi ica ed ica nella
Russia sovietica dal 1920 al 1930 permettono un‘analisi mtegra!a
su problemi medm di stona del slstema socialista. Sulla stra-
tegia dei piani ione di Cac-
ciari e Perulli sulla strategia leninista della Nep, sull'incontro e
scontro fra intellettuali e partito, sull'idea di un'urbanistica come
strumento di «riequilibrio totale », oltreché sul rapporto con i
pianificatori del New Deal e sui modi del passaggio alla linea
del realismo staliniano. Nodi emblematici di problemi forte-
mente attuali quali quelli relativi alla relazione fra crisi e svi-
luppo, fra oggettivitd analitica e scelte di piano, fra lavoro intel-
lettuale e rapporti di produzione.

CONTENUTO

Una lettura critica degli scritti di Gastone Novelli pubblicati
dalla rivista Grammatica. Dall'influenza di Max Bill alla medita-
zione condotta sugh scritti teorici e sulle opere di Paul Klee.
Kohler & Paul che

della struttura e del significato del segno. Da una considerazio-
ne a(tama dei puri valori formali egh perwene ad una loro tra-

I

a un:
logie pit ampia di quella appresa da Kohler che implica un'im-
mediata trasformazione dello spazio ed un’accentuazione dei va-
lori psicologici della scrittura che qualificano il segno come ele-
mento di narrazione e insieme di continuita temporale. Il suo
impegno politico testimonia inoltre una, contestazione ideologi-
camente orientata, che non & datata dal 1968 ma fin dal periodo
della resistenza al fascismo.




COD. PUBBLICAZIONE
E

COD. ARGOMENTO

AUTORE
Giulio Carlo Argan

TITOLO

Il design serve alle masse?

PUBBLICAZIONE

« L’Espresso », anno XXII,

n. 52,

26 dicembre 1976, pp. 75-76

SPAZIOARTESCHEDE ‘

COMPILATORE
Nicoletta Cardano

COD. PU3BLICAZIONE COD. ARGOMENTO
= M.

AUTORE

a cura di Rita Cirio, con un colloquio di G.C.
Argan ed interventi di C. Bertelli, F. Menna,
C. Maltese, F. De Filippi, G. Noveiler, P. Fossati
TITOLO

Voglio un monumento allo Statale ignoto

PUBBLICAZIONE
« L'Espresso », anno XXII, n. 42, 17 ottobre 1976,
p. 138 e seg.

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE i Nicoletta Cardano

COD. PUBBLICAZIONE ’

COD. ARGOMENTO
|5

AUTORE
Lamberto Pignotti

TITOLO
Arte, ideologia, semiotica

PUBBLICAZIONE

«D'Ars », n. 81/82, dicembre 1976, p. 70

SPAZIOARTESCHEDE I

COMPILATORE
Paolo Boccacci

COD. PUBBLICAZIONE | .COD. ARGOMENTO
E Bl

AUTORE
G.C. Argan

TITOLO
Giallo, azzurro, ultrarosso

PUBBLICAZIONE
« L’Espresso », n. 50, 1976, p. 131

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE ‘ Paolo. Boceacoi

COD. PUBBLICAZIONE ’

COD. ARGOMENTO
15

AUTORE
Maurizio Calvesi

TITOLO
Dipingere con la moviola

PUBBLICAZIONE

« Corriere della Sera», 10 ottobre 1976

SPAZIOARTESCHEDE

COMPILATORE
Paolo Boccacci

GOD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
PS R1

AUTORE
Edoardo Vittoria

TITOLO
Citta-museo e paesaggio a Napoli

PUBBLICAZIONE
«Paese Sera - Supplemento arte»,
23 ottobre 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE Nicoletta Cardano




ONTENUTO

‘articolo presenta un vasto panorama di interventi sul problema,
iscusso anche in un recente convegno a Venezia della legge
stta «del 2 per cento». Argan e Fossati mettono in luce come
| legge, originata dal corporativismo fascista, sia frutto di
n'errata concezione dell’opera architettonica rispetto alla quale
opera d'arte assume una mera funzione decorativa. All'inter-
snto di Argan, favorevole all’abolizione della legge, e ad un
ventuale reimpiego del denaro per finanziare scuole artistiche,
he tengano conto del nuovo sviluppo dell'arte nella societa,
i affianca quello di C. Maltese. Favorevoli ad una modifica
ella legge che tenga presenti i problemi del decentramento cul-
irale sono, invece, il critico F. Menna, l'artista F. De Filippi,
sindacalista G. Novelier. L'intervento polemico di P. Fossati
iette in luce gli aspetti pit propriamente politici e culturali del
roblema, mentre C. Bertelli illustra brevemente la situazione
i alcuni paesi europei.

!ONTENUTO
'68 segna una precisa cesura storica rispetto alla proble-
1atica relativa alla politicita dell’arte, del resto ad- essa intrin-
eca fin da Goya e David, ed alla crisi del concetto di «va-
re», & pur vero che nel riflusso della contestazione, che se-
ue questa data, molti artisti si sono riconsegnati al « potere
ostituito ». Lea Vergine invece («Attraverso I'arte, pratica po-
olitica / Pagare il '68») si interessa dei pochi, che, respingendo
3 gratificatorie concessioni del sistema, cercano di fondare
na nuova sxrunurale pclmcué dellarte, che operi non idea-
ull’i (v. storiche), ma diret-
amente sulla realtd. E l'arte stessa ad essere messa in causa
v. Massironi) e, definitivamente, il concetto di valore.

JONTENUTO

Ser i problemi relativi alla pianificazione urbanistica della citta
li Napoli i parametri fondati sulla scissione del momento rivolto
| qualificare le leggi dello sviluppo_produttivo da quello rivol-
oadi i i di e cul-
urale. La i puo essere i al
soncetto di lotto edificabile quello di area scologlca per recu-
serare tutti quegli aspetti dell'abitare che riguardano in com-
slessivo la «edificazione della terra». Non relegando ciod il
liscorso ai confini della cittad-museo, ma estendendo Iatten-
done alle pi profonde qualita spaziali come si riscontrano nelle
ntrinseche qualitd architettoniche della natura.

CONTENUTO

L'articolo prende l'avvio dal libro di T. Maldonado Disegno indu-
striale: un riesame e analizza il rapporto tra disegno industriale
© societd capitalista, evidenziando come lo stesso progetto del
disegno industriale «non fu mai esplicitamente politico e anti-
capitalista». In cid vanno ricercate le cause del suo fallimento
e la necessita di un riesame, che tenendo conto del nesso dise-
gno industriale / contesto politico, porta I'autore a negare al
design stesso ogni possibilita di sviluppo.

CONTENUTO

La semiotica, come analisi delle entita e delle modificazioni ine-
renti al rapporto fra significato e significante o segno, pud con-
tribuire alla comprensione del rapporto fra ideologia e linguag-
gio. Dagli studi di Dorfles e Menna alle ricerche delle avan-
guardie (Narrative-art, art-language, poesia visiva), di Gombrich
e Goodman, la semiotica si propone come scienza che mira a
conoscere non neutralmente la realta, ma, ideologicamente, i
modi secondo cul si fabbrica e si interpreta questa realta.

CONTENUTO
Un’analisi dello scambio continuo che si produce fra arte figu-
rativa e cinema. Dall'uso fra il manuale e la maniera della pit-
tura naturalista ed utopico-socialista dell'Ottocento (Millet-Pe-
lizza da Volpedo) da parte di Bertolucci (« Novecento») alla tra-
duzione da parte di Kubrick («Barry Lyndon) della pittura del
700 inglese, materialmente fissa ma otticamente (mentalments)
mobile, in qualcosa che & is mobile m:
(mentalmente) fissa. Dalla trama iconologica, rinascimentale e
panofskvana della « Grand Buffe » di Ferreri, con » quattro tem-
che un ritratto dell’'uomo
in chiave di mito, ai suoi riferimenti alla body-art nell'Ultima
Donna, sulla falsariga della perfomance della castrazione €
dell'appropriazione femminile del fallo.




COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
PS

AUTORE
Cesare De Seta

TITOLO
Fare i conti dello spreco

PUBBLICAZIONE
« Paese Sera - Supplemento arte »,
30 ottobre 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE | Piolo. Bodsaoa

COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
R S.

AUTORE
Antonio Del Guercio

TITOLO
Biennale: critica e rapporto ambientale

PUBBLICAZIONE
« Rinascita», n. 40, 8 ottobre 1976, p. 26

COMPILATORE
SPAZIOARTESCHEDE ! Pesio Boscetal

COD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO
PS R.2

AUTORE
Mario Manieri-Elia

TITOLO
La nostra storica conchiglia

PUBBLICAZIONE
« Paese Sera - Supplemento arte »,
6 novembre 1976

COMPILATORE

COD. PUBBLICAZIONE ‘ COD. ARGOMENTO
Ccs S.A.

AUTORE
Maurizio Calvesi

TITOLO
Le opere non sono attrezzi

PUBBLICAZIONE
« Corriere della Sera», 14 novembre 1976

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE ‘ Niccista Cardins SPAZIOARTESCHEDE I Paslo. Boceacel
OOD. PUBBLICAZIONE COD. ARGOMENTO COD. PUBBLICAZIONE l COD. ARGOMENTO
R SA2
AUTORE AUTORE

Marco Dezzi Bardeschi

TITOLO
Restauro: costruire distruggere conservare

PUBBLICAZIONE
« Rinascita », n. 39, 1976, p. 27

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE | pacie Bosoacel

Maria Grazia Messina

TITOLO
Adolph Holzel, una fonte per I'astrattismo

PUBBLICAZIONE
«B.S.A.», n. 1/2, dicembre 1976, p. 287

COMPILATORE

SPAZIOARTESCHEDE | paolo Bocoacc




{ONTENUTO

e sezioni Ambiente/arte ed Ambiente/sociale della Biennale
eneziana presentano un articolato ventaglio di esperienze e di
wenzioni che possono investire lo spazio sociale, portandovi,
ssieme ad una nuova coscienza critica e ad una apertura
reativa, una quotidiana possibilita concreta di «cambiare la
ita». Solo una piena assunzione metodologica ed operativa di
uesta tematica da parte della Biennale, pud fare di essa,
ell'ambito della sua attivita permanente, uno dei centri impul-
ivi della gia in parte diramata azione culturale nel territorio,
Itreché di un rapporto organico fra azione informativa e ci
ca ed una prassi che voglia uscire fuori dai confini della mi-
rosocieta culturale.

{ONTENUTO

In"analisi del saggio Forma del tempo di George Kubler. An-
he supponendo un concetto di arte esteso a comprendere tutti
) generale i manufatti umani, dagli strumenti di lavoro alle
critture, non & possibile allineare tout court i problemi del-
arte (che partecipa altrettanto della «cultura mentale») a
uelli* della cultura materiale. Benché collegati fra loro da un
radiente comune, uso e bellezza restano irriducibilmente di-
ersi. Da cio la necessita di un’interpretazione del « complesso »
on una «attrezzatura» (strumenti metodologici) altrettanto
omplessa.

{ONTENUTO

‘attivita speculativa e didattica di Adolf Holzel (1853-1934),
nperniata sulla teoria del colore ed esplicatasi nel periodo del-
insegnamento della teoria della composizione al’Accademia di
toccarda, determinante per la formazione di Itten, Schiemmer
Baumeister, non & concepibile senza gli anni di studio, veri-
cato nelle opere, trascorsi a Dachau dal 1888. Dal rapporto con
ill e Langhammer ai saggi sulla rivista «Kunst fur alle»
1901-1904) ad un genere di paesaggio che, sganciatosi dal lato
i rappresentazione (Composizioni in rosso | e Il, 1905) diviene
banco di prova per una ricerca intellettualmente svolta sul-
autonomia linguistica dei mezzi e non piu finalizzata alla rap-
resentazione medesima.

CONTENUTO

Sul problema dei centri storici la cultura italiana ha pencolato
fra un futuribile « upper middle class» ed il tentativo di risol-
vere la questione puntando sulle ragioni dell'arte e della cul-
tura (Marinetti-Giovannoni), mentre in Europa sono storicamen-
te individuabili come “opposte le posizioni di Engels e quelle
degli oweniani e fabiani. Per la classe operaia italiana del dopo-
guerra & il problema dell'abitare e delle condizioni di vita. La
crisi dei programmi tecnocratici e la volonta politica di non
demendare il rinnovo urbano ad un braccio tecnico (IRI-
ITALSTAT-FIAT etc.) rivalutano le concrete e positive esperien-
ze di rifunzionalizzazione, portate avanti dalla Regione Emilia,
con vantaggi economici rilevanti rispetto alla costruzione ex novo.

CONTENUTO

L'articolo propone una nuova definizione del «centro storico»,
che tenga conto non pit del concetto di «tutela» del patrimo-
nio artistico, ma derivi dal processo di «invenzione-riappropria-
zione » del patrimonio culturale, cosi che non esista pit un
centro storico, isolato dal resto della citta, con un patrimonio
artistico delimitato e fruibile in casi eccezionali, ma la citta,
tutta storica e senza delimitazioni, in cui, per uso collettivo,
siano valorizzati i 'beni culturali’, intesi nel loro significato pid
vasto di «cose capaci di riprodurre la cultura».

CONTENUTO

Lo spostamento dell'attenzione degli studiosi dall'immagine
estrinseca dell’edificio alla cultura materiale che tale imma-
gine ha prodotto, ina una ri i della
ruskiniana al « cosiddetto' restauro». Quello cio¢ che si fonda
sulle «tecniche di produzione» (o di riproduzione) e ciog su
sostituzioni e innovazioni dei materiali originali. Anche quando
si perviene alla rifunzionalizzazione (operazione diversa dalla
semplice conservazione, per le innovazioni che in ogni caso
comporta) un cantiere specialistico di restauro non pué che
fondarsi su rigorose tecniche di conservazione, mediante pra-
tiche non distruttive e/o riproduttive, con la completa padro-
nanza dei processi di degradazione e con un diretto controllo
pubblico, unito alla corresponsabilizzazione degli istituti uni-
versitari, dei ricercatori e degli studenti.




Sera », 20 novembre 1976.
G. Briganti, André Derain, il colore come dinamite, «La Repub-
blica», 13 novembre 1976.

Per la mostra « European vision of America », a Cleveland e Parigi,

confr.:

G. C. Argan, Ariosto scappa in America, « L'Espresso », n. 40, 1976.

G. Marmori, L’America come la sognavano gli europei, « L'Espres-
s0», n. 43, 1976.

F. Minervino, GIli Americani hanno un’anima,
Sera», 31 onobra 1976.

Per la moslra « Alberto Burri: disegni, tempere e grafica dal
1948 al 1976 », Pesaro, confr.:
R. Cmo, E il settimo giorno Dio scopri il colore, «L'Espresso »,
. 40, 1976.
G. Usbertl. Alberto Burri, «Data», n. 23, 1976, p. 50.
V. Rubio, I nuovi festosi colori di Burri, «Comers della Sera»,
3 ottobre 1976.

Per la mostra dslle opere di Puvis de Chavannes, Paris, confr.:

R. 1L i Puvis, « », n. 64, 1976, p. 17.

Il Paradiso ha tre colori: bleu,
«L’Espresso », n. 51, 3

G. Briganti, Quel pittore dipinge la luna, «La Repubblica», 22
dicembre 1976.

Sulla ricostruzione della « Mostra internazionale delle arti deco-

rative e industriali del 1925 », Parigi, confr.

J. L. Cohen, /I deco rivisitato, « Paese Sera - Supplemento arte »,
4 dicembre 1976.

F. Caroli, Parigi o cara forse rifiorira,
7 novembre 1976.

D. Pasti, Art Deco: I'ultimo stile che lusinga la nostalgia, «La

" Repubblica », 26 ottobre 1976.

«Corriere della

G. Marmori, bianco, rasso,

«Corriere della Serg»,

Ancora sulla Biennale, confr.:

Biennale 76: dalla stampa, «Ottagono », n. 43, 1976.

Santini, Ballo, Pitta, Biennale 76, « Ottagono », n. 43, 1976.

Berigheli, Restany, Trini, Crispolti, Romanelli, Amendola, Venezia:
la Biennale 76, « D'Ars», n. 81/82, dicembre 1976.

Per le altre mostre, confr.:
R. Barilli, Mi i un soldo in stile (Nuove Oggettivita),
76.

R. Barilli, Martellate éuﬂa testa (Dine), « L'Espresso », n. 45, 1976,

R. Barilli, Borghesi! Tutti pesci gonfiati, (Daumier),
so0», n. 51, 1976.

G. C. Argan, Mi dipinge un paio di sogni; (Richter), « L’Espresso »,
n. 46, 1976.

M. Calvesi, Duchamp inflazicnato, « Corriere della Sera», 7 di-
cembre 1976.

A.Bonito Oliva, L'eros infantile di Twombly, «Corriere della
Sera», 24 ottobre 1976.

F. D'Amico, Tra Cezanne e il cubismo, (F. Pirandello), « La Repub-
blica», 21 dicembre 1976.

P. Portoghesi, Architetto profeta per la citty nuova, (Wright),
«La Repubblica», 17 dicembre 1976.

A. Bertolucci, Ma quel poeta dipinge sogni, (M.Jacob, E.Mi-
chaux), « La Repubblica », 14 dicembre 1976.

Per il dibattito sviluppatosi sul « Caffé Greco », di Renato Gut-

tuso confr.:

M. Fagiolo dell’Arco, « Messagero », 14 ottobre 1976.

M. Venturoli, Undici consigli per leggere « Caffé Greco » di Gut-
tuso, «Rivista Rondanini», n. 8, 1976.

« L’Espres-

Per la fotografia, problemi e documenti, confr. anche:

D. Morosini Un fotografo al servizio della verita, « Paese Sera -
Supplemento arte », 23 ottobre 1976 (Paul Strand).

B. Zapponi Nudi 1900, «L'Espresso », n. 50, 1976.

AA.VV., Immagine del circo, « Fotografia italiana», n. 221, di-
cembre 1976.

Sulla polemica r/gusrdo allimpegno del Supplemento arte di

« Paese Sera» col

AA.VV., Un giudi. a critico su questo supplemento, « Passe
Sera - Supplemento arte», 13 novembre 1976, con relativo
intervento/risposta di N. Ponente.

Sul graphic e industrial design, confr.:

G. Italiani, La persuasione collettiva, « Paese Sera - Supplemento
arte », 30 ottobre 1976.

A. Marcolli, La didattica del computer, « Ottagono », n. 43, 1976.

Sui problemi della musealizzazione, confr.:
F. Solmi, Museo oggi, «D'Ars», n. 81-82, dicembre 1976.
T. Messer, Musei in crisi?, «Data», n. 23, 1976.

Per il dibattito intorno al rapporto Universita/territorio, confr.:
U. Calabrese, Universitd e citta, « Paese Sera - Supplemento
arte », 12 novembre 1976.







	SP8c1_col
	SP8c2_bn
	SP8p01
	SP8p02
	SP8p03
	SP8p04
	SP8p05
	SP8p06
	SP8p07
	SP8p08
	SP8p09
	SP8p10
	SP8p11
	SP8p12
	SP8p13
	SP8p14
	SP8p15
	SP8p16
	SP8p17
	SP8p18
	SP8p19
	SP8p20
	SP8p21
	SP8p22
	SP8p23
	SP8p24
	SP8p25
	SP8p26
	SP8p27
	SP8p28
	SP8p29
	SP8p30
	SP8p31
	SP8p32
	SP8c3_bn
	SP8c4_bn
	SP8sk01
	SP8sk02
	SP8sk03
	SP8sk04
	SP8sk05
	SP8sk06
	SP8sk07
	SP8sk08
	SP8sk09
	SP8sk10
	SP8sk11
	SP8sk12 copia

