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FATTI, TESTI E IMMAGINI D'ARTE 

Sommario 

Non a caso la foto di copertina e l 'edi­
toriale di questo terzo numero di NAC 
sono dedicati all' Artistadonna, interlo­
cutrice privilegi;lta di una rivista che in­
tende scavare negli interstizi delle con­
traddizioni di cui abbonda a iosa il Si­
stema dell'Arte. 

Della XLIII Biennale di Venezia, 
appena chiusa, una particolare atten­
zione è stata riservata ai Padiglioni del 
Giappone, Germania Federale e Spagna 
che hanno saputo prendere il largo -
nella selezione degli artisti - dalla dif­
fusa mediocritas imposta da critici e 
mercanti. 

Futuro e passato si confrontano poi 
negli articoli di Giuseppe Salerno e di 
Carlo Mazzetta che riferiscono detta­
gliatamente sul Festival dell'arte elettro­
nica di Camerino, e nello spazio dedi­
cato alla prestigiosa attività espositiva 
della 'Casa di Dante' in Abruzzo, che ha 
saputo inserire quest'anno, nel collau­
dato 'cartellone' la bella mostra di Koch 
(con il commento di Renato Barili i stral­
ciato dal catalogo). 

Elena Lacava informa poi sul 
nuovo Museo d'Arte Contemporanea di 
Prato, mentre Leo Strozzieri inizia la 
collaborazione a Nac con una lunga in­
tervista a Remo Brindisi e con la recen­
sione di una serie di mostre svoltesi nel 
medio versante adriatico. 

L'attento commento di Renzo Mar­
gonari ali 'antologica di Hartung a Ferra­
ra, la recensione di altre mostre signifi­
cative (Jim Dine) o di particolare inte­
resse (Nanine Burkart), la registrazione 
di fatti coinvolgenti (la morte di Ba­
squiat), completano il 'palinsesto' sulle 
arti visive. 

Arricchito, inoltre, dall'illumi­
nante intervista rilasciata da Lamberto 
Pignotti a Paolo Guzzi sulla Poesia Vi­
siva italiana e internazionale e dalla pub­
blicazione del II Manifesto Azzurro (del 
Movimento mondiale degli artisti e dei 
critici per la pace). 

La consueta reinterpretazione del­
l' Angelus Novus di Klee - con disegni 
fatti ad hoc per NAC- è dovuta alla fe­
lice mano di Remo Brindisi. 

Susana Soiano 

I FERRI DEL MESTIERE 
L• apertura critica sull' «Arte al femminile» tentata dal Vasari nella Vita di Properzia Dé Rossi, scultrice bolognese («Né si 
son vergognate, quasi per torci il vanto della superiorità. di mettersi con le tenere e bianchissime mani nelle cose meccaniche e 
fra la ruvidezza dé marmi e l 'asprezza del ferro, per conseguir il desiderio loro e riportasene fama, come fece nei nostri dì Pro­
perziadé Rossi da Bologna, giovane virtuosa, non solamente nelle cose di casa, come l'altre, ma in infinite scienze che non che 
le donne, ma tutti gli uomini l'ebbero invidia»), non è riuscita a spianare la strada alle 'compagne d'arte e d'avventura' dei se­
coli successivi. 

Ignorate, derise, emarginate, mai prese sul serio, le Artiste (in media una per secolo fino all'ottocento, qualcuna in più 
nella fervida stagione delle avanguardie storiche) hanno dovuto lottare con le unghie e con i denti contro pregiudizi e tabù di 
lombrosiana classificazione. 

La direzione del vento- onore al merito ed all'acume critico di una Lea Vergine- per nostra fortuna sta cambiando e le 
ultime edizioni di Kassel e Venezia hanno dato timide indicazioni di un rovesciamento di tendenza. 

Il sistema dell'arte (mercato, critica, musei, mass-media) dispone di un inesauribile serbatoio creativo cui attingere per un 
radicale rinnovamento delle sue sclerotiche strutture maschi liste: voltare pagina non è una facoltà, ma un imperativo categori­
co. 
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CONENKU 
LA SCULTURA GIAPPONESE 
APRE AL LEGNO 

Funakoshi Katsura, The Day I Go 10 the forcst, 1984, h. 79 cm., legno dipinto 

Eku, bonzo viaggiatore del XVII se­
colo, illuminato dal sogno Zen di dover 
«Creare centoventimila statue del Bud­
da» (in legno), può essere considerato, 
per le sue precorri triei forme asciutte ta­
gliate dalla Luce, il padre della nuova 
avanguardia giapponese. Iniziata, que­
st'ultima, nel primo trentennio del nove­
cento con le sculture, sempre in legno, 
di Haschimoto Heihachi (1897-1935) 
che già nella sua opera capitale 'Sopra la 
pietra' del '28 (una pietra in legno, a 
grandezza naturale di circa l O cm., pie­
tra fenomenica nonostante l'apparente 
realismo), dà un tentativo di risposta alla 
sua sibillina affermazione dello scultore: 
<d'arte fa da ponte allo spirito e quest'ul· 
timo si pone invece come legge dell'ar­
te». 

Con Toya Shigeo, Uematsu Keiji e 
Funakoshi Katsura, il Padiglione giap­
ponese alla Biennale di Venezia ha 
aperto nuove possibilità espressive alla 
materia-legno, trasfigurata da una sensi­
bilità tutta orientale che alla fisica plasti­
cità del pieno occidentale, riesce a con­
trapporre i profondi silenzi del Vuoto. 

Per il quarantenne Toya Shigeo na­
tura, albero e boschi sono sinonimi: 
nella materia si cela la grazia abbinata 
alla forza dei cicli e delle stagioni, del 
mistero della vita, creativamente sottoli­
neato dai segni lasciati sulla forma dai 
colpi di sega, ascia e catena. Una natura, 
quindi, che con le sue cicatrici umane la­
scia presagire un'imminente carboniz-

zazione e pietrificazione (il Maestro Ha­
shimoto insegna, ma il suo testo è mani­
polato, rovesciato può dirsi: la tragedia 
di Hiroshima, infatti, è percepibile in 
quelle crepe tagliuzzate da una Memoria 
che come Mnemosine sa bere alla fonte 
del dolore, ma non a quella dell'oblio. 

Uematsu Keiji, invece, quaran­
tenne emigrato a Duessedorf dal '75 e 
molto attivo in ambito internazionale, 
cerca di riproporre una visione primiti­
va, incontaminata, della struttura co­
smica e del suo segreto cinetismo carat­
terizzato dalla tensione di masse che nei 
due principi dell'attrazione e della repul­
sione hanno «Scritto» l'intera storia del­
l'universo, buchi neri compresi. Stoffe 
monocrome (giallo, blu, rosso, bianco) 
apparentemente indurite da una sagoma­
tura conica o trapezoidale, sono pene­
trate da rami di arbusti: ne risulta una 
tensione dialettica (quiete/ movimento, 
rigido/ elastico. vuoto/pieno) forte· 
mente caratterizzata. 

Per il più giovane Funakoshi Kat­
sura (è del '51), la contraddittoria figura 
umana, nelle sue implicazioni metafisi­
che, è riscattata dagli anonimi partico­
lari di un omologante abbigliamento (un 
paio di occhiali, una giacca, una cami­
cia), con l'unicità di sguardi pietrificati 
dalla Gorgone. I toni pastello o i volti 
screziati da rosa carnali, negano, pur 
nell'accentuata staticità di manichini 
proposti a mezzo busto, l'anonima seria­
Età imposta dal Kitsch di una società de­
personalizzata (a.g.). 

Uematsu Keiyi, Situation- eone- white/ yellow/ rcd, 1987, 0 30-270 h. 300 cm. 

LA FORMA PERSA di FELiX DROESE 
lteriore, occulta, irrinunciabile. tacita, donatrice, cieca, trasparente: questi ed altri aggettivi della «Forma Persa>~ di Felix Droese, denotano per l'artista tedesco la qualità di un 'arte 'altra· 
che «deve progettare immagini mai prima esistenti». 

Le 22 opere di Casa senza armi- Germania Federale (Padiglione tedesco della Biennale di Venezia). costituiscono altrettanti capitoli di un poema epico di un viaggio senza ritorno (Ulisse 
non approderà mai più ad Itaca). 

Ambientata in un continuum spaziale che è anche topos. luogo dell'immaginario marchiato dai numeri dci campi di sterminio pianificati dal Terz.o Reich.la tragedia evocata da Droese 
non trova il suo compimento per volontà degli dei. ma per gli stolti crimini perpetrati dagli uomini. 

l «Profili d'ombra» ritagliati da carte nere (il bianco è l'eccezione) sovrapposte, incollate e ripiegate, costituiscono la quinta di travi secolari (querce di oltre duecento anni o legni compatti 
come il Greenheart, che non galleggia) bullonate (la tecnica ordinatrice) che sono lì. con tutta la loro mastodontica immanenza. Dal drammatico comrasto tra l'apparente fragilità di silhouettes 
zoo-antropomorfe, costituenti apologhi delle stazioni della violenza c della guerra, del terrore e della morte (della c sulla natura, di cui l'uomo non è altro che un primus intcr parcs) c la testarda 
presenza eroica di monoliti extra-terrestri, nasce tutta la consapevolezza di un'estetica tradizionale che non ha più futuro. 

La cosmogonia della Catastrofe, costellata da terribili e preveggenti metafore, incombe minacciosa: può ancora qualcosa l'Arte? (a.g.) 

Felix Droese, La Casa senza armi, Gennania federale (panicolare) Felix D roe se. La Casa senza anni, Gcnnania federale (particolare) 



JORGE 
OTEIZA 

Felice sussulto di una sonnacchiosa 
Biennale, il Padiglione Spagnolo con 
Jorge Oteiza e Susana Soiano può essere 
assunto ad emblema della «cattiva co­
scienza» di ciò che si sarebbe potuto 
osare in una rassegna d'arte contempo­
ranea aperta allo scandaglio critico e non 
ad una retorica beatificazione degli arti­
sti 'in'. 

Chi voglia ripercorrere i travagli 
avanguardistici degli anni Sessanta, le 
tendenze concettuali di quelli Settanta, 
individuare le linee di continuità o di rot­
tura, può sbizzarsi a piacimento in que­
sto Padiglione, dove ricerca, sperimen- Susana Soiano, Angolo dello studio 

tazione, esplorazione di nuovi linguaggi 
espressivi, abiure, ripensamenti, entu-
siasmi, punte1lano i lavori dei due artisti 
spagnoli, così distanti per età, espe­
rienza e temperamento, e così simili per 
serietà e capacità inventiva. 

Basco, nato nel 1906, di vasta for­
mazione culturale (studi in architettura, 
medicina e fisica, artista a tempo pieno 
dal '28 al '59, anno in cui lascia la sua at­
tività come scultore, pubblicando l'anno 
successivo «La fine dell'arte contempo­
ranea, ragioni per cui abbandono la scul­
tura»), fondatore di numerosi gruppi e 
centri artistici, Oteiza non si è mai ac­
contentato di dare soluzioni estetiche ai 
suoi teoremi esistenziali, ma etiche ed 
antropologiche. 

La sua arte più matura, quella 
astratta e geometrica degli anni '50, al di 
fuori del tempo storico, ma dentro, fino 
allo spasimo, in quello spirituale, è fisi­
camente legata ad uno spazio ove predo­
mina l'economia delle forme e non il suo 
spreco (Malévitc, Mondrian, Boccioni e 
Moholy-Nagy sono obbligati riferimen­
ti). 

I piani geometrici di quadrati e cubi 
tendono, così, in Oteiza, alla disoccupa­
zione spaziale del volume: «più che 
svuotarlo, Oteiza si preoccupa di creare 
al suo centro un vuoto attivo» (Margit 
Rowell). 

Il precario equilibrio dei piani, le 
sagomature scalettate, l'interno che si fa 
esterno, l'alto che sprofonda e si con- SusanaSolano,No.l988,ferro.240x210xl92cm. 
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Jorge Oteiza. Laboratorio sperimentale 

SUSANA 
SOLANO 

fonde nel basso, le Scatole Vuote e le 
Scatole Metafisiche, lasciano sempre 
uno spiraglio all'imprevedibilità della 
forma (rivolta contro la tirannia della ra­
gione). Nelle teche del 'Laboratorio 
Sperimentale' di Oteiza sono allineati, 
come soldatini, prototipi di sculture già 
compiute nelle loro energiche mini-mas­
se: l'idea o la sua immediata manifesta­
zione, non necessita di ulteriori inter­
venti: la crisi di Oteiza è crisi di un con­
cetto che di per sé è già materializza­
zione compiuta di quell'idea, (I'hege­
Iiana morte dell'arte, cioè). 

Susana Soiano, nata a Barcelona 
nel 1946, tiene la prima personale nel­
I '80 alla Fundaci6 Mir6 di Barcelona, 
quindi è presente nei principali appunta­
menti internazionali partecipando, re­
centemente, a Documenta 8 di Kassel, 
Skulptur Projekte a MUnster e alla XIX 
Biennale internazionale di S. Paulo. 

Le tappe bruciate ed il successo 
conseguito in così breve tempo, sono 
dovuti, forse, al fascino di un solo enig­
ma, la luce, compenetrata in un tutt'uno 
con volumi e masse minimal. Queste ul­
time, pur pertinenti ad opere di grandi 
dimensioni, in ferro, non pesano, ma 
presentificano le possibilità altre, ultro­
nee, della materia, e per essa, de1la vita. 
Vita ch'è nella Soiano memoria astrale 
da ripercorrere a ritroso, per giungere 
nel cuore del mistero fenomenico. 

Scrive in proposito Remo Guideri: 
«Credo che Soiano emblematizza l'e­
tema domanda: se la memoria è adelfica 
con Io spazio:se quest'affinità è d'urto. 
cioè se la memoria si dispiega conflit­
tualmente nello spazio generando for­
me; in altre parole, se la memoria ha bi­
sogno di deporre cose nello spazio per 
esistere. E se in conseguenza l'universo 
della scultura moderna, forse più ancora 
che quello della pittura, è la spontanea 
manifestazione di quell'urto». 

Impatto che nelle «Sette stazioni» 
presentate a Venezia, azzera reti e fili 
spinati della sventura e della separatez­
za, con la stentorea certezza di quel NO 
piombato da una gallassia (a.g.). 

Jorge Oteiza. Construccion Vada, 1958, ferro, 25x50x40 cm. 

Jorge Oteiza. Homenaje a Velazquez. 1959, ferro, 20x40x20cm. 



IL FESTIVAL DELL'ARTE 
ELETTRONICA DI CAMERINO 
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Tom Klinkowstcin, Frcd Forcst. Roy Ascott. Giovanna Colacevich (Tclefoto di Gruppo) 

Nel dicembre dello scorso anno il convegno dell'UNESCO «Visual Arts in Elettronic Culture}), tenutosi ad Offenbach, 
chiudeva i propri lavori con la redazione di un manifesto che augurava, per il 1988, un mondo più unito attraverso la ricerca 
artistica snrete te.le.matica. 

La VI edizione del Festival dell'Arte Elettronica di Camerino, sensibile ali 'appello, ha introdotto, per la prima volta, una 
sezione dedicata all'Arte Telematica. 

Videodocumentazioni di recenti performances, sopportate tecnicamente, dalla ltalcable, ( «40.000», «Telerotore» e «Te­
lefax, Roma---Nairobi») hanno fatto da contorno ad un nuovo evento su rete realizzatosi il23 settembre: «Telefoto di Gruppo». 

Tom Klinkowstein da Grand Forks (USA). Fred Forest da Amiens (Francia). Roy Ascott da New Port (Inghilterra) e Gio­
vanna Colacevich da Camerino si sono scambiati via telefax le immagini dei propri volti realizzate con macchine Polaroid. 

Con l'aiuto di fotocopiatori i quattro artisti hanno prodotto, in tempi brevi, un elaborato, la «Telefoto di Gruppo», in cui, 
annullate le distanze che li separano compaiono, come in un gioco di scatole cinesi, ciascuno compreso nella foto tenuta in 
mano dall'altro. 

Un processo implosivo nella cui continuazione all'infinito è la possibilità di racchiudere in un foglio il mondo intero; un 
buco nero della conoscenza, banca dati universale. 

La «Telefoto di Gruppo», evidenziata la «coesistenza telematica dei luoghi», si ripropone poi, nel giro di poche ore. in 
milioni e milioni di luoghi sulla terra raggiunta dalle emittenti televisive alle quali, ancora via telefax, tale elaborato è stato in­
viato da Camerino. 

Nell'ambito della stessa ricerca estetica sulla comunicazione, soltanto tre giorni prima Tom Klinkowstein, in occasione 
del convegno «Hypersonic Flight in the 21st Century)) ha realizzato un singolare collegamento in videolento (terminale che con­
sente la trasmissione di immagini fisse e di suoni) tra l'Università del North Dakota dove aveva luogo il convegno, una automo­
bile in viaggio su un 'autostrada di Los Angeles, una nave nel Porto di Rotterdam ed un treno a Tokio. 

Ecco dunque che mentre gli artisti telematici rendono il mondo più unito tessendo i loro collegamenti, il Festival di Came­
rino, confennando la specificità elettronica della rassegna, ha fatto un primo significativo passo verso la realizzazione di una 
manifestazione che, svincolata da limiti spaziali, ci auguriamo sappia, con le prossime edizioni, offrire una fruizione telematica 
ad un pubblico sempre più vasto e ovunque raggiungibile. 

Giuseppe Salerno 

Tom Klin.kowstein (Hypersonic Aight in the 21st Century) 

VIDEO 
OSSESSIONE 
Enfine venne il Video! Niente carta. Niente 
tela. L'etereo supporto del video diventa il deno­
minatore pressoché comune del festival del­
l' Arte Elettronica, tenutosi a Camerino dal 22 al 
28 di settembre. 

Dal! 'indagine storica sulla nuova video arte 
americana, realizzata in collaborazione con il 
Whitney Museum di New York. Attraverso la 
rassegna antologica sul videoteatro italiano. 
Fino al!' entusiasmante happening interattivo del 
gruppo di George Lewis in cui immagine video, 
suono e danza si fondono in un prodigioso 
gioiello dedicato al leader della protesta nera in 
Sud Africa, Nelson Mandela. 

Il programma della Nuova Video Arte 
Americana 1967-1968, ha visto scorrere sul vi­
deo oltre venticinque ore d'immagine. Siamo 
riusciti a stento a strappare i nostri sguardi dai 
monitor. 

La magia, il precipitare profumato delle 
immagini, l'inquieta solitudine. Tutto ci attana­
glia a quelle sedie. Eppure sapevamo che sa­
rebbe giunto, al fine, il momento di abbandonare 
i nostri tutt'altro che roboanti orizzonti mediali. 

Ecco cosa è successo a Camerino: il cubo 
magico si è, per una volta, trasformato. È as­
sunto ad altare pagano, a tela su cui riversare i 
sogni, mai domi, di una generazione d'artisti im­
mersi in pixel ed incubi ad alta definizione. 

L'arte cinescopica è implicitamente diven­
tata mensa visiva. Così la satira un po' demodé 
dei tardi anni Sessanta, firmata Yalkut e Paik, in 
cui l'uomo politico diventa icona, oggetto del 
trasformismo elettronico dall'alto potere sovver­
sivo si può agevolmente accompagnare alla lu­
cida obiettività di Inventory, un delirante video 
datato 1972 della durata di trenta minuti ad opera 
di John Baldessari, dove piccoli oggetti d'ogni 
tipo, saltano per così dire alla ribalta dell'inqua­
dratura fissa. 

La produzione più recente dalla video arte 
americana è rappresentata a Camerino da una 
quindicina di video selezionati al! 'ultima bien­
nale del Whitney Museum, svoltasi lo scorso 
anno. Qui la straordinaria vitalità della videoarte 
contemporanea emerge in tutti i suoi risvolti. Da 
segnalare la critica alla televisione commerciale 
operata da alcuni videoartisti contemporanei. 
Rilevare il sottofondo violento e sessista tramite 
il montaggio di alcuni programmi commerciali e 
l'ipotesi del lavoro di Hans Breder, con i suoi vi­
deo My TV Dictionary: The Drill e The Helicop· 
te r. 

Mentre, in lf It's Too Bad to Be True, !t 
Could Be DISINFORMATION, di Martha Ro· 
sler, le immagini registrate di un telegiornale 
vengono interrotte da immagini disturbate da in­
terferenze elettroniche di altri telegiornali. 

Notevole anche la parte dedicata alle instal­
lazioni. I lavori di Bruce Nauman, Nam June e 
Buky Schwartz rappresentano un interessante 
centro d'azione della video arte. Clow Torture, 
(NO, NO, NO, NO) di Bruce Nauman, ad esem· 
pio, che altro non è che l'immagine ripetuta di un 
clown recalcitante all'urlo ossessivo di <<No, 
No, No, No>>, crea un ritratto forse surreale ma 
allo stesso tempo efficace del nostro modo di 
percepire noi stessi attraverso la gestualità. 

L'interessante rassegna antologica del vi­
deoteatro è andata ad esplorare gli orizzonti di 
questa giovane forma espressiva. Nata come 
sperimentazione teatrale di alcuni gruppi della 
post avanguardia, sembra ora destinata a collo­
carsi all'interno del sistema di produzionee tele­
visiva. 

Nel palinsesto della rassegna da segnalare 
Tango Glaciale, di Mario Martone, messo in 
scena dal gruppo Falso Movimento. Realizzato 
nel grande teatro di posa della RAI di Napoli, il 
video ripercorre per intero la partitura scenica 
del!' omonimo spettacolo teatrale. 

Come in scena le immagini proiettate da 
diapositive e superotto generavano spazi abita­
bili dagli attori, il cromakey offre loro la possibi· 
lità di sfruttare nuovi spazi scenici virtuali. 

Per concludere, una speciale menzione va 
alla performance del gruppo di George Lewis, e 
alla sua band. The Empty Chair cerca di mo­
strare attraverso immagini e suoni la vita e gli 
stati d'animo del prigioniero. Egli può comuni­
care con il mondo esterno, e in The Empty Chair 
le elaborazioni digitalizzate del video e del 
suono interattivamente connesse sublimano que­
sto contatto. Ad un'autentica improvvisazione 
teatrale e musicale si sposa la straordinaria capa­
cità vocale di Douglas Ewart, uno degli interpre­
ti, confezionando per il pubblico momenti ad 
alta tensione emozionale. 

Carlo Mazzotta 
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1 UN MUSEO D'ARTE 
CONTEMPORANEA A PRATO 

• L 25 giugno si è inaugurato a Prato 
il «Centro per l'arte contemporanea 
Luigi Pecco». 

Quest'opera, ideata, progettata e 
voluta da Enrico Pecci, in memoria del 
figlio Luigi tragicamente scomparso, ha 
potuto essere portata a termine in tempi 
brevi per l'interesse e la partecipazione 
di tutta la città. Nel 1984 veniva rila­
sciata la concessione edilizia al progetto 
dell'architetto Itala Gamberi n i e nel Museo di Prato, esterno (Foto Renato Bencini) 

1987 il Comune di Prato, la Cassa di Ri-
sparmio, l'Unione Industriale, e altri 70 
soci firmavano l'atto costitutivo del­
l' Associazione. 

Il Centro comprenderà, oltre al 
Museo - galleria, un Dipartimento Edu­
cazione per i ragazzi, un Dipartimento 
Grafica e un Dipartimento Avvenimenti 
ossia la possibilità di organizzare, nella 
vasta area preposta, perfonnances e 
spettacoli di danza. Sarà una struttura 
culturalmente aperta alla ricerca, pro­
muoverà incontri e dibattiti, svolgerà 
un'attività informativa a livello interna­
zionale. 

Dispiace enormemente che il mo­
tore che ha condotto e alimentato que­
st'opera sia la tragedia della morte di un 
figlio, il filo sottile che lega il dolore alla 
necessità di immaginare una continuità Museo di Prato, esterno {Foto Renato Bencini) 

della vita della persona perduta, nella 
realizzazione concreta delle sue idee e 
dei suoi desideri. Accettare che l'arte sia 
il tramite tra il passato e il tempo futuro, 
la produzione della memoria, la luce e le 
ombre di simbologie convenute ma rin­
novabili. Donare un Museo a una città, 
impegnarsi per la continuità dell'opera 
realizzata, è un dono aperto, una propo­
sta in movimento, un'accettazione di un 
futuro non predisposto. 

L'opera dell'arch. Gamberini è una 
struttura articolata, disponibile ad atti­
vità culturali diverse, posta alla periferia 
della città in un ampia area che prevede 
futuri sviluppi 

L'architetto ha abbandonato le li­
nee rigorosamente razionali delle sue 
precedenti opere e ha aperto la costru­
zione a spazi e volumi non costretti in Giulio Paolini (al centro). Thomas Schtitte (sin.), Georgc Rousse (destra) 

forme inamovibili, ma a disposizione 
delle attività che saranno successiva-
mente programmate. Grande impor­
tanza è stata data alla luce: alti lucernari 
esposti a nord prevedono un'illumina­
zione diffusa e costante e nelle lunghe 
stagioni, prevalentemente naturale. 
Vengono così evitate le aperture all'e­
sterno semplificando e agevolando l'al­
lestimento delle mostre e lo scorrere dei 
visitatori tra gli spazi che saranno di 
volta in volta definiti. L'irregolarità del 
terreno ha potuto favorire il progetto di 
un teatro all'aperto con un'ampia cavea 
collegata alle zone destinate agli incon­
tri, conferenze, dibattiti e mostre tempo­
ranee. Collegato al Museo, e di pro­
prietà del Comune, sta per essere ulti­
mato l'edificio destinato al Centro di do­
cumentazione e ai laboratori per gli arti- Mimmo Paladino e Thomas Schtine (particolari) 

sti. 

Il Museo si è inaugurato con la mo­
stra «Europa Oggi» che rimarrà aperta 
fino al 20 ottobre. Il direttore Amnon 
Barzel ha preferito appoggiare le sue 
scelte a quelle del mercato e fondamen­
talmente alla linea delle gallerie di To­
rino - Zurigo - Monaco da dove proven­
gono la maggior parte delle opere. 

Cerchiamo di leggeme i segnali. Il 
punto di partenza potrebbero essere i tre 
lavori in bronzo di Joseph Beuys degli 
anni 49-50-61, chiave di lettura della 
mostra, ricordo di un intenso personag­
gio impegnato in lotte utopiche, che ha 
lasciato parecchie eredità alle genera-

cale con grandi lastre di cristallo in parte 
appoggiate, in parte supporto di fram­
menti dì colonne. Proteggono ma anche 
velano, i grandi disegni di figure, nero 
su bianco, e ambiguamente rispecchiano 
le opere collocate alle pareti. 

È proprio su questo lavoro che il 
progetto di illuminazione naturale pro­
veniente dali' alto gioca i suoi effetti più 
misteriosi. 

Estremamente violento Jannis 
Kounellis: grandi binari d'acciaio bloc­
cano sacchi di carbone e grandi fogli pie­
gati in un equilibrio che rischia la perfe­
zione. 

Mario Merz affida la sua ricerca ar­
tistica alla ricerca matematica. Basan­
dosi sulla successione numerica di Fibo­
nacci, allestisce in un grande ambiente 

·lastre di cristallo intersecate su supporti 
metallici dipingendo vorticosamente su 
tele o carte grandi spirali o grandi tunnel 
da cui escono o traspaiono numeri lumi­
nosi. Oggetti con funzioni diverse di­
ventano astrazione: studio di misure. 
Anche se ci sfugge il rapporto o la neces­
sità del riferimento scientifico, la realiz­
zazione è di altissimo livello. 

Le «canoe» di Zorio e gli specchi di 
Pistoletto proseguono la linea di ricerca 
sulla trasformazione di materiali comuni 
in opere d'arte. Più complesse le scul­
ture di Bagnoli e i grandi quadri di Bian­
chi. Non potevano mancare i transavan­
guardisti tra i quali Mimmo Paladino 
cerca un rapporto tra elementi pittorici e 
elementi mistici aggiungendo strutture 
circolari in ferro. 

Sempre di grandi intelligenza e in­
venzione i quadri astratti di Gerhard 
Richter, mentre gli allievi Thomas 
Sclitte e Albert Hein inseriscono il gioco 
e la polemica nelle installazioni di scul­
ture e oggetti, quasi una sfida al passan­
te. 

Il gruppo degli scultori inglesi si di­
stingue per la varietà dei materiali scelti. 
L'apparente umiltà dei vetri di Tony 
Cragg suggerisce bellezza nella fragilità 
in contrasto con il peso delle pietre di 
Anish Kapoor. Nato in India, Kapoor 
riesce a trasmettere i valori della sua tra­
dizione facendo uso di altre tecniche e di 
altri materiali. Austriaci, danesi, olan­
desi, svizzeri sono presenti con installa­
zioni e soggetti diversi 

Tra i francesi, notevoli per la pre­
ziosità tecnica, sono i lavori di Georges 
Rousse: fotografia e colore per presen­
tare ambienti squallidi dove è interve­
nuta la mano dell'autore creando ambi­
guità tra l'azione del fotografo e quella 
precedente d eli' artista. 

Unica donna la catalana Susanna 
Soiano, scultrice del ferro, con grande 
professionalità erige costruzioni com­
plesse e elaborate. 

Lo spazio esterno accidentato e in 
fase di assestamento ha offerto l' occa­
sione per una importante opera di Anne 
e Patrick Poirier. Hanno sfidato il tema 
dell'inesorabile crollo delle grandi opere 
del passato e il loro amore per i reperti 
archeologici proponendo una grande co­
lonna caduta, ma in acciaio inossidabile. 
Rotolata per 25 metri sul terreno. 

A vere visitato un Museo sorto in 
così breve tempo, pensato e progettato 
con un'esatta visione delle attuali esi­
genze dell'arte e della ricerca, costringe 
immediatamente a un confronto con l'i­
nadeguatezza delle strutture pubbliche, 
non ultima la declamata e attesa inaugu­
razione dell'ala aggiunta della Galleria 
Nazionale di Arte Moderna. 25 anni di 
lavori, forse altrettanti miliardi spesi tra 
i «SÌ dice» e i «Siccome» e senza che nes­
suno ritenga doveroso darne documenta-

zioni successive. zione. 
Tra gli italiani Giulio Paolini oc­

cupa centralmente il pavimento di un lo- Anna e Patrick Poirier. Exegi Monumenmm Aere Perennius !988. acciaio. l. 25m. (foto Renato Bencini) Elena Lacava 



I MAESTRI: BRINDISI 
' 

e E in preparazione una mostra an­
tologica di Remo Brindisi curata dal no­
stro collaboratore Leo Strozzieri che si 
svolgerà nel prossimo mese di dicembre 
nel grande salone di esposizione (mq. 
I .5000) della Succursale FJA T di Pesca­
ra, già sede all'inizio dell'anno della 
mostra di bassorilievi e sculture poli­
crome di Mastroianni, di cui si è occu­
pata la nostra rivista nel numero zero. 
Nei giorni scorsi Brindisi ha rilasciato 
un 'intervista a Strozzieri che coriJparirà 
nel catalogo. Abbiamo la possibilità df 
pubblicar/a in anteprima. 
Strozzieri - Proviamo con questa con­
versione a ripercorrere le tappe essen­
ziali della sua vita. Lei è nato a Roma nel 
'18, ottavo di dodici figli, da padre 
abruzzese e madre ligure. La sua fami­
glia si trasferisce subito a Castellam­
mare Adriatica, l'attuale Pescara, nella 
cui civica amministrazione suo padre, 
fervente socialista, è eletto consigliere. 
Quale influsso ha avuto nella sua forma­
zione questa fede politica e quali sono 
stati i rapporti col regime fascista? 
Brindisi - Innanzitutto il rapporto con 
mio padre è stato fondamentale per me, 
avviato all'arte in modo naturale proprio 
da mio padre scultore, insegnante, mae­
stro e soprattutto uomo, a prescindere 
dalla politica che nonostante il grande 
fervore antifascista, credo sia stata una 
passione marginale; mio padre era un 
uomo che della vita ha sempre dato una 
versione poetica. 
Strozzieri- Mi risulta che la sua prima. 
lettura sia stata una monografia su El 
Greco (a sei anni se non ricordo male), al 
quale in seguito si ispirerà nel dipingere 
S. Mani no che dona il mantello al pove­
ro. Sempre in omaggio al grande pittore 
spagnolo percorrerà a piedi, quindicen­
ne, la strada fra T o ledo e Madrid. Come 
mai questo fascino di un artista vissuto 
nel periodo della Controriforma e quindi 
alla ricerca di uno spiritualismo radica­
le? 
Brindisi- È stato forse quello che si agi­
tava nella controriforma, il contro è il 
rinnegato, che mi ha attratto d'interesse. 
Pittura di forte contrasto, quasi fatta di 
un solo colore, cioè fuori dal cromati­
smo e dal classicismo, che ancora oggi 
sento di preferire e di adottare nel mio la­
voro e non soltanto nel mio lavoro, ma 
per ogni scelta in ogni campo. 
Strozzieri - Una città che molto le ha 
dato e alla quale lei è sempre rimasto af­
fezionato è Urbino. Ricordo al tempo 
dei miei anni universitari nella ventosa 
Urbino la sua assidua collaborazione al 
Circolo culturale S. Bernardino. Ecco, 
cosa ha dato soprattutto a Brindisi grafi­
co, il quinquennio trascorso alla Scuola 
del Libro della città dei Montefeltro? 
Brindisi - Urbino è stata per me una 
tappa molto costruttiva; venire a cono­
scenza della letteratura e del teatro clas­
sico e moderno di molte nazioni, in quei 
tempi, costituiva un privilegio. La 
scuola del nostro paese era, come ancora 
oggi, assente alla cultura e alla cono­
scenza non didattica delle altre realtà. La 
scuola di Urbino forse era laica, ecco 
perché era possibile procedere nei tempi 
e non trovarsi impigliati negli errori. 
Strozzieri - Siamo agli anni della Il 
Guerra Mondiale da lei vissuta in prima 
persona a Ferrara, in Grecia. a Tivoli e a 
Salerno. A distanza ormai di mezzo se­
colo, quali ricordi nutre e come questo 
evento ha contribuito a fornire un parti­
colare indirizzo di ricerca estetica? 
Brindisi- La guerra è stata per me sem­
pre una bestemmia all'essere superiore. 
Chi fa la bestemmia non ama gli uomini. 
Certo è che essa non insegna niente di 
positivo, e non credo mi abbia insegnato 
qualcosa in arte; piuttosto mi ha arrecato 
sofferenze a non finire. 
Strozzieri - In attesa della Liberazione 
ed· in clandestinità stringe amicizia tra 
gli altri con Marcello Mastroianni, col 
quale ha in comune gli stessi ideali de­
mocratici. Com'era Marcello. e, la~ 

sciava presagire il futuro grande prota­
gonista del cinema italiano? 
Brindisi - Che sia stato stregato dal 
mondo del teatro è vero. A Venezia dove 
c'eravamo rifugiati, andavamo a vedere 
Benassi, e ciò non poteva che rapirei. 
Ho sempre pensato, dunque, che Ma­
stroianni dovesse diventare un grande 
attore. 
Strozzieri- Risalgono al dopoguerra l'a­
micizia con Carlo Cardazzo, vero genio 
nello scoprire i talenti della pittura italia~ 
na, e l'incontro con Guidi, De Pisis e 
Milena Milani~ poi abbiamo la residenza 
definitiva a Milano, la partecipazione 
alla Biennale Veneziana di cui diversi 
anni dopo sarà Commissario. Suppongo 
siano gli anni della consacrazione del 
maestro Brindisi, che tra l'altro è primo 
attore nella polemica storica tra realismo 
e astrattismo sorta nel capoluogo lom­
bardo. Mi vuole parlare di quegli avve­
nimenti e della sua conseguente ade-

sione al Gruppo Linea? 
Brindisi- Con Dova, Quasimodo, Melo­
ni, Kodra, Tullier e Porzio, fummo 
«Gruppo di Linea», e questo per manife­
stare una qualche stanchezza di Picasso, 
del quale eravamo insieme a tanti altri 
molto influenzati e affascinati. 
Strozzieri - Gradirei ora una testimo~ 
nianza sulla sua permanenza a Parigi e 
sull'amicizia con Sartre. A me che delle 
componenti dell'esistenzialismo fran­
cese siano entrate e con autorevolezza 
nella sua opera. È vero? 
Brindisi- Se dovessi dire che l'arte fran­
cese fosse entrata in sintonia con la mia 
intima visione direi una bugia, anche se 
riconoscevo in quel Paese i connotati 
massimi per una leadersheap assoluta 
nel mondo. Andai a Parigi per vedere i 
suoi musei, gli studi e vivere nei caffé: 
così avvenne che al Caffé Flore conobbi 
Gide, Sartre e Camus, cioè i padri del­
l'esistenzialismo, e poi Giacometti anti­
classico, e tanti artisti e letterati, con 
molti dei quali ho avuto ed ho sodalizi di 
stima e di pensiero. Ma Parigi innanzi­
tutto mi ha fatto amare gli espressionisti 
sui quali ho avuto momenti di vera ricef­
ca. 
Strozzieri- Mi vuoi parlare ora dell'ap­
partenenza prima e dello strappo - per 
usare un termine oggi in voga- poi con il 
movimento del Realismo che faceva 
capo a Guttuso? Quali i motivi della se­
cessione e come giudica il ruolo di To­
gliatti in tutta quella vicenda? 
Brindisi - Il Realismo socialista in arte 
non era altro che un vizio politico e di 
comodo di alcuni intellettuali, soprat­
tutto servì a Togliatti per frenare le ten­
denze liberaliste degli artisti, e a Guttuso 
per affermare all'opinione pubblica l'as­
surda sua pittura di stampo ottocentesco, 
e niente più. 
Strozzieri- In seguito alle sue dimissioni 
dal Realismo, giustificate anche dai fatti 
di Budapest del '56, lei inizia quella che 
tutti i manuali di storia dell'arte chia~ 

Remo Brindisi fotografato nel Museo Alternativo 

Museo Alternativo Remo Brindisi (foto Aldo Ballo) 

Remo Brindisi, L·Aquila colpita (Aldo Moro), 1980 

mano la Nuova figurazione. Quali 
istanze estetiche, ideologiche, sociali 
sono alla base e in che si differenzia dal 
Realismo? 
Brindisi- La Nuova figurazione è l'op­
posto del Realismo. Ecco questo «Op­
posto» sono io, come uomo e come arti~ 
sta. Pertanto non sono incluso nelle an­
tologie e dicono di non potermi classifi~ 
care. Nella nostra attuale antologia 
d'arte moderna «l'Espressionismo» 
come tendenza di ricerca non esiste, e 
ciò perché tutto è stato costruito alla 
francese; classicismo che dicono medi­
terraneo. 
Strozzieri - Per tornare al '56, in quel­
l'anno lei inizia i grandi cicli pittorici 
con la Via Crucis e quindi l'Abbatti­
mento del mito di Sta/in, il Processo al 
card. Mindszendy, i cicli sul Fascismo, 
per finire all'Aquila colpita, ispirata alla 
tragedia Moro. Il riferimento diretto alla 
storia e soprattutto l'ovvia esigenza di­
dascalica non ha costituito un rischio 
alla sua libertà creativa? Come è riuscito 
a superare tale rischio? 
Brindisi- Ma l'arte è anche rischio. La 
storia non la dipingo; mi interessa di essa 
la parte che non si vede, quella sogget­
tiva che mi aiuta, l'interiorità dell'even­
to. 
Strozzieri- A proposito di Via Crucis, i 
personaggi biblici sono attualizzati at­
traverso abiti moderni. Una tragedia an­
tica che però si ripete. Questo lei ha vo­
luto significare; ma come reagì il mondo 
cattolico a questa interessante innova­
zione iconografica? 
Brindisi - Il mondo cattolico an eh' esso 
regge su pilastri classici, per cui non 
ama il dramma o la linea spezzata, ecco 
perché ama l'iconoclastia; e credo che 
oggi non capiscano nemmeno la soffe­
renza di Cristo. 
Strozzieri - Per restare sul sacro, i1 tema 
dell'agnello assai ricorrente nella sua 
opera, lo si deve ricollegare -come ma­
trice ~ ad una cultura biblica, veterote-

stamentaria o piuttosto ai ricordi bucoli­
ci, pastorali della sua terra d"Abruzzo? 
Brindisi - L'infanzia l'ho trascorsa in 
Abruzzo, con i pastori e i miei parenti 
che scolpivano il legno, e alle cui tradi­
zioni donavano le immagini, più delle 
volte sacre. Fra queste il «Bon Pastore» 
ricorreva spesso. 
Strozzieri - Prendendo lo spunto dalla 
strage di via Pani, che costituisce il tema 
del ciclo l'Aquila Colpita, vorrei chie­
derle dei suoi rapporti con la politica o se 
preferisce con i politici. È possibile se­
condo lei far politica senza passare sotto 
le forche caudine della burocrazia? 
Brindisi- Sono buon amico di molti uo~ 
mini politici, e valutavo Moro un pensa­
tore, il quale nel momento più alto del 
suo volo - idealistico - è stato colpito a 
morte. Qui si scorge il politico che è 
uomo anch'esso, e che muore per una 
causa. Credo che la burocrazia non c' en­
tra niente. Forse c'entrerà per far per­
dere le tracce dei mandanti. 
Strozzieri- Ed ora parliamo del Museo 
Alternativo da lei fondato a Lido di 
Spina e donato allo Stato fin dal 1973. 
Prima di tutto, come mai lei che si sente 
abruzzese non ha pensato a collocarlo 
nella sua regione? 
Brindisi ~ La mia Regione d'origine è 
troppo lontana da Milano, e Pescara poi, 
dove avrei desiderato che nascesse il 
mio Museo, era già vent'anni fa di una 
confusione edilizia da rabbrividire. 
Strozzieri- Quali sono i motivi teorici, 
estetici ed anche sociali di questa straor­
dinaria raccolta, collocata in un am­
biente in cui si attua quella sintesi da 
tempo auspicata tra pittura, scultura, ar­
chitettura e design? 
Brindisi- Da uomo d'arte mi sono fatto 
ispirare dal Bauhaus fondato nel '19 da 
Gropius a Weimar e che predicava l'ha­
bitat in armonia tra l'arte e l'architettura. 
Ciò che oggi va diventando di moda. 
Strozzieri - In una sua dichiarazione lei 
ha affermato di vivere «nella certezza 
che il mondo con i suoi miliardi di uo~ 
mini uscirà da questo dramma, qualun­
que sia la soluzione che potrà trovare per 
liberarsi dall'analfabetismo, dalla fame, 
dalle ingiuste distribuzioni della ric~ 
chezza, dalle differenziazioni di clas­
se». Dunque, mi pare di capire, la sua è 
una visione ottimistica della storia. È 
dettata questa visione da una fede ed è 
forse questo il motivo delia sua grande 
fiducia e disponibilità verso i giovani? 
Brindisi- L'Onu e l'Unesco per la cul­
tura sono stati una grande delusione; dal 
dopoguerra gli uomini sono morti a mi­
lioni, per le guerre, la fame, e le ingiusti­
zie sociali continuano. A me sembra che 
questo deve finire, perché la gente è nau­
seata e farà di tutto perché cessi come sta 
avvenendo, anche perché l'era dell'e­
goismo e del chiuso sta finendo e il di­
scorso si fa aperto e corale. Da qui il mio 
ottimismo che è speranza, ma questo 
non c'entra con la disponibilità per i gio­
vani; i quali, solo così, se sono autenti­
camente pittori avranno la massima con­
siderazione da parte mia, e ciò per un 
moto naturale nel collocarli in una logica 
storica e nello sviluppo dell'arte. 
Strozzieri - Giorgio Kaisserlian ha 
scritto che l'artista non deve essere 
avulso dalla vita sociale e politica e lei 
condivide certamente la posizionee del 
suo grande amico. Come valuta certe 
avanguardie europee che intente soprat­
tutto a ricerche formali rifiutano questo 
cordone ombelicale con l'esistenza e la 
realtà? 
Brindisi - Quelle avanguardie non sono 
tali. Esse sono stanche ripetizioni dida­
scaliche della storia dell'arte, e quelli 
che le perseguono non sono da conside­
rarsi artisti. 
Strozzieri - Esiste un filo logico che lega 
le tre fondamentali tematiche della sua 
opera e cioè quella dei pastori. poi i 
grandi temi storici ed infine i cosiddetti 
mostri? 
Brindisi- Il periodo dei pastori si svolge 
in pieno realismo socialista, al quale io 
aderii, e che riguarda tutta la produzione 
dedicata all'Abruzzo, ove tuttavia vi 
possono essere stati momenti espressio­
nistici, ma che, appunto, hanno più ri­
guardato il bucolico. 
Strozzieri ~ A proposito del tema pasto­
rale, non posso non farle una domanda 
su D'Annunzio, anche perché questa no­
stra conversazione è suggerita proprio 
dalla mostra di Pescara nel dicembre '88 
sul tema della Transumanza in occa­
sione del cinquantenario della morte del 
poeta. Che giudizio lei dà di D' Annun­
zio come scrittore e come uomo? 
Brindisi- Di D'Annunzio ho un giudizio 
altissimo, non tanto per la parte che ri~ 
guarda i temi dedicati all'Abruzzo, 
quanto per il suo non conformismo, e 
quella sua libertà espressiva. che lo 
rende creativo e nuovo ancor' oggi. Ma 
oggi è facile dire quanto sto dicendo: bi­
sognava farlo prima, perché D' Annun­
zio adesso sta diventando moderno alla 
coscienza di tutti. 





Guttusoe Dante (1982): Matelda 

LA CASA 
DI DANTE 
IN ABRUZZO 

La 'Casa di Dante in Abruzzo', fondatanel1979 a 
Pescara, ha lo scopo precipuo, come vuole il suo Sta­
tuto, di diffondere l'opera e il pensiero di Dante, gra­
zie all'apporto dei maggiori dantisti nazionali e inter­
nazionali. Agisce da Pescara per tutta la Regione e ha 
sede nel Castello di Torre de' Passeri. È presieduta dal 
prof. Francesco Mazzoni, Presidente della Società 
Dantesca Italiana, e amministrata da un Comitato 
Scientifico, presieduto da Giorgio Petrocchi, e da un 
Comitato esecutivo di cui fanno parte Docenti e stu­
diosi delle quattro province d'Abruzzo. Sulle orme di 
città dantesche, come Firenze, Ravenna e Roma e altri 
centri di rilevante espressione civile, promuove dibat­
titi, convegni, tavole rotonde e conferenze, allo scopo 
non solo di suscitare nella Regione l'interesse per il 
Sommo Poeta, ma di far sì che l'Abruzzo possa de­
gnamente affiancarsi alle Regioni culturalmente più 
avanzate. Ha curato inoltre la pubblicazione della Vita 
Nuova di Dante, in un'edizione unica e senza prece­
denti, con la traduzione a fronte in inglese e tutte le il­
lustrazioni dantesche di Dante Gabriel Rossetti; ha in 
programma un'edizione monumentale della Divina 
Commedia, con le illustrazioni a colori e a tutta pagi­
na, anch'esse inedite, di un grande maestro della pit­
tura contemporanea: Aligi Sassu. Ogni anno poi, dalla 
sua fondazione, la Casa di Dante in Abruzzo, nel pe­
riodo settembre-ottobre, ha allestito mostre dei più 
grandi interpreti europei figurali di Dante. Eccone una 
rapida sintesi cronologica: 

1980 - Mostra di scultura dantesca, con la parte­
cipazione di artisti provenienti da 40 nazioni. Tra gli 
italiani sono da ricordare Fazzini, Greco e Manzù. 

1981 -«Dante e l'Arte Romantica: Nazareni, Pu­
risti e Preraffaelliti». Oltre alle opere dei vari D.G. 
Rossetti, Blake, Koch, Previati ed altri, nell'occa­
sione è stata esposta la serie completa delle incisioni di 
Carlo Lasinio riproducenti gli affreschi del Campo­
santo di Pisa e considerati il punto focale della ricerca 
preraffaelita. 

1982- «Guttuso e Dante». Viene proposta una si­
gnificativa selezione del migliaio di tavole sulla Di­
vina Commedia realizzate da Guttuso sul finire degli 
anni sessanta. 

1983 - «Blake e Dante». Provenienti da musei in­
glesi e australiani, sono state esposte per la prima 
volta in Italia le tavole dantesche di uno dei più visio­
nari interpreti figurali di Dante. 

1984- «Dante Gabriele Rossetti». Anche in que­
sto caso, prima in assoluta italiana di opere prove­
nienti da vari musei inglesi dell'animatore ed ideatore 
della Confraternita Preraffaellita. 

1985- Fiissli e Dante». Una mostra unica, per ta­
glio filologico e per quantità di opere, di uno dei prin­
cipali manieristi neo-classici. 

1986- «Flaxman e Dante». Sono esposte, per la 
prima volta in Italia, 72 opere provenienti da 6 musei 
inglesi, tra cui fa spicco 'Lo scudo di Achille' consi­
derato uno dei capolavori dell'arte moderna. Con 
esse, 110 tavole dantesche incise da Tommaso Piroli 
nell793. 

1987- «Sassue Dante». Ancora in anteprima na­
zionale, sono esposte le tavole dantesche dell'artista, 
frutto di 5 anni di appassionato lavoro e le illustrazioni 
dello stesso artista ispirate a I Promessi Sposi, Or­
lando Furioso, Decamerone, DonChisciotte e Apoca­
lisse. 

KOCH 
E DANTE 
Con questa retrospettiva dedicata a Joseph An ton Koch (1768- I 839) tirolese di 
nascita e che visse a Roma- o ve è sepolto- per oltre quarant'anni, la casa di Dante 
in Abruzzo continua a scavare- grazie all'infaticabile Corrado Gizzi- nel Work in 
progress degli infiniti e sottili legami esistenti tra arte europea (neo-classicismo, ro­
manticismo e preraffaellitismo, in particolare) e Dante. 

I numerosi e qualificati saggi in catalogo (C. Gizzi, R. Assunto, R. Barilli, F. 
Bellonzi, L.P. Finizio, F. Gianfranceschi, L. Coch, W. Mauro, F. Ulivi, L. V. Ma­
sini, B. Waldkirch, W. H. Wackenroder), costituiranno un obbligato riferimento cri­
tico-storiografico per quanti vogliano approfondire (il prossimo anno nel 15(/l anni­
versario della morte di Koch sono previste numerose iniziative in Austria, Italia ed 
in altri Paesi) le radici del romanticismo europeo. 

, r ~ 
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Koch e Dante (1988): Seminatori di discordie Koch e Dante (1988): Falsatori di persone 

• Crrado Gizzi aggiunge un'altra pietra importante all'edificio che viene costituendo, anno dopo anno. 
Vale la pena di osservare che il tratto dominante di tale edificio, contrariamente alle apparenze, non sta in una 
specie di rassegna sistematica dedicata ai vari illustratori di Dante. C'è un vincolo ben più organico e stretto che 
unisce buona parte dei convitati a questi raffinati banchetti; penso in modo particolare a due ospiti d'eccezione, 
che precedono a tutti gli effetti l'invitato dell'anno, Joseph Anton Koch. Questi suoi «maggiori» si chiamano 
Blake e Flaxman; se a loro aggiungiamo anche FUssli, ecco disegnarsi la bellissima pattuglia di artisti che, a ca­
vallo tra Settecento e Ottocento, inquietarono a fondo le acque della modernità offrendo più di un preannuncio 
dell'arte contemporanea, come vengo osservando da qualche tempo. Fu uno scricchiolio immane dei pilastri 
eretti nel Rinascimento: spazio prospettico, rappresentazione verosimile, immagine speculare ligia al principio 
della «finestra aperta». E soprattutto, e prima di ogni altra cosa, ricorso alla terza dimensione, suggerita con ogni 
possibile illusione ottica. I nostri artisti innovatori, invece, fecero macchina indietro, tentando di eliminare dalle 
loro opere proprio l'effetto tridimensionale, ritornando a un'arte schiacciata, bidimensionale, priva di spessore, 
quale si era già avuta in tutte le fasi premoderne dell'arcaismo; e quale si riavrà appunto, grazie a Cézanne e a 
Gauguin, nella contemporaneità propriamente intesa. Questo il «mistero» storiografico su cui le mostre di Torre 
de' Passeri ci invitano a meditare, nel tentativo di trovare risposte soddisfacenti: perché ciò avvenne allora? E per­
ché quella battuta di arresto nei confronti di un'arte illusoria e naturalistica fu solo effimera? Perché la modernità 
riprese il suo corso? 

E certo, il fatto che molte delle ricerche bidimensionali, antiprospettiche dei nostri autori fossero suggerite 
dal compito di illustrare Dante, non deve essere considerato accidentale. Il creatore della Commedia era immerso 
in un clima tipicamente medievale, non toccato da alcun presentimento della modernità prossima ventura, del Ri­
nascimento (a differenza di Petrarca e di Boccaccio). Logico quindi che egli fosse tanto amato da generazioni di 
artisti in rivolta contro un ciclo moderno e postrinascimentale, di cui frattanto si erano rivelate tutte le stanchezze 
e le falsità. Quale nome poi si debba dare a questi artisti è un altro problema non meno arduo. 

L'etichetta di romanticismo appare sfocata e generica in proposito, tanto più che, com avviene in particolar 
modo nel caso di Koch, si scontrerebbe subito con quella ·precedente di neoclassicismo. In realtà, le varie eti­
chette via via avanzate per indicare quel «buco nero» della storia scorrono impazzite, invischiate le une nelle al­
tre, contraddittorie. 

Renato Barilli 

e Koch e Dante, a cura di Corrado Gizzi, Mazzotta, p. 328, L. 70.000 (Casa di Dante in Abruzzo, Torre de' 
Passeri [PE], fino al 31 ottobre). 

Blake e Dante (1983): Cerbero 
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lO DOMANDE A LAMBERTO PIGNOTTI 
l) !lettori di Nac si sono potuti fare un 'idea approssimativa del Groppo '70e della poesia 

verbo-visiva. A vrannosicuramente la curiosità di conoscere «in presa diretta>> e cioè da un pro­
tagonista quale Lamberto Pignotti che di quel Gruppo fu tra i fondatori, le idee generatrici c i 
fatti che portarono alla costituzione del sodalizio in un periodo, l'inizio degli anni Sessanta, 
così denso di fennenti. 

Il Gruppo '70 nasce nel 1963 ed ebbe gestazione dapprima in un caffé fiorentino e poi du­

rante incontri formali tra poeti come Eugenio Miccini e me stesso, pittori come Bueno e Alberto 
Moretti che cominciavano a fare già un tipo di nuova figurazione, musicisti, fiorentini o abi­
tanti a quel tempo a Firenze, come Sylvano Bussetti e Giuseppe Chiari. La prima manifesta­

zione ufficiale del Gruppo avviene in un convegno dedicato a Arre e Comunicazione. I nostri 

interessi erano già decisamente spostati verso un 'arte che tenesse conto delle comunicazioni di 
massa. Chiamammo il Gruppo '70, ad indicare l'intenzione di spostare il discorso abbastanza 
in avanti, ma non in maniera troppo fantascientifica: gli anni Settanta erano in fondo abbastanza 

vicini. Avevamo lo scopo di confrontare, discutere, riflettere sui rapporti interdisciplinari tra 

le arti ma con metodologie che allora stavano affacciandosi come lo strutturalismo e la semioti­
ca, e portarle sul terreno della critica militante. In quel momento la critica estetica era crociana 

o marxista, talvolta fenomenologica o stilistica, quando avanzata, in letteratura. Il discorso sui 
segni non era ancora presente. In quel primo Convegno quindi tenemmo come riferimento il 

rapporto tra le esperienze artistiche e quelle delle comunicazioni di massa. Furono coinvolti ol­
tre a coloro che ho citato prima, architetti, musicisti e musicologi, estetologi come Dorfles, 

Eco, Anceschi, Maldonado, Metzeger e diversi altri artisti che successivamente e ci 
tengo a sottolineare questo, in un secondo 
momento, 9-uindi, confluirono nel Gruppo 
'63. 

2) Hai citato il Gruppo '63, che ritengo 
straordinariamente imporrante per la nuova 
poesia contemporanea. Quali ritieni siano le 
somiglianze c le differenze tra i due Gruppi? 

La prima manifestazione del Gruppo '63 

avvenne nell'autunno del '63 nel bel noto 
Convegno di Palenno. Il Gruppo '63 era 

molto più interessato di noi a vivere il di­
scorso letterario all'interno della letteratura, 

anche se poi se ne ebbero manifestazioni col­
laterali nel campo della musica e della pittura. 

Come dissi allora, il Gruppo '63 faceva «Un 

discorso endoletterario» mentre noi eravamo 
interessati alla contaminazione tra le arti an­

che perché il discorso sulla comunicazione ci 
spostava decisamente sulla frontiera dei 

mass-media. Nell'anno successivo (il '64) nel 
Convegno Arte e Tecnologia tale nostra ten­
denza a studiare il rapporto tra i linguaggi 

delle arti e quelli della tecnologia (pubblicità, 
giornalismo, certa burocrazia, nuovi media) è 

ancora pill decisa. 

3) Mi incuriosisce sapere a questo punto 
quale fu il ra.pporro tra teoria e prassi ne/l'am­
bito del Gruppo, se insomma vi interessava 
privilegiare il momento teorico oppure quello 
operativo. 

di nuova figurazione e di nuova immagine, la transavanguardia anche, che attualmente si mo­
stra in fase calante, la poesia visiva si trova, dalle origini ad oggi, abbastanza presa in conside­

razione e viene invitata alle Quadriennali ed alle Biennali. Il discorso della poesia visiva è an­

cora attuale perché si inserisce nello sfondo, nel quadro complesso dei linguaggi plurimi ed ar­
ticolati che si rapportano tra loro. Abbiamo detto delle interferenze tra la parola e l'immagine, 

ma sono convinto che sia possibile una forma d 'arte che definisco «sinestesica» la quale tenga 
conto di tutti e cinque i sensi e non solo sia rivolta all'occhio ed all'orecchio, ma anche al tatto, 

al gusto, all'olfatto del fruitore. I Futuristi già si erano occupati di questi problemi (l'arte dei 
profumi, della cucina) ma hanno un po' lasciato cadere il discorso. Credo che la sinestesia nel­

l'arte, sinora dimenticata sia dal punto di vista estetico che artistico possa avere un seguito da 
non perdere di vista. 

7) Poesia, arte sinestesica, allora, che si aggiungerà ad altre tue felici definizioni, quali 
«poesia tecnologica» ad esempio. Che rapporto ha la poesia tecnologica con la poesia verbo-vi­
siva? 

La poesia tecnologica è stata p il:! storicizzata perché rimanendo nell'ambito dei codici ver­

bali prende in considerazione la parola poetica contaminandola con i linguaggi di massa. 
8) Quindi la poesia tecnologica genera la poesia visiva, mi pare di aver capito ... 
Guarda, concretamente faccio l'esempio di come mi sja nata la poesia visiva: facevo colla­

ges di linguaggi pubblicitari, burocratici ecc. li incollavo per poi trascriverli, in quanto stavo 

preparando un libro per Mondadori, uscito poi nel '67. Eravamo nei primi anni '60. Il mano­

scritto del libro Una Forma di lotta divenne un collage di parti tipografiche che spesso trascina­

vano con sé figurazioni (la parte pubblicita­
ria, il fumetto ecc.) che a poco a poco presero 

ad avere spazio preponderante sul testo linea­
re. In un primo tempo la parte visiva mi inte­
ressava meno, ma venendo da una forma­

zione pittorica, mio padre era pittore, e 
avendo da giovane io fatto alcune esperienze 

di arti visive con le matite e il carboncino, a 
poco a poco l'aspetto visivo mi cominciò ad 

interessare in maniera preponderante. Con­
servo ancora le tavole che mi sono servite per 

Una Forma di Lotta che Mondadori ha pubbli­

cato nella parte lineare. Nel parlare di questa 
maniera di lavorare, mi riferisco a quanto mi 

chiedevi poco prima a proposito del rapporto 
tra teoria ed operatività. Certamente, lavo­

rando con forbici e colla ci si riflette su, e si 
arriva alla teoria, poi dall'esperienza teorica 

si ritorna alla fase operativa, alla pratica arti­

stica. 
9) Mi interessa a questo punto sapere i 

rapporti con i poeti visivi che lavorano all'e­
stero ... 

Direi che in sostanza i due versanti si 

sono, secondo me ed anche per gli altri, sem­
pre un poco dialettizzati. Avevamo letto un li­

bro di Giulio Preti, Praxis ed Empirismo che 

allora ci piacque molto. Era probabilmente 
nelle nostre intenzioni di agire immediata­
mente sul terreno delle arti applicando anche 

certe rnetodologie che avevamo preso in pre­
stito, quali lo strutturalismo e la semiotica. Ci 

interessava quindi praticare operativamente 
ma anche portare avanti il discorso teorico. 

Personalmente credo che non ci sia grande 
differenza ad operare nel senso dello scarto 

dalla norma, sia in senso specificamente este­
tico sia in senso teoretico, se l'operare viene 
inteso «da sinistra>>. Noi volevamo in qualche 

modo <<respingere al mittente» quelli che 
erano i linguaggi parlati e «fatti parlare» dalle 

comunicazioni di massa. Ci ispiravamo a tali 
linguaggi, li sezionavamo. non per scimmiot­
tarli, naturalmente, anzi, nel prelevarli li spo­

stavamo e in qualche maniera li rigenerava­

mo«rispedendoli al mittente>>. Facevamo in-

Lamberto Pignotti nella foto «Re di fiori» di Maurizio Brenzonì 

I rapporti con l'estero sono sempre stati 
frequenti e durano tuttora, mediante incontri, 

most~e e contatti periodici. Voglio citare il 

Gruppo Fluxus e Charlotte Moorman, violon­
cellista inserita in un libro di MacLuhan in cui 
viene rappresentata mentre suona il violon­

cello nuda con due piccoli monitors sui seni. 
Abbiamo fatto una mostra in USA curata 
dalla stessa Moorman. Ci siamo sentiti e in­

contrati con i fratelli brasiliani De Campos, 

con il Gruppo Noigandres, con i poeti con­
creti tedeschi, spagnoli, francesi (Bory) e con 

i poeti dell'Est europeo. Nel '69, a Mosca, ho 
avuto le poesie visive di Vozsnesevskij e poi 

quelle di poeti ungheresi e polacchi. Ho fatto 

una mostra personale di poesia visiva a V arsa­
via, Nel Museo della Letteratura della Piazza 
del Mercato Vecchio, e poi a Pechino, al 

tempo di Mao, con una mostra intitolata Atti 
Impuri, proprio sulla Piazza Tien An Men. 
Abbiamo tenuto mostre in Canada, in Brasile, 

in Argentina, Spagna, a Tokio, nell'Istituto 

Italiano di Cultura tramite Giorgio De Mar­
chis, il direttore. Proprio in questi giorni, 
mentre sto per partire per l'Argentina, per un 

seminario che si occuperà di questi rapporti 
tra scrittura ed immagine, si apre a Verona e 
mi dispiace di non poterei essere, una mostra 

di poeti visivi quali Carrega, Martini, Micci­
ni, Pignotti, Sarenco, che si terrà alla Galleria 

d'Arte Moderna. 

' E nato nel 1926 a Firenze. Vive a Roma. Dal 1971 insegna all'Università di Bologna. Ha pubblicato, tra 
l'altro: Odissea. (1954), Significare (1957), Nozioni di uomo (1964), Una. fonna di lotta. (1967), Parola per 
parola, diversa.mente ( 1975). Vedute ( 1981 ), Gran Varietà (1982), Questa storia o un 'allnl( 1984), In princi­
pio (1986). Tra i suoi libri di saggistica: Antologia di poesie visive(i965), Istruzione per l'uso degli ultimi 
modeJJi di poesia (1968), Fra p8.ro!a e immagine (1972), Il supemulla ( 1980), Figure d'assalto ( 1985). Seri t· 
ture figure (1987). Per l'editore Carucci è uscito nel 1975 un libro monografico sulla sua poesia visiva dal 
1945 al 1975, a cura di Aldo Rossi c Gilio Dorfles; mentre i Quaderni del V erri gli hanno dedicato una mono­
grafia nel 1976, con scritti critici di Luciano Anceschi e Renato Barili i. Come poeta visivo ha fatto varie mo­
stre personali c ha esposto in numerose rassegne nazionali e internazionali. Ha fano par1e del Gruppo 63 ed 
è stato uno dei fondatori del Gruppo 70. Ncll986, per l'editore Campanouo di Udine, ha curato un 'antologia 
dal titolo: TI nuovo in poesia. È assiduo collaboratore di giornali e dei programmi cullurali della RAI. 

somma un discorso che da semiologico diventava una specie di guerriglia nella convinzione che 
l'arte potesse diventare una sorta di Cavallo di Troia. Dicevamo: «benissimo, le poesie visive 

si possono anche vendere (e le vendevamo) ma il borghese che le compra si troverà ad avere tra 
le quattro mura qualcosa che gli sarà contro. che sarà invece per noi un Cavallo di Troia». 

4) Lambeito, hai detto cose interessanti sugli scopi del Gruppo al momento del/a sua na~ 
scita, hai svelato alcuni segreti, ci hai riportato nel/'atmosfera intensa di quegli anni, ma oggi, 
ti chiedo, cosa è vivo, cosa è esaurito del Gruppo '70? 

La nostra esperienza è stata una forma mista che si è avvalsa di due codici, quello verbale 
(la parola) e quello visivo (l'immagine). E' stata una forma d'arte non dico osteggiata ma vista 

con sospetto e talvolta con rigetto dalla critica. Il critico letterario non ci vede pane per i suoi 
denti, non vede molta grammatica, non vede molto nero su bianco, non ci vede molta scrittura, 
insomma. Il critico visivo poi non ci vede il quadro grande, non ci trova la pennellata, il for­

mato piccolo, un poco pill grande d'un manoscritto talvolta, lo destabilizza ... 
5) Eppure, la poesia verbo-visiva non nasce dal nulla, ma ha illustri antecedenti .. 
Certamente se da un lato la poesia visiva ha come matrice originale le comunicazioni di 

massa, i cartelloni pubblicitari, il fumetto, dall'altro, per restare nel Novecento, deriva da 

forme d'avanguardia quali il nostro Futurismo, certi collages dadaisti specialmente berlinesi 

alla Heartfield, alla Anna Hoecht. alla Haussmann. Nel nostro caso si contraddistingue, tale 
forma d'arte, per l'accento che abbiamo voluto porre sul!' ascendenza dalle fonne dei messaggi 
dei mass-media, per questa intenzionalità di dirottarne il significato. Direi che, a differenza di 

quello delle avanguardie del Novecento, il nostro è un tipo di discorso. laico, di contestazione 
che in qualche modo il '68 ha fatto proprio, non voglio dire esplicitamente, o almeno non sem­

pre esplicitamente, anche il nostro discorso, anche se di massa non è diventato, come è giusto, 
un discorso di massa. Non dico che il '68 abbia dovuto tener conto della poesia visiva, però al~ 

cuni elementi pill avanzati ne furono in qualche modo a conoscenza. 
6) Allora ritieni il discorso della poesia visiva come un discorso tuttora valido e in atto? 
La poesia visiva o scrittura verbo-visiva, in quanto prende in considerazione più codici è 

arte ancora in divenire. Si potrebbe dire che il discorso spècifico sulla poesia visiva non è an­

cora concluso. Anche se già in parte storicizzato, tuttavia esso sarà oggetto di riflessioni suc­
cessive da parte di qualche critico che farà le sue indagini sugli anni Sessanta ed i primi del Set­
tanta. La poesia visiva, per aver considerato la dialettica tra i due codici (il verbale ed il visivo, 

appunto) ancora oggi conserva una sua persistenza, una sua durata, anche se certe riserve ne 

hanno ostacolato il relativo successo mercantile. Mentre fonne d'arte nate contemporanea­
mente ad essa si mostrano già in declino, come la pop art.la opart, il concettuale, alcune forme 

/0) Vedo che occupate uno spazio di primo piano anche all'estero e che siete attivissimi e 
presenti e quindi riconosciuti a livello internazionale. A questo punto, prendo coraggio dalla 
tua disponibilità di amico e per il tuo essere un Maestro del nostro tempo, e ti pongo una do­
manda difficile ma necessaria e cioè: quale il futuro dell'Arte e della Poesia negli anni Duemila 
ormai vicini? 

E' davvero questa una domanda fantascientifica, alla quale però si può rispondere. Non 
ho mai creduto alla morte dell'arte. Hegel parlava di morte dell'arte borghese, ed in questo 

senso si deve riconoscere che quel tipo d'arte è morta. Non si può pill fare leva sulla sola con­
templazione del fruitore. La poesia poi non può essere considerata in maniera essenzialmente 

lirica, ma come un 'Opera aperta, per citare un non recente libro di Umberto Eco. Inoltre mi in­
teressa poco la Storia dell'Arte, quanto invece la Storia-dell' Arte del futuro. Gli storici d eli 'arte 
devono ipotecare il futuro se si prescinde dalla pura teoria dell'arte di contemplazione. Occorre 

fare i conti con i nuovi media, non tanto per l'impiego del computer, ad esempio, anzi le forme 

d'arte al computer sono forme vecchiette e sono in pratica delle traduzioni dal quadro al qua­
drante e quindi dicono poco. No, piuttosto il discorso va posto sul linguaggio. Siccome l'arte 
si rinnova, la comunicazione si rinnova, l'arte deve tenere presente la consapevolezza di dover 

essere uno scarto dalla nonna, quindi non vedo perché in futuro l'arte non debba operare sul 
terreno degli scarti dalla norma, e cioè inventare, creare, anche se il verbo «Creare» mi piace 

poco, determinare il linguaggio nuovo, linguaggi estetici che si impongano all'attenzione del 
pubblico. Nel recente passato, tra certe figurazioni fatte per la pubblicità e certe ~gurazioni 

nate per essere esposte nelle gallerie le prime rivelano maggiore grado di scarto dalla norma, di 
novità, perché se non operano uno scarto dalla norma il pubblico non se ne accorge e quindi il 

messaggio pubblicitario non arriva. Mi è capitato di recente di fare un'inchiesta per la TV ita­
liana sulla pubblicità e sui pubblicitari ed ho intervistato tra gli altri Emanuele Pirella, Gavino 

Sanna. Annando Testa; tutti mi hanno detto di avere attinto alla poesia visiva ed alle forme 
d'arte dell'avanguardia ma di essere stati sempre molto attenti alla innovazione. La pubblicità 

che non innova è destinata al fallimento. L'artista quindi deve essere considerato un pubblicita­
rio, un pubblicitario di se stesso facendo attenzione non tanto a quello che fanno i nuovi media 

ma alle nuove modalità di produzione dei messaggi. Come avviene in semiotica, ove si bada 
maggiormente al progress, al divenire pill che allo stato del messaggio. Il futuro dell'arte si 

gioca su questo fronte, complicato dalla sinestesia in modo da produrre fonne d'arte pill attente 
a tutti e cinque i sensi. Anche quando si scrive una poesia con la biro, nero su bianco, credo che 

i poeti più avvertiti si rendano conto di dover comunicare anche all'occhio, all'olfatto, al gusto, 

al tatto perfino del lettore. E' tutto qui. (Intervista raccolta per NAC da Paolo Guzzi) 



IL II MANIFESTO AZZURRO PERDONANZARTE 
A chiusura della mostra itinerante di disegni «I cento artisti del Manifesto Az­
zurro da 22 nazioni» patrocinata dal comune di Boville Ernica (ne abbiamo riferito 
nel precedente numero), gli artisti Federico Gismondi e Alì Al Jabiri- tra i fondatori 
del Movimento Mondiale degli artisti per la pace (Manifesto Azzurro)- ed il critico 
Antonio Gasbarrini - direttore della nostra rivista ed ordinatore di recenti rassegne 
sulla Pace - hanno dato lettura del testo «Il II Manifesto Azzurro». 

Il Manifesto, fatto proprio dalla Municipalità di Boville Ernica con la sottoscri­
zione del Sindaco, Alfredo Verrelli, sarà proposto personalmente dai firmatari ai 
circa cinquecento artisti e critici partecipanti - dal 25 ottobre al 31 dicembre - al 
«Baghdad international festival of art» voluto dalla Repubblica Irachena «per acco­
gliere le opere di artisti contemporanei ed avere così conoscenza della spirìtu~lità 
sgorgata dal profondo dell'anima umana». 

La mostra itinerante di disegni, organizzata dal Saddam Arts Center di Bagha­
dad con la collaborazione del Movimento Mondiale degli artisti per la pace (Manife­
sto Azzurro) e del Centro Documentazione Artepoesia Contemporanea 'Angelus 
Novus' dell'Aquila e che sarà allargata agli artisti aderenti al Il Manifesto Azzurro, 
dopo aver toccato altri centri italiani, approderà nell'89 in Giordania. 

IL Il MANIFESTO AZZURRO 
Dall'Italia agli amici artisti e critici del Mondo 

Non occorre essere profeti o indovini per prevedere nell'immediato futuro una 
sempre maggiore lacerazione tra Arte e Scienza. 
La maledizione dei campi di sterminio nazisti e del fungo di Hiroshima, hanno 
trasformato in kitsch e menzogna J'estetizzazione totalizzante propugnata dal 
Bauhaus e l'emancipazione dei popoli promessa dal New Deal. 
Da un Jato starà la Scienza, pericoloso giocattolo neJie mani della tecnoburocra­
zia e del potere, daJJ'altro l'Arte, unica e insostituibile sobiJlatrice di utopie. 
Sciocco è stato il sogno di un 'Arte diventata ancella e m usa deJI'anonima produ­
zione massificata. Altrettanto brusco il n"sveglio favorito dall'Artecontro delle 
avanguardie storiche e di tutte le Tendenze e i mille Movimenti suscitati dall'an­
sia del riscatto e del cambiamento. 
L 'artista degli anni duemila conscio di questo destino, scritto neJI'Azzurro del 
cielo e riflesso in quello del mare, continuerà imperterrito a scrutare le stelle ed a 
scavalcare orizzonti. L 'Arte è e sempre più sarà, dissenso e sinonimo di utopia, 
non luogo dove albergano immaginazione e fantasia. 
.Per queste ragioni, compagni di strada del Manifesto Azzurro, continuiamo a im­
pegnarci sul fronte del Diverso e del Nuovo. 
Che il nostro lavoro e le nostre opere, impastate di materie e di colori, di segni 
scritti e di suoni, di danze e di immagini, riempiano domani tutti i vuoti generati 
dal Male e dal Potere. 
Ma l'Arte può essere progetto e creazione del futuro solo se resta coscienza critica 
del presente, coscienza imprigionata nelle opere ed irradiata nello spazio-uni­
verso che le circonda. 
Dove autentica è l'Arte, lì s'incontrano l'Uomo e l'Essere, dove l'Arteècimento 
e sfida, lì si abbracciano i figli-fiore deJI'Oriente e dell'Occidente. 
Ecco perché noi, Esseri liberi del Manifesto Azzurro, ribadiamo i nostri 

NO 
allo sfruttamento dell'uomo sull'uomo 

NO 
alle sue manipolazioni genetiche 

NO 
al plagio informatico delle coscienze 

NO 
al degrado ed all'assassinio dell'ambiente 

NO 
al razzismo etnico, religioso ed ideologico 

NO 
alla violenza sugli emarginati, le donne ed i bambini 

NO 
aJla perdita del senso morale della storia. 

Con rinnovato vigore, sostenuto dal/ 'inesauribile luce della ragione. riaffer­
miamo 

NO 
a tutte le guerre terrene ed aJle pseudo difese stellari. 

PACE E PACIFICAZIONE siano i solidi pilastri costruiti con le nostre ope­
re, create per far saltare barriere ed eliminare pregiudizi e incomprensioni tra sin­
goli e popoli nati con pari dignità sul nostro pianeta. 

Federico Gismondi 
artista 

Alì Al Jabiri 
artista 

Alfredo Verrelli 
sindaco di Boville Emica 

Boville Ernica (Italia) 24 Settembre 1988 

Antonio Gas barri n i 
critico 

UNA MOSTRA PER LA PACE 
Allestita all'aperto ngli scenografici spazi trecenteschi di vie, piazze, chiostro 
della Basilica di S. Maria di Collemaggio, PerdonanzArte!Rassegna d'artecontem­
poranea di scultura e pittura, ordinata a L' Aquìla da Antonio Gasbarrinì e Leo Stroz­
zieri in concomitanza delle manifestazioni celestiniane di fine agosto, ha riaperto la 
mai sopìta dialettica opera/ambiente. Patrocinata dall'amministrazione comunale, e 
ideata e voluta dai curatori per «restituire all'immaginario individuale e collettivo la 
valenza simbolica di vicoli, piazze, palazzi, fontane, chiese e 'porte' che nelle loro 
stratificazioni stilistiche hanno inglobato brani significativi della memoria collettiva 
e della coscienza civica e religio~a fonnatasi nel corso dei secoli)), la rassegna aqui­
lana è andata molto al di là di motivazioni strettamente estetiche, linguistiche o paci­
fiste. 

Infatti le due sezioni di Apertoscultura e Apertopittura hanno ampiamente di­
mostrato che l'arte contemporanea può ben convivere con spazi ed emergenze archi­
tettoniche medioevali, e nel contempo essere intesa e vissuta dai non addetti ai lavori 
purché si effettui il dissequestro delle opere troppo spesso ghettizzate nelle gallerie 
private o negli sparuti musei italiani. 

In Apertoscultura gli Omaggi ad Aldo Calò, Franco Cannilla e N i no Franchina 
con una decina di lavori di grandi dimensioni, (tutti realizzati tra la metà degli anni 
Sessanta e quella degli anni Settanta), sottolineavano la continuità dell'attuale ri­
cerca plastica degli altri artisti partecipanti, ricerca assai vicina ai dettami astratto­
i n'formali rivitalizzati da una maggiore concettualizzazione conferita alla materia 
(argilla, legno, specchi, acciaio, pietra ecc.). 

In Apertopittura linea iconica e linea aniconica di artisti italiani e stranieri (al­
cuni dei quali esponevano per la prima volta in Italia) trovavano più di una conver­
genza in un 'alta qualità fonnale non disgiunta da aperture creative assai lontane da­
gli epigonismi imperanti. 

APERTO SCULTURA 

Aldo Calò/ Franco Cannillai N i no Caruso/ Fausto Cheng/ Silvestro Cutuli/ Pasquale 
Di Fabio/ Luigi Di Fabrizio/ Vincenzo Di Giosaffatte/ Salvatore Fornarolai Luigi 
Fosca/ Nino Franchinai Federico Gismondi/ Paolo Marazzi/ Guido Mariani/ Massi­
mina Pesce/ Raul Rodriguez/ Giancarlo Sciannellai Loreno Sguanci. 

APERTO PITTURA 

Sandro Arduini/ Remo Brindisi/ Nanine Burkart/ Domenico Colantoni/ Lea Conte­
stabile/ Michele Cossyro/ M. Alfredo D'Arienzo/ Cecilia Falascai Nino Gagliardi/ 
Vito Genovese/ Alì Al Jabiri/ Marcello Mariani/ Antonio Marini Renzo Margonari/ 
Sergio Nannicolai Augusto Pelliccione/ Teresa Picazo/ Tina Sani Franco Summai 
Zjbbà. 

l J 

"• 
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Aldo Cannilla c Nino Franchina (in primo piano· foto Franco So!dani) 



e A Ferrara, Palazzo dei Diamanti 
allinea una sostanziosa mostra antolo­
gica di Hans Hartung. Da noi la sua fi­
gura ha perso smalto pur essendo stata 
promossa, soprattutto negli anni Cin­
quanta, dalla genialità critica di Giu­
seppe Marchiori. Successivamente, ve­
nendo a mancare interessi del mercato 
d'arte italiano attorno ai suoi dipinti, la 
critica lo ha progressivamente emargi­
nato pur avendogli attribuito grandi ono­
ri. Ciò ha impedito di tenersi adeguata­
mente aggiornati, e di valutare storica­
mente l'ulteriore evoluzione di questo 
vero maestro dell'arte gestuale. 

Ben pochi artisti della sua genera­
zione, raggiunta la fama internazionale, 
hanno continuato a procedere oltre la 
fonnula estetica che li ha consacrati. 
Ancor meno. dunque, nell'evolversi e 
nel proseguire la ricerca, quei pochi 
hanno saputo restare eguali a sé stessi 
quanto lui. 

Il nuovo, ultimo Hartung ha ag­
giunto altri strumenti alla gamma già 
sperimentata, come lo spray, ed ha in­
trodotto nella sua figurazione un nuovo 
segno, una sorta di sgocciolatura corpo­
sa, un dripping del tutto estraneo alle 
suggestioni pollockiane. Le ampie stri­
sciate di larghi pennelli sono state rim­
piazzate, fin dall'inizio del decennio 
'60- '70 da graffiature squarcianti, incise 
nella materia cromatica, o da rullate che 
propongono soluzioni grafiche meditate 
ed ordinate. Tra questi modi che incro­
ciano l'attività dell'artista c'è un evi­
dente contrasto. Ma nei dipinti elaborati 
a partire dall'Ottanta il giapponismo, già 
determinante, riprende vigore con risul­
tati di eccezionale lucidità. Hartung ot­
tiene, con un solo segno, una sintesi ful­
minante, ricavando l'immagine da 
un'intuizione appena afferrabile. La sua 
fiducia nella capacità espressiva del ge­
stostriscia dì setole, graffio di spatola 
metallica, incisioni di pettini, pressione 
sul beccuccio spruzzatore - s'avvalora 
con esiti altamente suggestivi. Convin­
zione è audacia nell'affrontare nuovi ed 
inusitati schemi compositivi. 

La vicina rassegna d'arte cinese 
contemporanea, a Palazzo Massari, con-

HANSHARTUNG 

Hans Hartung, T. 1935-1 

sentiva una lettera più aperta e ravvici­
nata di questo Hartung finale, rivelando 
uno spessore delle sue motivazioni di ac­
tion-painter che appaiono, al paragone, 
profondamente vissute e diversificate 
dall'orientalismo di certi calligrafisti ed 
action-painters americani, ad esempio 
quali Kline o Tobey. 

Per questa originalità, soprattutto, 
la sua influenza su alcuni importanti arti­
sti italiani è stata determinante. 

La mostra di Ferrara è molto sugge­
stiva soprattutto per le magie cromatiche 
e le arcane evocazioni del colore, per le 
sorprese concettuali. Elda Pezzi, oltre a 
Marchiori, ha intuito la qualità emozio­
nale dei modi di Hartung, una peculia­
rità quasi sempre equivocata, scambiata 
per spontaneismo. Questa rassegna, sa­
pientemente selezionata, costituisce 
buona occasione per delimitare un'area 
precisa dell'operatività del maestro ger­
manico. Malgrado l'apparenza di esecu­
zione repentine, in Hartung non c'è om­
bra di automaatismo se non strettamente 
riferito all'attimo gestuale. Una raziona­
lità meditati va predetermina ogni gesto, 
ogni traccia d'emozione, che risultano 
provocati, intenzionalmente provocati, 
nella sintesi dell'idea, seppure eseguita 

in termini di scrittura veloce. Questo 
sembra essere uno degli aspetti del suo 
lavoro che ancora può offrire materia di 
dibattito. 

Nella pittura segnica non c'è solo 
una matrice automatica~ vi è tutto un fi­
lone di gestualismo che non ha legame 
coi postulati bretoniani e le cui remote 
radici potrebbero farsi risalire a pittori 
come Boldini, la cui rapidità ed am­
piezza di gesto permangono proverbiali, 
e - procedendo a ritroso nei secoli, tro­
vare esempi in maestri come Frans Ha! s. 
Questa è una via che non passa per il so­
gno e per il mistero della scrittura come 
accade, invece, nella pittura gestuale 
surrealista. Che questa sia la linea di ri­
cerca di Hartung lo comprova, per l'os­
servatore speculativo, che nelle sue im­
magini non c'è narrazione, e anche l'im­
magine non ha iterazioni ma si dà nel suo 
complesso dell'immediato intero. Vive 
l'istante della visione, senza antefatti né 
conseguenze narrative; rimangono fini a 
sé medesime nell'emozione, appunto, 
del segno e nella suggestività del colore 
già come si enuncia, a partire dagli anni 
Quaranta, allorché i suoi dipinti parreb­
bero più assimilabili a certe istanze del 
naturalismo astratto. 

Sotto questo profilo sono rivelatori 
i «d'aprés» dalla fucilazione (il <<3 mag­
gio») di Goya, nei quali l'artista, ridu­
cendo a zero l'intenzione rappresenta­
tiva e drammatica, ricava, o meglio sele­
ziona, esclusivamente l'emozione mate­
riale e del movimento de11e masse cro­
matiche. Dunque, anche se probabile da 
parte sua un'osservazione dell'irrazio­
nalità automatista surreale, è evidente 
che se ne distingue consapevolmente. 
Hartung non lascia sognare la materia 
come i surrealisti. Quando si accosta il 
suo lavoro a quello dei bretoniani occor­
re, dunque, osservare una certa cautela. 
È evidente, invece, la derivazione dal­
l'arte orientale che comporta l'acquisi­
zione di molti tra gli aspetti più tipici 
della sua figurazione. 

Il suo interesse per la fenomenolo­
gia della casualità materica e segnica si 
potrebbe definire scientifico: la pittura 
di Hartung non è provocata dal caso, al 
contrario è lui stesso a provocarlo. Al­
trettanta cautela soccorre, pertanto, al­
lorché si parla d'inconscio al suo riguar­
do. Been pochi maestri operanti in que­
sta sfera di ricerca sono altrettanto «con­
creti» e così contrari alla casualità. 

Provocare il caso e dominare la 
sensazione sembra l'ultimo approdo 
della ricerca di questo ancor vitale e sti­
molante artista che, probabilmente, con­
tinuerà ad evolversi verso nuove fonne 
della sua ragione estetica. Il rapporto 
con la pittura giapponese e cinese lascia 
considerare che anche nel calligrafismo 
degli artisti orientali, !e tracce del pen­
nello,le espansioni degli inchiostri, l'e­
motività calligrafica, non hanno alcun­
ché di automatico; tutto è sotto control­
lo. Chi ha visto lavorare questi pittori 
conosce bene come le loro immagini si 
formino prima nel pensiero, poi c'on l'e­
secuzione. Esattamente come fa Har­
tung. È perciò da rivedere in gran parte 
la tesi arganiana che teorizza la negati­
vità del gesto di Hartung il quale risulta, 
invece, affennativo della propria iden­
tità soprattutto per l'autonomia rispetto 
alla circostanza, insomma sostanzial­
mente anarchico. 

Renzo Margonari 

MEDIO VERSANTE ADRIATICO: 
OMAGGI AL VATE ED ALTRO 

e Ua dignitosa stagione artistica, 
finalmente, quella che sta per conclu­
dersi nelle città del medio versante 
adriatico: Pescara, Francavilla al Mare, 
Termoli, Ascoli Piceno. A Pescara nu­
merose mostre omaggio (forse troppe?) 
per il 50° anniversario della morte di 
D'Annunzio. Innanzitutto quella presso 
l'Archivio di Stato Io ho quel che ho do­
nato che rappresenta - come scrive il di­
namico assessore alla cultura Bulferi -
uno spaccato particolare. non molto co­
nosciuto e quindi costituisce un defe­
rente omaggio al concittadino che, pur 
fisicamente lontano in quanto esponente 
culturale a rilievo internazionale, è ri­
masto fino all'ultimo profondamente le­
gato al suo Abruzzo dolce e fantastico 
con un auaccamento intenso, caldo e 
profondo. Si tratta infatti di una mostra 
cimeli, autografi, foto di collezionisti e 
documenti fomiti dagli archivi di stato di 
Pescara e Roma che definisce il rapporto 
del poeta con la sua città. 

Parallelamente il comune ha in­
detto un concorso internazionale exlibrì­
stico (primo premio al cecoslovacco Al­
bio Brunovsky): le opere, riprodotte nel 
voluminoso catalogo, sono esposte 
presso la casa natale di o· Annunzio. 

Da segnalare infine la mostra dì Gì­
gino Falconi sempre per la circostanza e 
quella collettiva curata da Cecilia Caso­
rati dal titolo Dannunziana. Falconi, 
come annota lucidamente Giuseppe Ro­
sato in catalogo, riesce a filtrare le im­
magini desunte dal pianeta D'Annunzio 
come attraverso cortine di sogno; quindi 
più che la citazione di un'epoca, la sua 
personale interpretazione. La mostra 
Dannunziana ospitata presso la nuova 
sede dell'università in viale Pindaro (o 
D'Annunzio nelle immagini europee 
contemporanee) registra indubbiamente 
presenze qualificate nell'ambito avan­
guardistico (Paladino, Paolini, Nunzio. 
Ontani, Cragg, Spalletti, Buren, Schifa­
no. Bìanchini ... ), però trovo spesso la­
bile la giustificazione col tema. 

Nei giorni di fervore dannunziano 
si svolgeva nella vicina Francavilla il 
Premio Michetti, giunto alla XL edizio­
ne, con due settori: quello storico con 
L 'astratto vissuto e i suoi maestri italiani 
degli anni cinquanta e Giovani artisti ita­
liani e bulgari. Dopo le aspre polemiche 
dello scorso anno il Michetti è sembrato 
dunque rinsavire, imparentandosi ideal­
mente con la Biennale Veneziana. Certo 
si è trattato soltanto di un campionario di 
presenze che non esaurisce il panorama 
irripetibile degli anni cinquanta, ma i 
ventidue artisti inseriti sono tra i più si­
gnificativi: Accardi, Afro, Bendini. Bi­
rolli, Burri, Capogrossi, Corpora, Dora-

zio, Fontana, Moreni, Morlotti, Novel­
li, Peri111, Romiti, Santomaso, Scanavi­
no, Scialoja, Scordia, Strazza, Tancre­
di, Turcato, Vedova. La transazione o 
interazione tra il soggetto e l'oggetto 
(pittore e la realtà intesa come materia 
pittorica) risulta leggibile e questa mi 
pare sia stata l'intenzione di Maurizio 
Calvesi, uno dei curatori, che ne parla 
nell'introduzione in catalogo. 

Accanto alla mostra storica, quella 
dei giovani artisti italiani e bulgari (al 
commissario bulgaro Kirov sono sfug­
gite forse le date di nascita di Velicko 
Minecov- 1928- e di Valentin Starcev-
1935 -). 

Gabriele D'Annunzio nell'ex libris di Franco Rognoni 

È diventato di moda interrelare; 
questa moda ha contaminato anche il 
Premio Tennoli, che il curatore France­
sco Gallo, ha intitolato Contaminazio­
ne. Da qualche anno (voglio sperare solo 
per motivi economici e non critico-este­
tici) a Termoli mancano le sale omaggio 
ai maestri storicizzati: se non è proprio 
prassi malvagia quella di correlare artisti 
per lo più giovani di varie aree geografi­
che, non vedo perché non la si debba 
fare a proposito di cronaca (i vari speri­
mentalismi) e storia. Comunque la mo­
stra evidenzia, come dice Achille Pace 
in catalogo, <d'origine espressionista de­
gli artisti della Germania, dove la luce 
nordica si mitiga nella luce mediterranea 
degli artisti italiani che, a loro volta, ri­
sentono dello spirito di assalto, tipico 
del loro vicino». 

L 'ultima mostra criticamente im­
peccabile e di grande rilievo storico che 
segnalo è quella di Osvaldo Licini che ri­
marrà aperta fino al 5 novembre al Pa­
lazzo dei Capitani di Ascoli Piceno. È fi­
nora la massima rassegna dedicata al­
l'artista marchigiano per i 30 anni dalla 
morte, che dovrebbe poi essere trasferita 
a Parigi. Licini, come ha affermato De 
Micheli nel discorso inaugurale, è - tra 
gli artisti italiani - un irregolare, che 
però ha tutte le carte in regola per assu­
mere storicamente statura europea. Le 
sue Amalassunte, i soi Angeli ribelli 
possono collocarsi a buon diritto a 
fianco dei poemi pittorici di Klee: quindi 
un astrattismo il suo che rifiutando il pu­
rismo intellettuale di estrazione mon­
drianea è pregno di fantasia, sentimento, 
creatività emozionale, inventiva. 

La mostra ascolana ( 177 dipinti e 
102 disegni) raccoglie opere esclusiva­
mente da collezioni private ed è docu­
mentata da un voluminoso catalogo 
Electa con tutte le riproduzioni a colori 
precedute da testi critici di Mario Di Mi­
cheli, Carlo Melloni e Giuseppe Malate­
sta. 

Leo Strozzi eri 



PER BASQUIAT 
Fugace meteora dell'incandescente firmamento di «quelli dell'East Village)), dove viveva, Jean Michel Basquiat, ventisettenne haitiano targato New York, se n'è an­
dato in punta di piedi con una balorda overdose. I mass-media più noti della critica e del mercato del! 'arte- che hanno fatto s:tlire le quotazioni dei suoi 'graffianti graffiti' 
neo-brut a 50 mila dollari (sapremo presto se i prezzi dei quadri di Basquiat s'impegneranno o andranno a picco) - hanno ignorato, forse per un male inteso puritanesimo, 
la tragicità di una morte arrivata, com'è al suo solito, a tradimento. 

Esponente di punta dell'ultima avanguardia (gli arrabbiati metropolitani) di artisti americani venuti alla luce dai ghetti del Bronx, Basquiat aveva tenuto la sua prima 
personale importante da Mazzoli, a Modena, nell'81, mentre a New York nel giro di un paio d'anni le gallerie di Annina Nosei ('81 e '82) e di Mary Boon ('84) avrebbero 
sancito il riconoscimento ufficiale dell'establishment di uno dei più autentici figli dell 'alinoviana 'Arte di frontiera' [«L 'attuale arte d 'avanguardia, più che sotterranea è 
arte di frontiera; sia perché sorge, letteralmente, lungo le zone situate ai margini geografici di Manhattam (Lower East Side e South Bronx), sia perché, anche metaforica­
mente, si pone entro uno spazio intermedio tra cultura e natura, massa ed élite, bianco e nero (alludo al colore della pelle), aggressività ed ironia, immondizia e raffinatezze 
squisite», Francesca Alinovi, Arte di frontiera, Flash Art,. Febbraio '82]. 

Dall'irriverente, caustico, ma 'innocente' Basquiat ci piace riprodurre gli ultimi lavori presentati in Italia nell '85 a Bologna Anniottanta (a. g.). 

M. Basquiat, The Pilgrimage, 1982 

Nanine Burkart, Rapporti interroni, 1988 (installazione) 

JIMDINE 
Occasione irripetibile per una verifica diacronica della pop-art ame­
ricana, si è avuta in questa densa stagione veneziana con l'accoppiata 
vincente Jasper Johns-Jim Dine. Del primo, vincitore del Leone d'oro 
della XLIII Biennale, abbiamo ampiamente riferito nel numero scorso. 
Del secondo preme segnalare la vasta antologica curata da Attilio Codo­
gnato, forte di oltre 90 opere tra disegni, dipinti, sculture e grafiche. 
Esse spaziano dal rembrandtiano 'Self-Portrait' del '58, all'arcinoto 
'Vestito Verde' dell'anno successivo, vero e proprio prototipo della 
lunga serie di vestaglie dipinte negli ultimi anni secondo i canoni del più 
tradizionale espressionismo, come avviene in 'Blessing the Paint' (Be­
nedetta la pittura) dell'86; né sono da meno, quanto a valenza storiogra­
fica, installazioni ante litteramcome ('Sa w horse Piece', Cavalletto per 
segare del '68-'69), o le sculture magrittiane degli anni '60 ('Una pan­
china con stivali'). 

Sensuali, grotteschi, spesso al limite del Kitsch, ma anche toccati 
dalla più autentica poesia (su tutti spicca la desolante sequenza su uno 
sfondo astratto di piccoli arnesi ed oggetti raccattati un po' dovunque di 
'Our Life thera', La nostra vita qui, del '72, i lavori di Jim Dine hanno 
catturato- e lo afferma con congnìzione di causa David Shapiro in cata­
logo «il lato delle cose, perché ha sempre voluto andare al di là della pit­
tura idealistica. Parte del coraggio di Dine sta nella sua sensualità, nello 
scoprire il COfPO delle cose. Si è allontanato dalla natura morta e dal col­
lage come antidoto per approdare all'umano. Ora è schierato dalla parte 
del COfPO, quanto una volta lo era da quella dell'oggetto. È ormai chiaro 
che i suoi abiti vuoti, i suoi attrezzi, i suoi cuori rappresentano fasi suc­
cessive della sua visione carnale» (a.g.). 
e Jim Dine, catalogo con testi di Attilio Codognato, David Shapiro, 
Carter RatcUff, Mazzotta, pp. 140, s.i.p. 

M. Basquiat, Tabac, 1984 

NANINE BURKART 
Le radici sotterranee del neo-espres­
sionismo tedesco si diramano molto più 
estesamente di quanto possa apparire in 
superficie con il furore cromatico, se­
gnico e simbolico dei Neuen Wilden, i 
·Nuovi Selvaggi, Adamski, Bommels, 
Dahan, Fetting, Kippenberger, Midden­
dorf, Salomé e via dicendo. Accanto a 
questi ultra-transavanguardisti coesisto­
no, lavorano e ricercano dentro i binari 
tracciati dalle avanguardie storiche, arti­
sti come Nanine Burkart, d'origine rus­
sa, di formazione teutonica, inguaribile 
pendolare Reno/Provenza/Venezia. 

La Burkart, infatti, pur rifacendosi 
alle lezioni della BrUcke, del Blau Rei­
ter, del Dada o di un Malevic sa ripro­
porre - e ben lo si può notare in questa 
sua prima personale italiana ad Angelus 
Novus dell'Aquila - senza sberleffi o 
gratuiti tradimenti, immagini forti di una 
tradizione romantica rivissuta e poetica­
mente rinnovata. Colore e spazio nelle 
tele o nelle installazioni della Burkart 
possono indifferentemente risolversi in 
una figurazione appena accennata o in 
un'astrazione calda, imbevuta di ri­
mandi psicologici. 

La doppia titolazione in italiano ed 
in tedesco dei lavori presentati (Penom­
bra/Halbdunkel, Sogno/ Traum, Rifles­
sione/Spiegelung, Lontananza di tempi/ 
Entfemung ... ) e l'inserimento di scritte 
dipinte o ricavate da collages, sempre in 
italiano, più che un espediente tecnico o 
neo-dada, sono un dichiarato omaggio 
alla civiltà figurativa di casa nostra, fu­
turismo compreso. 

Il felice superamento dell'appa­
rente inconciliabilìtà figurazione/ astra­
zione è ottenuto dalla Burkart con la sec­
chezza di un linguaggio tagliente nella 
sua resa plastica bidimensionale e con 
una cromia esaltata dalla nettezza di se­
gni - forza delimitanti zone di superficie 
dinamiche. 

Sogno e me!lloria, malinconia e de­
siderio convivono nelle tele della Bur­
kart in flagrante promiscuità: ma è indi­
scutibilmente l'essenza del colore la 
vera pietra filosofale inseguita da un'al­
chimista del linguaggio avanguardistico 
(a. g.) 

e (L 'Aquila, Angelus Novus, Novem­
bre '88). 

(Venezia, Galleria d'Arte Moderna Ca' Pesaro, fino a16 novembre). JimDine. Nancy AndJ at lthaca(Straw Heart), 1966-69 


