

















tempo con la clessidra, 'originaria forma de/formata dal
caso (Il tempo grande scultore, Yourcenar) a Rovi, Fala-
sche, Serre pietrificate, Cementificazioni, & un addensarsi
cageiano (I'amato Cage) di silenzi, terribili silenzi, frap-
posti ai rumori della chiacchiera e della moda, del tran-
seunte e dell’ottusa cecita con cui la pseudo civilta del-
I'accumulazione capitalistica rapina natura e risorse, per
immagazzinarle, stiparle nell’interminabile teoria di sca-
tole, anch’esse cementificate, di Supermarket.

E se la discriminante estetica & una questione di qua-
litd, di esperibilita del bello neil’accezione schilleriana di
esperienza autentica del reale, la luce filtrata da quelle
foglie secche divorate dalla metastasi di un progresso (il
cemento) fine a se stesso, & di nuovo la Lichtung di un
esserci «illuminato» non dalla luce di un altro ente (Dio),
ma nel suo essere stesso.

E Colangelo redime, restituisce sacralita al bosco dis-
secato dalla s-ragione, conducendoci per mano, opera do-
po opera, nella radura disboscata nuovamente dalla Ve-
ritd della poesia dialogante con il pensiero: I’arte radical-
mente moderna «pud lecitamente chiamarsi progressista
non semplicemente in base alle tecniche in esse svilup-
pate, ma in base al contenuto di verita (Adorno)».

La Natura & verita. Su questa equivalenza Colangelo
costruisce il suo teorema di un’estetica regredita ad una
in/coscienza pre-kantiana e pre-hegeliana. Adesso la dea
ispiratrice d’una bellezza imperitura, non suscita né il sen-
timento del pittoresco, né I'impotente angoscia del su-
blime.

Se |la scienza ha diagnosticato la sua morte presunta
a ridosso di quegli otto minuti che separeranno ['ultimo
raggio, l'ultima luce emessa da un sole collassato, Co-
langelo avverte: I'estremo appuntamento & stato antici-
pato ad oggi, in quest’oggi distrutto attimo dopo attimo
dalla volgarita di un fare insensato.

Come impedire il sacrilegio? Mentre Schwitters stipa
nell’appartamento-studio immondizia e rifiuti, fino a rima-
nere soffocato dalla Merz, I'arte del Kommerz (commer-
cio) da commiserare con autoironica pena (Schmerz), Co-
langelo trascina con lo stesso disagio nello studio sterpi
e rovi, canne e ciuffi d’erba, allineando in bell'ordine e a
futura memoria i reperti dell’'unica Opera-ambiente (la Na-
tura, cioé&), massacrata dall’ingorda etica protestante del
guadagno e del profitto.

Un’operazione concettualmente inversa o ideologica-
mente indifferente, ma poeticamente co/esistente, a quel-
la di un Fabio Mauri che mette a nudo, in una galleria,
la privacy del proprio studio.

Il cemento, simbolo malefico d’'una immarcescibile na-
tura artificiale, fa da contrasto con il suo monotono gri-
giore, alle mille e mille sfumature di foglie e rami essic-
cati quanto si voglia, ma comunque salvati dal tocco di
grazia di una luce (la familiare luce di Colangelo) che pe-
netra interstizi, riscalda e rinvigorisce colori stinti, ri/fani-
ma linfe inaridite.
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Puo la Serra proteggere, preservare quella stessa Na-
tura interrata nel vasi da un Penone e dissotterrata dal-
I’oblio con lo «<spaesamento» di Colangelo?

Tristezza e ironia, lucido pessimismo e caustico sar-
casmo, in Colangelo s’incrociano e scontrano con una fio-
ca speranza dura a morire: I'arte, il territorio dell’arte, qua-
le estremo baluardo della poesia, |a platonica mania d'i-
nascoltate pre/dizioni e d’invisibili pre/figurazioni.

Da qui un aperto Work in progress vivificato da lavori
(siveda Ex Voto, L'ultima cena, Sacra Famiglia) nei quali
la «religiosita laica» di Colangelo, sussurrata com’é e mai
declamata, assume i contorni di una narrazione visiva che
procede per aforismi (dal lessico: aforisma: sentenza,
massima, proposizione che esprime con concisa esattez-
za il frutto di una lunga esperienza di vita, di osservazio-
ne, di analisi).

Aforisma che resta fedele alla genesi aniconica della
ricerca visuale di Colangelo, per nulla scalfita dalle rea-
listiche immagini in terracotta di Ex voto. Con le gremite
quinte a rilievo di volti, bambole, crocefissi, corone, ro-
sari, coltelli, cornici, stampelle... Colangelo non rappre-
senta, ma presenta figure, ovvero, come ha insegnato Fi-
libero Menna «unita linguistiche elementari prive di signi-
ficati denotativi». In altri termini a Colangelo preoccupa
esclusivamente — pur se la «tentazione» simbolica a volte
la spunta in qualche modo — indagare il gradiente di li-
berta dei principi governanti la organizzazione sintattica
di piani e volumi, masse, plasticamente rese effervescenti
non gia dal canto e controcanto di pieni e vuoti, ma da
un felice incontro tra «un momento semiotico che da il
quadro esatto della situazione del codice nell’atto in cui
I'operazione viene realizzata, ed un momento ermeneuti-
co di scoperta di nuovi ambiti di realta» (Menna}.

Ne L’uftima cena i commensali, assenti, sono autori
inconsapevoli dell’opera, formalmente congelata dalla
creativitad gorgonica di Colangelo: sedie, tovaglia, piatti
e posate, bicchieri e bottiglie, frutta e pane rifvivono, nel-
I'invisibile impronta impressa da presenze eclissate, il
dramma del tradimento di un’arte ed una storia dell’arte
incapaci di progettare (il fallimento dell’utopia bauhasia-
na) la vita alla stregua di un progresso tecnologico forie-
ro di sola morte.

La stessa aleggiante sull’immobile gruppo autistico
di La sacra famiglia.

Eppure, la dove 'abisso sembra sprofondare, la luce
dell’arte di Colangelo corre pill in fretta.

Per quest’unica ragione la documentazione iconogra-
fica in catalogo dell’antologica di Penne risultera incom-
pleta: altre installazioni vedranno la luce, ad hoc {Cola-
ta di cemento? Aiuola di plastica? Polvere, tanta polve-
re, in una stanza...): incontrarle, tra i primi, sara un privi-
legio.

L’Aquila, giugno 91



Le provoc/azioni di Angelo Colangelo
Lara-Vinca Masini

Sono amica di Angelo Colangelo da moltissimi anni;
da quando, giovanissimo (eravamo verso la fine degli an-
ni cinquanta) tornava a Firenze, dove aveva studiato, da
un lungo soggiorno negli Stati Uniti; io avevo cominciato
da poco — ero molto giovane, anch’io — ad occuparmi
di arte contemporanea; e fu uno scambio di idee, di im-
pressioni, di sensazioni che ci entusiasmarono. Tra I'al-
tro, allora, Colangelo riportava una serie di disegni tra i
pia straordinariamente intensi che avessi mai visto; di una
forza esplosiva nella strutturazione dinamica di uno spa-
zio allusivo ad una utopia progettuale architettonica, nella
cui positivita pensavamo, ancora, di poter credere.

Colangelo, apparso come una meteora, altrettanto co-
me una meteora spariva. Ho tentato, una volta, pochi an-
ni dopo, quando con la galleria Quadrante, sembrava che
a Firenze si aprisse una possibilita nei confronti dell’ar-
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te contemporanea, di ritrovare Colangelo, chiuso nella raf-
finata compiutezza delia sua splendida Penne, in Abruz-
zo; sono andata a trovarlo con Matilde Giorgini, di Qua-
drante, per esaminare i suoi lavori, ed eventualmente, per
presentarli a Firenze; arroccato nella sua ombrosa timi-
dezza, non si & fatto trovare; abbiamo visto dei lavori im-
portanti degli anni sessanta, lucidi, intelligenti, ma anche
molto poetici, e lavori anche precedenti, sculture di una
straordinaria, incredibile preveggenza, che gia vivevano
di una loro acuta, simbolica drammaticita, con accenni
inquietanti alla crudelta senza scampo che minaccia quo-
tidianamente la vita dell’'uomo di oggi. Ma lui, Angelo Co-
langelo, non ¢’era; non voleva far mostre, non voleva far
conoscere il suo lavoro.

Passarono, forse, altri sette, otto anni (eravamo alla
fine degli anni sessanta, inizio anni settanta); Colange-



lo, allora, mi scrisse; questa volta «voleva» mostrarmi i
suoi lavori (e confesso che la proposta mi rese un po’ per-
plessa; era una incognita: che cosa aveva fatto durante
guegli anni? Come inseriva il suo lavoro nel contesto della
cultura artistica che stava subendo un’accelerazione ve-
locissima?).

Il suo lavoro era, ancora, perfeitamente inserito nella
‘dialettica artistica del momento, ma si arricchiva di una
acutezza, di una intensita drammatica, nella lucida per-
fezione di una forma che, pur sul filo delle contempora-
nee ricerche scultoree geometrico-concrete, si caricava
di una durezza impietosa, che la perfezione, la «bellezza»
della forma, rendevano ancora pil inquietante.

Penso alla perfezione «aliena» e crudele del suo Pro-
custes (una sorta di lucidissimo letto «garrota»), al suo
tagliente, cuneiforme Siegfried, al suo Snodo...

La dialettica luce-spazio, la strutturazione dinamica
erano, ancora le dominanti del suo lavoro. Si riportava alla
formativita della Minimal Art, anche se, ovviamente, di
guella non aveva la fredda, distaccata obbiettivita, la man-
canza di relazioni interne all’opera, il suo rifiutarsi a pro-
porre problemi di lettura... | lavori di Colangelo, sul filo
della tradizione artistica europea, legata ad un contenu-
tismo di relazioni e di rimandi, problemi ne ponevano, ec-
come! Ti mettevano di fronte, nella loro perversa beliez-
za, ad una sconcertante provocazione che «svela(va)», co-
me scriveva Giorgio Ruggeri («Resto del Carlino»,
27.1.1970) «dietro I'efficienza di una certa civilta, la spie-
tata condizione cui & posto 'uomo. Considerino i politi-
ci, i militarl, i preti, i professori e quanti altri primegagia-
no nella societa» aggiungeva Ruggeri «di quali silenzio-
se e implacabili denunce pud armarsi la mano di un arti-
sta». Ma oltre ai contenuti simbolici, i rimandi «formali»
si riportayano, ancora ad una linea strutturale. Ricordo
di aver fatto dei confronti diretti tra il suo Snodo in allu-
minio e ottone cromato e un giunto del viadotto sull’an-
sa della Magliana, del 66, di Riccardo Morandi («Riccar-
do Morandi», Roma, 1974).

Poi ancora, per molti anni, silenzio. Attivissimo in cam-
po didattico — e certamente nel suo lavoro artistico, sep-
pure chiuso in un suo rabbioso, inquieto, sprezzante iso-
lamento — Colangelo mi mandava un saluto attraverso
un altro, carissimo amico ora scomparso, I’architetto Lan-
franco Benvenuti...

Si presenta ora (quanti anni sono passati?), con un la-
voro che sembra voler fare esplodere, rendere palese e
dichiarata quella rabbia di vivere, quella sua inquietudi-
ne di artista e di uomo, fin qui implosa e compressa, quasi
intenzionalmente mortificata, a mezzo e attraverso lo
splendore freddo della progettualita formale.

Egli & passato, in questi ultimi quindici anni, da una
ricerca progettuale ad una espressivita istintuale, diret-
ta; anche se, ancora, le due componenti, progettuale e
istintuale, si scontrano in una sorta di conflittualita in-
quieta. Lo spazio & tuttora il tema della sua attivita arti-
stica, ma non & pil lo spazio utopico di una progettuali-
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ta razionale organizzata dalla mente, ma si rivela come
lo spazio della coscienza, lo spazio della compromissio-
ne continua della mente con la propria fisicita, nelle sue
componenti ataviche, antropologiche. Cosi le sue instal-
lazioni assumono carattere, anche, antropologico-cultu-
rale: attingono alla ritualita magico-religiosa di una anti-
ca cultura contadina. Si veda la crudele, quasi sadica sen-
sualita dei suoi Ex-Voto, che vedono assemblati, in una
trasposizione di materia (dalla celluloide o dalla plastica
alla materia ceramica) corpi di bambole, piccole braccia
e gambe, teste, ritratti, medaglie, strumenti contadini {ma
quanto diversi da quelli sbalzati nell’argento); dalla na-
tura vegetale (corone, frasche) ancora alla materia cera-
mica; ma anche, tra le offerte, cornici, pure tradotie in ce-
ramica (ex-voto di pittore? forse un ringraziamento per
un'opera riuscita?...). Dominanti comunque, in questi ex-
voto ingobbiati, queste incredibili, stravolte bambole stre-
gate.

Il tema antropologico-culturale sembra voler confon-
dersi e superarsi, in questi lavori, nelle ossessioni priva-
te; e viceversa: come nella Camera degli sposi, che die-
tro una tenda alzata nasconde una piccola stanza lette-
ralmente riempita, di uno strato (un materasso?) di cocci
di vetro; tema, questo, anche di Giacigli ([cemento e coc-
ci di vetro); e come non ricordare it gia citato Letio di Pro-
custe degli anni settanta, duchampiana {ma anche kaf-
kiana e rousseliana) macchina celibe, freddo strumento
di esecuzione, che asciuga e decoclora, nel suo lucente
nitore, ogni goccia di sangue?

Queste nuove macchine, non piu celibi, sembrano ane-
lare al sangue, attenderne una sorta di battesimo cruen-
to, sembrano aspirare, anche, alla propria distruzione.

Oppure come ne La Serra, nei Rovi immersi ed essic-
cati nel cemento, mummificati in una sorta di cataloga-
zione museale per una futura (?) collezione di antropolo-
gia: sembra che ogni futuro possibile sia, comungue, un
futuro di morte, conservato in vitro.

Ma, stranamente, in questi blocchi cubici, che soffo-
cano rami, foglie, piccoli tronchi, in questi pannelli di ce-
mento, gli stessi elementi naturali emergono in una sor-
ta di composizione pittorica, che sembra volerne ripropor-
re la vitalita dinamica, I'allusione ad una crescita organi-
ca irrefrenabile.

Larte, la civiltd, hanno ancora qualche possibilita? Crol-
lo, o Frana sembra dire di no. Il mattone, tra le prime ma-
terie della civilta, primo elemento di strutturazione proget-
tuale, & anche I'elemento-simbolo della rovina della civilta.

Oppure come nella Indeterminate Fagade dei SITE, il
gruppo di Radical Architecture americano, il crolio assu-
me significato autoironico? If Sentiero praticabile di Co-
langelo, anch'esso di cocci di vetro, non ci lascia, certo,
grandi speranze.

Tra I'uomo (I'artista) e la vita attuale, cosi come anco-
ra si manifesta (una cosiddetta civilta che accetta, anco-
ra, guerre, genocidi, massacri...) quale alleanza puo in-
staurarsi?



Una elegante, aristocratica scontrosita (Sulla coerenza formale dell’arte di Colangelo)

Mariano Apa

Dali’oblio e dal vuoto di uno sguardo cacofonico, lu-
cido pensiero e tagliente vedere diramano nebbie ottu-
se, queste opere, celate da timidezza di gelosia (giusta
presunzione appropriata ad un «io» forte quanto basta per
passare indifferente alle modalita del cosi detto «siste-
ma dell'arte») e privo di volontarismi ma nella serenita del
«dovuto» nel loro «attuale» esporsi, presentarsi. Non cre-
do si tratti di un «riconoscimento» ché queste opere so-
no riconosciute nel loro autoproclamarsi, nella loro sa-
piente umilta sono sazie di sé, sono «concluse» in sé, co-
me le opere «riuscite» esse sanno «aspettare» che qual-
cuno le veda, che qualche coscienza non abbruttita an-
cora completamente, le «colga» e le «viva» in una bran-
diana aulica «astanzan (....). E il silenzio della dimentican-
za tradotto nel silenzio deill’ascolto e del lucido tagliente
vedere da conoscitore (...). Ma chi aveva «cosa» dimenti-
cato, trascurato? Non certo Argan, Vinca Masini, Emilio
Villa, Novi, Orienti, Trucchi, Passoni, Vivaldi e Venturoli,
non certo gli amici pescaresi e fiorentini o americani. Ep-
pure come non affermare la profondita dell’errore del «non
riconoscimento» da parte di un mondo (artistico) nei con-
fronti dell’arte nella gualita e nel valore della ricerca lin-
guistico-stilistica incarnata nelle opere qui sgranate —
per merito di Gasbarrini — a declamare il rosario intimo
e «sentito» — riconosciuto — dell’opera di Colangelo?
E bene e giusto, dunque, che sia la citta di Penne a ren-
dere gli onori del «riconoscimento» ad una pietra delle sue
pietre (...), ad una parte non trascurabile della sua identi-
ta di cittda — meglio: di «comunita» —. Nella medesima
struttura urbana e di memoria storica, in Penne si riflette
una aulica quattrocentesca addirittura montefeltresca
«condizione» che & sconosciuta ad alire pur bellissime
cittd abruzzesi: ’eleganza di Penne ricorda Fermo o Fa-
no: & una elengaza che gira attorno al luogo della «Cor-
te» della «Signoria», che propone la condizione della ari-
stocrazia come «stile» nell’abbruttimento e nella quanti-
ficazione delle furbizie della nostra sciagurata «attualitas.

Le opere dil Colangelo sono la testimonianza di una
elegante e scontrosa alterita con la attualita del pressa-
pochismo e della superficialita imperante. Queste opere
si autoproclamano nella loro specifica e splendida soli-
tudine, reclamano mente aperta e occhio penetrante, de-
siderano di imporre la coscienza del respiro che detta la
storia dell’arte e con questa — storia dell’arte — «misu-
rarsi», essendo «il resto» il bla bla della emarginazione.

Colangelo non & si & mai sentito «<emarginaton: il «fa-
re» il rigore e la concentrazione del «fare» arte non glielo
hanno permesso.

Ed & il rigore della concentrazione, la qualificazione
della ricerca che dettano la unicita e la uniformita coe-
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rente dell’insieme della sua produzione, all’interno di ora-
mai un lungo percorso che ha conosciuto e continua a
conoscere varianti e diramazioni apparentemente «oppo-
ste» in veritd simmetricamente alteranti e proporzional-
mente armoniche ad una architettura del complessivo di-
segno del suo «itinerario» che & tipica dei grandi artisti
nella grande coscienza della produzione linguistica del-
la propria autonoma ricerca.

Le sterpaglie libere nell’esplosione dei «Rovi» oppu-
re ordinate nel naturalistico «La serran», 0, ancora, raffred-
date nel consumistico «Supermarket» o, proprio, conge-
late — sempre le sterpaglie — nelle celle di «Cementifi-
cazioner; sono una attualita in sensibilita concettualisti-
ca di quanto Colangelo andava praticando negli anni tra
i primi Cinquanta e il 1960: ovvero sono » queste «attuali-
ta» — un rimando all’informale delle sculture di «<Height»
(’58) o anche delie figure del ’52, per esempio, quando la
linea ripetuta — tra china, biacca, carboncino e tempera
— mimava una selva di linee a riempire il vuoto del fo-
glio e ad arrischiare le immagini di un corpo (di linee) at-
traverso una solida sterpaglia (ancora) di segni-graffi-li-
nee; il tuttio nella gestualita e velocita e impulso della
«azione» del gesto neoinformale.

Un gestualita che ora é rattrappita dentro le nervatu-
re del ramo e la piega della foglia e le linee sono i fili d’er-
ba essiccata: una gestualita e un impuiso che sono den-
tro la concettualizzazione dello spazio definito (il cubo di
cemento, il perimetro della aiuola, della serra, ecc.).

Tra gli anni Cinquanta e questi Novanta iniziati, Co-
langelo ha attraversato le poetiche critico-artistiche al-
I'interno di una coerenza estrema: la pulsione interiore,
lo scaturire dall’interno del linguaggio della emozione per
la figura tradotta in immagine e di questa trascesa in idea-
lita, concettualita della immagine della figura (in una sor-
ta di andirivieni mentale tra i luoghi della «visibilita» —
«figura», «immagine», «concetto» —), gli ha permesso una
persistenza «personale» e «originale» all’interno dei luo-
ghi della critica e della poetica. La radice di una classici-
tad deformata dalla pulsione possibilitata alla realta del-
'Informale ma gia pronta nel superarla, la si trova, que-
sta radice, nell’apprendistato fiorentino: tra Istituto d’ar-
te e Accademia — e tra gli anni Quaranta e fino al 52 nu-
merosi non a caso furono gli attestati di istituzionali ri-
conoscimenti (come le allora borse di studio, per la scul-
tura come I’ebbe Colangelo, di quattro anni, ad esempio)
— tra la citta dei musei e I'odore delle questioni «teori-
che» tra Martini e Marini.

Se i disegni e le sculture degli anni Cinquanta riposa-
no dentro le sculture di Pomone e Torsi € Nudi che non
nascondono la scolasticita della Accademia e che gia ri-
velano la liberta espressiva ben educata e tornita alla co-
scienza dei Massimi Sistemi delle poetiche artistiche e



Negli anni Settanta Colangelo espone tra Bologna, Fi-
renze, Milano e Roma: fino alla inaugurazione pescarese
del «Quadrivio» di Rosato; dove la maggiore critica attenta
alle nuove ricerche artistiche, & pronta a presentare e
opere dell’artista di Penne.

Scno gli anni di una «programmazione del vedere» (pit
che «arte prograrnmata) sposata ad una logica minimali-
sta che & propria del minimalismo statunitense — da Mor-
ris a Grasvenor, da Andre a Artschwager — che trovera
nel ’60 la consacrazione nella mostra New York di «Pri-
mary Structures».

In Colangelo ¢’é@ sempre un «filo diretto» con la cultu-
ra statunitense, da europeo convinto. Per cui le indica-
zioni delle poetiche italiane di quei decenni — tra Ses-
santa e Settanta —, con il Gruppo T e «<Enne», per esem-
pio, non scalfiscono minimamente la logica «intellettua-
le» del Colangelo, il quale pit che scavare dentro il vede-
re ottico-percettivo, vuole «alzare», sublimando nella
«idea» la immagine offerta, dal campionario euclideo della
spazialitad. Geometria disposta nei minimali «strutturan-
ti» e «strutturali», da cui la logica geometrica & colta quale
equivalente «archetipico» di un immaginario significan-
te. Dove dietro la «programmazione» faceva capolino la
logica tecnologica e la cosi detta avanguardia del bino-
mio scienza/arte, in Colangelo e in coloro che si riface-
vano alla «simbolica spaziale» si accedeva alle sublimali
spazialita delle Primarie Strutture — che in ambito roma-
no saranno le archetipiche figure della terra {«1 metro cu-
bo di terra, 2 metri cubi di terra» & I'opera di Pascali da
Sargentini nel ' 67 per la mostra di Calvesi e Boatto: «Fuo-
co, Immagine, Terra, Acqua») — ovvero si poneva la ba-
se — attraverso la geometrizzazione dello spazio dei sim-
boli e delle equivalenze esistenziali (griglie, nodi, gabbie,
porte, ecc.) gia insite nella «ottica» opera duchampiana
del «Rotorélief» (del '35, che & serigrafia su dischi di car-
tone in diametro di cm. 20} — alla realta della concettua-
lita.

Forse nelle sole «Sculture modulari» Colangelo ha
trattato con particolare attenzione la tematica «program-
matan». Nella campionatura delle opere di questo perio-
do I'artista ha svolto, con sentimento addirittura monu-
mentalistico, la tematica della volumetria dello spazio se-
condo l'imprimatura della geometrizzazione «primaria»
dello spazio.

Con gli anni Ottanta, all'inizio, una «messa in rappre-
sentazioner della esistenza, permette di cogliere Colan-
gelo in una diversa e comunque «alterata» posizione
critico-artistica, |a dove la geometria si incastra con le
pulsioni «nascoste», dove la squadratura dei cubi e delle
lamiere a superfici accolgono in sé la causalita di ogget-
ti disposti secondo una logica simbolico-significante, ico-
nologicamente, e non secondo i dettami della muta geo-
metria dell’alfabeto delle diagonali, rette divergenti, ver-
ticalitd o orizzontalita. Con «Treblinka 1944» Colangelo
«segna» 'apertura verso {a messa in rappresentazione,
verso la «istallazione» della geometria delle simmetrie e
delle proporzioni non pid della spazialita ma della esi-
stenza.
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Pienamente e liberamente, Colangelo riprende le fila
della cultura necinformale, le libera spurgandole nella cul-
tura della stagione «programmata» e della ricerca «mini-
malista» e quindi giunge alla liberta della «spazialita esi-
stenziale», in una esplosione creativa che ha del «giova-
ne artista» con la maturita e la sapienza (e culturate e tec-
nico-operativa) della coscienza matura, reaiizzata. La sta-
gione ultima di Colangelo — tra gli anni Ottanta e i No-
vanta — & come la rinnovata primavera dell’inizio fioren-
tino: qui e ora disposta a svolgersi dentro la archetipica
antropologica della sua terra abruzzese: mattoni in cot-
to, terra, sterpaglie, vetro, calce viva, legno, ceramica...
Colangelo esplode in una ricchezza di materiali e di tec-
niche che & la pluralita della sapienza dei materiali tra-
dotti e sublimati dalla unicita dell’assunto poetico e ¢ri-
tico che detta la motivazione profonda al «fare» di Golan-
gelo. La sua poetica e la sua sensibilita vincono sulla me-
diocre disposizione del quotidiano e si alzano — queste
opere — in una visione epica dell’Esistenza.

Esistenza della Natura e della Storia, quindi esisten-
za dell’Uomo protagonista dello spazio della Natura e del
tempo della Storia.

Le irsute zolle dureriane si sono sfaldate alla gestua-
litd informale di scompaginate fredde e calde e giornate
e nottate da inverno venuto: inverno postatomico? Dalla
«Serra» al «Supermarket» alle «Cementificazioni», la Na-
tura di Colangelo & una pasoliniana messa in rappresen-
tazione dell’omicidio perpetuo che si compie sul piccolo
azzurro puntino perso nel buio delle galassie {...). La na-
tura di Gilardi e di Pascali era |la natura della gioiosa —
e drammatica — rappresentazione dell’archetipo della im--
magine di Natura. Qui con Colangelo abbiamo il «reper-
to» tra industriale e archeologico, siamo in una post-sto-
ria che deve classificare i pochi reperti rimasti visibili di
una Natura che aveva spazio e Nome.

Le selvagge sterpaglie della Natura sono simmetriche
alle sterpaglie fredde e invisibili dei Vetri: la serie di «Rot-
tura» — che tanto hanno da offrire alle recenti opere di
Pino Modica («Bersagli»), per esempio — o della «Pescara-
Split», o il pascaliano («Bachi da setola» del '68: e si leg-
ga la bella scheda a pag. 204 della laterziana monogra-
fian, 1983) tragitto del «Sentiero praticabile» realizzato con
i cocci delle bottiglie (...), cosi come per «Giacigli», sorta
di lettini di costrizioni, impraticabili (e su questa «impra-
ticabilita» dei sentieri come dei giacigli, ci sarebbe dare-
lazionarsi con I'uso- crudele delta impraticabilita degli
«Oggetti in meno» — Pistoletto e Merz — e dei «Cucchiai»
con denti e la «Pera» trafitta da grandi spilloni, cosi co-
me «Tiro a segno»; tutte opere di Cintoli — se ne veda
la monografia da De Luce-Mondadori —J; in un rimando
specifico ad una tematica tipica dei primi anni Settanta,
guando addirittura evocazioni di alterazioni surreali si in-
troducevano nella pratica dell’azione concettuale.

Il giaciglio di Colangelo non & il poetico materasso
con la lunare luce del neon di Calzolari: & un «letto di co-
strizione» dove esprimere rabbiosamente le proprie gri-
da altrimenti trattenute nel quotidiano perbenistico
esporsi.



Cosi quando si alza la tenda dell’ingresso nella «Ca-
mera degli sposi» Colangelo & capace di compiere una
piroetta: con il muro nudo a calce apre la «porta» sulla
«stanzan» dove ha messo la quantita della superficie inte-
ra della stanza, piena di cocci di vetro: nella durezza dei
materiali (vetro calce mattone edile nudita delle pareti e
della superficie della stanza) e nella dolcezza della cita-
zione trecentesca e quattrocentesca, nella leggera ten-
da armonicamente disposta a svelare I'interno della casa.

Squarciato il velo rimane la realta: la nudita del vetro
e della parete & la nudita del «mettersi a nudo» da parte
della duchampiana «Sposa»: ma quale macchina celibe
ha tritato tanto vetro? e quale Scapolo avra mai permes-
so ad un angiolo (androgino) di scostare la tenda?

Rubato il gesto (la tenda scostata) ad una predella da
Annunciazione di anonimo senese o fiorentino del
Tre-Quattrocento, non rimane che carpire alla nostra at-
tualita la durezza e la verita della impraticabilita della «ca-
mera degli sposi». La crudelta é celata — non nascosta
orimossa! — ed & come trattenuta, da dietro I'aerea ten-
da classicamente disposta in apertura della «porta».

Erba e vetro: la terra. Colangelo costruisce una sua
personale alchemica cosmologia, dove gli elementi met-
tono a nudo la verita dell’archetipo. Con «Topos» e «Cral-
lo», con «Frana», la terra & I'’elemento compatto nella cot-
tura (del fuoco) ed & elemento architettonico dell’edificio,
del costruire; ed & anche la soffice compatiezza dello
sgranare della sabbia é della soffice naturale terra che
«franas.

La terra & la terra, V’aria & la luce nell’aria che attra-
versa il vetro, I'acqua & I'erba che cresce nella zolla del-
I’acquitrinio, il fuoco & questa esistenza che brucia nella
rappresentazione di una disperatissima e attualissima
«Ultima Cena» bufiueliana, o di una impacchettata «Sa-
cra Famiglia» pronta per conservarsi ibernata alla solitu-
dine di un Domani infinito (...). Colangelo ha innalzato —
«nascondendola» — la sua cosmologia come una sorta
di messa in scena, di una rappresentazione che concet-
tualizza la teatralita della esistenza. Tutto ci® nel micro-
cosmo della icona sociale, della cellula della societa: la
Famiglia. I nucleo biclogico si consuma ed & destinato
a perire: con «Uomo/Donna» Mattiacci (Gall. Naz. Arte Mo-
derna, 1977) poneva I'alteritia tra Sole e Re, Regina e Lu-
na. Qui Colangelo vuole ritornare ad una sorta di Neue
Sachlichkeit, ad una «verita» che sia testimonianza di de-
nuncia, non ideologica, di uno «stato delle cose», che raf-
freddando lo psicologismo, scaturisca, dall’opera, I'emo-
zione di una poesia in modernita, della concettualita del-
'immagine.

Con «Ex Voto» Colangelo alza la sua «icona» alla rias-
suntiva immagine della terra come luogo dell’antropolo-
gia delle immagini. lcona autentica in quanto vissuta e
realizzata come una tragica rappresentazione da «appa-
rato barocco=: un «apparato» berniniano per una Passio-
ne dove una intera cultura (comunitd) viene crocifissa.

La laica religiosita di Colangelo edifica la sua «pare-
te della lucer, secondo 'ortodossia liturgica a rito orien-
tale, edifica la sua icona della Passione.
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Generazioni di stragi e di nascite, generazioni di ro-
sari e corone da funerale, crocifissi, feti, teste, foto ricor-
do: nonni baffuti ottocenteschi, donne leggiadre e corni-
ci (... un assemblaggio da «ex voto» che non poteva che
essere «contemporaneo», una contemporanea «sacra
conversazioner in cui 'artista «mette a nudo» la terra in-
fuocata e cicatrizzata dall'impronta di volti e nomi e si-
gnificati trafitti dal dolore dell’esistenza.

Colangelo con elegante e addirittura aristocratica
«rappresentazione», ha messo in scena la sublimazione
della Storia come sconfitta evidente.

Natura «cementata» e Storia «crocifissar»: cosa rima-
ne all’'Uomo?

La coerente «forman» della ricca storia delle ricerche
artistiche di Colangelo, la coerente produzione dell'imma-
ginazione linguistico-critica di Colangelo, risponde da sé
e in sé (di opera): rimane I'impegno e |a eticita di un «fa-
re» che & attivitd sublimante e liberatoria dal peso della
Natura e della Storia, per una ridefinizione del Tempo e
dello Spazio come aura riscoperta della scatola albertia-
na, come riproposta archetipica dello spazio umanistico
capace di coniugare il rigore dell’intelletto con I'emozio-
ne del sentimento, in una «forma» che sia «costruzione»
della forma dell'immagine, concettualita della esistenza.

Il concettualismo — umanistico — di Colangelo & un
«concettualismo esistenziale», senza intimismi e senza
letteratura: rigorosa linguistica ricerca depurata dalla sta-
gione dell’arte «programmata», infervorata dai torpori e
dalle infiammate informali, sublimata e resa «perfetta»
nella liberta della cultura concettuale.

Consapevole della precarieta dell’'umano indaffarar-
si per cosa non si sa, Colangelo svela ad ogni opera il
senso della forma. E |a forma «parlandon» zittisce il rumo-
re del mondo, per cogliere, del mondo, la umanistica fi-
gura dell'uomo «centro» della piazza di Pienza — come
di Penne! — «segno» e «luogo» delle testimonianze di un
respiro di esistenza, in questo buio e freddo universo.

Possiamo camminare su «sentieri interrotti», possia-
mo dormire in camere nuziali «impraticabili», possiamo
forse piangere per le foglie rattrappite nel cemento, pos-
siamo constatare la «mancanza di aria» e la puzza di pla-
stica che ci avvolge e ci rende ibernati pensieri vaganti
(...), ma non potra, veramente, essere la Forma, quella pre-
ghiera cercata, non potra essere davvero la Bellezza, il
luogo della salvazione (...)? Oppure, anche, coerenza del-
la «ricerca» a chiamare il nome dell’opera e a definire una
risposta a queste affamate e assetate domande?

Come un aristocratico, elegante melanconico vagan-
te tra le «stanze» — da Poliziano a Ariosto — di una gno-
stica e montaliana «ricerca», Colangelo testimonia il va-
lore e |la qualita della forma, la eticita e la coscienza di
una sintassi trovata, di una grammatica costruita, per par-
lare I'alfabeto di questo slabbrato e lacerato — eppure
affascinante e suggestivo — universo di solitudine. E a
un Dio che si vorrebbe «presente» che Colangelo alza il
suo «Ex Voton.

Assisi, maggio 1991



Dalle sculture all’opera ambiente: un profilo per Angelo Colangelo

Lulgi Paolo Finizio

Angelo Colangelo esordisce negli anni cinquanta
quando ottiene a Firenze i primi riconoscimenti per le sue
creazioni di scultura, dopo gli studi compiuti nella locale
Accademia di Belle Arti. Si trasferi negli Stati Uniti an-
dando a svolgere attivita didattica nell’Universita di Pull-
man a Pullman Washington e poi in quella di Berkeley a
Davis, trattenendosi sino al 1957.

Da allora {’indole espressiva di Colangelo si va matu-
rando con una interna polarita, come su un bivio di pro-
pensioni espressive. Per via ciog di una pungolante e di-
stinta volonta d’immagine, quale soltanto al presente
sembra aver imboccata una sintetica e totalizzante mes-
sa in opera. Tramite la scultura, la ceramica e la grafica,
in un intenso intreccio di interazioni e sviluppi, ancora og-
gi in atto, si svolse insomma sin da allora nella sua idea
dell’arte un vissuto confronto fra distinti intenti all'imma-
gine. Vale a dire, fra una sentita, suscitante astrazione
figurativa — svolta ora con scomposizioni geometrico-e-
spressioniste (di cui sono rimasti alcuni fogli di disegni
a china per scultura e ceramica del '52-'54), ora con tra-
sfigurazioni di un temperato ma inquietante surrealismo
(si veda il bronzo Persona, legato a un gruppo di sculture
in cemento e ferro dell’ultimo pericdo statunitense) — e
una piu spinta caratura d’immagine astratta, saggiatae
culturalmente interiorizzata. Quella appunto assimilata
a contatto diretto delle esperienze americane dell’action
painting, nonché di tutte quelle nuove forme d’astrazio-
ne materico-geometriche tese a coinvolgere gli aspetti
percettivi e gli assetti progettuali nei materiali dell’arte.

A suo modo Colangelo condivise e fece proprio il fer-
mento di ricerche artistiche, fra matrici espressionistiche,
cubiste e surrealiste, che la migrazione di artisti europei
produsse in America specialmente negli anni a cavallo
della seconda guerra. Fece sue le riduzioni astratte della
pittura d’azione, delle azzerate e nette dislocazioni del co-
lore e non-colore sullo spazio bianco di una tela, ma si
approprio pure di tutto un sistema di considerazione del-
le forme artistiche in termini di piena autosufficienza
espressiva. Un sistema creativo e didattico, a un tempo,
che fuori da ogni convenzione assegnava ai colori, ai ma-
teriali e alle forme dell’arte dei compiti razionali e costrut-
tivi implicati nei bisogni della vita collettiva, nei compor-
tamenti e fisionomie del mondo cittadino. Concezione del-
I'arte che poté conoscere e praticare durante I'attivita
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d’insegnante. Secondo proprio quella pedagogia esteti-
ca, quell’educazione all’esercizio e alla produzione d'im-
magini affermatasi negli U.S.A. con il «New Bauhaus» di
Chicago, fondato dall’'ungherese Moholy-Nagy, e trami-
te il lavoro di altri come Albers, Keepes, nonché, poco pil
tardi, di qualche italiano come Mirko Basaldella.

Di tali precedenti occorre dunque tenere conto nell’ad-
dentrarsi fra le opere qui in mostra, nel percorrere le sta-
zioni temporali, le tracce mutevoli di questa prima anto-
logica del cammino espressivo di Angelo Colangelo. Per-
corso che comingcia in particolare dal suo rientro in Italia
nel 1957, andando dapprima a risiedere nuovamente a Fi-
renze e poi trasferendosi a Pescara, citta in cui tuttora
vive. Percorso che si delinea dal suo rientro, da quel ba-
gaglio di esperienze che segnd subito la scelta di linguag-
gio, il consapevole confrontarsi sull’orizzonte dell’arte.
Scelta espressiva e di ricerca che come un sigillo laten-
te, valga ripetere, portava in sé il bivalente risvolto di un
pungolo alllimmagine calato nella soggettivita, ma non
di meno proteso all'oggettivita di una inevitabile implica-
zione nel mondo dei comportamenti collettivi.

Eravamo in pieno clima di poetica informale, quando
sul finire degli anni cinquanta Colangelo, rientrato in lta-
lia, si presenta con una serie di lavori grafici. Lo fa pres-
so quella irripetibile ribalta delle pit coraggiose ricerche,
fornita allora dalla galleria «Numero» di Fiamma Vigo nel-
la sue varie sedi (Firenze e Roma, Milano e Venezia}. Piu
precisamente eravamo in un momento di decantata sta-
gione dei portati gestuali e materici dell'informale, nel
suo, ossia, culminante definirsi europeo rispetto ai decli-
nati avvii statunitensi. Momento tuttavia che faceva in-
travedere il profilarsi di un controcanto espressivo, gia
avanzante nei segnali inequivocabili di una rinverdita e
affiorante figurativita (si disse appunto di «<nuova figura-
zione») e di un ricomporsi di fisionomie, di oggetti rico-
noscibili nelle trame di materie e di gesti velocemente ri-
condotti alla forma. Dinamica espressiva, divenuta lun-
go gli anni Sessanta, chiara quanto abbondante riformu-
lazione di immagini puntate sulla realta, sui personali det-
tati di percezione introversa e di racconto, ora simboliz-



zante ora documentate, ma pure slargandosi e immede-
simandosi entro un'ottica interpersonale, diramata sul
mondo tecnologico degli oggetti e dei linguaggi di massa.

Cosi in un trascinante e convogliante sommovimen-
to di pratiche e linguaggi, dalla soglia liminale cui era per-
venuto il fare pittura nell’istintivita prelogica dell’informa-
le, si mosse un atto di riversibile memoria che mise in
campo gli idiomi fondativi delle «avanguardie», dall’escla-
mazione espressionista alla nuda oggettivita del fotomon-
taggio, dal collage cubista all’estraniamento dadaista, dai
rigori razionali dell’astrattismo geometrico alle pratiche
del montaggio ambientale e cinetico dei costrutiivisti: dal
«new-dada» al «noveau realismen, dal «pop-art» all’arte ci-
netica, insomma.

A quel corso tendenziale, fra pulsioni e contenimenti
di linguaggio, fra emergenze soggiacenti e palmari ade-
renze al mondo circostante, appartenevano pure per ten-
sione compositiva, per oggettiva tenuta spaziale 1a serie
di inchiostri in bianco-nero che segnavano il suo ritorno
in ltalia. Pur connessi ancora all’immediatezza del gesto
informale, a una diretta imprimitura del campo d’imma-
gine tramite risoluti tracciati d’inchiostro, quei fogli mo-
stravano una sottesa misura d’immagine, una intenzio-
nata strutturazione spaziale. Nel 1960, presentando quei
lavori presso la galleria «Numero» di Roma, la Lara Vin-
ca Masini pot¢ giustamente commentare che si trattava
di disegni protesi alla «conquista di una realta nuova...
in purezza d’intuizione lirica dei valori essenziali di uno
spazio-tempo purificato e scarnito, decantato in limpida
astrazionen». Una temperata e netta visione vettoriale dello
spazio, simile a certe saettanti e ritmiche agglutinazioni
del segno di Hans Hartung, ma che mostrava piu qualifi-
carsi in senso di orditura architettonica, di possibili pa-
rametri urbani, che di flusso gestuale e temporale. Anco-
rala Vinca Masini vi ravvide il modulo di una «architettu-
ra ideale» e piu tardi, nel 1970, in un altro testo di presen-
tazione per le nuove Sculture-strutture di Colangelo, rian-
dando proprio a quella sua prima lettura, ne ribadi il si-
gnificato di «dinamica spaziale fluida», di utopica archi-
tettura, pari a «una sorta di instant-city avantlettre».

A quelle mappe spaziali appartiene lo snodarsi ulte-
riore dell’azione compositiva di Colangelo, il suo dispor-
re il gesto formale, le sue concretezze progettuali fra rap-
presentazione che si intromette fisicamente, quale un se-
gnale che si fa struttura, compagine costruita, e un rap-
presentare che s’installa e occupa la scena del vedere,
il possibile approccio teatrale a uno squarcio di vita. Co-
me allora il gesto, la proiezione grafica sul foglio & stata
la risposta sincronica e consapevole di una scelta di lin-
guaggio, di oggettiva immersione analitica nella realta,
anche dopo, con il tramutarsi del gesto in fare, in costruite
configurazioni di materie e forme, 'urto con I'opacita quo-
tidiana, con la sua perenne alterita, si € mantenuto luci-
do e indagante.

Sono della meta degli anni sessanta le prime Scultu-
re-strutture che |'artista realizza secondo un design pro-
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gettuale congiungente assetti geometrici e volumetrie
spaziali. Figure plastiche che s’impongono nello spazio
con logica determinazione d’'immagine, ma che resta, nel -
tenore assoluto delle forme astratte, ancora logica d’'im-
magine. Cid appunto rispetto ad altre similari e correnti
omologazioni della forma alla compattezza repressa del-
’oggetto o a massive e inespressive volumetrie minima-
liste. Secondo quell’indole bivalente sempre operante, Co-
langelo mostra assegnare alle sue sculture una funzione
di decoro, architettonico e razionalmente prefigurato, ma
anche di attivazione simbolica, ludica e irritante, di este-
tica e positiva proposizione costruttiva ma anche di osten-
tata intrusione, ostica ingerenza nelle dimensioni natu-
rali dei nostri rapporti spaziali. Ed & leggibile questa bi-
valenza sia attraverso i profili affilati, aperti al vivo nello
spazio, eppure attraenti come i congegni rifiniti di una
macchina, sia attraverso il loro esporsi fabrile, di imma-
gine costruita plasticamente. Presenze d’'immagine per-
cid che si offrono aggettanti sulle pareti o nel’ambiente
e il cui netto disegno dei piani d’alluminio e le flessuose
movenze delle curve in ottone cromato, agitano riflessi
di luce e sollecitano approcci tattili suggerendo invitanti
sensazioni e silenziose, enigmatiche, attese, di un ordi-
ne sublimato quanto impossibile.

Cosi il messaggio d’integrazione, entro 'attuale atmo-
sfera di affluenza nel sociale, alle pianificate salvaguar-
die del modello industriale, entro quello spirito neo-capi-
talista che soffiava sugli anni Sessanta, non ha avuto nel-
le Sculture-strutture di Colangelo un segnale di dichiara-
to consenso, ma nemmeno di astensione o passiva, beo-
ta mimesi. Per quanto I'ideclogia e Putopia del progetto
fossero ormai un sapere e una speranza non piu pratica-
bili, trasmettavano tuttavia ancora il metodo e 'eserci-
zio del fare. Vale a dire, indicavano ancora un possibile
e disincantato lavoro professionale in grado di sostene-
re il senso della propria ricerca, la non denegata volonta
di agire sull’esistente e sul corso del tempo.

Colangelo in tale sentita corresponsabilita, persona-
le e collettiva, non ha rinunciato quindi al ruolo dell'im-
magine, ai suol tipici e genetici portati di significazione
e liberazione sui dati coscienti e inconsapevoli, sui vis-
suti pungoli di desiderio, sebbene compartecipati attra-
verso la logica laica dell’astrattismo geometrico. Opere
come Procrustes, Snodo, Sigfried, nel testo prima ricor-
dato del ’70, suggerirono alla Vinca Masini la lettura di
«una raggelata espressivita», di «una cruda bellezza di lu-
centi tenaglie incantatrici», ed era certo il riscontro emo-
tivo sulla tenuta d’immagine, sulle complementari moti-
vazioni che 'artista assegnava all’ideazione rigorosa e
progettuale della sua opera.

Sottese motivazioni qualificanti 'uso dei materiali e
del linguaggio geometrico, rispetto pure ad altre coniu-
gazioni, come ebbe modo di sotiolineare Cesare Vivaldi,
I'anno dopo, nell’introdurre il catalogo della mostra col-
lettiva, con Sandro De Alexandris e Marcolino Gandini,
nella galleria romana GAP. Motivazioni, peraltro, che nel



prosieguo dei lavori sembrano come tacitarsi simbolica-
mente per dare maggiore adito alla strutturazione dei pia-
ni formali, come in Struttura, o incorporarsi, volendo co-
si dire, all'assetto oggettuale del module compositivo, co-
me nella serie delle Griglie. Queste ultime in particolare,
nella loro estrema esiguita plastico-compositiva, nel lo-
ro asettico e reiterato disporsi nello spazio, rappresenta-
no 'epilogo di un transito ideativo e progettuale. Ovvero
di un proporsi costruttivo ed elementare della forma che
dalle tracce spazio-temporali degli inchiostri bianco-ne-
ro e dalle Sculture-strutture, & nel lavoro di Colangelo per-
venuto a un atto di auto-rimozione nell’apodittico e tau-
tologico ordito di un modulo-schema. Quello ossia di una
lucente e costrittiva griglia fatta di profilati tubolari.
Con essa ia forma perseguita, il suo disegno costrut-
tivo e il suo tenore d’immagine sin’anche simbolico, si
soho come cosificati e ripiegati nell’auto-evidenza della
trama materiale, come per ipnotica e calamitante fissita
nel lucore metallico. Sicché, 'ancora possibile ricerca sul-
la forma, aperta a uno sperimentale design, & venuta con-
traendosi al di qua dell’idea progettuale, dentro cioé i mi-
nimi accorgimenti operativi del manufatto-artefatto. Si
come accorpata alla conchiusa levigatezza del modu-
lo-oggetto, alla netta fattualita del materiale che per riac-
guisire su di sé il gesto creativo pud solo commutarlo in
gesto variabile-ripetitivo, in occasionale permutazione.

Tuttavia, come Colangelo si é servito dell’autosigni-
ficazione astratta delle forme geometriche, della loro isti-
tuzionale aniconicita formativa sui materiali, per attivar-
ne una latente veicolazione simbolica, una ratio indurita
come un ordigno, cosi ha fatto dell’estenuato approdo
a-progettuale al modulo-oggetto delle Griglie un estremo
e virtuale passaggio di conversione all’'immagine simbo-
lica. Il segno bivalente, |a sua polare pulsione espressi-
va, puntera d’cra in poi ancorpit nelle forme di linguag-
gio a porsi in modo inorganico verso la realta di cul é parte
in causa.

La caduta del progetto ha aperto incondizionatamen-
te 'immagine allo spazio, la forma alla denuncia nella
realta tutta. Subentra cosi nel corso dell’ultimo decennio
dell’opera di Colangelo, |a scelta per un segno spettaco-
lare, in assonanza all’attualita militante di un’arte varia-
mente coinvolta con I'azione-scena teatrale e con I'am-
biente sociale e naturale. Come dire che le sue intime e
distinte propensioni all’immagine, si siano finalmente
congiunts, nucleate entro un environment figurante la vi-
ta. Strutturare non piu forme possibili ma scene simboli-
che, significa percid fare dei materiali e delle forme figu-
rate strumenti possibili di straniamento e di giudizio sui-
la realtd. Dai materiali (accialo, ferro, corda) che compon-
gono 'opera-ambiente Treblinka 1944 a La camera degli
sposi (un interno ricolmo di frammenti di vetro) e Ex Voto
{due panneli con immagini popolari in ceramica), si de-
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duce appunto un medesimo intento di denuncia, di mes-
sa a nudo di contraddizioni essenziali nella memoria co-
me nella vita. Che sia il referente un campo di concentra-
mento nazista, le crudeli disillusioni del matrimonio o I'in-
ganno della fede, I'intento resta quello della messa in sce-
na quale strategia, incoazione al commento morale.

Poiché il rapporto dell’opera con la societd &€ un rap-
porto che la condiziona per lo pil inconsapevolmente,
I'impegno di Colangelo mostra ora volgersi, in termini po-
co estetici, nel ricorso a materiali poveri e di riporto, gli
stracci, i maitoni, le sabbie della Frane, a farne un richia-
mo di consapevolezza primaria ed esemplare. Una prati-
ca installante, non pit eideticamente progettuale, di ispi-
razione non piu sovrastrutturale, ma che si tende al sen-
so comune delle realta percepite, alle primarie realta della
vita e degli aspetti naturali. Colangelo nel corso delle
esperienze stratunitensi avvicind le forme di rappresen-
tazione come immagine-azione non solo nelle forme pit-
toriche, ma anche tramite quelle musico-teatrali di Kurt
Weill , John Cage e Martha Graham.

Esperienze che costituirono certo un tramite rivissu-
to alle sue concezioni delf’opera-ambiente, all’assunzio-
ne di guelia «Junk-Art» che ha fatto dei materiali di rifiu-
to, dell'inutile consumato, I'immagine straniata e compli-
ce del mondo sociale contemporaneo. Sul corso modifi-
cante delle pratiche tradizionali dell’arte, anche lui ne ha
colto la radicale e tendenziale mutazione che le stringe
sempre pia agli atti e alle decisioni della vita. E senza qui
necessariamente slargarsi a un orizzonte internazionale,
quel corso divenuto ineludibile per Colangelo nel fare e
disfare I'arte, ha avuto proprio in terra d’Abruzzo momenti
indimenticabili e significativi, dagli eventi di un Franco
Summa alle famose giornate pescaresi in Difesa della na-
tura di Joseph Beuys.

La non-arte non nega |'arte, ne distende un ulteriore
dimensione in atto; cosi una tavola imbandita, come L'ul-
tima cena, non & soltanto iconologicamente irriverente
e non & nemmeno pit quella catafratta del «gia avvenu-
to» di Spoerri, ma un gesto ulteriore, un’istantanea a cal-
do da ripetere sulla scena dell’arte come in quella del vi-
vere quotidiano: «Ultima cena» solo per definizione di rac-
conto. E siccome 'arte non & piu necessariamente bella
anche la natura non & piu necessariamente sublime: allo
stato attuale seppure di violenza o di difesa ecologica,
il nostro rapporto con la natura non pud che essere sol-
tanto di opportunita.

Tentarne un ripristino, primordiale, nel suo silenzio tet-
tonico e incontaminato, come ci suggerisce I'artista nel-
la serie dei pannelli ceramici intitolati Natura, Cratere,
vuol dire comungue consegnarla all’evocazione del cal-
co conservativo dell’argilla. Di quanto poi la nostra liber-
ta nella vita sociale sia ormai commisurata alla liberta
controllata con cui ¢i diamo confidenza con la natura, Co-
langelo ce lo dice con Cementificazione, Supermarkef, va-
le a dire con un chiaro e indeiebile inserto figurato nel
cemento.








