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l.o scopo di questa mostra ¢ dialettico piua che

programmaticamente afiermativo.

Implicitamente sottolineando 1a presenza. incon-
futahile. di nuove ricerche di figurazione., emerse
in questi ultimi anni come fatti del maggiore
interesse nella giovane pittura italiana., del resto

in sufificiente consonamza con rieerche in atto

altrove. si propone infatti gquasi un pubblico dibat-
tito fra posizioni di prassi artistica come di consa-

pevolezza critica distinte e tuttavia convergenti

attorno ad un comune fondamentale nueleo pro-

biematico.

Le tele come le dichiarazioni hanno gquindi carat-

tere individuo. precisando implicitamente o no

anche limi¢ e riserve delle diverse partecipazioni.
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REFERTO

Dipingere oggi e realizzare un racconto: comunicare la nostra vita quotidiana dei fatti che ve-
diamo con i nostri occhi intorno a noi, a quelli che ci vengon raccontati; dalla comunicazione di
massa: i giornali, le immagini alla televisione, alle notizie della guerra, della fame, dei disordini; te-
stimoniare I'esperienza di questa realta, al di 1a di ogni concezione vaga, di ogni « psicologismo
pittorico » di ogni posizione misticheggiante e confusa, cosi al di 1a di quadri prodotti da stati vicini
alla nevrosi, da eccitazione sensuali, da ostentazione di potenza; dobbiamo cercare metodi per sta-
bilire un ordine.

Un quadro e la registrazione di una realta ben precisa, sia pure nella sucessione dei suoi atti
contradditori: 'uvomo che si ripropone ogni istante la sua esistenza.

Nessuna realta e separata, ogni cosa e condizionata e condiziona a sua volta. Questa dinamica
organica é cio che per me significa « fatto ». Il processo stesso della vita. Ogni « fatto » costa di azione
di oggetti in unione immediata. Il « fatto » si colloca nella successione del tempo. Io credo che l'indi-
viduazione figurale di questa specie di immagini ubbidisca unicamente a un suo processo di linguag-
gio: una strutturazione di forme piu ampie che siano proiezione della stessa struttura di una piu va-
sta vita dell’uomo.

L.a realta nella sua consistenza fisica si dissolve in forme in continua evoluzione, essa verra total-
mente sostituita da nuove strutture del tutto autonome, il cui solo contatto con la loro realta primaria
sara l'organicita del loro meccanismo.

Esse saranno il precipitato chimico di quella realta, la sua stessa essenza.

Sospendiamo interamente nel nostro occhio ogni preesistente schema liberandoci a questa nuova
dimensione di racconto.

Il nuovo oggetto temporale reclamera di uno spazio temporale e questa analogia ne identifichera
la loro strutturazione. Da qui un organismo articolato da strutture capillari suscettibili di infinite va-
riazioni e trasformazioni al confine del razionale e dell’irrazionale.

Per questa sua qualita temporale & falsa una proposizione che definisca il quadro come oggetto au-
tonomo assolutamente determinato in se stesso o per se stesso, perche il suo valore ¢ «formante »
di un tempo infinitamente aperto, di una globalita. Sono quindi lungi dal compiere un’analisi psicolo-
gica sul personaggio per giungere alla radice dei suoi «atti» nella loro proiezione intima, piuttosto

penso a una oggettivazione dei loro stessi meccanismi nelle relazioni all’interno e all’esterno della sua
nuova condizione umana.

In questo senso sara necessaria una incessante consapevolezza strutturale in quel costante ricon-
durci ai fenomeni della realta. Quanto precede va inteso in un senso puramente metodologico allo
scopo di raggiungere quello spazio ove affermare la nostra nuova coscienza.

VALERIO ADAMI
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Voglio un’arte del tutto organica, che convogli una somma di elementi esplicativi sia di mezzo
che di pensiero.

In questo luogo di incontro gli « argomenti» si fondono in sintesi oggettiva.

Compio un viaggio intorno a me stesso e all’esterno. E’ in questa impellenza che il dipinto pren-
de un volto.

Non ho alcun pensiero su come debba essere un quadro: solo qualita di sentimento.

RODOLFO ARICO’

Le circostanze e le ragioni che ci inducono ad un’azione hanno origine dai rapporti tra noi e le
cose. I loro aspetti molteplici e la loro complessita danno avvio — oggi — a considerazioni e riflessioni
connesse col tema dell’oggettivita dell’atto. Se 'atto diviene corpo autonomo, il suo valore stara nella
misura in cui riesce a modificare o aggiungere qualche cosa. Il quadro é risultato in quanto e som-
ma di dati; ogni dato realizzato ne é causa. Dai sentimenti ai concetti, dalle perplessita agli slanci,
tutto concorre nelle possibilita del fare. Ma « fare », presuppone un atteggiamento, una scelta e un mo-
do. I modi d’essere nelle cose, sia in senso differenziato (rapporti) che univoco (propria natura), met-
tono in luce il clima, la portata e la qualita del « tare ». Essere nella cosa, viverla interiormente, nei
sentimenti che ne nascono, nelle molteplici sollecitazioni che si sviluppano, nei rapporti differenziati
spesso contrastanti che ci legano ad essa. Da qui, I'atto estrinsecato ne registra la sostanza; e se il
modo scelto, sara intimamente aderente alla propria natura, il risultato non potra essere che costrut-
tivo. Ma le difficolta si annidano in ogni piega; istante per istante la nostra attenzione ce le sotto-
pone a guisa di stimolo. E’ dal loro contatto, dall’analisi e dalla quantita di noi stessi disposta a

trattare, cedere o carpire, che si profilano le soluzioni o comunque le ragioni del nostro agire.

MINO CERETTI
(da: Vaglieri, Ceretti, Romagnoni, Galleria Bergamini, Milano, 4-17 aprile 1959).

... Molti credono, forse giustamente, che il pittore stesso sia la persona piu qualificata a puntua-
lizzare il proprio procedere...; si rischia di proporre, onde giustificarsi o di cadere in una letteratura in-

voluta.

E poi le parole « scottano » realmente... « sono documenti», anche se minimi, che un domani ti
possono « saltare addosso ».

Proprio per questa paura di « scottarsi», un maggior numero di critici italiani, si ripara dietro
una « brava » estetica « aulay, anche se onesta ed intelligente, alla pari di noi giovani pittori, che ci
rifugiamo nella « qualita », a volte, nei peggior dei casi, la piu esteriore ed epidermica.

L.a cosa piu esasperante e che tra « noi » esiste l'etichetta di generazione, come proposta, o giu-
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stificazione, di « qualita » e « verita ». P« P A Ly,

Ribellandoci alla concezione uomo-oggetto ideologico, uomo-misura delle cose, ci siamo lasciati
afferrare dal fascino, a « volte » troppo intenzionale e letterario, della sua distruzione. Ora, senza lo-
gicamente proporre, una situazione neo-rinascimentale, non si puo piu fare della « protesta », ma penso
sia il tempo di credere in una decisa volonta di ricostruzione morale.
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Questa speranza, anche se solo ai primordi, in molti giovani, che operano con responsabilita, & gia
riscontrabile.

La nostra struttura sociale non permette di essere totalmente spregiudicati... Non da la possibi-
lita di bruciarti per rigenerarti sul tuo operare. Proprio per questa impossibilitd, noi giovani pittori
italiani, pur prendendo, giustamente a prestito, certe affermazioni pervenuteci da oltre Europa, e non
riuscendo, ugualmente, a svincolarci, da quella « struttura» e da una tradizione storica che ci pesa
sulla testa, ci rifugiamo nella bella e affascinante qualitd epidermica, nel gioco sensibile e decora-

tivo dei materiali, e nella sontuosita e untuosita della materia, ottenendo delle « pagine » piacevoli
ed intelligenti.

Ci vincola, poi decisamente, I'entusiasmo, addirittura settaristico, per le « etichette » i gruppi, i
manifesti e le scuole, riconducendoci in una non problematica che sfiora 'ingenuita e la sterilita.

Queste chiusure, anche se apparentemente efficaci e vive, non ci danno la possibilitd di una spe-
rimentazione necessaria. |

Inoltre, tra noi piu giovani, c’¢ il « credo » del piccolo maestro, non rendendoci disponibili all’a-
pertura e all’errore, non inteso logicamente, come difetto nell’operare.

Da qualche tempo si avverte un necessario desiderio di racconto, di « rinsecchimento » e di ade-
renza «ad una partecipazione di relazione... relazione di oggetti, di situazioni umane, psicologichey.

Anch’io credo in questa « possibilita » e il mio problema ¢ di cercare, dopo le prime sperimenta-
zioni basate tutte sulla nervosita della grafia, e di ordine quasi informale, un’immagine una presen-

2a, per articolarla con altre, scoprendovi delle relazioni interne, cariche di succhi emotivi, gravati dal-
le memorie e dalle situazioni del tempo.

In esse sono presenti agganci surrealistici, che mi permettono una maggiore azione verso il rac-
conto, rendendomi pit svincolato e libero, senza cadere, appunto, in sterilitah formali o in strutture
modernistiche intellettuali.

L.e immagini tentano di uscire da quella situazione pessimistica perché non derivate dalla scar-
nificazione o dalla corruzione dell’oggetto.

Mi affascina la «dialettica »: Memoria - fare istantaneo; pur partendo, a volte, da un’idea pre-
costituita, o addirittura disegnata, lascio sempre la possibilitaA ad una realizzazione interna impreve-

dibile.

Sperimentare con responsabilita, rinnovarsi continuamente, queste sono le possibilita che mi au-
guro... sperando che i termini non siano fraintesi come posizione di « comodo ».

CONCETTO POZZATI

APPUNTI

Il nostro desiderio di unita non deve sopraffare la complessita e contradditorieta del reale; credo
che I'unificazione debba essere I'ultima operazione di tutta una serie di contatti e interrogazioni con
le cose: ad un punto del lavoro ci si dovrebbe accorgere che anche l'unith entra a far parte dell’or-
ganismo; non come concetto che ha presieduto, ma come conseguenza (direi forse neanche necessaria
per quello che ne sappiamo, forse meramente accidentale).

Cio significa che I'avvicinamento alla realta viene condotto senza una traccia; dopo si possono in-
travvedere le linee di direzione che si sono non seguite, ma formulate.




Si dovrebbe arrivare a costituire un organismo respirante e pulsante in una serie di connessionl 1
cui significati siano continuamente precisati e spostati nello stesso momento; siano cioé differenziati,
ma mobili perche possano modificarsi.

Questo organismo non é la somma di vari elementi. ma la risultante di accadimenti; & qualcosa
di spinto ad accadere.

Bisogna quindi che le cose nel quadro siano mosse dalla narrazione; paradossalmente si potreb-
be leggere il quadro cominciando da una parte e finendo dall’altra; vi sono percio dei percorsi ob-
bligati dove si arriva ai momenti in cui I'episodio si modifica assumendo magari 'opposto significato.

Un uomo entra in una stanza: subito gli si affollano intorno oggetti, se ne impossessa li trasporta
fuori; tutto avviene come un cambiamento di stagione con passaggi graduali. Un oggetto cade ed e
come una improvvisa tempesta.

Un uomo ascolta le pulsazioni del proprio cuore, avverte il circolare del sangue, sente il dilatarsi
dei polmoni: & seduto in un prato, ma subito dopo pud essere preso e torturato crudelmente.

Egli avverte la precarieth del suo benessere. delle sue pulsazioni ragionevoli: in un attimo il
cuore puo impazzire.

Il precario si identifica con la mutevolezza dello spazio che non é dato prima che avvenga il fat-
to, ma si costituisce nel fatto, basta un piccolo spostamento che cambia dimensioni e significato. Per-
ché questo? Perché non si da spazio come entita astratta, spazio come vuoto o come pieno: una scel-
ta di questo tipo equivale ad una mutilazione del reale. E’ una matrice talmente complessa e vi-
vente che da consistenza ad ogni cosa; viene richiamato continuamente in causa perche e esso stesso
cosa e fatto.

Si potra vedere quanto e conseguente ad alcuni elementi e quanto € reattivo: non esistono mai
due elementi uguali, ma neanche diversi al punto da non potersi riconoscere tra di loro; al punto
di dovere qualcosa sempre a qualcosa d’altro. di legare a fili molteplici una trama che fa tutti com-
plici.

BEPI ROMAGNONI

Posso intanto dire che credo in questo: Che non si puo vivere in situazioni limite, che non c’e
una dottrina buona per sempre, che le posizioni assolute non hanno altro valore che di rot tura e in-
dicazione rimanendo poi, a mio parere, relegate tra le affermazioni che attendono conterma. Credo
dunque che non ci sia arte (intendo quella che & sempre reperibile anche se diversamente decifrabi-
le) al di fuori di quell’ordine e di quell’armonia che sono il compromesso tra le infinite instabilita
della nostra vita. Vita della quale non ¢’¢ idealismo (leggi Mondrian per esempio) come non c’e sog-
gettivismo esasperato (leggi pure informale) che riesca a darcene una piena e percio durevole, sem-
pre reperibile, immagine., E’ proprio il tipo di limite del quale parlavo e che ho cercato di esempli-
ficare. Possono essere limiti di grande bellezza ma, mi pare, privi di equilibrio al di fuori di quello,
problematico peraltro, del creatore. Quello stesso equilibrio instabile e mutevole da cercare continua-
mente e da lasciare in sospeso, da non ridurre a «caso risolvibile » per il motivo che la nostra
realth & proprio il cercarci cioé il cercare questo equilibrio che non vedo in cosa d’altro possa consi-
stere se non nella coscienza e nella determinazione, di volta in volta, del nostro rapporto col mondo
e. in ultima analisi, nell’'oggettivazione di questo mondo che siamo anche noi stessi.
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VALERIO ADAMI - Vari stati del popolo indiano si sollevano usando la non violenza (1960)
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RODOLFO ARICO - Presenza (1960)




GIANNI| DOVA - Immagine (1958)

Eccomi dunque di fronte al problema della figurazione, dell'immagine di me stesso che vorrei
darmi mentre so che & come entrare in un vicolo cieco tentare di farlo trasformando la realta ogget-
tiva (direi supposta oggettiva) con successive stilizzazioni. Anche le piu sottili ed intelligenti non por-
tano che ad un mascheramento di vecchie visioni che ormai non son pit realta perché non ¢’é una
realta oggettiva ed una soggettiva che possano realizzarsi separatamente e quando cido avviene il
loro aspetto non é piu reale, non é& pin significativo del nostro rapporto con loro.

Si tratta dunque piuttosto di presentazione che di rappresentazione della realta e vorrei ripetere
che e proprio nella coscienza della mutevolezza del suo aspetto nello spazio e nel tempo che noi pos-
siamo trovare la « costante » nella quale, anche cambiate le mode e i tempi, ci si possa riconoscere.

E’ come dire che noi possiamo ritrovare la realta oggettiva come « coincidenza » tra noi e il
mondo in un equilibrio interiore che ci faccia percepire i limiti nei quali rischiamo di vivere se non
lo realizziamo continuamente in noi stessi.

GUIDO STRAZZA

MINO CERETTI - Nella stanza (1960)

Sempre piu spesso da qualche anno a questa parte, pensando ai fatti miei e ai fatti degli altri,
a come le cose accadono in Italia, a tanti giovani pittori neometatfisici della mia generazione e di
quella che segue, sempre piu spesso penso al destino o meglio alla sorte che da noi hanno avuto
ed hanno la qualita e I'importanza. Se poi penso a due grandi pittori come Boccioni e Morandi
credo di individuare, con quella percentuale d’errore che si porta dietro ogni schematizzazione,
due punti di questo problema: Boccioni non e forse I'importanza che diventa qualita e Morandi
non e forse la qualita che diventa importanza? Ma se ragioni umane e d’ambiente e quindi storiche
hanno giustificato alla fine quello stacco fra qualita ed importanza, stacco nella pratica del fare,
nei due maestri sopracitati, credo che oggi sia errore profondo da parte di alcuni giovani della
mia generazione costituire a priori una poetica o sull'importanza o sulla qualita. E se dalla prima
impostazione puo derivare una sorte di neoespressionismo male digerito dalla seconda sta derivan-
do quella corrente neometatisica ai miei occhi altrettanto inerte anche se apparentemente di resa
pittorica maggiore.

CESARE PEVERELLI - Coscienza di storia = nascita - (1959)

SERGIO VACCHI

La pittura mi sembra luogo d’azione e di situazione e quindi luogo di rapporti dove la mol-
teplicita del reale trova una sintesi. Non mi sembra apertura in un senso ottocentesco né parete
dell’angoscia. Per ora mi interessa la storia di un personaggio che cerca dei rapporti in una di-
mensione. Cerco di fare in modo che questi rapporti non restino generici ma acquistino maggior-
mente coscienza di se per poterli dipingere con piu chiarezza. Credo che in questo modo le cose
si possono aggiungere alle cose in modo organico per narrarsi momento dopo momento, senza so-
luzioni di continuita. Per questo considero importante ogni punto del quadro: per la sua possibilita
di diventare oggetto.

TINO VAGLIERI
(da: Vaglieri, Ceretti, Romagnoni, Galleria Bergamini, Milano, 4-17 aprile 1959).

CONCETTO POZZATI - Una presenza nera che
non conosco (1959




UNA POSSIBILITA® DI RELAZIONE?

Che Pintormale sia oggi arenato in una nuova accademia di comodo, che sia anzi proprio la
ultima accademia, e che s’imponga ormai la necessita di uscirne con idee e proposte nuove, mi
pare oggi verita talmente ovvia che non merita insistervi: I'ultima accademia, successa quasi uni-
versalmente all’accademia post-cubista, come a quella neoplastica, e frequentata di tatto a buon
diritto, proprio anche da chi arcadicamente crede risolti assillanti problemi soltanto negando, con
una o piu croci, le etichette di fatti di cui pure tuttora profitta, con l'allegria d’'una cultura sterile
paurosamente scolastica e raccogliticcia, al riparo da ogni rischio o pericoloso, perché disilludente,

contatto vitale.

Ma per questo si e forse autorizzati a credere che 'opera di uomini come Tobey, il Fautrier so-
prattutto degli Otages, Dubuffet, Giacometti, Matta, Pollock, Gorky, Fontana, De Kooning, Sam
Francis, Sutherland, Burri, Bacon, Armitage. Rothko, Morlotti, Kline, Jorn, E. Martin, Riopelle, o Mo-
reni, o Schultze non abbia segnato nulla di nuovo, o peggio risulti negativa di fronte al corso eftet-
tivo dell’arte contemporanea, non dimentichiamolo, dopo la fioritura eccezionale dei primi tre de-
cenni del nostro secolo, paurosamente frenatosi salvo in Picasso fra il 30 e il ’40, negli anni cioe
che precedono immediatamente 'avventura intormale?

\

Per me & vero il contrario, e cioé che l'informale (e con questo termine generico, e forse an-
che logicamente — ma poco importa — contradittorio, intendo comunque, si comprende bene, la
vitalita d’'un pensiero nuovo, per molti tratti comune, circolante nell’opera degli uomini ora citati,
ai quali, se si pretendesse la completezza, dovrei almeno aggiungere parecchi piu giovani) ha se-
gnato questa meta del nostro secolo con una serie di fatti che diflicilmente non saranno, almeno in
parte, determinanti di quanto si operera in un prossimo futuro di diversi decenni. ki questo pro-
prio anche per il carattere di conseguenzialita che ha l'informale stesso in molti tratti della sua ri-
cerca rispetto alle scoperte pitt autentiche di movimenti e personalita che lo hanno preceduto, che
costituiscono ormai ’ossatura storica dell’arte contemporanea, da intuizioni post-impressioniste allo
espressionismo tedesco. a Dada, al surrealismo degli anni migliori, a Picasso, Gonzales, Ernst. Klee,

Ma non é questo il luogo di un discorso apologetico dell’informale, tanto piu che in un’indagine
storica e critica (cioé consapevole, Come ormai & pure possibile, anche degli aspetti limitativi e ne-
gativi) sono impegnato altrove. Qui preme invece registrare e discutere i termini d’una ricerca che,
muovendo in parte almeno entro e comunque in dialettica con I'informale stesso, ci si oftre Come

possibilita di storia in avvenire, come potenzialmente, almeno, un tatto nuovo.

Il limite cui & giunta la poetica informale, limite che tuttavia naturalmente e la sua stessa ra-
gione e giustificazione storica, & mi sembra quello che uno dei giovani qui presenti ha chiamato la
« parete dell”’angoscia ». Angoscia che si risolve in ironia (Dubuftet), o nell’esaltazione d’'un mito
attivistico moderno (Fontana o altrimenti Kline) o di un orgiastico vitalismo (Pollock o altrimenti
Riopelle), o in un ritorno ad una primordiale immanenza e terrestrita (Morlotti o altrimenti Armi-
tage). nella figurazione del vuoto che isola 'uomo (Giacometti, o altrimenti Bacon), nell’indagine
di motivi del subconscio collettivo (Matta, o altrimenti Sutherland), o nella brutale dichiarazione
d’un ineluttabile incontro di materia, la pit lorda e scostante (Burri o altrimenti Schultze), o nel ra-
pimento mistico (Tobey o altrimenti Rothko). Con Tapies I'angoscia ha veramente la sua « pare-
te », il suo essere i ad un limite che non si riscatta, imminente ineluttabile. Ma siamo anche gia
nella china della conlemplazione. Non parlo naturalmente poi di quella che oggi chiamerei pitu vo-
lentieri « politica » che non « poetica » del muro, ove sembra che I'elemento di maggiore interes-
se resti la gran fortuna commerciale, e non solo in Italia, del celeberrimo Vinavil (inedito rapporto
arte-industria in momenti di mozioni superindividualistiche!). Ma, a parte questo limite particolare,
la poetica di Tapies, del resto sufficientemente deduttiva sul piano delle effettive invenzioni, di fron-

te ad un Fontana o un Burri, quell’angoscia ha pur storicamente segnato parallelamente all’esistenzia-
lismo (da Heidegger aSartre, e fin entro il tenomenologismo di Merleau-Ponty), il motivo maggiore
e piu vero della situazione bellica e post-bellica, dell'inquietitudine e precarieta che -caratterizza
tuttora il mondo in cui viviamo. Pertanto I'informale e stato un grande atto di realismo, conducen-
do ad una considerazione ellettiva, episodica, vera perche realmente verificabile, della condizione
esistenziale umana le possibilita espressive figurali. Arte di rivolta contro i miti razionalisti, o d’un
controllato e non interamente insorgente irrazionalismo delle poetiche europee dal cubismo alle con-
seguenze del surrealismo, ha preteso proprio una significazione integrale dell’'umano, in quella sua
nuova conquistata integralita che non e tanto ideologicamente sutficiente quanto esistenzialmente ac.
certabile. Se l'esistenza attuale, ¢ angosciosa none certo colpa dell'informale, ne tanto meno una
ragione per negarlo, perche ci si deve anzitutto chiedere se sia lecita e responsabile oggi una non-
angoscia. Una risposta aftermativa mi sembra assai improbabile. Chi la oserebbe, di ironte per
esempio ai rapporti d’'un Alleg o d’un Doleci? Naturalmente altro e responsabilita del reale, altro ac-
cademia dell’angoscia. L’eredita dell’informale, un’eredita che sarebbe folle e sterile proposta voler
rifiutare, & proprio questa responsabilita del reale.

Ecco perche, per me, le ricerche nuove che qui, in sede italiana, cerchiamo di individuare e
discutere, muovendo delle piu intime mozioni intormali, si vengono svolgendo come riscatto di ta-
le responsabilita del nautragio che la minaccia e in parte anzi gia la softoca o I’ha softocata nell’ac-
cademia attuale, irrealistica e arcadicamente appagata. Questa pittura di relazione, come la chia-
merei, in mancanza d’un termine piu stringente, Che in linea europea si svolge particolarmente fra
un Alechinsky, un Hultberg nordamericano, ma operante a Parigi), un Canogar, un Davie, uno
Scanavino, un Vacchi e persino un Tabuchi e un Freddie, e i migliori dei piu giovani qui presenti,
promuove infatti un nuovo riscatto del mezzo espressivo, della duttilita e disponibilita del linguaggio,
di contro ad una nuova costituzione, come di tatto la dilagante accademia intormale, di convenzio-
ni di linguaggio.

Che l'informale sia prima romantico che esistenziale e considerazione persino ovvia per le
radici stesse dell’esistenzialismo nel romanticismo. C’eé chi d’altra parte ne ha anche tentata alcuni
anni ta una verifica testuale; si veda la nostra The Romantic Agony, from Goya to De Kooning, apri-
le-maggio 1958, al Museo di Houston, nel Texas, ove era presente anche Burri. Del resto la storia
moderna, si identifica, nel senso piu lato e con la maggiore ricchezza di implicazioni, con I’attermarsi
e svolgersi del movimento romantico.

[’esperienza delle grandi mostre internazionali recenti (e non dico tanto dello zibaldone, in
parte anche mercantilistico, di Documenta Il a Kassel, appena piu coraggioso di quel simposio
del buon senso critico attuale che e in genere il recente volume internazionale. Dopo il 1945, ana-
logo tematicamente appunto alla mostra di Kassel, quanto piuttosto prove piu circoscritte e im-
pegnate come i recenti « Antagonismes » al Musée des arts décoratits a Parigi, o « Monochrome
Malerei » al museo Morsbroich a Leverkusen) otire due dati di fatto che possono interessare ab-
bastanza da vicino il nostro discorso. Che nell’ambito intormale, quanto agli episodi piu recenti, la
parte piu viva sembra una zona ove, in rinnovata Connessione con matrici surrealiste, si ripropongo-
no motivi magici a volte quasi misterici, segnando un netto riscatto della funzionalia del mezzo
espressivo di tronte alle determinazioni appunto di una specitica necessita: fra Stubbing, Schultze
Requichot, e certo Cuixart, o il migliore Kalinowski, od episodi anche recenti di Hoehme, shio-
rando per parecchie ragioni Fontana, e riproponendosi nella parte piu viva e solida del new Dada
nord-americano, in Rauschenberg, forse nella Nevelson, particolarmente; esauritasi in un vacuo for.
malismo Pabstraction lyrique, di cui ci ha dato a suo tempo una consistente teorizzazione Restany,
e che si ripropone ora nel gruppo, in verita troppo strettamene analogo e monotono, allestito da Al-
vard intorno a Benrath, Duvillier, ecc., € munito di abbondanti giustiticazioni letterarie, non meno che




l'action painting nordamericana dilagante, complice l'attivita pur in fondo culturalmente meri-

tevole di Tapié, anche in Giappone. E che (secondo dato di fatto) quell’argine che sembrava
almeno accennare a costituirsi contro I'informale stesso attraverso ricerche parte di derivazione neo-

plastica, parte neodadaiste, che, per esempio, & la ragione poetica del gruppo tedesco Stringenz,
tra Mack e Piene, ed ha uno dei pionieri e maggiori esponenti in Ives Klein, esemplificato appun-
to dalla mostra di Leverkusen (notevole soprattutto perché tempestiva), non raggiunge assoluta-
mente convincente consistenza, e gia denuncia un seguito accademico, che shora, ed a volte anzi

accetta supinamente il dilettantismo.

D’altra parte il paventato pericolo di una nuova metafisica (tuttavia non Mathieu o Hartung!
piuttosto almeno Rothko, Fontana, Kemeny, o addirittura il Dubuftet delle Texturologies — e
basterebbe per riscattarne la vitalita e attualitha —) o meglio d’'un trascendentalismo a suo modo
contemplativo, non é una novitd ormai vecchio dianni com’e, inoltre rimontandovi le ricerche di un
Mack. d’'un Klein, ecc., e si costituisce in genere come la conseguenza piu vera ed attiva, meno

letterale, dell’eredita neoplastica.

Accanto alla vigile resistenza all’incalzante gratuita informale d'un Jaguer e delle manifestazio-
ni Phases, recentissimamente, e proprio in questo ultimo anno, su piano teorico, mi sembra che al-
cune indicazioni di vivo interesse siano venute dall’amico Tadini. Se a Jaguer sovrasta sempre 1l
costante pericolo d’un istintivo rilancio troppo letterale del surrealismo storico, la posizione di Ta-
dini si fonda. mi sembra, sostanzialmente e direi limitativamente sulla piena adesione alla ricerca
d’un artista impegnato come Peverelli, e tuttavia, secondo me, ancora non pervenuto ad una suth-
ciente ed effettiva tangenza con una ricerca nuova che, riproponendo un’integralita umana, sia per-
cid veramente realista, e quindi della realta stessa accetti anzitutto il rischio; e minacciata invece (la
ricerca di Peverelli) dalla possibilita d’'una svolta fra neo-metatisica e neo-surrealista, nel senso di
un ripiegamento entro certezze ed operazioni intellettualistiche, arbitrarie rispetto alla necessita
di rapporti o relazioni ettettive, reali, esistenziali. Ma credo che, aldila di questo pericolo involuti-
vo, del resto appunto piuttosto ancora a venire, Tadini abbia centrato alcuni elementi che aprono,
proprio su piano critico, le possibilita d’un discorso positivo e costruttivo per sbrogliarsi dalle
confusioni (pit ancora che contraddizioni) della situazione attuale. Sono particolarmente impor-
tanti al riguardo le sue recenti presentazioni di personali milanesi di Peverelli, Bergolli, Vaglieri,

Adami, Somaré:

— A quell’«astrazione dionisiaca» subentrata all'« apollinea e geometrica » ed in cui si e are-
nato linformale, si contrappone la necessita d'una nuova concretezza, di raggiungere una forma
nuova dell’«esistere costituito dal suo continuo farsi nel suo processo» (Somaré): « riCostruire una
nuova possibilita figurale: realizzare una specie di fenomenicita dell'immagine: una sua vitalita piu
effettiva, concreta in quanto dinamica », la « rappresentazione della complessita reale di un fatto, di
un personaggio che esiste solo nella serie dei suoi gesti, nel suo fare e farsi » (Adami); ossia reazio-
ne attraverso « una organizzata visione della realta, che tenga conto della sua complessita e che
insieme sia perfettamente cosciente della necessita di una rigorosa logica espressiva », perche « esi-
stere » & « alterarsi» (Franceschini). Il problema quindi di un nuovo spazio figurale (lo spazio:
« questo basilare elemento connettivo di una nuova figurazione »; Vaglieri): per Bergolli, il rap-
porto oggetto-ambiente « non & un rapportd di tranquilla collocazione, e piuttosto 1’accedere di
una eventualith drammatica, colta prima in tutta l'acutezza della sua fisicita, nel peso grave e ne-
gli spigoli taglienti della sua corpulenza, e subito, attraverso quella determinante immagine sensi-
bile. calcolata, valutata ed espressa nel suo significato interiore »; « lo spazio non & pit un luogo (o
una forza) in cui riportare (o in cui dissolvere) 'immagine: ma un carattere di cio che si spazia-
lizza» (Vaglieri). Il rapporto suggestivo dell’oggetto garantisce la concretezza dell'immaginazione.

Per Vaglieri: « Cid che mi sembra qui pill interessante & proprio 'apparire di elementi figu-
rali oggettivamente stabiliti secondo diversi valori di consistenza, e quindi di azione, (Confermando
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I'idea che e solo assumendo il peso concreto dell’'oggetto in una nuova totalita del suo valore e dei
suoi rapporti che si puo arrivare alla sua piu intensa possibilita di signilicato « superiore»); «le
immagini ci si mostrano in una possibilita: dato che nel loro funzionamento tendono a rappresen-
tare la loro disponibilita al futuro. All’idea del quadro come recipiente puo tornare a sostituirsi
I'idea del quadro come strumento ». « C’é una sola via per reagire a questa nuova accademia: una
pittura che organizzi di nuovo leffusione emozionale incontrollata mediante un lucido proce-
dimento mentale. Una pittura che riconosca ancora, in sostanza, la «diversita» tra atto emo-
zionale e segno che lo esprime. Per poter ritrovare in una ostinata « descrizione » fenomenologica
la vera possibilita di penetrare nel vivo della realta e di operarvi».: « 'immagine non é un simbo-
lo, una allusione inerte in se stessa e solo vibrante di rilesso, per cio cui essa allude, ma piuttosto
la forma diretta e unica che si concreta in una serie determinata di occasioni. Qui, in altre parole,
'immagine non & investita dall’emozione, ma piuttosto direttamente costituita dall’emozione stes-
sa»; « C’¢ qui una concezione dello spazio che identitica e risolve il tempo nell’espressione figu-
rale: come in ogni vera pittura. Lo spazio qui non é il luogo fermo di qualche illogico tumulto.
Diventa la sostanza dell’esistere, I'intima dimensione del dramma. E l'intensita delle immagini dipen-
de strettamente dalla quantita di spazio (di tempo: di durata) che esse riescon oad integrarsi,
disponendosi nella pitu densa possibilita vitale » (Peverelli). —

Pregiudizialmente devo dichiarare che non credo in una univoca possibilita di svolgimento tu-
turo, da concedersi soltanto ad una ricerca che riproponga testualmente, al centro delle proprie in-
dagini, 'oggetto nelle sue relazioni ambientali, fisiche quanto psicologiche, ecc. Una verifica storica
della linea di ricerca di realismo dell’arte contemporanea, realismo nuovo e moderno, cioé pienezza
espressiva di un’esistenza attuale integralmenteconsiderata (e Tadini ha giustamente ricordato
I’assolutezza emblematica del totem, o delle soluzioni della scultura negra, di cui frui il cubismo),
prova Come tale realismo — che non postula un’univoca struttura di linguaggio — si sia risolto,
nei suoi momenti pill autentici e percido storicamente creativi, proprio al di fuori dei limiti di un
problema di iconismo o di aniconismo, quindi d’'una correlazione emotiva all’oggetto. Questa
grande antitesi anzi (la concretezza di un Mondrian, di contro a quella diversissima di un Dix
o di un Grosz, o altrimenti di un Ernst, per esempio) si ripropone oggi; e sarebbe infatti dithcile,
quanto preclusivo e immotivato, discriminare la ricerca cosi lucidamente aniconica, eppure cosi strin-
gente e reale, d’'un Burri o d’'un K. O. Goetz, dall’organicismo iconico d’un Alechinsky, o d’un Hult-
berg, o d’'un Vacchi, e prima ancora anche d’un Morlotti, senza dire poi che la vitalissima zona
neo-magica (fra Schultze e Stubbing) tortemente reale, all'inizio ricordata, esulerebbe da tale di-
cotomia, contrapponendo all’aniconismo la cCertezza dell’emblema e del simbolo incalzante, ed al-
I’inconismo la liberta immaginativa, la non indispensabilita appunto dell'immagine. Percio la costi-
tuzione, qui dimostrata gia vitalmente in atto, d'una nuova ricerca organica per me vale in quanto
formulazione d’una nuova e possibile alternativa, e certo, allargandosi alla possibile prospettiva
europea, finora forse anche problematicamente la piu stringente e reale, per lo svolgimento futuro
di questa continua ipotesi di integralita che e il motivo dell’arte contemporanea.

’insistenza sulla nuova introduzione del concetto di tempo, riconosciuto, come dice Paci,
« legge di ogni processo di eventi», mi sembra I’elemento piu significativo e lo strumento migliore
per un chiarimento critico di queste nuove ricerche: dunque lo svolgersi d'un processo, un tempo
in atto, una descrizione aperta, che pud concludersi soltanto secondo una propria organicita. E
se, come scrive sempre Paci, il cui relazionanismo con quello fenomenologico di Merleau-Ponty (sul
quale Renato Barilli ha opportunamente da qualche anno richiamato l'attenzione come strumento
teorico di esegesi d’una vasta zona informale) sembra offrire la piu pertinente giustificazione teo-
rica di tali ricerche, «l’esistenza & fin dalla sua origine una coesistenza e il suo compitu e di tra-
sformare il disordine della coesistenza originaria nell’ordine della cultura e della civilta », il nuovo
limite comune e denominatore sara la relazione. All’istantaneita e al rifiuto informale (al limite
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d’una riduzione episodica e circoscritta spaziale quanto temporale), disillusa chiusura di discorso,
testimonianza fondamentale d’incomunicabilita, subentra un’apertura, una possibilita di comunica-
zione che rompa i vincoli del monologo contessionale, che si disponga nuovamente a strumento
disponibile di conoscenza ed intervento nel reale, che € appunto anzitutto relazione.

[’oggettivita tuttavia & appunto la relazione in atto, e non puo garantirla di per s¢ uno nuova
struttura di linguaggio, che sarebbe inevitabilmente aprioristica e determinante dall’esterno. L.’ogget-
to con cui il pittore entra in rapporto, nella pienezza delle sue molteplici relazioni ambientali fisi-
che e psicologiche, si costituisce nel suo momento reale proprio nella relazione, che il pittore ap-
punto vuole testimoniare, come nuova apertura dialogica e Costruttiva di rapporti e relazioni eftet-
tive esistenziali. Tuttavia tale relazione non é data a priori, va raggiunta e svolta, implica dunque
la necessita d’aftrontare molteplici incognite. Se operare esistenzialmente e trastormarsi, svolgersi,
alterarsi, divenire, & tuttavia anche assumere pienamente il rischio di tale trastormazione, in una
complessa gamma di interazioni che implicano la massima liberta e disponibilita, e quindi respon-
sabilita. Il processo & continuamente inventivo, non deduttivo, la possibilita d'una formulazione di
linguaggio €, se mai, conseguenziale e decade nell’atto stesso dell’esaurirsi e Concludersi della ri-
cerca ed ipotesi che I’ha visto formularsi, strettamente rispondente soltanto a quella necessita. Il
tempo di quel processo, come dice ancora Paci,essendo reale e irreversibile. Non e dunque il
tempo che presiede all’analismo cubista, né il tempo della situazione ambientale cinematicamente
riferita del primo futurismo, benché sia comunque a quest’'ultimo meno distante. Anche perché I'og-
getto stesso nel suo peso non & piu fisico né piu staticamente nozionale, come presupposto dai cu-
bisti, ma valendo soltanto nelle sue relazioni, & psicologicamente, quindi inconsciamente, oniri-
camente, condizionato. E’ 'oggetto fisico nella sua nozine come nella sua bruciante attualita esi-
stenziale, nella sua intinita gamma di suggestioni ed analogie, nella sua storia, nel patrimonio sto-
rico delle sue umane relazioni. Ed & questo processo di relazioni in cui interviene I’artista provo-
cando una nuova apertura, implicazioni nuove, che sembra la piu pertinente possibilita esisten-
ziale che a lui si oftra.

Discordo da Tadini quando egli sottolinea la necessita di riconoscere il peso concreto del-
I'oggetto, proprio perché temo che quel peso, rifiutando I’alleggerimento dovuto alla rete stessa
delle sue relazioni, lo immobilizzi come nuovo idolo e entita metafisica, costituitasi tramite un troppo
limitativo «lucido processo mentale ». La diversita fra atto emozionale e segno che lo esprime
si conquista nella consapevolezza di uno spessore nuovo indispensabile a strumentare suthciente-
mente la complessa gamma di relazioni. Non vorrei che I'interporsi d’un lucido schermo mentale
conduca a qualcosa di simile al delirio, di lucidita, al limite dell’irrealta esistenziale, della narrativa
di un Robbe-Grillet, inaugurando magari qualcosa di molto simile alle peggiori conseguenze della
Neue Sachlichkeit. Il campo d’interazioni che condizionano la liberta del pittore rifiuta, con lo scot-
to appunto d’un irrealismo esistenziale infine gratuito ed ineflicace, la possibilita d’'una cristallizza-

zione mentale.

Vorrei ancora aggiungere Che, posto in questi termini, il problema nuovo della relazione puo
offrire molte conferme proprio anche a quella stessa zona neomagica, cui ha ripetutamente accen-
nato e nella cui attuale notevolissima vitalita contermo di credere (penso per esempio al lavoro che
sta compiendo ora, proprio qui a Roma, Hoehme), mentre permette di porsi in guardia di tronte al
pericolo che insidia un Peverelli, e che limita subito oggi, per esempio, le capacita d’intervento
d’un Saby o d’'un Lacomblez. A chi ci segnala il pericolo, ormai scontato,, d’'una nuova metatisica,
indicherei invece proprio questo, d’un rilantio di strutturazioni intimamente intellettualistiche, an-
che se apparentemente organiche.

Tornando al tema specifico di questa mostra si puo sottolineare che, a conti fatti, da un punto
di vista di riproposizione di testi esemplari pin ancora che la lezione, comunque grandissi-

ma, di Giacometti (della cui problematica immagine - ambiente Sartre ha dato un memora-
bile lucida lettura) si ripropongano oggi anzitutto quelli di un Gorky (e di certo De Kooning
organico che ne dipende), ma non davvero nell’accezione estetizzante che si e voluta somministra-
re da noi per propri usi e comodi, bensi appunto nella loro vitalita organica, nella loro palpitante
verita d’organismo espanso e partecipe, che si poteva avvertire chiaramente nelle migliori delle sue
tele presenti a Kassel; come, per certe strutturazioni spaziali, di un Matta, o, tuttavia in grado
minore, per l’analitica del personaggio di un Bacon.

L’esigenza nuova di realtd oggi da piu parti percepita mi sembra riceva dalla problematica
qui esemplificata una conterma sullicientemente confortevole e giustificata, anche se puo darsi che
tra ’arco che ha per poli, nella presa dell’immagine, per eccesso, un Peverelli, per ditetto un Ben-

dini, puo darsi che qualche altro nome potesse ragionevolmente figurare (ma cio che qui conta e
porre e discutere un problema, nessuno presumendo d’improvvisare un censimento). Non credo

infatti che rappresentino piu che il costituirsi di nuovi espedienti sostanzialmente accademici in-
conclusivi sul piano di proposizioni problematiche nuove, di quell’accorto accostarsi e scostarsi dal
reale (un reale che & poi soltanto il solito paesaggio, che si ha persino paura di dichiarare) che re-
centemente si & andato costituendo (lo si vedeva bene alla Quadriennale) in un’area delimitabile un
Banchieri e un Vespignani. D’altra parte il caso di un Guerreschi, cospiCuo per una certa forza, ma
quanto oratoria e declamatival!, d’imposizione, & tuttavia imbrigliato proprio strumentalmente in
convenzioni ormai pure accademiche, o figurative o invece decisamente e preclusivamente non figu-
rative (come accade, con minore intensita, a Francese); piu interessante e prossimo rimanendo il
caso di Zigaina, molto dotato, e che potrebbe riuscire infine ad inserirsi autorevolmente in questo
nuovo discorso concreto e reale, ed interessante la sottile imagerie di Ferroni, anche se l'indagine
del personaggio vi sia condotta in termini pittoricamente molto dignitosi, ma ancora troppo co-
stretti ad un minuto descrittivismo.

Non é pensabile oggi un impegno di superamento reale del pittoricismo e genericismo in cui
va concludendosi I'informale, riproponendosi su quella linea di realismo eltettivo Cui accennavo,
se non partendo concretamente dall’interno stesso d’una situazione strutturale, di dati elementi
di linguaggio. La vaghezza e ineflicacia di un allineamento come quello tentato in una recente mo-
stra alle « Ore » a Milano, genericamente neo figurativo, puo oftrirne una prova convincente; come,
ed ovviamente ben a maggior ragione, il nuovo gruppo presentato qualche tempo ta qui a Roma
a « La nuova pesa »,, nei limiti tassativi delle note convenzioni del nostro neorealismo, appena ar-
ricchite dall’ultimo esercizio di deduzione, dai testi soprattutto di Levine.

Uno scrittore nuovo, attento a problemi, sufficientemente analoghi, di rinnovato oggettivismo,
come Butor, ha dato nel suo « Répertoire » dell’importanza, consistenza e strumentalita strutturale
nelle nuove ricerche una descrizione critica che merita torse d’essere sottolineata: « Je ne puis com-
mencer a rédiger un roman qu’aprés en avoir étudié pendant des mois I’agencement, qu’a partir du
moment ol je me trouve en possession de schémas dont Deflicacité expressive par rapport a Cette
région qui m’appelait a l'origine me parait enfin suflisant. Muni de cet instrument, de cette bous-
sole, ou, si ’on préfére, de cette carte provisoire, je commence mon exploration, je commence ma
révision, car ces schémas eux-mémes dont je me sers, et sans lesquels je n’aurais pas osé¢ me mettre
en route, ce qu’ils me permettent de découvrir m’oblige a les faire évoluer, et Ceci peut se pro-
duire dés la premiére page, et peut continuer jusqu’a la derniére correction sur épreuves, cette
ossautre évoluant en méme temps que l'organisme entier, que tous ces événements qui font les
cellules et le corps du roman, chaque changement de détail pouvant avoir des répercussions sur

I’ensemble de la structure ».
ENRICO CRISPOLTI




FRAMMENTO DA UN SAGGIO SULLA GIOVANE PITTURA ITALIANA

Verso la tine della sua Waste Land, nel 1922 T. S. Eliot ha scritto: « Questi frammenti ho pun-
tellato contro le mie rovine ». Era il primo segno di una presa di coscienza, un segno da Cui ogni
artista, e lo stesso Eliot a suo modo, tentera di risalire fino a dare una risposta. Ma proprio per
questa presa di coscienza oggi dobbiamo affermare che l'oggetto dell’arte non potra piu edih-
carsi, sul crollo di un certo universo, di fronte a un vero e proprio stato d’assurdita, con i tram-
menti di una realtd « passata», con i relitti approdati alla spiaggia del nostro presente da un tem-
po che ha perduto la propria corposita di storia, perché sappiamo benissimo che non si puo co-
struire durevolmente se non foggiando di nuovo, in relazione a Cio che si vive, il linguaggio atto
a esprimere cid che si vive, e in quanto linguaggio comunicane, cio che ci ta vivere. Poiche si vive
nella comunicazione. Artisti e non artisti. Ma in questa ricerca, in questa fatica continua di afterrare
e trasmettere, in questa insoddistazione di sé come individuo e in questa volonta d’altermazione
come individuo fra altri, perfettamente conscio che le forme estetiche — in definitiva — non sono
avulse o separate né da quelle logiche né da quelle storiche o morali, I’artista ha vissuto per anni,
starei per dire per secoli, e in parte continua a vivere, incerto fra ’assumere completamente, senza
remore, la tigura di Don Chisciotte o quella di La Palisse.

I’arte, che dovrebbe essere il presentarsi unitario d’ogni problema, o, come ha giustamente
indicato il critico Emilio Tadini, una sorta di « tigurazione totale», é tuttora divisa, e analitica
senza il coraggio o la forza di concludere in una sintesi, o sintetica senza una precedente e con-
temporanea analisi: e cosl, in entrambi i casi,statica. La pittura italiana del dopoguerra, e non
solo quella italiana, posta di fronte a una situazione entro la quale non si potevano piu eludere
certi problemi, minata da una tradizione precisa e allo stesso tempo improvvisamente aperta a
nuove visioni e esperienze, ha vissuto a fondo questo dilemma. Un dilemma che, per saltare qui
ogni passaggio logiCo intermedio, potrebbe anche essere ridotto un po’ grossolanamente, al
dilemma astrattismo-realismo. In verita, diremmo che si tratta ormai di un vecchio problema. Ma
non € un problema scontato. L’epoché husserliana, quella sospensione di giudizio di cui s’e tanto
parlato, & stata ormai attuata( almeno nel campo delle artifigurative, se non in quello letterario),
ma la «rivoluzione » & divenuta una « accademia della rivoluzione », e cioé una talsa dinamicita
in cui i mezzi si sono confusi con i fini per un singolare ragionamento Che ha spinto l'artista a
divinizzare, quasi, cid che lo schiaccia e a sperare in cio che lo spoglia, mentre ci0 che avrebbe
dovuto, attraverso questa rivoluzione, essere ricostruito. ha piu I'apparenza di un ritorno che non

quella di un passo avanti arricchito dai risultati raggiunti.

Allora, Don Chisciotte o La Palisse? Di fronte all’errore di un intuizionismo che pretendendo
di salvare la « visione » minimizza la sostanza e quindi I'unita rischiando un informe panteismo, e
di fronte all’errore di un razionalismo oggettivo che, come J. P. Sartre ebbe a dire della frase di
Flaubert, « cerne I'object, ’attrape, 'immobilise et lui casse les reins, se reforme sur 'ui, se change
en pierre et la pétritie avec elle » perché « toute réalité, une fois décrite, est rayée de I'inventaire »,
non resta, al critico come all’artista, che tentare la via indicata — attraverso la fede chc ogni atti-
vita umana sorga e si sviluppi e si muti variando in continue interrelazioni e necessita — dal rela-
zionismo, da quella posizione suggerita da Enzo Paci quand’egli scrive: « L’universo non e statica
immobilita ma trascendenza di forme finite che emergono dall’infinito passato per ’attuazione di
possibili forme future ».

Sull’orizzonte dell’arte italiana degli ultimi anni i fermenti che hanno nutrito la taticosa ricerca
di una soluzione estetica che tenesse conto di queste necessita formano un arco teso di acCordi im-
provvisi, di fughe e pentimenti, d’impegni stipulati e promesse tradite, ma anche e comunque, in
quasi tutti i casi, e anche se questi non rappresentano futta I’arte italiana di questo dopoguerra,
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di « progetti», anche laddove le apparenti contaminazioni letterarie potevano trarre in inganno sul
peso dei risultati definitivi. Il « pericolo» letterario, Che in pittura esista nessuno lo nega, ma se
questi artisti hanno creato — come torse raramente era accaduto in altre epoche — un aperto
dialogo con la letteratura, e in particolare con la poesia, il possibile pericolo che poteva derivarne
e perd stato anche non disprezzabile motivo di chiarilicazione.

Ora, noi non amiamo le discriminazioni, né di generi né di generazioni, sebbene i dati cro-
nologici possano avere una validita storica e possano indubbiamente inttuire, in un tempo per nulla
astratto, sulla formazione, sulle derivazioni pili o meno evidenti, sui rapporti di scambio, dei vari
artisti. E’ comunque vero che, in un modo o in un altro, alle origini o nelle direzioni e nei risul-
tati ultimi, questi pittori che assumiamo a relativo corollario esplicativo di un certo momento del-
Parte italiana e di una nostra idea dell’arte italiana non sono quasi mai rituggiti da una sorta di figura-
zione, di « impegno », che permettesse di nuovo il « racconto », tanto che spesso le loro opere sono
abitate da « personaggi» cosi caricati di tutto il sensc che il termine comporta da poter essere
torse facilmente definitibil, in relazione all’accenno iniziale, « personaggi progettanti ».

ROBERTO SENESI

1 — Io sono convinto che l’arte contemporanea pill vera esprime un principio fondamentale.
Il principio — implicitamente attuato o esplicitamente dichiarato — di una possibile liberta inte-
grale della ragione. Non si tratta di una ripetizione del razionalismo propriamente detto, per
quanto il razionalismo « classico» sia stato il primo passo in questa direzione. Si tratta della pro-
clamazione di una libertd piu vasta, protesa verso una autonomia totale: questa liberazione della
ragione porta a far saltare ogni dialramma tra il mondo « spirituale » e quello « fisico ». Lo « spi-
rito » non costituisce piu la zona del mistero (dell’irrazionale), e neanche quella dove poteva agire
istinto al trascendente o la stessa supposizione di una trascendenza. La cultura e I’arte contempo-
ranea mettono in atto una sola, complessa situazione: quella della globale concretezza organica del.
Pumano. E’ questa presa di posizione che implicitamente e logicamente porta a superare ogni alter-
nativa superticiale di « realismo» e di « spiritualismo» (o di «arte fantastica »): proponendo qual-
cosa che si potrebbe chiamare un realismo integrale nella cui sfera devono essere risolte in espres-
sione tutte insieme le funzioni dell’uomo in ogni particolare momento della sua storia. Una presa
di posizione di questo genere abolisce dunque ogni diagramma tra una parte fisica e una spiri-
tuale dell’uomo — suddivisione questa che si basa di per se stessa su una conCezione gerarchica

e trascendentale. E una presa di posizione di questo genere & d’altra parte portata per succes-
sione logica a risolvere anche la « sostanzialitad individuale » in una completa realta eftettuale. A rap-

presentare cioé il valore reale di un personaggio in tutte le implicazioni attive e passive della sua
storia, nell’ordine totale dei suoi rapporti con un ambiente naturale e sociale: in tutta la scala delle
relazioni che lo fanno vivente, da quelle minime e piu evidentemente sensibili a quelle piu generali
e complesse. Un principio di questo genere mette dunque tuori causa I'ordine antico, articolato in
tutta la gerarchia delle sostanze fino alla trascendenza, e tende ad esprimere invece una esistenza

reale complessa quanto organica.

9 — To credo che senza la coscienza di questo principio fondamentale (che, ho detto, alterma
una liberth integrale della ragione e contemporaneamente una possibilita integralmente organica
del linguaggio) sia assolutamente impossibile valutare e giudicare lo svolgimento dell’arte Contem-
poranea. Senza la coscienza di questo principio tondamentale ci si puo limitare soltanto da un
lato a registrare un « mutare degli stili» e dall’altro ad elencare un « mutare dej soggetti ». Senza
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la coscienza di questo principio fondamentale, ad esempio, € senza dubbio molto difficile rendersi
conto delle ragioni particolari e di quelle comuni a movimenti come il cubismo e il surrealismo piu
autentico. E ancora: senza la coscienza di questo principio fondamentale e assolutamente impossi-
bile pervenire alla comprensione della effettiva unita della cultura contemporanea, e ci si riduce
tatalmente a non rendersi conto del tatto che concezioni analoghe sono messe in atto nella produ-
zione pittorica e in quella letteraria, in quella filosofica e anche in quella scientifica: o meglio, del
tatto che tali produzioni sono tutte naturalmente intente a rispondere alle medesime esigenze.

3 — L’esempio dell’interpretazione corrente e di quella autentica di tatti come il cubismo e
il surrealismo mi sembra particolarmente utile. Quasi tutta la critica vede il valore del primo cu-
bismo (dalle prime esperienze di Picasso al periodo « analitico ») nella invenzione di una nuova
prospettiva, nella scoperta di una nuova serie di leggi della rappresentazione e della visione. Ma
é rarissimo che un critico si ponga il problema di ricercare le ragioni e il significato eftettivo
di tale operazione, Di solito ci si limita ad una inutile tantologia: «i cubisti mettevano in atto
una nuova prospettiva per rappresentare contemporaneamente le cose da tutti i lati». Un hne
che, per la verita, sarebbe in sé e per sé alquanto bizzarro e irragionevole. Da questa lalsa inter-
pretazione del cubismo discende tatalmente il giudizio vuoto e grossolano che vede questo mo-
mento dell’arte contemporanea come uno storzo verso una specie di particolare invenzione geo-
metrica della visione. Cosi le indicazioni che dall’arte negra poterono derivare ai primi cuDisti
— e particolarmente a Picasso — vengono spiegate» come pure suggestioni formali. E d’altro
canto il proseguire del discorso cubista viene confinato nel suo manierismo: invece di seguirlo
nei suoi sviluppi e nei suoi collegamenti piu profondi: fino al surrealismo, e, ad esempio. tino a
quel vero capolavoro della pittura di questo secolo che é « Guernica» di Picasso. Una visione
tormalistica del linguaggio pittorico contemporaneo al suo sorgere porta dunque a risultati mec-
canicistici e fatalmente parziali.

4 — Se invece si ha coscienza di quel principio essenziale che ho ricordato agli inizi (quello
secondo cui I’arte contemporanea piu vera si basa sullo storzo per una totale liberta della ragione
e cioé per una integrale possibilita di rappresentare mediante il linguaggio la completa organicita
della situazione e della condizione umana) io credo che la valutazione di tatti come il cubismo e
il surrealismo possa risultare immediatamente piu reale. Prima di tutto non potra stuggire il senso
dei rapporti originari tra cubismo e arte negra. Nella loro ansia di costituire un personaggio e
una realtd oggettiva che rappresentasse integralmente un nuovo valore e un nuovo signilicato del-
la condizione umana, i primi pittori cubisti furono naturalmente portati, consciamente o no, a uti-
lizzare le indicazioni dell’arte negra, proprio perché il linguaggio di questa arte puntava alla con-
cezione e alla rappresentazione di un mondo «integrale », dove ’elemento fisico e quello psichico
erano completamente fusi assieme, apparivano in uno, dove quella che puo essere chiamata la ma-
gia dell'immagine consisteva essenzialmente nella resa visibile di un valore indissolubilmente orga-
nico della presenza umana in tutte le sue esigenze. Penso dunque che — Consciamente o no — i
primi cubisti non fossero tanto emozionati da una particolare forma astratta dell’arte negra: ma
dal suo valore concettuale, dalle sue esigenze di significazione integrale. Lo studio dell’arte negra
servi dunque ai cubisti per sviluppare le proprie esigenze significative. E i quadri del cubismo
analitico sono il risultato pit chiaro di quelle esigenze significative. La figura umana e gli og-
getti vengono visti e rappresentati non pit come una serie di sostanze: ma come un aperto compo-
sto di fatti e di relazioni. L’immagine viene risolta nella registrazione integrale dei suoi fatti, della
serie dei suoi fenomeni. Il linguaggio pittorico viene impegnato a rappresentare visibilmente que-
sta complessitd interamente oggettiva della esistenza: a renderne concretamente il significato. Io
credo che accettando questa valutazione e interpretazione del primo cubismo sia possibile ren-
dersi conto dei suoi svolgimenti piu lontani come « Guernica », appunto, dove la apparente de-

tormazione & in realtd una nuova «tormazione », in cui il « sentimento » non e un oggetto estraneo

all’elemento fisico, e da esso solo « assunto» in una certa situazione, ma e parte integrale di esso
nel suo esistere: tanto che e impossibile separarli. E credo poi che accettando questa valutazione
e interpretazione del primo cubismo sia possibile rendersi conto del comune fondo culturale che lo
legd alle successive esperienze surrealiste. Ad una lettura formalistica tali movimenti risultano assur-
damente divergenti ed opposti. Ma ad una lettura piu organica essi appaiono basati sulle medesime
esigenze. Anche il surrealismo, infatti, si propone una visione e rappresentazione totale della condizio-
ne umana. Aftermando 'importanza dell’incoscio il surrealismo non ta che sostenere una piu com-
pleta integralita di quella condizione, e una abolizione dell’idea astratta che ne divide laspetto
« fisico » da quello « spirituale ». Il metodo essenziale dei surrealisti, quello dell’automatismo, non e
una resa all’irrazionale: in realtd tende a far si che la ragione «sospenda» il proprio tunziona-
mento piu « normale » e superficiale (corrotto dalla accettazione delle conCezioni canoniche e con-
servatrici) per tentare il recupero, e la venuta alla luce dell’espressione, degli elementi della condi-

zione umana sepolti piu a tondo o maggiormente « talsificati ».

5 — Il «successo» ottenuto col tempo dall’arte contemporanea in un mondo che e il regno
di principi opposti a quelle che sono le basi di quell’arte non deve trarre in inganno. Bisogne-

rebbe esaminare con calma e chiarezza la natura e le torme di quel successo, metterne in evidenza

i motivi tormalistici corruttori, quelli mercantili ecc. E’ certo comunque Che l'interpretazione do-
minante della tradizione artistica contemporanea e falsa, perché si basa su una valutazione vuota
e formalistica o su una interpretazione « spiritualistica ». Questo stato di cose ha agito anche sugli
artisti, portando ad una situazione attuale che —tranne alcune eccezioni — ritengo di evidente
involuzione. Non sto dicendo che gli artisti attuali dovrebbero mettersi a riprendere le forme
cubiste o surrealiste canoniche. Sarebbe una soluzione accademica che contermerebbe solo la crisi
in atto. Ma voglio dire che gli artisti attuali dovrebbero ridare fiducia al principio essenziale
su cui si € basata la pit autentica tradizione artistica contemporanea e svilupparlo con lucida pas-
sione. Questo atteggiamento, oltre a tutto porterebbe ad una autentica presa di posizione del loro
lavoro nella lotta sociale: quella presa di posizicne rivoluzionaria che non a caso tu un fatto na-
turale, si puo dire, per tutti i grandi iniziatori dell’arte contemporanea. Sembra invece che ora trop-
pi artisti non abbiano il coraggio e la forza di proséeguire quell’impegno, e che preferiscano tornare
al riparo tranquillo di un « pittoricismo » ottocentesco camuftato da intenzioni spiritualistiche. (E,
se mai, si nota uno svolgimento paradossale all’apparenza, ma conseguente in realta per forza di
cose, di certo espressionismo. Di quell’espressionismo che parve intento all’operazione disperata
di investire furiosamente una immagine tradizionale con nuove emozioni — invece di costituire
quelle nuove emozioni in una nuova immagine. Con l’espressionismo astratto si é finiti tatalmente
per distruggere ogni residuo di immagine, sostituendovi la turia meccancia di un segno vuoto, di
una materia priva di finalitd). Del 1esto la crisi della pittura ripete sostanzialmente la crisi di una
situazione generale. Un mondo fondato sulla alienazione si « giustifica » edificandosi falsi simbol;
di poesia. Quanto piu spietate sono le forze che dispongono di ogni cosa tanto piu vagamente spi-
ritualis tici si tanno gli idoli. Cosi I'informale (o I’espressionismo astratto, o comunque si voglia
chiamarlo) si dibatte tra una esasperata tensione ad una specie di ottenebrato misticismo e il peso
ottuso di una materia astratta e onnipotente. Ci si illude di toccare le « pure forze », o qualcosa
del genere, e si sprofonda negli elementi inerti e indifferenziati di un linguaggio impossibile. I
tentativo di sganciarsi dalla realtd per toccare una specie di ideale assoluto si risolve per forza di
cose nella propria connessione antitetica: in una serie di forme parossisticamente corpose. Una
suggestione senza oggetto si cristallizza nella falsa oggettivita del proprio meccanismo: nella forma
astratta della pittura. L’immaginazione inconcreta si incarna capovolgendosi per forza nel suo solo
apparente opposto: nella pseudo-sostanza della retorica pittoricistica. L’idea di una dinamica del
reale & avvilita e stravolta nella banale analogia di uno spento vorticare della materia. Si rifiuta la
coscienza perché non si ha la forza di liberarla continuamente, integrandola senza sosta, nel lin-




guaggio, ad una oggettivita che procede. Ci si ritugia nell’istinto dando fiducia ad un mito: quello
di una animalita fuori della storia, incorrotta e innocente per natura. E logicamente l'istinto non puo
che risuscitare rozzamente il volto particolare di una condizione. Pochi artisti hanno gia risolto
fino in fondo questa drammatica situazione: nel suicidio della pittura. L’accademia intormale di
oggi non pud che limitarsi a ripetere il tema di un suicidio espressivo con dubbia grazia e sospetta
tecondita.

6 — Chi respinge un mondo alienato tino al suicidio (e certo non solo nella pittura) deve pro-
porsi una concezione veramente vitale. E quella conCezione non puo essere che lo sviluppo dei
principi veramente rivoluzionari gia messi in atto dalla piu vera pittura contemporanea ed ora con-
traddetti e negati. Quei principi di integrazione totale che I'hanno portata ad allargare i limiti del-
'immagine, del suo spazio e del suo tempo, non certo per vuote esigenze formali, ma per poter
costituire e significare una nuova oggettivita, una completa possibilita di esistenza. Mi sembra che
non ci sia altro mezzo per superare ’attuale accademia, seguendo la quale tanti giovani pittori aftto-
gano nella convenzionalita mercantile con I'inconcreta illusione di essere moderni. C’e solo la possi-
bilita di questa integrale oggettivazione, di questo realismo integrale. Poiché é solo assumendo il
peso concreto del personaggio e dell’oggetto in una nuova totalita del suo valore e dei suoi rap-
porti che si puo arrivare ad una vera finalita significativa.

7 — Quanto ho scritto ha naturalmente in questa sede anche la tunzione di precisare il mio
giudizio personale sul significato del titolo di questa mostra e sui diversi pittori che vi partecipano.
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