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Enrico CRISPOLTI

Parlando di ambiente urbano, credo si debba anzitutto
considerare un tema fondamentale. Vale a dire quella
che ¢ stata indicata per anni come la questione della
qualita della vita, e che possiamo anche chiamare,
poiché ¢ piu che mai attuale, la questione del vissuto o
del vivibile. Del vivibile che ¢ sempre ambientale,
giacché si vive in un ambiente comunque costruito,
urbano o non urbano che sia. Ora ¢ piu che mai chiaro
che la qualita dell'ambiente deriva in gran parte dalla
qualita della forma e dell'immagine dell'ambiente
stesso. L'influenza del livello di qualita dell'ambiente
sulla dinamica, direi addirittura psichica, non soltanto
psicologica, di chi abita, di chi fruisce un determinato
ambiente, o ¢ comunque costretto a fruirne, ¢ una
questione fondamentale. Lo si percepisce bene
attraverso esperienze di vissuto in centri storici che
siano ancora abbastanza integri; dove cioe si possa
verificare che effettivamente, al di la della dimensione
del capolavoro architettonico, ¢'¢ sempre una continuita
tra la qualita del manufatto architettonico edilizio,
I'impostazione urbanistica orientante, e l'insieme dei
segni presenti nel contesto visivo ambientale. Si tratta,
dunque, proprio di un problema di immagini e forme
che determinano, appunto, il “benessere” nella fruizione
ambientale. In questa ottica la responsabilita
dell'operatore plastico-visivo, soprattutto dello scultore
ma non solo, ¢ molto grande giacché puo risultare
determinante nella progettazione della qualita
dell'immagine ambientale che ¢ determinante per la
stessa qualita della vita che si conduce in quello
specifico ambiente.

Ora questo dover indirizzare la propria attivita
sull'ambiente urbano ¢ una sorta di istanza che gli artisti
avevano gia percepito, nel XX secolo, intorno agli anni
Settanta in seguito allo sviluppo di una situazione
operativa gia manifestatasi nei Sessanta. Conseguiva
soprattutto infatti lo “smarginamento” dalle pratiche
artistiche tradizionali; quando cio¢ l'operativita artistica
usciva fuori dai luoghi deputati per agire nello spazio,
soprattutto urbano. Il superamento del concetto
tradizionale di oggetto artistico, come prodotto di
pittura, scultura, o architettura, ha costituito il dato di
maggior interesse nella operativita estetica degli anni
Settanta. Si ¢ trattato di una grande apertura
problematica, che prendeva a considerare I'ambiente
quale spazio per un'arte intenzionata al rapporto con 1
luoghi mentali e fisici della citta. Gli anni Ottanta hanno
cercato invece di riattribuire dei precisi margini al fare
arte imponendo, almeno negli ambiti “ufficiali”, un
ritorno al quadro, all'oggetto artistico canonico,
riuscendo a conseguire un ritorno all'ordine, che tuttavia
non ha annullato la continuita di sviluppo delle ricerche
ambientali. In realta quell'istanza di contatto diretto con
1 luoghi urbani, fondandosi su una necessita estetica-
sociale piuttosto che su una esigenza di moda o di

“nuovo”, ha trovato sviluppo e continuita incentivando
operativita sempre piu precise e consapevoli. Il ritorno
all'opera “da galleria” degli anni Ottanta, sancita dalla
stessa Biennale d'Arte di Venezia, non ha, dunque,
ridotto al silenzio quelle esperienze d’apertura, che anzi
appaiono oggi notevolmente arricchite. C'¢ da rilevare
anzi che l'esigenza di un operare con arte nell'ambiente
urbano non ¢ piu una istanza che riguarda soltanto “gli
artisti”, essendo ormai avvertita come necessita anche
da parte di architetti e di urbanisti. Oggi, infatti, appare
essere ampiamente condiviso il principio che la qualita
dell'ambiente urbano costituisce il valore di questo;
ossia che la qualita d'immagine dell'ambiente fa la
spendibilita qualitativa di quell'ambiente stesso. E ci si
¢ resi conto, inoltre, che per raggiungere un alto livello
di qualita ambientale nella progettazione degli spazi
urbani, occorre coinvolgere operatori specifici
dell'immagine plastico-visiva, vale a dire gli artisti e in
particolare gli scultori.

Barcellona, come luogo dove sono state realizzate molte
opere ambientali, ¢ stato a tal proposito un esempio e un
punto di riferimento; ma fermenti in questo senso si
sono avuti un po' ovunque, e non soltanto in Europa,
come anche dimostrano gli esempi che costituiscono la
mostra opportunamente immaginata, in questa
occasione, da Franco Summa. Direi che ormai quella
dell'arte ambientale urbana ¢ una questione molto
ampia, con una fenomenologia svariatissima ed ¢ una
questione importante sulla quale oggi si lavora in molti,
fuori dai confini dei generi operativi tradizionali.

Le questioni sul tappeto sono perd numerose, € occorre
considerarle per meglio definire la fisionomia del
fenomeno, al fine di poter fare scelte ed assumere
impegni che permettano di conseguire risultati
importanti a vantaggio appunto della qualita
dell'ambiente urbano.

La questione dell'arte ambientale ha trovato all'inizio
esiti significativi ed operativita importanti in particolare
in Italia. Qui negli anni Settanta tale orientamento
operativo costituiva una situazione di ricerca di
avanguardia per la quale, tuttavia, ci si doveva battere a
sostegno non tanto dell'attualita delle singole proposte
ma addirittura, a monte, dell’attualita del proporne
l'esigenza e il problema. Per portarla cioe a evidenza e
offrirla allo studio e alla riflessione. Perché la critica
“ufficiale” ne ignorava, o voleva ignorarne, l'esistenza,
la consistenza e I'importanza. Poche ne sono state infatti
le occasioni di presenza negli ambiti ufficiali specifici
dell'arte.

La Biennale di Venezia del 1976, infatti, ¢ stata e
continua ad essere l'unico punto fermo di riferimento
per la conoscenza delle origini di quel tipo di operativita
artistica. In quella edizione ¢ stata compiuta, infatti, una
prima ricognizione. Il tema scelto quell'anno per
caratterizzare le varie mostre era I'*Ambiente’; tema che
peraltro, piu che essere trattato nella ampiezza delle sue
possibilita, ha avuto, da parte dei curatori,
interpretazioni limitative, soprattutto come opera-
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ambiente. Quale responsabile del padiglione italiano,
invece, ne ho ampliato i limiti fino ad comprendere la
problematica della realta ambientale in tutte le sue
valenze. Indicativo del senso che voleva avere la mostra
era proprio l'invito a partecipare rivolto a Summa, La
Pietra, Staccioli, Somaini, e insieme a gruppi che
operavano con interventi nei quartieri periferici di citta
quali Roma, Milano, Salerno, Marghera, o in centri
storici quali Gubbio.

In quegli anni si verificava, infatti, una serie di presenze
ed operativita sparse sul territorio italiano, che agivano
sull'ambiente al di fuori da ufficialita artistiche. Avevo
percio voluto impostare la partecipazione italiana come
un riassunto di questo tipo di esperienze. Sotto il titolo
“L'ambiente come sociale”, presentavo infatti
operativita artistiche che andavano sia nella direzione
della ipotesi di intervento scultoreo nello spazio urbano,
sia anche nella direzione di una modalita operativa
animatoria, legata cio¢ ad una istanza, che si era gia
manifestata con gli “happenings”, alla fine degli anni
Cinquanta, inizi Sessanta, ossia di uscire dagli spazi
tradizionali dell'arte, superare le tipologie oggettuali
tradizionali e coinvolgere partecipativamente sia il
fruitore che I'ambiente; anzi trasformare lo spettatore-
fruitore in attore coinvolgendolo in un processo attivo,
in una dimensione ambientale, rovesciando lo schema
abituale che vede lo spettatore dall'altra parte,
osservatore rispetto all'opera compiuta.

Tutto questo, negli anni Settanta in Italia, ha messo in
moto una serie di attivita e dibattiti, alla quale ho
partecipato direttamente anch'io, non tanto come critico,
quanto piuttosto come compagno di strada degli
operatori-artisti, come partecipe cio¢ degli stessi
principi ideali che ne reggevano l'azione. Principi anche
politici, ma “politici” soprattutto nel senso della sua
radice etimologica: “polis”, citta; e come tali relativi ad
una pratica artistica che superasse limiti di puro
formalismo. Una documentazione di questo mio
impegno, con la trattazione dei temi di fondo di questo
nuovo tipo di arte, ¢ stato il volume pubblicato nel 1977
da De Donato, a Bari, con il titolo Arti Visive e
partecipazione sociale, con in copertina l'opera di
pittura collettiva NO di Summa.

Una delle ragioni per cui partecipo a questo incontro &
proprio l'aver riconosciuto per tempo l'importanza e
I"aver sostenuto questo aspetto partecipativo messo in
opera con interventi effimeri, che non collocavano
oggetti nello spazio ma ponevano segni che
riscrivevano l'ambiente, trasformandolo con
l'evidenziarne gli aspetti non solo spaziali bensi anche
memoriali. In questa direzione operativa Franco
Summa, con il suo lavoro, ¢ stato, in quegli anni, un
punto di riferimento importante, una figura di indubbia
rilevanza. Le sue “riscritture” di ambienti urbani sono
risultate importanti indicazioni di possibili indirizzi
operativi, praticati in seguito consapevolmente anche in
occasioni finalizzate ad opere stabili, monumentali.
Quanto all’altro aspetto, quello dell'intervento piu
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specificatamente di carattere plastico, o perlomeno della
progettazione di un intervento di carattere
specificamente plastico, vi sono stato particolarmente
coinvolto a partire dalla manifestazione Volterra 73
organizzata insieme a Mino Trafeli, appunto nel 1973 a
Volterra, dove in un centro storico antico si sono
sperimentate varie modalita di intervento nello spazio
urbano; con gli scrupoli della sensibilita politica di
allora, evitando forme di imposizione dall'alto, e in
qualche modo, quindi, si diceva allora, di
colonizzazione. Evitando in altri termini di intervenire
su una situazione specifica senza stabilire alcun
rapporto né con la realta ambientale, né con la realta
sociale del luogo.

L'anno prima avevo realizzato un libro a quattro mani
con Francesco Somaini, Urgenza della citta (edito da
Mazzotta, Milano, 1972), che era in fondo una
teorizzazione della necessita (e urgenza percio) di un
intervento plastico che correggesse 'anonimato della
condizione urbana sottolineato da numerosi sociologi
urbani a partire da Mitscherlich; I'anonimato della
nuova metropoli, caratterizzata da una fruizione in
attenzione distratta, da una perdita di radici di memoria,
ecc. L'ipotesi di Somaini era quella di assegnare alla
scultura il compito (di cui ¢ certamente capace) di
assumersi la responsabilita di creare dei grandi eventi
che potessero costituire nel contesto urbano un richiamo
profondo (antropologico-culturale) di memorie, di
emozione; operazione da sviluppare considerando
attentamente le valenze semantiche dell'ambiente
urbano, sempre carico di sensi e memorie anche
ancestrali. Come lo stesso Summa nel suo libro,
“scritto” per immagini, La Citta della Memoria (edito
da Mazzotta, Milano, 1986, con un mio lungo testo,
“Appunti di un lettore”) ha ben evidenziato, indicando
in esse le matrici indispensabili per la definizione
dell'opera ambientale urbana.

Tutti questi fermenti, questi indirizzi operativi, per i
quali allora io mi sono battuto, non avevano al tempo un
grande riscontro presso la critica, anche la piu avanzata.
Quella italiana, in particolare, si mostrava assai legata
alle dimensioni oggettuali dell'arte, fosse pure “Arte
Povera” o “Arte Concettuale”; caratterizzata, cio¢, da
una sorta di volonta di sottolineare ed accentuare
sempre di piu la privativita dell'arte; quindi del destino
delle opere d'arte in ambiti privati. Mostrando quasi di
aver paura del confronto non soltanto con il mondo ma
anche con I'ambiente del vissuto. I critici italiani
arrivavano al massimo a concepire e sostenere I'"“opera-
ambiente”, cioé un'opera che si amplia nella stanza, ma
che non ancora va nella citta, ¢ dunque non amplia in
realta radicalmene la portata dei propri significati e
significanti. Per quanto riguardava quell'ampia
fenomenologia dell'arte ambientale urbana, che pur
andava rigogliosamente manifestandosi, tale critica si
limitava ad ignorarla, in qualche modo considerandola
“non arte”. Ci sono poi stati gli anni Ottanta, con il
riflusso politico altrettanto che pittorico, cio¢ il ritorno



alla pittura, il ritorno all'oggetto artistico, la rinuncia
dunque ad uscire dai limiti tradizionali del circuito
dell'arte. Tuttavia quegli artisti che piu
consapevolmente avevano agito nello spazio urbano
hanno continuato ad operare, portando avanti le loro
ricerche e le loro esperienze, ma orientandosi sempre
piu verso una progettualita contestuale in cui mettere in
opera interventi soprattutto stabili. Se dunque
I'intervento effimero legato alla situazione dei momenti
precedenti, spesso come unico possibile, € venuto poi in
gran parte a ridursi, si ¢ consolidato, invece, l'interesse
per l'intervento urbano vero e proprio. Anche perché si
¢ formata, negli anni Ottanta anche una certa specifica
committenza. In Italia tuttavia in misura notevolmente
ridotta rispetto a quella di altri paesi: cosicché un modo
di intendere I'arte quale formativa dell'ambiente urbano
in tutta la molteplicita dei suoi sensi, che ha trovato da
noi originali impostazioni operative e teoriche, ha poi,
in realta, colto soprattutto i maggiori frutti altrove.
Grazie anche alla insipienza di molti amministratori
delle nostre citta che, per quanto riguarda l'arte, si sono
limitati a seguire le mode, anziché interpretare
correttamente l'esigenza di una riqualificazione urbana
mediante consapevoli forme specifiche di arte, gia
presenti ed attive dalla fine degli anni Sessanta-inizi
Settanta. Dopo aver mancato questa occasione, in Italia
si sta oggi verificando un fatto che in fondo peraltro da
noi ¢ tipico: ormai tutti fanno o vogliono fare l'arte
ambientale, l'arte nella citta, ma senza alcuna
preparazione e competenza specifica. Visto che
chiedere ad un assessore o ad uno sponsor il sostegno
per la realizzazione di un'opera su una piazza trova
buon esito, perche fa immagine, tutti si improvvisano
esperti. Nessuno correttamente ricorda la lunga
gestazione dell'arte ambientale urbana e la definizione
delle modalita appropriate e corrette che se ne ¢ fatta
nel tempo attraverso tanto opere che teorizzazioni. E
una cosa che non sorprende piu, giacché la memoria ¢
ormai sempre cortissima; ed essendo corta la memoria
possono essere anche improvvisi i ribaltamenti storici.

Oggi l'arte ambientale ¢ dunque diventata di moda. I
risultati, pero, dimostrano che non si puo fare arte
ambientale superficialmente: non basta prendere una
cosa e metterla in piazza o pensare a una cosa da fare in
piazza, senza avere una coscienza di quello che si fa e
senza, soprattutto, avere un'esperienza in questo senso.

Anche se vivo a Roma, per ragioni professionali
frequento molto la Toscana, insegnando nell'Universita
di Siena. Posso, pertanto, far riferimento, con
cognizione ad un'operazione che ¢ stata fatta un po' di
anni fa a San Gimignano disponendo di fondi molto piu
consistenti di quanto avessi mai potuto disporre io in
operazioni analoghe, a cominciare da Volterra 73. Cosa
si ¢ fatto? Non si ¢ certo cercato di capire quali artisti
chiamare che avrebbero potuto affrontare il tema urbano
con proprieta e competenza. Si ¢ invece sollecitata
un'istituzione pubblica come il Monte dei Paschi, che
allora era ancora appunto pubblico, a tirar fuori dei
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soldi, giocando sul nome prestigioso, ¢ legato
professionalmente al Monte, del curatore, Giuliano
Briganti. E quando i soldi sono stati a disposizione si
sono chiamati gli artisti, ma non scegliendoli per
specifica competenza, ma soltanto perché rinomati,
chiedendo loro di realizzare o portare una loro opera
entro I'ambiente storico di San Gimignano. Il critico che
ha organizzato la manifestazione, appunto Briganti, del
tutto privo di esperienze e competenze sul tema dell'arte
ambientale, ha pensato bene di invitare quelli che
costituivano 1'¢lite riconosciuta, le autorita artistiche del
momento. Come si fa nei gala: salvo l'arcivescovo, si
invitano tutte le autorita. Il problema se questi artisti poi
avessero un'esperienza effettiva, una competenza
specifica in questo settore particolare d’operativita
artistica non aveva nessuna importanza; importante era
giocare su nomi a priori considerati vincenti. A parte la
cerimonia d'inaugurazione, i risultati, naturalmente,
sono stati abbastanza disastrosi. Eccezion fatta, forse,
per I'intervento di Eliseo Mattiacci, che ha un certo
estro; e per quello di Giulio Paolini, che ha avuto il
buon senso di rifare un orologio solare su un muro, le
opere degli altri sono risultate ambientalmente
inconsistenti e assai poco significanti. Questo di San
Gimignano ¢ forse il caso piu eclatante, piu evidente,
ma ¢ anche indicativo di quanto, purtroppo, si continua
a fare tuttora. Le stesse operazioni che il sindaco
Bassolino ha promosso a Napoli nella grande piazza di
fronte a Palazzo Reale, in realta sono state condotte
anche in quel caso pensando alla rinomanza dell'artista
piu che alla sua pertinenza problematica. Anche se le
scelte non le ha fatte il sindaco Bassolino, ma Renato
Nicolini, allora Assessore alla Cultura del Comune di
Napoli, che in realta qualcosa di piu avrebbe dovuto
saperne per orientare meglio le scelte. Cosi non ¢ stato,
sicché 1 risultati sono stati tutt'altro che positivi. Infatti,
se Mimmo Paladino (con la montagna di sale, piuttosto
nota) € riuscito a interpretare bene l'incarico di fare
un'opera che reggesse ambientalmente su quella enorme
piazza, non si puo dire lo stesso per gli interventi
successivi di Enzo Cucchi e di Mario Merz, 1 quali, non
avendo la minima idea del rapporto con la scala
ambientale, sono naufragati di fronte all'impegno di
dover operare in uno spazio appunto cosi grande, cio¢
nella reale dimensione urbana.

Credo dunque sia opportuno riflettere su quelle che
sono le condizioni effettive di senso dell'intervento
ambientale, per metterne a fuoco 1 caratteri; e credo che
proprio questo incontro, attraverso il confronto delle
posizioni, possa permettere di precisare alcuni punti
salienti in proposito. La stessa mostra delle opere, una
ventina di esempi importanti da noi scelti, permette di
considerare 1 caratteri possibili nell'operare
sull'ambiente urbano. Alcuni autori qui presenti, sono
anche rappresentati nella Biennale Internazionale di
Scultura di Carrara, che quest'anno ho curato io. E
anche in quella occasione ¢ stato possibile riflettere sul
tema dell'arte ambientale. La rassegna di Carrara aveva
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infatti come tema “Scultura, Architettura, Citta”. In
essa, come nella mostra documentaria di Atri, erano
riuniti esempi apparentemente disparati, che
mostravano tuttavia significative convergenze. Ma c'e
da dire che il fenomeno ¢ talmente vario ed ampio che
per fornire una mappa completa sarebbe stato
necessario presentare molte altre opere. Ci siamo
limitati percio a fare una campionatura, a dare una
indicazione di situazioni che in qualche modo possa
coprire una varieta di aspetti importanti per la
conoscenza del fenomeno dell'arte ambientale urbana
nella sua contingenza attuale.

Prima che il dilagare inconsulto delle operazioni
ambientali porti ad una tale saturazione e noia che poi
nessuno, dagli amministratori ai cosiddetti fruitori,
voglia piu vedere qualcosa nell'ambiente del proprio
vissuto, e magari pensi di tornare a pulire tutte le pareti
degli edifici, facendo un'operazione moderna della
questione di raspare o no gli intonaci dei centri antichi,
bisognerebbe riflettere su quelle che sono le condizioni
di senso dell'intervento ambientale. Cio¢ quando risulti
corretto e quando non sia corretto. E tanto l'intervento
in un contesto urbano quanto quello in un contesto
naturale. Tra le cinque opere significative da me scelte,
vi & anche un intervento quale il Giardino dei Tarocchi
di Niki de Saint Phalle realizzato a Garavicchio, vicino
Capalbio, che si trova in piena campagna, ma riesce a
creare in se stesso un microcontesto urbano-
architettonico.

La prima questione ¢, dunque, come gia si ¢ detto,
quella di capire che l'intervento ambientale non ¢
I'"“*opera-ambiente”. L'"‘opera-ambiente” ¢ una modalita
della configurazione dell'opera plastico-visiva che si ¢
diffusa negli anni Sessanta, tanto che appunto nella
Biennale d'Arte di Venezia del 1976 Germano Celant ha
potuto farne, in qualche modo, la storia; con una
proposta d’attualita risultata ormai un po' stanca. Ma
insomma farne soprattutto la storia come questione
operativa che parte dalle avanguardie storiche, avendovi
lavorato Balla, avendovi lavorato Schwitters, El
Lisitzski, ecc. ed € continuata e continua tuttora, anche
nelle “installazioni”. Cioé opere che si allargano verso
I'ambiente, e sono qualche cosa che, pur non
costituendo un'“opera-ambiente”, ¢ riconducibile a
questa.

Quando parliamo di intervento artistico ambientale
intendiamo parlare di qualcosa di diverso, di qualcosa
che si confronta intimamente anzitutto con le
dimensione dell'ambiente stesso, che puo essere
naturale ma soprattutto ¢ urbano; di qualcosa che
assume una dimensione monumentale, una dimensione
architettonica e una dimensione anche di fruizione
sociale, e quindi si distingue dall“‘opera-ambiente” per
tipologie e per destinazione.

D'altra parte un'altra possibilita di confusione ¢ quella
con il vecchio “monumento”. Non ¢ improbabile che
qualcuno che lavori senza esperienza sulla dimensione
nell'ambiente. finisca per fare qualcosa che somiglia piu
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ai vecchi monumenti che non a un'opera ambientale
vera e propria. I vecchi monumenti hanno una storia
gloriosa dal punto di vista della presenza nel contesto
urbano. Pensiamo, per esempio, alla loro presenza nel
contesto urbano di Torino, dove hanno anche costituito
una sollecitazione per I'immaginazione del De Chirico
“metafisico”. Tuttavia il monumento nella sua
dimensione specifica ¢ qualcosa di profondamente
diverso dall'arte ambientale; o meglio I'arte ambientale
¢ qualcosa di profondamente diverso dalla dimensione
del classico monumento. Perché il tipo di intervento di
arte ambientale, ¢ modificatorio, cio¢ modifica la
dimensione dello spazio dandovi delle nuove direttrici,
o0, come si vede bene in alcuni degli esempi proposti
nella mostra, facendovi inserimenti modificanti lo
spazio. Non lo modifica tuttavia perché vi pone un
ingombro imprevisto ma perché vi interviene
modificandone il senso, la fruizione, la dimensione. Il
monumento, al contrario, si colloca nello spazio, ma
secondo un'economia che lo riporta continuamente a se
stesso. Consiste cio¢ nell'inserimento di una “figura”,
perché tra l'altro i monumenti erano sostanzialmente
figurativi, quelli ottocenteschi cosi come quelli
novecenteschi. Ma la loro ¢ una spazialita che ricade su
se stessa. Il monumento classico ¢ piu centripeto che
non centrifugo, e quindi sostanzialmente non solo non
modifica l'ambiente ma anche sostanzialmente non
intende modificarlo. L'intervento ambientale invece si
propone di modificare il contesto, ed ¢ percio sempre
risultato di un “disegno”, di un progetto. Nessun
intervento ambientale pud aver senso se non ¢
progettato nello specifico della situazione in cui si
realizza, e dunque in funzione di questa. Sono queste le
condizioni fondamentali che credo permettano di porre
dei discrimini valutativi chiari per capire quello che ¢
utile e necessario nell'attivita ambientale e quello che
invece ¢ inutile, superfluo, esornativo, o disturbante
addirittura.

Precisato questo, vorrei sottolineare il senso dei cinque
esempi che ho proposto alla attenzione del pubblico,
nonché dei colleghi. In alcuni casi, tra gli esempi scelti,
I'intervento si attua in un contesto ambientale naturale
in cui viene realizzata una nuova urbanizzazione, come
I'Axe Majeur di Dani Karavan. In altri si realizza in un
contesto urbano preesistente, com'é il caso, per
esempio, della grande forma parallelepipidica, La Porta
del Mare, che ha progettato Summa per Pescara, proprio
di fronte al mare, al centro di piazza I° Maggio, su un
asse urbano ben preciso, assunto con valenze prioritarie.
L'opera di Hans Jorgen Serensen La casa della pioggia,
per piazza San Giovanni a Copenhagen, ¢ anch'esso un
esempio di intervento in una situazione urbana
preesistente gia connotata architettonicamente. Ci sono,
pero, altri interventi che vengono a costituire un
ambiente in se stessi; interventi ambientali che si
attuano come percorribili all'interno.

Il piu clamoroso, ma non il piu esteso, ¢ Giardino dei
Tarocchi, progettato e realizzato da Niki de Saint



Phalle, con collaborazione, per quanto riguarda le
strutture metalliche e singoli interventi, di Jean
Tinguely. Un luogo in piena campagna, in una macchia
mediterranea, sfruttando una vecchia cava abbandonata,
¢ diventato centro di una situazione architettonico-
plastica. Quindi un luogo naturale, sostanzialmente
dequalificato, attraverso un intervento ambientale, ¢
divenuto una sorta di luogo della fantasia, un complesso
insieme di scultura architettonica, nel quale si integrano
elementi naturali e forme artistiche. Per questa opera si
¢ fatto riferimento al Parque Guell di Gaudi. L'autrice
stessa ha voluto sottolineare il suo omaggio a Gaudi; ma
paradossalmente se l'opera di Gaudi costituisce un
aspetto di parossismo inventivo architettonico, qui, dal
punto di vista immaginativo, il parossismo ¢ assai piu
accentuato. Ma per questa opera sono possibili
riferimenti, oltre che alla problematica architettonica
contemporanea di linea espressionista, a opere del
Manierismo, come il Giardino di Bomarzo; giardino che
del resto, ¢ situato non molto lontano da Capalbio, e che
quindi puo costituire un giusto riferimento in una
particolare dimensione del territorio. Dimensione molto
magica, con gli etruschi alle spalle, con tutta la carica
animistica di quel popolo remoto, che Niki de Saint
Phalle ha risolto in una realta ambientale-plastica,
fortemente inventiva, ed estremamente suggestiva;
stabilendo una sorta di percorso iniziatico, che va dal
nucleo centrale delle costruzioni fino ad alcuni
interventi piu diramati, sparsi nel verde.

Quello che pero scatena I'espressivita plastica ¢ la carica
cromatica. Il colore vi ¢ infatti accentuato all'estremo
perché, oltre che ceramica e oggetti colorati, ci sono
vaste zone di mosaico risolte del tutto a specchio.
Quindi vi si realizza uno specchiamento continuo che in
qualche modo moltiplica l'effetto plastico, perché se
questo ¢ forte di per sé e quasi espressionistico, in realta
scioglie in una sorta di magia e di riflessi estremamente
coinvolgenti anche le parti architettoniche, che si
vestono infatti del rispecchiamento dell'ambiente
naturale.

Tutta la morfologia espressiva e la simbolica di queste
creazioni ¢ legata formalmente alle figure dei Tarocchi,
che costituiscono il filo conduttore dei percorsi
dell'ambientazione. Tutto pero € risolto visivamente con
una capacita di fascinazione percettiva fortissima. Anzi
percettiva e insieme ottico-tattile, perché le forme, le
figure possono essere toccate; vanno toccate quasi come
talismani. La configurazione costituita da vari episodi,
cambia continuamente nei diversi percorsi possibili;
I'insieme non va visto, quindi, soltanto come una
dimensione di enorme scultura colorata, perché risulta
proprio invece una sorta di narrazione continua che si
sviluppa in un itinerario attraverso i “tarocchi’, come
anche attraverso una dimensione di autobiografia che
entra in questa vicenda, creando uno spazio animistico
all'ennesima potenza.

Dello stesso genere di intervento, cio¢ che costruisce
ambiente entro un ambiente naturale, ¢ il Colle della
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Speranza che un giovane scultore giapponese, Kazuto
Kuetani, sta realizzando su una collina, un centinaio di
chilometri da Hiroshima (dove peraltro ¢ nato), vicino a
un tempio buddista. Un insediamento plastico
architettonico tutto in marmo bianco di Carrara, sia le
diverse grandi sculture all'interno dell'ambiente, sia
'ambiente stesso: cioe la pavimentazione e tutti gli altri
elementi compresi alcuni edifici di uso pratico tra i
quali € prevista anche la costruzione di un grande teatro
all'aperto. Attalmente ¢ ancora in corso d'opera, e sara
compiuto adeguatamente per essere inaugurato nel
2000, ad eccezione del teatro. Kuetani formatosi, in
parte notevole, a Roma, lavora a Carrara. Colle della
Speranza appunto ¢ tutto in marmo di Carrara.
Periodicamente lo scultore porta in Giappone, dentro
grandi containers, pezzi di scultura smontata o 1 pezzi di
pavimentazione e varie altre cose che poi finisce sul
posto con maestranze artigiane. La base di appoggio per
reggere tutta questa imponente costruzione su un
terreno collinare € naturalmente in cemento.
Altro esempio analogo, cio¢ di opera che costruisce in
s¢ una dimensione urbana, ¢ Campo del Sole a Tuoro,
sul Lago Trasimeno. Anche se certo presenta differenze
rispetto ai due precedenti esempi, perché ¢ un intervento
ambientale che costruisce un ambiente come estensione
di una realta urbana quale quella di Tuoro, cittadina che
si affaccia sul Lago Trasimeno, nota perché i suoi
dintorni sono stati scenario della famosa battaglia fra
Annibale e i Romani.
Presso un approdo dei vaporetti della navigazione sul
lago ¢ stata organizzata urbanisticamente una zona a
verde attrezzato. L architetto fiorentino Toraldo di
Francia ha previsto, infatti, questo intervento all'interno
di un progetto di verde attrezzato, e lo si ¢ realizzato
utilizzando fondi per l'arredo urbano, ma soprattutto
utilizzando il volano economico fondamentale
rappresentato dalle cave di pietra serena che esistono a
Tuoro da secoli. Per il prodotto delle cave si prospettava
cosi un interessante salto di qualita di utilizzazione,
passando dalla dimensione di impegno per il ripristino
di selciati urbani, come a Siena, oppure di modanature
architettoniche, alla fornitura di materia di scultura
L’insieme si ¢ realizzato infatti interamente in pietra
serena, secondo un progetto che risale a un'idea di
Pietro Cascella, di Cordelia Von Den Steinen e di
Mauro Berrettini. L'idea era quella di impegnare
numerosi scultori, di varie esperienze e provenienze
culturali, e di diverse generazioni, a contribuire ad un
progetto dal disegno ben preciso: una spirale caudata
con al centro una sorta di desco, di tavola, punto di
approdo colloquiale di un itinerario meditativo, e che ¢
un tema ricorrente nelle sculture di Pietro Cascella.
Sono stato coinvolto in questo progetto nel senso di
suggerire le cooptazioni che venivano operate, mano
mano, di scultori gia impegnati nel loro lavoro piu
significativo in dimensione ambientali, come lo stesso
Pietro Cascella, e naturalmente Staccioli, Somaini e
Mauro Berrettini, un giovane scultore dell'area senese
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che nell'ultimo decennio ha lavorato molto sulla
progettazione di carattere ambientale. Ne ¢ venuto fuori
una sorta di Stonehenge della scultura contemporanea,
che in tre cantieri, successivi lungo gli anni Ottanta, ha
posto in essere ventisette colonne-sculture, che, secondo
il progetto originario, dovevano essere soprattutto
colonne con un intervento plastico accessorio ma che in
corso d'opera si sono trasformate piu in sculture che in
colonne, fino a diventare, come quella di Gio
Pomodoro, un pilastro inclinato ancora da issare. Alla
realizzazione dell'opera hanno partecipato da Nivola a
Stahly, grandi vecchi della scultura contemporanea, a
Lionni, fino ai piu giovani, passando per Somaini, per
Trubbiani, per Roca-Rey, per Azuma, per Gio
Pomodoro, per Serensen, per Staccioli, per Carrino. In
totale ventisette scultori che sono intervenuti in un
ambiente denso di suggestioni e di memorie, dando
luogo a una sorta di memorial indefinito con un aspetto
sacrale molto forte, molto suggestivo e con un rapporto
molto intenso con la natura rivierasca del lago.

Gli altri due esempi che ho proposto indicano un'altra
possibilita per 'arte ambientale. Quella di intervenire
entro un contesto urbano preesistente, per modificarlo
sostanzialmente, attibuendogli nuove valenze
percettive, mentali, semantiche. I due casi scelti sono
costituiti da elementi plastici e plastico-cromatici che
dialogano con una dimensione ambientale urbana data.
Dimensione che viene trasfigurata come possibilita di
uso fisico e mentale grazie alle valenze che il segno
stesso assume all'interno del contesto ambientale. In
sostanza l'ambiente si trasforma per nuova assunzione
di senso. Fondamentale per questo tipo di opere la
capacita di compenetrare lo spirito del luogo, le valenze
memoriali e storiche, ma anche il saper cogliere le
qualita o potenzialita estetiche e semantiche dello
spazio costruito in cui si inseriscono.

La Porta del Mare di Summa ¢ stata pensata e realizzata
per uno spazio specifico, una piazza centrale della citta
di Pescara, quella che era una cittadina collocata sulla
Riviera adriatica e che si ¢ venuta sostanzialmente
realizzando come cospicua realta urbana moderna nel
dopoguerra, soprattutto intorno agli anni Sessanta.
L'opera si configura quale sorta di arco di trionfo
costituito congiungendo per gli spigoli quattro elementi
“trilitici”. La forza plastica degli elementi costitutivi
evoca le possenti strutture dell'antichita, ma fa
riferimento anche alle porte monumentali delle citta.
Gia questo sollecitare un elemento memoriale, cioe
questo tendere a far affiorare alla memoria figure ed
emozioni profonde costituisce un’importante valenza
significativa. Significativa soprattutto perché il contesto
urbano pescarese ¢ privo di segni storici antichi. E
dunque l'opera mira a costituire il legame non tanto con
una antichita reale del luogo stesso quanto con un
“antico” della coscienza collettivo. L'uso dei colori
tempera l'effetto monumentale: cinquantasei colori in
totale. Uno per ogni piano in cui l'insieme plastico ¢
stato scomposto appunto dalla colorazione. L'effetto
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espressivo dei colori risulta appieno nel momento in cui
si penetra all'interno dell'opera: quasi un'aria colorata
avvolge chi entra, e all'interno dei quattro portali
congiunti si scopre infine la quinta porta: quella del
cielo. I quattro gradini del basamento, ponendosi quale
conclusione del corso principale della citta che dalla
vecchia stazione ferroviaria conduce alla riviera,
portano lo sguardo al mare inquadrato dal portale
ovest, e dunque a tutta la capacita di suggestione che
questo inatteso elemento riesce a scatenare.

La Casa della Pioggia di Serensen ¢ stata progettata
insieme all'architetto Sven-Ingvar Anderson valutando i
vari aspetti che concorrevano alla determinazione dello
spazio della Piazza San Giovanni a Copenaghen.
Serensen ¢, tra gli scultori attuali in Europa, quello che
ha avuto una piu lunga storia di rapporti operativi con la
dimensione urbana. Ricordo d'averlo conosciuto
all'inizio degli anni Ottanta che aveva gia alle spalle
almeno una decina d'anni di lavoro di interventi plastici
ambientali, nel senso proprio di una scultura che,
anziché essere concentrata in un unico punto, si
dissemina in vari episodi nello spazio circostante,
venendo a costituire una vera e propria realta di
ambiente percorribile.

La Casa della Pioggia sembra invece essere animata da
un ritorno al centro, da una sorta di forza centripeta che
spinge verso il centro focale dell'opera, una direttrice
opposta, dunque, rispetto alla forza centrifuga che
caratterizzava le sue opere precedenti. Pur
mantenendosi infatti nella volonta di agire lo spazio,
sensibilizzarlo, significarlo, ristabilisce ora una polarita
forte dell'oggetto centrale. Quella sorta di capanna
arcaica la cui struttura litica poderosa comunque risulta
fortemente evocativa, ma che, se anche appare
continuare nella pavimentazione ed ampliarsi con la
panca in rude pietra sagomata, si pone come elemento
calamitante. Probabilmente quella precedente ¢ stata
un'esperienza soprattutto legata a un immaginario di
carattere organico che originava nelle ricerche di Cobra
a cui Serensen appare legato da un cordone ombelicale
formativo. Nell'ultimo decennio invece appare tendere a
recuperare una sorta di radicalita architettonico-plastica
e materica che ¢ a monte dell'organicismo di Cobra, piu
lontana, piu remota. E credo che il senso di questo
intervento, nel contesto di Copenaghen, sia quello di
portare in una situazione nordica che, come appare da
altri esempi che sono nella mostra risulta molto, non
dico fredda, ma certo pulita e priva di scontri e affabilita
materiche, di portarvi invece proprio una specie di
segno primario, starei per dire preistorico, qualcosa di
primordiale molto forte, quindi anche con un impatto
materico molto accentuato.

Questi, dunque, 1 miei cinque esempi per prospettare
quelli che, a mio avviso, sono gli aspetti piul interessanti
dell'arte ambientale urbana, maturati in quasi trenta
anni, a partire cio¢ da quelle prime esperienze di
interventi artistici nella citta alla fine degli anni
Sessanta.



