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Il cartello del cantiere 1985, a Punta Navac-
cia.

Il varco d'acqua d’accesso al percorso di
Campo del Sole.

Un’architettura di sculture

Enrico Crispolti

Il progetto, il luogo, la pietra

Un insieme architettonico di colonne-sculture, in un effetto quasi alla Stone-
henge (ma chiaramente del nostro tempo), sta sorgendo nel verde a Punta
Navaccia, al lido di Tuoro sul Trasimeno. Fra agosto e settembre nel 1985
sono state realizzate e subito messe in opera le prime nove colonne; altre
nove vanno in opera un anno dopo; e il completamento avverra nel medesi-
mo periodo del 1987.

Dal lago. venendo dall’lsola Maggiore di fronte a Tuoro, le prime nove colon-
ne disseminate danno immediatamente un’idea dell’ampiezza dell’insieme,
pur non percependosene in realtd ancora la forma complessiva. La quale
non e neppure subito evidente giungendovi da terra, finora, del resto. Una
cortina d'alberi chiudera a monte lo spazio verde ove sorge “Campo del So-
le”. Ma per ora le colonne cominciano ad essere invece gia visibili approssi-
mandosi a Punta Navaccia, discendendo da Tuoro, o dalla superstrada Pe-
rugiaBettolle. Ed & quella una prima visione alle spalle, imprevista e sorpren-
dente. Infatti I'ingresso al Campo & invece vicino al molo, dove approdano
| vaporetti della navigazione lacustre. E da qui I'insieme finito sara scoperto.
Oltre il breve passo d'acqua, che creera una sorta di filtro ideale, e psicologi-
co, introducendo in un primo spazio organizzato architettonicamente a for-
ma di cuneo invitante alla penetrazione verso il Campo stesso, s'intravede
comunque oggi prossima, ora del tutto isolata, una prima colonna sul per-
corso del tracciato lastricato-guida all'intero itinerario. Ma intanto, intraveden-
done altre, procedendo, ci si accorge subito che le colonne sono decisamente
diverse una dall’altra, e sono in realta sculture nella forma liberamente inter-
pretata di colonne.

Quella prima & molto classica, nella sua imponenza tradizionalmente cilindri-
ca. E di Pietro Cascella, e apre appunto la sequenza, risultante ancora in realta
molto diradata nella stesura, delle prime nove colonne, erette nel cantiere 1985.
Diversi metri piu avanti invece ecco una seconda colonna, che & invece un
pilastro a sezione quadrata sorreggente una bizzarra nuvola. E la colonna
di Rinaldo Bigi. Intanto, avanzando ancora, nell’itinerario quasi iniziatico ci
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si avvede che le presenze finora in opera s'infoltiscono sulla sinistra di chi
segua il tracciato lastricato, che d’altra parte oltre la colonna con nuvola co-
mincia ad incurvarsi verso sinistra. Ed & infatti allora che si percepisce il rav-
volgersi a spirale del tracciato lastricato, altrettanto che il senso della colloca-
zione pur ancora rada delle colonne lungo il percorso della spirale disegna-
ta, a costituircela dunque spazialmente come un organizzato insieme archi-
tettonico.

Il disegno di “Campo del Sole” &€ infatti una spirale che si ravvolge dinamica-
mente, da un percorso quasi parallelo alla riva del lago. Ed € un itinerario
che porta, attraverso I'incontro con le colonne, ad una tavola, al centro della
spirale. La tavola & dello stesso Cascella: una sorta di desco sovrastato da
un elemento semisferico e sferico di riferimento cosmico e solare. Per giun-
gervi, dopo la colonna nuvolosa di Bigi, si incontrano quelle di Adolfo Inno-
centi, classica, murata, di Kengiro Azuma, modulare, di Iginio Balderi, iconico-
totemica, di Joe Tilson, stele sostenente la testa arcaica di Dioniso, di Corde-
lia von den Steinen, in sezione stellare e con in cima la cometa di Halley, di
Mauro Berrettini, bipartita e offerente, e di Mauro Staccioli, nettissimo paral-
lelepipedo irregolare. Questa di Staccioli a un passo dalla tavola centrale, ri-
sultando definitivamente la prima colonna del percorso, a partire dal cuore
della spirale, come, all’altro capo dello sviluppo della stessa, la colonna di
Cascella’.
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Il plastico del progetto complessivo.

1 Segnalo gli articoli relativi al cantiere
1985: Mimmo Coletti, Tuoro: fiorisce il Cam-
po del Sole, “La Nazione”, Firenze, 1 otto-
bre 1985; Dario Micacchi, L 'armonia? Ven-
tisette colonne di pietra serena, “I'Unita”, Ro-
ma, 2 ottobre 1985; Mimmo Coletti, Nasce
uno Stonehenge in riva al Trasimeno. Una
selva di colonne progettate da artisti contem-
poranei, “La Nazione”, Firenze, 7 ottobre
1985; Ottavio Di Renzo, E nato a Tuoro sul
Trasimeno “Campo del Sole”: un “memo-
rial” di architetture-sculture, “Il Giornale d’I-
talia”, Roma, 8 ottobre 1985; Wanda Meni-
chelli, Un parco di sculture a Tuoro sul Tra-
simeno. Il “Campo del Sole”, “L'Umanita”,
Roma, 9 ottobre 1985; Paolo Balmas, Unar-
chitettura di sculture, “Paese Sera”, Roma,
21 ottobre 1985; Annita Serio, Nella zona di
punta Navaccia a Tuoro sul Trasimeno pren-



La pianta del progetto complessivo.

de vita il “Campo del Sole” progetto trien-
nale di Cascella. Meditate gente, meditate!
Un punto di riflessione e di confronto con
I'arte; e Intervista ad Enrico Crispolti, coor-
dinatore critico dell’iniziativa. Una spirale anti
effimero, “Corriere dell’Umbria”, Perugia, 22
ottobre 1985; ltalo Marini, / fuochi di Anni-
bale, “Il Borghese”, Roma, 3 novembre
1985; Giorgio Pillon, [/l Campo del Sole), “La
Liberta”, Piacenza, 5 novembre 1985, “ll
Giornale di Brescia”, Brescia, 8 novembre
1985, “Il Dovere”, Bellinzona, 18 novembre
1985, e “L’Arena”, Verona, 22 gennaio
1986; Enrico Crispolti, Campo del Sole:
un'architettura di sculture, “Artinumbria”, a.
Il, n. 6, Perugia, inverno 1985; Manuela Cre-
scentini, Operazione Tuoro “Campo del So-
le”. Un'architettura di sculture, “LLo Spazio”,
a. |, n. 1, Napoli, agosto 1986, pp. 62-64.

Vanno in opera nel cantiere 1986 le colonne di Anselmo Giardini, organico-
totemica, di Pasquale Liberatore, fortemente espressionista, di Luigi Mainol-
fi, spinosamente biomorfica, di Friedrich Volker Marten, consunta quasi eoli-
camente in profondita, di Costantino Nivola, totem tutto mediterraneo solare,
di Joshi Ogata, magica e memoriale, di Joaquin Roca-Rey, ieratica e quasi
rituale nella sua architettonicita, di Francesco Somaini, antropomorficamente
spezzata, e di Ali Traoré, di elementare purezza totemica e magica. La loro
collocazione € in via di definizione, ma seguira il medesimo principio di una
sistemazione ancora diradata, pur contribuendo cosi ad infoltire comunque
ulteriormente I'insieme gia a due terzi del suo compimento. “Campo del So-
le” cresce in tal modo sempre rispetto a tutta la sua capacita di occupazione
spaziale complessiva.

Il aiametro della spirale € di quarantaquattro metri. E I'insieme architettonico,
quando ultimato, risulta composto di ventisette colonne-sculture, piu la tavo-
la centrale. Ciascuna colonna ¢ alta circa quattro metri e mezzo, per un dia-
metro di circa novanta centimetri. Il percorso interno di questa opera “in pro-
gress” (lungo tre anni di realizzazione) & dunque aperto e chiuso da Pietro
Cascella, ideatore del progetto complessivo, assieme a Mauro Berrettini e
Cordelia von den Steinen.

E il progetto € nato rispondendo in modo creativo ad un invito alla tradiziona-
le formula del simposio di scultura. Ora il simposio, come si sa, negli infiniti
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che se ne sono realizzati in vari luoghi d’Europa (anche in ltalia, ma soprat-
tutto in Jugoslavia, in Cecoslovacchia, in Francia, in Germania), consiste nel
chiamare alcuni scultori a lavorare durante un periodo di tempo circoscritto,
e dunque sul posto, delle sculture nel materiale locale, pietra o legno, o per-
sino metallo, secondo le locali risorse. A parte una certa provvisorieta dei ri-
sultati nell’occasionalita stessa del lavoro, e nella sua stessa estemporaneita,
dopo ogni simposio nasce il problema dell’ utilizzazione delle sculture prodotte,
che rimangono sostanzialmente senza scopo definito, quanto senza precisa
destinazione, salvo, nel migliore dei casi, quella di adornare, tradizionalmen-
te isolate e scollegate, uno spazio verde, un giardino, magari senza alcun
rapporto urbano. Mai infatti ad un simposio preesiste un progetto d’uso com-
plessivo, e di complessiva organizzazione d'insieme delle sculture prodotte-
vi. Esiti dunque, questi, sostanzialmente occasionali altrettanto che marginali
nell’esperienza, e dunque nel repertorio creativo, dei loro autori.

La geniale intuizione di Cascella, Berrettini e von den Steinen e stata invece
di spingere al progetto unitario, e dunque alla creazione di un grande insie-
me, mantenendo il carattere collettivo, di singole individualita, dell'impresa,
ma dando a tale realta collettiva il senso preciso appunto di una partecipa-
zione tutta singolarmente personale alla realizzazione comune di un progetto
chiaramente unitario. Destinato esattamente ad entrare nel paesaggio di una
zona urbanizzata (appunto nel lido di Tuoro), giacché insistente su un’area
di verde attrezzato.

L’intero progetto & realizzato in pietra serena delle cave della cittadina um-
bra. L'esistenza delle quali, e la volonta di una loro ulteriore valorizzazione,
sono infatti il presupposto socio-economico del progetto stesso, fatto proprio
dal Comune di Tuoro, e opportunamente sostenuto dalla Regione Umbria.
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La cava di pietra arenaria serena di Sant’A-
gata, verso il lago Trasimeno.



_interno della cava di pietra arenaria sere-
na di Sant’Agata

La pietra arenaria serena delle cave di Tuoro € del resto famosa. La sua uti-
lizzazione dovrebbe risalire a intorno al X secolo, quando fu impiegata per
la costruzione dell’Abbazia benedettina di Pieve Confini, del Castello di Mon-
tegualandro, del Palazzo Del Capra, e di edifici abitativi minori. Le cave at-
tuali hanno iniziato la propria attivita nella prima meta del XIX secolo, dappri-
ma in localita La Croce, a nord del centro abitato di Tuoro, quindi, verso il
1860, in localita Sant’Agata. E la pietra serena di Tuoro €& servita per costru-
zioni a Pienza, Siena, Perugia, Assisi, oltre che in centri che si affacciano sul
lago, o prossimi, come Panicale. Fino al 1940 le cave hanno rappresentato
una delle maggiori risorse economiche artigiane locali, con oltre cento ad-
detti. Ma il secondo conflitto mondiale ne determind la crisi e la chiusura.

La ripresa e stata timida, e soltanto negli anni Settanta |'accresciuta richiesta
e le possibilita nuove offerte da piu aggiornate tecniche estrattive quanto di
lavorazione hanno permesso il rilancio produttivo delle cave stesse. In parti-
colare la pietra serena di Tuoro & stata utilizzata per la ripavimentazione di
centri storici prestigiosi: a Perugia (per rilastricare Corso Vannucci e Piazza
IV ' Novembre), a Siena, a Bergamo, a Firenze. L'utilizzo, oltre che per la la-
stricazione, & stato anche per il restauro di edifici storici, in particolare per
la Chiesa dell’lsola Maggiore sul Trasimeno, e per la Madonna del Calcinaio
e la Chiesa di Santa Margherita a Cortona. Ma alla pietra serena di Tuoro
si ricorre anche per |'architettura e I'edilizia minore. Si raccomanda infatti sia
per le sue caratteristiche estetiche che per la migliore resistenza agli agenti
atmosferici, dovuta alla maggiore profondita di cavatura. In “Campo del So-
le” si & aperta ora I'esperienza dell'utilizzo scultoreo della pietra serena a grandi
dimensioni.

La lavorazione e realizzazione delle colonne avviene nel laboratorio dei fra-
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telli Giulio e Mauro Borgia, che gestiscono la cava antica, ove ha lavorato
in gioventu il padre Alfredo. Per i Borgia e le loro maestranze “Campo del
Sole” & appunto I'occasione di un incontro con nuove situazioni di lavorazio-
ne, determinate dalla complessita plastica di ciascuna delle colonne, delle
quali gli scultori inviano un bozzetto, e ne seguono ed integrano poi perso-
nalmente la realizzazione finale.

La lavorazione, che occupa per ciascuna colonna parecchi giorni, avviene
nel capannone dei Borgia in un clima di grande comunita, fianco a fianco,
in uno scambio continuo di esperienze e di opinioni. Anche la collocazione
delle colonne sul percorso della spirale & avvenuta discutendone tutti assie-
me e prefigurandola con i bozzetti, con I'intervento del sottoscritto, quale coor-
dinatore critico dell’operazione. E proprio a me € parso opportuno suggerire
appunto inizialmente una collocazione diradata, piuttosto che fitta a partire
da un punto, centrale o periferico, proprio affinché fosse subito evidente otti-
camente I'estensione di area occupata dall'insieme architettonico nel suo com-
plesso.

Quest’insieme sorge dunque nel verde attrezzato del lido di Tuoro, e vi quali-
fica un particolare spazio di riflessione e di memoria in un contesto (e a con-
trasto quindi con questo) altrimenti caratterizzato da presenze architettoniche
e ambientali, anche effimere, di pronunciato carattere balneare. Il luogo € molto
frequentato, corrispondendo anche appunto all’approdo dei vaporetti della
navigazione lacustre e rappresenta un riferimento turistico locale quanto re-
gionale. Ed infatti “Campo del Sole” € gia entrato nell'uso e nella memoria
degli abitanti del luogo, altrettanto che di chi vi giunge come turista. Non &
infrequente, per esempio, che le fotografie ricordo dei matrimoni utilizzino le
colonne, o la tavola centrale, quale appoggio ambientale qualificato. Quasi
come a Paestum insomma.

Sostanzialmente & significativo che non si tratti di una superflua aggiunta am-
bientale, ma della costruzione di un’attrezzatura praticabile, di ampio respiro
spaziale, qualificante culturalmente e monumentalmente un luogo che, pur
festaiolo e vacanziero, in realta, & prossimo a siti di intensa memoria storica.
E infatti un'opera collettiva di grande presenza che entra a far parte da prota-
gonista di un contesto ambientale urbanizzato, ma di forte riscontro paesisti-
co. E proprio con il paesaggio stabilisce un rapporto di grande rispetto e al
tempo stesso di positiva valorizzazione.

L'intelligenza politica dell’Amministrazione Comunale di Tuoro, a partire dal
suo dinamico sindaco Danilo Fruscoloni,e dell’ Azienda di Promozione Turi-
stica del Trasimeno, € stata quella di comprendere le possibilita di utilizzare
il progetto di Cascella, Berrettini e von den Steinen in un disegno di utilita
pubblica, al quale il riscontro cittadino & stato infatti immediato, fin dalla rea-
lizzazione del primo lotto del cantiere complessivo e delle nove colonne del
1985. Ed & importante che gli scultori abbiano avuto I'occasione di dialogare
come progettisti con I’Amministrazione stessa, anziché assumere la consue-
ta marginalita appendicolare in un progetto architettonico da altri gestito. Qui
gli scultori sono infatti protagonisti progettuali senza mediazioni, ma con una
responsabilita diretta in quanto operatori professionali, e non effimeri, nello
spazio sociale, e in una committenza pubblica. Rilevante quanto raro episo-
dio dunque di riconoscimento professionale del destino sociale della scultu-
ra in quanto elemento di significante presenza (e non semplicemente d'arre-
do) urbana.

Innocenti, Tilson, Cascella, Berrettini (da si-
nistra) nel laboratorio dei fratelli Borgia, a
Tuoro.

Studiando la disposizione delle prime nove
colonne, nel laboratorio dei fratelli Borgia:
da sinistra, Cascella, Crispolti, Staccioli, Giu-
lio e Mauro Borgia, von den Steinen, Vanni
e Piersimoni.



orogetto di disposizione finale delle prime
nove colonne nel laboratorio dei fratelli Bor-

2 da sinistra, Cascella, Vanni, Crispolti, Bi-
von den Steinen, Berrettini e Alfredo
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2 Cfr. Giovanni Brizzi, Annibale. Strategia e
mmagine, Provincia di Perugia, 1984.

Il significato

Ma qual ¢ il significato di “Campo del Sole”? Complessivamente & qualcosa
come un “memorial” in realta tuttavia non riferito ad un particolare evento,
ma che certo ha comunque la capacita suggestiva di riassumere idealmente
anche la memoria dello spessore particolarissimo dei luoghi, che sono quelli
della famosa battaglia annibalica del Trasimeno del 24 giugno del 217 a.C.,
avvenuta nella vallata compresa tra la collina sulla quale sorge Tuoro, il lago,
che giungeva piu prossimo alla collina stessa, ed il “Malpasso”. Com’é noto
Annibale vi distrusse I'esercito romano guidato dal console Caio Flaminio,
in un evento capitale della seconda guerra punica.?

E tuttavia da questa memoria specifica il riferimento si allarga subito ad una
pil ampia e indefinita occasione di incontro e dialogo, prossimo e insieme
dungue lontano, quotidiano e insieme dungue storico.

Il significato sostanziale di “Campo del Sole” e proprio in effetti quello di of-
frirsi come luogo d’incontro, fra diversita e distanze, come diversi e distanti
sono gli scultori dalla cui collaborazione creativa si va realizzando il progetto
unitario dell'insieme architettonico-plastico. Un luogo di frequentazione, di me-
ditazione, di ricordo, di distensione e di contemplazione, in una proiezione
che si fa quasi panica, sulle rive del lago, di fronte al suo dolce e antico profi-
lo. E latavola centrale, quasi generatrice della spirale, come un desco collet-
tivo, costituisce un ideale quanto reale riferimento appunto all'incontro, alla
familiarita, alla familiarizzazione.

Un luogo nel cui spessore di memoria € anche comunque I"*humus” della
terra etrusca, e della particolare valenza magico-rituale che vi fu propria del-
la scultura, del simbolo, dell'immagine in genere. Tuoro territorio abitato da
popolazioni etrusche, e dunque alitante anche di tali piu remote e indefinite
animistiche memorie alle spalle dell’evento annibalico (che pure registro im-
plicazioni di fiera e revanscistica indipendenza italica).

“Campo del Sole” comunqgue perché quasi monumento ad una pacificante
solarita mediterranea, nato in un'area naturalmente aperta e assolata, e strut-
turato secondo I'antico simbolo dinamico solare della spirale (che, fra I'altro,
ricorre sorprendentemente nella trabeazione del portale di una chiesetta ro-
manica della prospicente Isola Maggiore). Utilizzando a Tuoro in modo com-
misto nel disegno progettuale la spirale d’Archimede e quella iperbolica.
Simbolo dinamico ricorrente, la spirale, dall'arte preistorica e protostorica, non
soltanto, ma in particolare proprio nell’area mediterranea. E che ha del resto
una sua connessione diretta con il tema della colonna sia nelle volute del ca-
pitello ionico, sia nelle colonne tortili, quanto una sua storia di pianta e alzato
architettonico, particolarmente nell’architettura barocca (ma in realta fino alla
famosa Torre di Tatlin per la lll Internazionale, e a Wright). Struttura dunque
di realta sia decorativo-simbolica, sia architettonico-strutturale, quanto altri-
menti di realta strutturale naturale (malacologica, soprattutto). Figura dinami-
camente assemblante situazioni diverse su un medesimo itinerario ravvolto
verso una meta centrale, o da questa generantesi.

Un evento, “Campo del Sole”, del quale appunto gli abitanti di Tuoro, anzi-
tutto, si sono gia appropriati quale luogo di riferimento, e come “topos” della
loro memoria anche piu familiare, e che d’altra parte si sta configurando co-
me un’opera unica, nel suo carattere collettivo anche di realizzazione, quan-
to d’altra parte nell'imponenza stessa della sua articolata monumentalita, nel

15



panorama delle recenti iniziative di scultura “pubblica”, non soltanto in ltalia.
In questo senso anzi “Campo del Sole” & un vivido e stimolante esempio di
scultura pubblica progettata, anziché casualmente collocata senza effettiva
(cioé appunto progettata) connessione ambientale. Come se ne vedono in-
vece purtroppo crescere in diverse citta italiane, a cominciare da Milano, ne-
gli ultimi anni, in una montante dimostrazione di incultura sia urbanistica sia
plastica: nello spregio cioé tanto della natura dei luoghi, dello spazio urbano
di collocazione, quanto dello stesso manufatto plastico, trasferito non impor-
ta dove in base a considerazioni ad esso sostanzialmente estrinseche.

In questo senso la progettazione di “Campo del Sole” risulta invece esem-
plare, sia nell'ampiezza e articolazione dialettica del proprio discorso, e spa-
zio, interno, sia nella puntualita della connessione ambientale, rispetto alla
guale del resto il progetto stesso & nato e si & caratterizzato.

E cio certamente perché il progetto di “Campo del Sole” nasce in effetti da
una viva esperienza di socialita della scultura, quale intenzione esplicita cioé
di una sua diretta frequentazione e fruibilita nella vita di ogni giorno. A comin-
ciare in particolare dall'esperienza di lavoro di Pietro Cascella.

Iniziative precedenti

Inteso anche come traguardo nuovo ove si offrisse come una possibilita di
superamento di quella propria crisi di identita scontata negli anni Sessanta
nella ben nota fuga dalle caratteristiche tradizionali di ponderalita e massivi-
ta, verso una sorta di dispersione nello spazio, una disseminazione struttura-
le, 'impiego di materiali provvisori ed effimeri, ecc. ecc., il destino urbano
e sociale della scultura si € profilato in particolare negli anni Settanta, per |
piU avvertiti, come un preminente interesse operativo, o almeno progettua-
le.3

Benché non certo fenomeno soltanto italiano, queste aperture hanno avuto
in ltalia fortissima rilevanza di fatto (fuori cioe naturalmente dalle ufficializza-
zioni delle mode mercantili), fino dallo scorcio degli anni Sessanta, in relazio-
ne anche ad una progressiva apertura di prospettive politiche di radicale in-
novazione partecipativa democratica, quali s'erano configurate in modo fatti-
bile soprattutto a meta dei Settanta (poi sostanzialmente disattese e usurate
e infine sopraffatte da una restaurazione che tuttora soffriamo, tanto politica
quanto culturale, alla quale ultima le stesse forze istituzionali della sinistra non
hanno purtroppo saputo resistere, facendosene spesso inconsapevoli com-
plici).4

Si possono ricordare diverse manifestazioni e occasioni collettive di partico-
lare impegno nell'indicare un'apertura consapevole all’'urbano, come nuovo
campo di operativita culturale, quali gli interventi, alcuni assai spettacolari,
nel paesaggio urbano di San Benedetto del Tronto, in “Al di la della pittura”,
nel 1969, le esperienze dei diversi suggestivi “happenings” nel centro citta-
dino, di “Campo urbano”, a Como, pure nel 1969, le articolazioni molteplici
di “Intervento sulla citta e sul paesaggio” a Zafferana Etnea, nel 1970, ove
si tentd di toccare problemi specifici di quel piccolo centro, il grande molte-
plice evento di implicazione urbana, ambientale e sociale, costituito da “Vol-
terra 73", appunto nel 1973, di sculture, ambientazioni, visualizzazioni, pro-
gettazione per 'alabastro, memorabile punto fermo nelle prospettive di tale
problematica, e ancora alcune presenze urbane ambientate nella Biennale
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Mauro Staccioli, intervento sul Piano di Ca-
stello in “Volterra 73" (1973).

3 Su questa prospettiva cfr. Enrico Crispol-
ti, Francesco Somaini, Urgenza nella citta,
Mazzotta, Milano, 1972, 19732,

4 Per un quadro di questa problematica ri-
mando al mio volume Arti visive e parteci-
pazione sociale, De Donato, Bari, 1977, e
al mio articolo in Il territorio immaginario, a
cura di Franco Iseppi, | Quaderni di lkon,
F. Angeli, Milano, 1980, pp. 61-85; e per un
panorama internazionale cfr. Frank Popper,
Art, action et participation. L artiste et la créa-
tivite aujourd’hui, Klincksieck, Paris, 1980:;
e il catalogo Noi altri - Wir anderen. Kdinstle-
rische Aktivitat und Selbsterfahrung im so-
zialen Raum, Stadtische Galerie Regens-
burg, 7.5 -27.6.1982, Verlag Kretschmer &
Grossmann



nio Balderi, intervento alle Balze in “Vol-
rra 73" (1973)
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3 Cfr. Volterra 73, a cura di Enrico Crispol-
Centro DI, Firenze, 1974.

del metallo a Gubbio nel 1973, e poi in quella della ceramica nel 1974, e
nuovamente in quella del metallo nel 1975, per approdarvi alla complessa
manifestazione d'implicazione sociale, ma anche ambientale, di “Gubbio 76",
I'anno seguente, ulteriore modello di progetto di coinvolgimento partecipati-
vo. Fra 1975 e '76 il grosso coinvolgimento progettuale di artisti plastici
nell“Operazione Arcevia”, e nel 1976 stesso la analitica ampia ricapitolazio-
ne di gueste esperienze datane nell'intera sezione italiana della Biennale di
Venezia, “Ambiente come sociale”; e poi nella medesima Biennale venezia-
na, nel 1978, i molteplici anche clamorosi interventi esterni, nei Giardini; e
infine sia le proposte e le realizzazioni di presenze plastiche urbane a Pesaro
nel 1976, sia I'ampia e articolata vicenda di progettazione e realizzazione di
interventi urbani anche di grandi dimensioni a Gibellina, a partire dal 1979,
e tuttora aperta, come gli interventi molteplici nell’edificio della Scuola mater-
na di Commenda di Rende nel 1980-83 (alcuni stanno andando in opera).

In questa ricca vicenda, che ha segnato il senso del lavoro plastico al suo
piu alto livello, non solo in ltalia, negli anni Settanta, e che ha affidato al de-
cennio successivo un modello di esperienze molteplici tuttora stimolante, si
possono cogliere due sostanziali polarita di destino operativo: la prima ten-
dente a proposizioni esemplari, ma destinate alla breve vita delle manifesta-
zioni stesse; la seconda mirata invece alla costruzione definitiva di presenze
plastiche nel contesto urbano. La prima esemplificabile in particolare attra-
verso le piu impegnate proposizioni di “Volterra 73", e gli interventi nei Giar-
dini della Biennale nel 1978. La seconda esemplificabile in particolare attra-
verso |'episodica realizzazione della Bentivoglio in “Gubbio 76", il famoso Ovo,
le realizzazioni a Pesaro nel 1976, e i numerosi interventi realizzati e in via
di realizzazione a Gibellina e a Rende.

A Volterra, ove gia nel 1972 Staccioli aveva proposto una articolata ed effica-
cissima presenza urbana di proprie sculture, particolarmente significative fu-
rono le ambientazioni di Balderi, con una magica presenza astrale sulle Bal-
ze, di Davide Boriani, Gabriele De Vecchi, Forges Davanzati, e Morandi, di
ironici, interventi di arredo urbano, di Nicola Carrino, con i suoi “costruttivi”
modificabili in Piazza del Duomo, di Fabio De Sanctis, con oggetti plastici
sorprendenti e spiazzanti presso il Battistero, in Piazza dei Priori, e al Piano
di Castello, di Rocco Genovese sull’Acropoli etrusca, di Nino Giammarco al-
la Porta all’Arco, di Lucio Isolani, in un lungo percorso psicologico concluso
alla Balze, di Teodosio Magnoni, in due piazzette, di Franco Mazzucchelli,
con i suoi “gonfiabili” in Piazza dei Priori, di Hidetoshi Nagasawa nell’atrio
della Torre Guarnacci, di Maurizio Nannucci, intervenendo sull’illuminazione
cittadina, di Ugo Nespolo, assieme ai pazienti dell’Ospedale Psichiatrico, di
Franco Pardi, davanti alla Chiesa di San Giusto, di Jorge Piqueras in Piazza
dei Priori, di Somaini alla Fonte di Docciola, con una grande rosea carnosa
scultura verticale, di Giuseppe Spagnulo in Piazza di Sant’Andrea, di Stac-
cioli sul Piano di Castello e in Via di Docciola, di Shu Takahashi sull’esterno
del Battistero, con forme araldiche coloratissime, di Ennio Tamburi, con una
collana di spezzoni di scarto d’alabastro sull’Acropoli e sul Piano di Castello,
di Valeriano Trubbiani, sulla Torre del Porcellino, in una memorabile caduta
di uccelli.5

L' "Operazione Arcevia”, nel 1975-76, animata da Ico Parisi, attorno al suo
progetto di una “comunita esistenziale” da edificarsi a Palazzo, frazione ap-
punto di Arcevia, in provincia di Ancona, si € risolta nel maggior organico
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evento progettuale di comunita urbana di nuova istituzione implicante la pre-
senza, da protagonisti, di interventi di grande rilevanza da parte di artisti non
soltanto plastici: da Michelangelo Antonioni, infatti, che vi propose la caratte-
rizzazione psicologica di percorsi coperti, ad Arman, che vi immaginava un
“memorial” di attrezzerie agricole tradizionali, ad Emanuele Astengo con il
suo percorso di seminazione di frammenti di immagini dell’'uomo e dei suoi
oggetti, a Balderi che vi proponeva ovoidali contenitori per automobili, ad Al-
berto Burri che viimmaginava un teatro all'aperto, a Nicola Carrino con ope-
razioni dei suoi “costruttivi” utilizzati per elementi architettonici strutturali quanto
di decorazione; da Mario Ceroli con il suo tetto-scalinata, a César con due
grandi pollici sorreggenti I'edificio della palestra, ad Aldo Clementi con una
regia musicale dell’orologio pubblico, a Giuliano Collina con una figurazione
narrativa graffita su un lungo muro, a Corneille con il progetto di una piazza
occhio, a Lucio Del Pezzo con strutture portanti piramidali, a Bruno Di Bello
con segnaletiche urbane; da Rod Dudley che vi immaginava plastiche ani-
mazioni di figure umane d'inserimento architettonico, a Nato Frasca con un
progetto architettonico-plastico, a Tonino Guerra con il cimitero-giardino, a
Milva Maglione con la sua tavola di ricordi, a Magnoni con il disegno geome-
trico del pavimento di una piazza, a Edgardo Mannucci che vi curava ingres-
so e vetrate della chiesa ecumenica, a Nikos con immagini anamorfiche sui
muri, a Francesco Pennisi e Vittorio Consoli con una scala musicale, ad Aldo
Ricci con una multivisione urbana; e ancora da Christa Romanos con la ca-
ratterizzazione di uno spazio passeggiata attrezzato anche per l'infanzia, a
J.M. Sanejouand con I'attrezzatura di un percorso extraurbano, a Somaini,
con le sue “Antropoammonniti”, sculture rotolanti capaci di creare impronte
iconicamente significative, a Soto che vi progettava i colori delle facciate di
case e la torre d'acqua, a Staccioli che viimmaginava un sintetico intervento
plastico, a Takahashi con I'animazione plastico-cromatica di muri di soste-
gno di una strada, a Tilson che vi proponeva una meridiana per una plazza,
a Trubbiani con interventi di presenze plastiche dei suoi allarmanti volatili. Un
progetto, come si vede, ricchissimo e di fortissima caratterizzazione della pre-
senza plastica quale elemento qualificante della situazione ambientale sia ur-
bana che architettonica, rimasto tuttavia in carta tanto per oggettiva comples-
sita, quasi utopica, quanto per incertezza di committenza; e comunque esem-
plare, ed altro punto fermo nella corretta impostazione immaginativa del rap-
porto operativo plastico nel contesto sociale urbano.®

Mentre nella Biennale veneziana del 1978 s'incontrava, nei Giardini, anzitut-
to I'enorme famoso “muro quadrato” di Staccioli, posto all'ingresso a tampo-
nare visivamente, con un’'acuta intenzione di polemica antitrionfalistica, il via-
le tradizionale d’accesso al Padiglione Centrale; quindi il cubo di immagini
di Morte a Venezia di Somaini, il recinto per I'azione di monta del toro ad
una mucca meccanica, e I'arcaica fonte pugliese di Antonio Paradiso, la grande
ironica scritta ad arcobaleno di Franco Summa Summa Ars, la colonna di
imbuti di Mimmo Conenna, le trame e tensioni grafiche di Magnoni sulla fac-
ciata del Padiglione Centrale; mentre nei giorni della vernice volteggiava in
cielo 'aereo con la scritta “concettuale” di Nannucci.

Proposizioni effimere specificamente alcune, altre corrispondenti all’'occasio-
ne espositiva, altre (come a Volterra) che sarebbero potute anche permane-
re, qualora se ne fossero manifestate le condizioni della relativa committen-
za.
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Pietro Cascella, Monumento a Giuseppe
Mazzini, 1970-74, Piazza della Repubblica,
Milano.

6 Cfr. Ico Parisi, Italo Bartoletti, Enrico Cri-
spolti, Antonio Miotto, Pierre Restany, Ope-
razione Arcevia. Comunita esistenziale, Edi-
trice Cesare Nani, Como, 1976
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“ Cfr. Giuseppe La Monica, Gibellina. Ideo-

ogia e utopia, La Palma, Palermo, 1981.

® Cfr. Fernando Miglietta, Mimmo Rotella,
Tonino Sicoli, La citta infelice... e I'immagi-

nario, Edizioni Pellegrini, Cosenza, 1983.

scella, Campo di grano / Cento an-
o lavoro, 1980-82, Stabilimento Barilla,
=gnignano (Parma).

Nel caso invece dell’Ovo di Mirella Bentivoglio a Gubbio nel 1976 si tratta
della felice permanenza e progressiva acquisizione nella coscienza e memo-
ria urbana di un intervento originariamente in realta immaginato come prov-
visorio. Mentre a Pesaro in quello stesso anno, da un disegno di molteplici
interventi urbani progettati in destino di permanenza (di Marcello Guasti, Gio
Pomodoro, Loreno Sguanci e Staccioli), & nata una significativa realizzazio-
ne di Sguanci come la grande Porta a mare, in legni colorati (ma a lui si deve
anche l'aver immaginato e realizzato sculture d'intervento mobile, ma dispo-
nibili come un repertorio istituzionale, i Polis-Pali, costruiti nel 1980 in occa-
sione del “Rossini Opera Festival”).

La situazione di piu ricca complessita di interventi plastici costruiti nello spa-
zio urbano & comunque quella che negli anni Ottanta & venuta prendendo
corpo a Gibellina. | primi definitisi progettualmente o gia come realizzazione
all'inizio del decennio negli spazi della citta ricostruita: di Pietro Consagra,
dalla grande Stella del Belice, che domina la viabilita di accesso alla citta co-
me una vera e propria porta ideale, al Meeting, edificio-scultura; e in singole
presenze plastiche o plastico-pittoriche, di Carmelo Cappello, Turi Simeti, Igna-
zio Moncada, Paolo Schiavocampo, Igino Legnaghi, Carla Accardi, Nino Fran-
china, Emilio Isgro; I'arco di Nanda Vigo, memoria restituita; e il colossale,
territoriale, cretto di Burri, che raccoglie e ordina visivamente e plasticamen-
te (da lontano e da vicino), fissandola in vivida immagine che traversa il tem-
po, la memoria della vecchia Gibellina, distrutta dal terremoto del 1968.7 E
poi gli altri numerosi interventi sopraggiunti negli anni seguenti, di Staccioli,
Spagnuolo, Uncini, Fausto Melotti, Alessandro Mendini e Giulio Turcato: mentre
parecchi altri ne sono previsti.

Nella Scuola materna a Commenda di Rende, presso Cosenza, in un proget-
to elaborato fra 1980 e '83, Fernando Miglietta ha chiesto il concorso proget-
tuale per singoli interventi funzionali alle prospettive didattiche quanto di ca-
ratterizzazione ambientale specifica a numerosi operatori artistici, come Ar-
turo Carmassi, Eugenio Carmi, Riccardo Dalisi, Antonio Davide, Fabio De Poli,
Enzo Mari, Bruno Munari, Ico Parisi, Luca Maria Patella, Achille Perilli, Mim-
mo Rotella, Nunzio Solendo, Valeriano Trubbiani, e Antonino Virduzzo, che
hanno immaginato diversi episodi plastici e pittorici, in una grande varieta
di soluzioni inventive. Alcuni gia realizzati, altri in via di realizzazione; cosi da
costituire un rilevante esempio di collaborazione integrata fra artisti plastici
e responsabili della progettazione architettonica, impegnando I'immaginario
dei primi in un confronto con una concretezza di destinazione sociale (e per
di piu cosi particolarissima) del proprio operare.s

Esperienze degli scultori

E tuttavia, accanto alle numerose manifestazioni e occasioni collettive ora ri-
cordate, un contributo fondamentale alla configurazione di quest’area pro-
blematica della ricerca plastica (anche se non solo) degli ultimi due decenni
hanno naturalmente dato nel loro lavoro singoli operatori, e soprattutto scul-
tori. Diversi dei quali non a caso presenti appunto nellimpresa di Tuoro.

A cominciare appunto da Cascella, la cui attivita maggiore di scultore & so-
stanzialmente di carattere monumentale, sfuggendo tuttavia all’unicita isola-
ta tradizionale del monumento, ed aprendo invece I'insieme plastico che lo
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costituisce ad una discorsiva percorribilita interna cosi da renderlo spazial-
mente quanto matericamente familiare e praticabile, assumibile nelle consue-
tudini e negli eventi come nei cicli memoriali della vita quotidiana: dal Monu-
mento al martirio del popolo polacco e degli altri popoli ad Auschwitz, nel
1967, all’Arco della Pace in Independence Park a Tel Aviv, a Nascita di un
mondo nuovo, del 1971, a Sasso Marconi, al fondamentale Monumento a
Giuseppe Mazzini a Milano in Piazza della Repubblica, ultimato nel 1974, mas-
simo suo esempio di risoluzione percorribile e partecipativa nuova della vec-
chia tipologia “monumento”; da Fontana degli sposi, nel Castello Severi, a
Carpi, del 1975, e ancora dal Monumento a tutti i giorni (per Ignazio Silone)
a Pescina, del 1979-83, a Bella ciao, alla Resistenza, a Carrara, del 1975-82,
all'articolato Campo di grano, a Pedrignano, presso Parma, del 1980-82, al-
la grande scultura posta all'ingresso di Milano 3, del 1983, alla Nave che sta
mettendo in opera a Pescara. Eventi plastici articolati, risolti tutti in un’arcaica
severita di sintesi plastica di elementi simbolici riferiti ad una remota patriar-
cale realta antropologica.®

Ma certo fondamentali sono stati, in una prospettiva non solo di confronto
ma di compito urbano della scultura, sia I'apporto di riflessione teorica, sia
le progettazioni e le piu rare realizzazioni di Somaini, il quale dopo I'esperien-
za monumentale a Milano, nel Monumento ai marinai d’ltalia, nel 1965-67,
quindi negli Stati Uniti d’America (a Baltimora, a Rochester, e ad Atlanta, nel
1970), e contemporaneamente all’intervento sulla facciata della Chiesa di Santo
Spirito a Bergamo, nel 1972, ha svolto una propria analisi sul destino urbano
della scultura come capacita non soltanto di racchiusa presenza plastica, nel
senso monumentale tradizionale, gia infatti da lui esaurite in tale esperienza,
ma di deliberato intervento emotivamente e memorialmente provocatorio, con-
figurato secondo il suo immaginario di tipico espressionismo organicistico,
e mirato soprattutto ad infrangere la sterilizzazione d'ogni spessore di me-
morie antropologiche e segni vitalistici propria delle nuove costruzioni nei grandi
centri metropolitani, europei, ma soprattutto americani. Ne &€ nato il libro, uto-
pisticamente progettuale ma anche e soprattutto teorico, Urgenza nella citta,
pubblicato nel 1972, e che ha segnato una tappa nella riflessione sulla nuo-
va problematica della scultura, nel suo compito urbano. Una linea di ricerca
nella quale Somaini ha dato poi, e viene dando tuttora, numerosi contributi
progettuali di grande rilievo (anche attraverso la partecipazione a importanti
concorsi, in particolare a Dusseldorf, nel 1980, per la caratterizzazione plasti-
ca di una piazza, e a Parigi per il Parco della Villette, nel 1982, in un interven-
to plastico paesistico; fino al progetto per il monumento al lavoro tessile per
Como, del 1983).10 Un’attivita nella quale si collocano, frutto dell'ulteriore ela-
borazione delle sue ricerche plastiche, “tracce” sia effimere (come a Lucca,
nel 1980), sia stabili (come nell’Anamorfosi in Casa Bargellini a Pieve di Cen-
to, nel 1982).11

D’altra parte I'intera attivita di scultore di Staccioli, in numerosissime proget-
tazioni d'intervento dall'inizio degli anni Settanta, & mirata ad un serrato dia-
logo critico urbano, mediante Fapposizione di essenziali strutture plastiche,
che sono segni nuovi e di allarmante contestatoria rottura, nella realta am-
bientale. Particolarmente significativa & stata I'esperienza di suoi interventi (ap-
positamente costruiti) nel contesto urbano di Volterra nel 1972, e I'anno do-
poin “Volterra 73", ai quali ne sono succeduti negli anni numerosissimi altri,
come a Parma, nel 1973 stesso, a Verbania-Pallanza e a Torino nel 1974,
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Gio Pomodoro, Piazza-monumento ad An-
tonio Gramsci, Ales.

9 Cfr. La scultura di Pietro Cascella: i segni
della memoria dell’'uomo, Introduzione di
Enrico Crispolti. Dialogo con Pietro Cascel-
la, biografia e bibliografia a cura di Manue-
la Crescentini, Palazzo Pubblico, Magazzi-
ni del Sale, Siena, Electa, Firenze, Milano
1984; e Pietro Cascella: Distesa estate, Gal-
leria Comunale d'Arte Moderna, Forte dei
Marmi, Fabbri, Milano, 1986 (testo di Enri-
co Crispolti, nota bio-bibliografica di Manue-
la Crescentini).

10 Cfr., oltre che op. cit. a nota 3, Renato
Barilli, Claudio Spadoni, Alberto Longatti,
Luisa Somaini, Sormaini realizzazioni, proget-
ti, utopie, Comune di Como, Edizioni Bora,
Bologna, 1984

11 Cfr. Somaini, tracce come progetto per
un paesaggio antropomorfo urbano, Comu-
ne di Lucca, Edizioni Bora, Bologna, 1980:
e op. cit. a nota 10.



\irella Bentivoglio, Ovo / Struttura simboli-
cz. 1976, Piazzetta di Via Appennini, Gub-
o0 (intervento in “Gubbio 767).

= Cir. Enrico Crispolti, Mauro Staccioli, il
segno come scultura, Pinacoteca Comuna-
= Macerata, Coopedit, Macerata, 1981; e
Wiauro Staccioli, University Gallery, Univer-

y of Massachusetts at Amherst, 15.9 -
186.12.1984, Puntoelinea, Centro Annuncia-
2. Milano, 1984.

Cfr. Iginio Balderi, Galleria Comunale
3 Arte Moderna, Forte dei Marmi, 23 giugno
- £ in preparazione sulla piazzetta senese
Jn volume promosso dalla Contrada della
Torre, con testi di Roberto Barzanti, Enrico

_nspolti e Alessandro Falassi.

a Milano nel 1974-75, a Vigevano nel 1977, a Mantova e appunto nella Bien-
nale di Venezia nel 1978, a Martina Franca nel 1979, a Suzzara nel 1980,
a Verona e a Bergamo nel 1981, a Londra nel 1982, a Lione e ad Amherst
negli USA, nel 1984; tutti sostanzialmente effimeri nell’'occasione di commit-
tenza. Mentre rimangono in opera il grande e suggestivo intervento nel par-
co diVilla Gori, a Celle, presso Pistoia, del 1982, e quello urbano a Gibellina.
Ma Ia riflessione teorica di Staccioli, fondata anche su un’esperienza politica
diretta, € risultata un ulteriore prezioso contributo alla problematica del desti-
no urbano della scultura.2 :

Pure Balderi, dopo l'intervento in “Volterra 73", ha posto una volta proprie
sculture in un centro urbano, a Castiglione Olona, nel 1975; e dall'inizio degli
anni Ottanta lavora sul tema della spirale, sviluppatosi in quello dell'immagi-
ne della citta.’® Mentre, sempre fra i partecipanti al “Campo del Sole”, & da
ricordare I'allestimento articolato e intelligentemente condotto nelle moltepli-
ci valenze simboliche memoriali della Piazzetta Artemio Franchi a Siena, in
Salicotto, di Berrettini, inaugurata nel 1984, singolare esempio di dialogo serrato
fra scultura attuale e spazio di forte suggestione storica.' E il lavoro di Ber-
rettini si sta svolgendo infatti in questi anni in un’intensa attivita di progetta-
zione di situazioni di scultura praticabile a dimensione ambientale, in un acu-
to rapporto partecipativo rispetto ai sedimenti memoriali del paesaggio, ur-
pano e non.

Ma soprattutto, sempre fra gli scultori impegnati anche a Tuoro, & da ricorda-
re il lungo lavoro ambientale di un maestro storico della scultura contempo-
ranea come Costantino Nivola, sardo trapiantato negli Stati Uniti d’America
nel 1938. Sia sui monumenti di arcaica imponenza plastica e materica, da
quello ai Muratori di Orani, a meta degli anni Cinquanta, a quello al Quattro
cappellani caduti in guerra a Washington; sia sue soluzioni di valenza archi-
tettonica, come le case nella Fifth Avenue a New York, o le case scoperte
realizzate con Bernard Rudofsky, spazi ambientali plasticamente e pittorica-
mente organizzati, o la collaborazione con Eero Saarinen nei nuovi “colle-
ges” della Yale University a New Haven, all'inizio degli anni Sessanta, in so-
luzioni ricche di arcane e arcaiche suggestioni di matrice mediterranea. Fino
alle recenti realizzazioni monumentali destinate alla Sardegna, ove rinnova
I sensi di un proprio immaginario legato ad una dimensione fieramente ance-
strale della vita, nella sua primaria verita antropologica, con un istinto plasti-
co di rara potenza.

Ma in questo riferimento ad un patrimonio di esperienze di rapporto urbano
nuovo delle possibilita della scultura si possono ancora ricordare eventi sin-
golari ed esemplari come En arché, I'insieme realizzato da Franco Summa
(fra i maggiori operatori europei nello spazio sociale, dagli anni Settanta), di
fortissima simbolizzazione concettuale memoriale, in un contesto urbano di
nuova anonima costruzione intensiva a Montesilvano, presso Pescara, nel
1977; o la articolata organizzazione spaziale della piazza monumento a Gram-
sci nella sua natale Ales, presso Cagliari, di Gid Pomodoro, che siiscrive nel-
I'ambito di realizzazioni plastiche aperte ad un dialogo di praticabilita e par-
tecipazione alla loro stessa accentuata enunciazione di simbologia mitica, dal
progetto per Isla Negra in morte di Pablo Neruda, del 1975, alla complessita
strutturale di Luogo di misure, del 1977-80 (esposto in una piazza di Verona
nel 1980), ai molteplici progetti di spazialita plasticamente articolate e intera-
mente vivibili riuniti all'insegna di Koinos Hermes!, fra la seconda meta degli

21



anni Settanta e i primi Ottanta.’® Come vanno ricordate non tanto le diverse
collocazioni monumentali di sculture, non soltanto in ltalia (in modi piuttosto
tradizionali nel rapporto ambientale), di Arnaldo Pomodoro, ma certamente
il suo affascinante quanto sfortunato progetto per il cimitero ctonio a Urbino.
E d’'altra parte occorre citare anche |'attenzione di un Carrino per sviluppi
a dimensione architettonica urbana delle premesse metodologiche dei suoi
“costruttivi” (come nel complesso di Corviale a Roma, nel 1974).16

Un modello nuovo

Al di 14 delle esperienze dei singoli, e in particolare per me, che vi sono stato
direttamente coinvolto, un filo rosso lega comunque “Campo del Sole” ad
eventi come “Volterra 73", nei suoi molteplici e pur diseguali livelli d’intensita
d’intervento nel contesto urbano, tredici anni fa, altrettanto che “Gubbio 767,
e soprattutto gli interventi esterni clamorosamente efficaci e memorabili nei
Giardini della Biennale veneziana del 1978. Tuttavia, se da “Volterra 73" alla
Biennale di cinque anni dopo corre il travaglio di una progettazione operati-
va quanto di una riflessione teorica alle quali si offrivano soprattutto occasio-
ni estremamente significative ed incisive e tuttavia sostanzialmente effimere,
in “Campo del Sole” (e piu chiaramente e unitariamente che non a Gibellina)
si compie un salto di qualita ulteriore in tale prospettiva problematica. Esatta-
mente nel senso che I'occasione di committenza vi offre ora non piu I'effime-
ro ma il permanente, e dunque la possibilita d'impegno su una progettualita
pili concreta e al tempo stesso su un pitl sicuro e non meramente ipotetico,
se non addirittura utopico, destino urbano e sociale dell’'intervento plastico.
E non come isolato episodio, come se ne sono potuti singolarmente (e fortu-
natamente) verificare nel tempo, da allora, quanto prima, ma appunto come
articolata molteplice presenza di operativita diverse e tuttavia unitariamente
orchestrate, in un cospicuo complessivo disegno.

E il fatto particolarmente significativo & che tale committenza nasca esatta-
mente dall’intelligente e politicamente accorta ricezione da parte dell’istitu-
zione pubblica locale di un progetto che si proponeva, non gia come occa-
sione dimostrativa di una possibilita di intervento urbano, quanto come pre-
cisa proposta di un particolare e circostanziato (articolatissimo) intervento a
destinazione stabile entro un contesto di urbanizzazione. E concepito, tale
progetto, in rapporto ad una fruibilita strettamente connessa al disegno di quel-
I'urbanizzazione, e dunque parte integrante, non aggiuntiva, ma rilevante di
tale disegno.

| salto di qualita & dunque nel fatto che si esprima e si realizzi in “Campo
del Sole” non soltanto una possibilita di rapporto e compito urbano della scul-
tura, ma una sua effettualita concretamente realizzabile (e realizzata), cosi con-
vincente da provocare la positiva e fattiva risposta in termini di committenza
pubblica. Il che certamente non accadde a Volterra nel 1973, né I'anno pri-
ma nell’operazione di Staccioli, per esempio; né forse i tempi erano maturi
perché accadesse.

Il modello nuovo che si esprime in “Campo del Sole” & insomma precisa-
mente quello di una prospettiva di operativita dello scultore nello spazio ur-
bano non piu in senso dimostrativo, € dunque anche, se ne é destino, effi-
mero, ma in senso direttamente costruttivo e permanente. E cio in quanto
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Mauro Berrettini, Piazzetta Artemio Franchi,
1984, Salicotto, Siena.

il progetto stesso ¢ finalizzato ad una realizzazione la cui mirata permanenza
sia intrinseca originalmente al progetto stesso, capace dungue di corrispon-
dere in modo puntuale ad una definita e localizzata funzione urbana.
Modello dunque di valenza teorica, giacché enuncia la necessita oggi di pro-
gettare nel traguardo della permanenza, e percio di una plausibilita ambien-
tale e sociale che renda effettivamente possibile la realizzazione del proget-
to. Ma modello anche di valenza operativa, e appunto anzitutto progettuale,
in quanto indica come, intercettando delle realtd economico-sociali e cultura-
li reali e circostanziate, si possa trasformare I'intervento dello scultore, e me-
glio ancora un intervento corale di scultori (non soltanto italiani) come que-
sto, in qualcosa che, al di la dell’occasione limitata nel tempo della costruzio-
ne effimera, o della stessa iniziativa espositiva, venga a costituire un’acquisi-
zione permanente, nella migliore resa dunque dello stesso Impegno econo-
mico pubblico relativo all'impresa.

In questo modo, non piu soltanto lo scultore manifesta unilateralmente la propria
vocazione sociale, ma realizza un’effettiva propria reintegrazione sociale. Ma
non attendendo comunque una committenza pubblica purchessia, e che spes-
so e realmente dequalificata nelle proprie prospettive e nella propria doman-
da, limitando quando non dequalificando percio la stessa risposta: come sta
accadendo in molte committenze pubbliche di grandi o piccole citta. E inve-
ce una tale committenza stimolando e orientando al piu alto livello, e sostan-
zialmente nella corrispondenza al proprio adeguato progetto. Maieutico dunque
questo della propria stessa committenza pubblica (o0 anche eventualmente
privata). Cioé protagonista della propria proposta.

Si apre cosi una possibilita per lo scultore di realizzare realmente Ia proget-
tualita che gli nasce dalla consapevolezza del destino urbano e sociale, im-
prescindibile oggi in effetti, del proprio operare. Calibrando tale progettualita
al di 1a del semplice gesto unilateralmente dimostrativo o polemico, ed en-
trando in un effettivo rapporto e ruolo di operatore, professionalmente qualifi-
cato entro la propria professionalita stessa di scultore, capace di agire profi-
cuamente in modo diretto, in quanto tale, in una contestualitd sociale.

E in tali termini la questione che “Campo del Sole” viene a porre & proprio
quella di una metodologia nuova del permanente contro quella dell’eventico
e dell’effimero, che ha pur mosso oltre vent'anni di iniziative culturali, benin-
teso non soltanto nell'ambito delle possibilita della scultura. Una questione
di grande rilevanza, e che & nel vivo dell’attualita di tempi ove I’economizza-
zione di resa strutturalmente costruttiva dell'impiego delle risorse, anzitutto
(ma non soltanto) pubbliche, diviene fondamentale affinché I'investimento eco-
nomico sulla cultura non debba registrare arresti o0 peggio cali, coinvolto nel-
I'usura dell'impermanenza e dell’effimero. E la linea che privilegia I'investi-
mento sociale culturale nella costituzione di fatti che durino nel tempo, e che
dunque realizzino un arricchimento non solo patrimoniale, ma di durata della
propria stessa efficacia d'azione formativa. E tanto piu se cio si verifica ope-
rando entro la contestualita urbana che richiede continue attenzioni, ma il li-
vello di committenza quanto di progettualita delle quali troppo spesso si ma-
nifesta chiaramente inadeguato e controproducente, a fronte di una doman-
da, quando non urgenza, che sono comungue reali.

Se nella componente liberatoria e partecipativa della qualita della vita I'even-
tico e I'effimero hanno indubbiamente contato negli ultimi due decenni, oggi
credo che si debba puntare invece piuttosto sulla componente formativa del-

23



I'istituzionalizzazione e della permanenza. Anche proprio perché, al di la del-
la circostanziata occasione fruitiva, la realta della domanda di partecipazione
formativa continuamente (persino generazionalmente) si rinnova, € dunque
va soddisfatta nel tempo, e non soltanto nell’occasione effimera circoscritta
(che in fondo vale per pochi).

In questa prospettiva “Campo del Sole” si pone certo come qualcosa di non
minore ricchezza di articolazione rispetto agli interventi di “Volterra 73" o nei
Giardini della Biennale veneziana del 1978, e tuttavia sotto il segno diverso
appunto della permanenza, dell’acquisizione (anche patrimoniale) nel tem-
po, e dunque di una fruizione che non ha limiti prefigurati. Una ricchezza d'ar-
ticolazione, quella di “Campo del Sole”, che si verifica nella caratterizzatissi-
ma diversita di ciascuna presenza degli scultori, cioé di ogni loro colonna,
come si € potuto verificare in quelle realizzate nel 1985, e gia in opera, ma
come si puo verificare anche nei bozzetti di quelle del 1986, che si stanno
realizzando. E non ¢ difficile immaginare che altrettanto potra avvenire per
le nove conclusive del 1987.

Le colonne 1985

La risposta al tema colonna dei nove scultori impegnati nel cantiere 1985,
e i cui risultati sono qui ampiamente documentati (nell’ottima lettura fotografi-
ca di Antonino Serio), si dirama infatti in una grande varieta di soluzioni, con-
nesse ovviamente alla natura diversissima delle personalita in campo. E le
singole motivazioni si potranno cogliere molto bene nel dialogo di ciascuno
con Manuela Crescentini.

Azuma ha costruito una colonna modulare, molto semplice, sulla quale € in-
tervenuto incidendovi i suoi tipici segni ad incavo, del tutto irregolari, secon-
do una sorta di accidentalita naturale, e vitaimente significativi di una presen-
za dell'uomo quanto del fluire vitale del tempo. Nella sua modularita la colon-
na & quasi “infinita” (brancusianamente), e tuttavia la sua assolutezza e infini-
tezza & come ancorata attraverso quelle incisioni profonde ad una dimensio-
ne di temporalita e vita. Permettendo anche, la natura cilindrica della colon-
na, uno sviluppo interno di lettura, nella molteplice vicenda dei segni da sco-
prirsi progressivamente e riconnettersi nel riassunto memoriale ed emotivo
del suo invitante periplo. In questo senso € un’esperienza nuova nel lavoro
del giapponese-milanese.

La soluzione di Balderi € invece decisamente iconica, riprendendo un moti-
vO elaborato nelle sue animate mitiche strutture del 1967-68 (le espose nel
giugno 1969 a Milano, alla Galleria dell’Ariete). E quest’intenzione d'immagi-
ne ha una precisa motivazione nel riferimento vagamente araldico ad un vol-
to di guerriero armato, forse qui percio I'unico possibile accenno annibalico
esplicito. La colonna & dunque risolta da Balderi in figurata presenza di gran-
de suggestione, fortemente scavata, e percio ricca di intensi contrasti nelle
incidenze luminose. Elementare quanto assoluta, nella sua forte evidenza.
La colonna di Berrettini € una delle piu raffinate e complesse. S'innalza co-
me in un’offerta, conclusa da quel frammento di pietra serena allo stato natu-
rale, che la corona, e che, secondo una tematica cara allo scultore senese,
costituisce in certo modo una sorta di restituzione (qui come al cielo) da par-
te della scultura alla sua naturalita originaria, in un percorso ideale che rile-
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Bozzetto della colonna di Kengiro Azuma,
1985, gesso.
Bozzetto della colonna di Iginio Balderi,
1985, gesso

3ozzetto della colonna di Mauro Berrettini,
1985, gesso.

ghi I'immagine plastica alla natura madre appunto. Del resto lungo il fusto
bipartito (ad accogliervi un raggio di sole magicamente penetrante, in una
determinata ora del giorno) le molteplici meandriformi raffinate incisioni, che
lo percorrono in tutta la sua altezza, accennano con evidenza quasi a per-
corsi di naturali erosioni. L'insieme della colonna ha quindi una sua forte ma-
gia simbolica, e si colloca perfettamente nel discorso simbolicamente com-
posito che la scultura di Berrettini sviluppa da anni, in una sedimentata di-
mensione memoriale.

Mentre Bigi & riuscito a sviluppare sul tema della colonna la sua consueta
vena narrativa, immmaginando, nel gioco ironico che e proprio dei suoi molte-
plici racconti di forme in situazioni vagamente simboliche (in un prevalente
accento organico), sul “campo del sole”, la presenza d’una nuvola piovosa
e minacciosamente saettante. Una grossa massa quasi informe, issata su un
alto pilastro regolare parallelepipedo, e sulla quale s’inseriscono gocce cilin-
dricamente cadenti, sovrastando la nuvola stessa una lacrimante mezzalu-
na. Credo sia una delle estensioni pit monumentali del narrativo tipico alla
sua singolare articolata immaginazione di scultore.

Cascella ha invece immaginato una vera e propria colonna nella classica ci-
lindrica evidenza strutturale, apponendovi una sorta di capitello simmetrica-
mente pendulo, e inserendola entro una base assai complessa, e che, oltre
ad offrirsi come largo circolare sedile a piu livelli, assume una forma vaga-
mente organica, cosi da suggerire complessivamente la colonna una simbo-
logia d’incastro, maschile-femminile, del resto frequentemente ricorrente nel-
le soluzioni compositive della sua scultura. Costituisce un segno assoluto, ri-
spondendo adeguatamente al ruolo di apertura del percorso spiralico dall’e-
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sterno. Netta nei profili, vibra luministicamente sulla superficie martellata, co-
si da suggerire al tempo stesso forza imponente e sensibile partecipazione
ambientale, rifrazione quasi anche acquatica. Mentre la tavola-desco al cen-
tro della spirale Cascella I'ha concepita rotonda come un punto magicamen-
te originario, attorniata da cubici sedili, ponendo sulla tavola medesima un’ar-
ticolata costruzione plastica, che, come gia in altre sue sculture monumentali
(da Nascita d’'un mondo nuovo, a Sasso Marconi, del 1971, a Per Archime-
de, del 1979, a Nave, del 1982, e che va ora in opera, in scala urbana, a
Pescara) estrae da elementi semisferici un nucleo sferico di evidente riferi-
mento cosmico-solare. La tavola stessa, come la scultura che la sovrasta, e
come ogni altro elemento, risultando fortemente impressivi nella loro elementare
squadrata plasticita, e altrettanto che la lontana colonna luministicamente vi-
branti nella forte martellatura delle superfici

Il caso di Innocenti € particolare, e motiva la singolarita della soluzione da
lui proposta, che € esattamente quella di una sorta di scultura classica, vaga-
mente tuscanica (e dunque legata anche a reminiscenze culturali di terra etru-
sca), ad evidenza restaurata. Sovrastata da un capitello sopportante una for-
ma plastica di composizione rigorosamente geometrica equivalente nelle sue
quattro facce, € infatti interrotta alla base e sotto il capitello stesso da due
parti realizzate, anziche in pietra serena, in mattoni sapientemente scalpellati
e poi “sagramati” secondo una tecnica muraria duecentesca e trecentesca
particolarmente senese. Innocenti infatti non € uno scultore, ma un sapiente
capomastro restauratore di monumenti del passato. E qui la sua presenza,
testimone omaggio al patrimonio artigiano tradizionale (alla “mano intelligen-
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Bozzetto della colonna di Mauro Staccioli,
1985, gesso.

Bozzetto della colonna di Joe Tilson, 1985,
terracotta.

Bozzetto della colonna di Cordelia von den
Steinen, 1985, gesso.

te”), la ha risolta originalmente riferendosi alla natura della propria lunga e
specialissima esperienza di lavoro.

Per Staccioli il rapporto con forme primarie di elementare geometria &€ una
caratteristica del proprio lavoro di scultore dall’inizio degli anni Settanta, al-
trettanto che il suo progressivo interesse per I'intervento nello spazio urbano
e naturale attraverso tali sculture-segni. L’assolutezza della sua colonna, che
e un parallelepipedo irregolare, issato contro il cielo, subito evidente nella net-
tezza tagliente dei profili, e nella sottile martellatura delle superfici che quella
nettezza non incrinano, in realta la si scopre implicata in una sorprendente
variabilita dinamica, a seconda dei punti di vista, cosi da darsi in una sostan-
ziale relativita della forma. Che vale infatti per Staccioli non in una sua dimen-
sione mentale, ma in una sua effettualita fisica di rapporti e percezioni. Immi-
nente com’e sulla tavola di Cascella al centro della spirale, in certo modo nel-
la sua sorprendente mutevolezza di tagli, sfuggendo ad una fissazione ste-
reometrica (di tradizione minimalista), la sua colonna-struttura pura sembra
suggerire 0 comungue riassumere la varieta dei punti di vista accessibili du-
rante l'iniziatico percorso verso o dal centro della spirale (al tempo stesso con-
fermando la propria sostanziale natura di segno).

Per parte sua Tilson, che ¢ pittore oggettuale d'originaria cultura “pop” (fra
I protagonisti nell’area inglese), ha prodotto a Tuoro finora il suo maggiore
impegno di inedito scultore, proponendo |'originale e personalissima solu-
zione di una stele quadrata, con due frammenti a terra, sulle quattro facce
della quale (come su quelle dei frammenti) & iscritto in greco un inno omerico
a Dioniso; coronata la stele da una monumentale testa arcaicizzante dello
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stesso Dioniso, rivolta verso il lago (verso Oriente). Ha utilizzato dunque il te-
ma della colonna, non soltanto nel modo iconico-simbolico che & proprio del
suo immaginario di pittore oggettuale, ma esattamente iscrivendola come epi-
sodio saliente di un lavoro che sta svolgendo in questi anni (e che ha espo-
sto nell’agosto-settembre 1985 a Venezia alla Galleria del Cavallino, dedica-
to appunto a Dioniso). Pur privandosi a Tuoro della fondamentale compo-
nente cromatica, la sua soluzione vi risulta fra le piu suggestive, e la piu spin-
tain un dialogo con la memoria dei sedimenti storici arcaici impliciti nel clima
e nei luoghi di “Campo del Sole”.

Invece Cordelia von den Steinen ha dedicato il proprio intervento all’'evento
attuale del ritorno della cometa di Halley (di giottesca memoria), iImmaginan-
do dungue una soluzione sinteticamente narrativa del tema colonna, secon-
do del resto gli interessi propri della sua scultura. Che si & sviluppata felice-
mente soprattutto attorno a situazioni tipiche quanto ancestrali della vita quo-
tidiana, in una discorsivita affidata in particolare, magistralmente, alla terra-
cotta. Alla base della sua originale colonna sono figurati gli strumenti del suo
lavoro di scultore, mentre il fusto, scavato in modo stellare (e dunque in roc-
chi di sezione a stella), sorregge una corposa immagine del nucleo della co-
meta. Piu che colonna quasi anch’essa una sorta di stele votiva, in un dialo-
go celeste, che si riconnette intimamente alla tematica solare dell’intero in-
sieme. E suscettibile di forti risalti d’'ombra nell’acutezza degli spigoli che in-
teramente da tutti i lati ne percorrono lo slancio verticale.

Soluzioni dunque diversissime nelle nove sculture in opera nel 1985, a con-
ferma del senso stesso del progetto, che & appunto quello di una unita nella
libera diversita delle singole contrastanti proposizioni. E il contrasto gioca a
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sorpresa come un evento che continuamente si rinnova lungo il percorso ini-
ziatico, si in senso meditativo e d’affollamento memoriale, ma anche proprio
come sempre ulteriore occasione di proiezione fantastica. Ciascuna colonna
proponendovi infatti i termini di un proprio, individuatissimo, discorso plasti-
CO, la presenza concreta di situazioni particolarissime di dimensione d'imma-
ginario personale. E tuttavia ricomponendosi infine la varieta e il contrasto
stesso come tali, in senso dunque del tutto proficuamente dialettico, entro
disegno complessivo, serratamente evidente, dell'insieme architettonico co-
stituente la realta di “Campo del Sole”.
| bozzetti delle sculture del cantiere 1986 in via di realizzazione confermano
che la varieta stessa di soluzioni & “in progress” sviluppandosi |a realizzazio-
ne dell'insieme. Giardini propone una presenza fortemente organica, un'em-
prionale costituzione antropomorfa coronata quasi da un gesto di dionisiaca
partecipazione. Liberatore scava invece la colonna come roccia, in un riferi-
mento naturale remoto, forte ed antico, terreno, appenninico. Mentre Mainol-

fi fa germinare dal suolo una forma di atavica vitalistica simbologia, fra il ve-
getale e il fallico. E per Marten la colonna € scavata da un’energia eolica che

la trasforma in vibrazione quasi di presenza naturale. D'altra parte Nivola tra-
sforma la colonna in una sorta di monumentale idolo arcaico, mediterraneo,
aperto ad un ascolto cosmico. Ogata invece ravvolge spiralicamente la co-
lonna in un moto ascensionale coronato in alto da un’emersione simbolic

Per Roca-Rey la colonna e risolta in una raffinata struttura magico-totemica
di complesse simbologie erotiche primarie, in un immaginario surreale. So-
maini la trasforma in memoria di un evento traumatico nell'impronta antropo-
morfa che vi appare entro I'irregolare spezzatura del fusto. E Traoré risolve



la colonna in totem essenzialissimo, coronandone il regolare fusto rastrema-
to con una presenza archetipa d’idolo assai schematicamente antropomor-
fo.

Ma un piu particolareggiato discorso sulle colonne del 1986 potra essere svolto
in altra occasione. Chiara tuttavia & fin d’ora la loro coerenza rispetto al sen-
so e all'impostazione dell’'insieme, che dunque, pur nella unita architettonica
e materica, rappresenta un reale evento di incontro anche fra diverse carat-
terizzazioni di immaginario plastico personale, altrettante quanti gli scultori,
di diverse generazioni e di differenti matrici ed esperienze culturali, che con-
corrono all'impresa.

E in questa dimensione di complessita “Campo del Sole” si pone effettiva-
mente come documento eccezionale della scultura del nostro tempo, nella
molteplicita delle sue direzioni di ricerca, complessivamente definendosi mo-
numento non a qualche cosa, o a qualcuno, ma effettivo monimento alla pos-
sibilita di dialogo, e alla aspirazione comune alla realta della pace. Occasio-
ne reale di incontro fra diversita di culture e di idee, luogo di frequentazione
e di vita, e insieme di sollecitazione di memorie, di viaggio possibile in proie-
zione fantastica, e punto ideale di riferimento anche paesistico, nella sua di-
mensione esplicitamente solare e aperta, di remote risonanze antropologi-
che mediterranee.

30

Bozzetto della colonna di Alf Traoré, 1986,
gesso.



