Dalla spinta spaziale "oltre la parete" a un nuovo azzeramento, agli sviluppi

del segno in pittura e in scultura, all'arte programmata e cinetioca, all'azio-

ne sul comportamento.

Al futurismo, prima avanguardia italiana ohe influl dagli inizi del secolo
su altre tendenze in Furopa e in America, guardano con nuovo interesse molti
artisti del secondo dopoguerra: non tento per il mito della maochina o per
1'esaltazione di velocitd meccanica, ma per lo sviluppo dell'ambientazione,
per certo vitalismo, per libertd polimateriche - e in questo riscoprono Boc-
oioni — o per il senso del "continuo™ che rende provvisorio ogni margine, per
uno sperimentalismo pill "programmato", rivalutando cosi Balla. Col manifesto
della soultura, gia nel '12 Boooioni apre la via allo sviluppo polimatericos
per il concetto di amblentazione dalle linee-forze del dinamismo universale
gsimultaneo porterd all'environment, mentre per il vitalismo inteso come spinta
espressiva, primaria, apre verso certa poetica del segno-gesto. Balla, pil me
todico nelle sue analisi sperimentali, & guardato con nuovo interesse anche
per il colore e i ritmi modulati con ocui avvia ¥= la tendenza di "Continuita",
che sar2 sviluppata da un gruppo di artisti attorno agli anni sessanta: per i
suol Complessi_plastioi, oggetti in movimento costruiti nel '15, 1'anno del

manifesto sulla Ricostruzione futurista dell'universo, firmato anche da Depero,
susoita interesse tra i oinetici, altre che fra i sostenitori di un'arte pro-
grammata, Si pud anche affermare che Boococioni & ripreso in modo nuovo da arti
sti ohe operano & Milano, da Lucio Fontana e dalla sua cerchia, Balla, da arti
sti che vivono 2 Roma, dal gruppo di XK4®HEXX "Forma 1", sopratutto da Dorazio.
Sullo sviluppo di certe tendensze degli anni sessanta inoide anohe 1'altra
avanguardis italiana di valore internasionale, la pittura metafisica, speoial-

n n
mente di De Chiriocot non per i motivi di manichini, di maschere, o“!ﬁ&?gﬁgﬁi
onirioi, ma per il senso ironico, per una impliocita inolinaszione allo spetta~-

colo - da qui, lo sviluppo di altra, diversa, ambientazione - e anche per ocer-
to cromatismo esaltato in acoordi speculari o per una sospesa spazialita atem-

porale.



Lucio Fontana, a oui 8i & voluto rendere omaggio facendo aprire questa mosira
con un suo Ambiente spaziale, stabilisce, fin dal ritorno dall'Argentina a
Milano nel '47, una nuova mediazione tra 1l'avanguardia futurista dei primi anni
deleecolo e le ricerche sperimentali di artisti degli anni cinquanta e sessanta ,
aperte ormai ad altri incontri internazionali d'Europa e d'Amerioa, Per la sua
tendenza a superare le due dimensioni del quadro, crea ambienti, influendo dal
'49 sugli sviluppi dell'environment e dell'azione sul comportamento; buca o
faglia la superficie con degno-gesto vitalistico, facendo sorgere altre poetiche
del gesto e del segno; per l'uso dell'aoromo e per l'elementaritd del mezzi,
quasi a ricominciare tutto dall'inizio, ;gg;g a un azzeramento ohe segna una
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svolta nelle nuove rioerohe,(?g;éo 1'arte povera e il concetiuale: non a ocaso

chiama le sue opere concetti spaziali. Il suo primo Ambients, alla gelleria

del Naviglio, & del '49s dei primi futuristi c¢'® solo la spinta a superare le
due dimensioni, ma il risultatec & un nuovo effetto suggestivo di forme sospese
in luoi scure, di Wood, che avvolgono il visitatore in un'atmosfera liguescente,

con stupore oniricoj l'altro ambiente spaziale, 1l'Arabesco fluorescente alla

Triennale di Milano del '51, nasoe da una lines spaziale rievocante, come affer
ma lo stesso Fontana, "la scia lasciata da una torcia vibrata nell'aria', fer
mando ohsl un suo segno-gesto vitalietico in un groviglio luminoso, nel model

lo da lui costruito. Dopo l'Ambiente spaziale "Fonti d'energia', allestito 2

Torino per la mostra "Italia 61", pid strutturale con linee di luoe tese, a

vari pieni, ma in oui la geometria e la stiruttura non annullano il colore emo-—

tivo, 1l'indefinito e quindi il diverso grovigliof, 1'Ambiente spaziale, ricostrul

to in questa mostra, risale alla rassegna di Foligno, nel '67, ma da un'idea

del '"49: ol riporta pil direttamente al valore irrazionale di origine magica,

della luce scura, o quindi del negativo, del vuoto, del nero, aitraverso spazl

che diventano indeterminati, con segni di luci in fughe astrali, allusive: con
Qe AL Tonfone

crota ambientazione dei vari Concettlj peeprie per questo ambiente si

preococoupd gnghe di un problema di comportamento: il visitatore alla fine si

trova costretto a cercare una useita per alire fughe spaziali.
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Mo se gli ambienti possono ricollegarsi pilu apertamente al manifesto teonico
dello spazialismo, da lui soritto in occasione del Primo congresso internazio
nale delle proporzioni alla IX Triennale di Milano nel '51, alire opere rendono
pid vario e complesso il suo linguagglo, anche se il risultato & sempre la sin-
tesl elementare., Il smgno-gesto decll'atto di perforare o tagliare la superficie
ai carica di vitalismo e presuppone una lunga attivitd di soultores eppure,

aquesti suoi Concetti spaziali, mentre vogliono rompere la superficie, alla fine

1a esaltano, e ne esaltano anche le pause, il silenzio. Usa lustrini, frammenti
di pietre vetrose da applicare sulle superfici, con effetto materico nuovo,

in contrappunto con le perforazionis usa anche tele acrome, per rendere il segno-
gesto pil elementare ed assoluto, perfora con forza gestuzle le Nature, masse
sferoidall in gres, altri concetti che portano la scultura a effetti primordiali
di sconosciuti pianeti: ma questa sua resa conoettuale poggla sempre su una
prestigiosa abilitd, sui rapporti di analogie muaicalgx %}a segno e spazio, sul

dominio dei mezzi espressivi. La perfezione della fattura & il presupposto di

ofni Concetto spaziale, anche se Lucio Foﬂgﬁpa ha precorso, o comungue & stato
tra i primi - nella oultura non eoltanto 2§L£§£§2 ma internazionale - & sentire
la necessita di ricominciare tutio dagli inizil,

Piero Manzoni sviluppd questa sua proposta e portd il conoettuale oltre la
perfetta fattura: risenti, in questo, anche di aliri arttiti internazionali,
tra oui Ives Klein, di cui era amico. Ma l'uso dell'aoromo o di materiali che
un tempo non si sarebbero mai adoperati per un quadro, oome polistirolo espanso,
su tela, acromo o con vernice fosforesoente, lana di vetro, batuffoli di ovatta ,
ovatta imbevuta, o la divisione in riquadri appeha percettibili di gesso su tela,
e 1'arricciamento in pieghe orizzonb#li ma varie della tela stessa, deriva dal
olima creato da Fontana, ohe sembrava riproporre il lontano manifesto boocionia-—
no della soulturs sulla possibilitd di usare qualsiasi materiale per altre
espressioni, E' anche vero che, per nuovi incontri jinternazionali, si riscoprd«o
Schwitters, Picabia, Duchamp e altri artisti, vieini e remoti, che vanno oltre
i limiti del dipi:ltoLiﬂq'ﬁgnmom Ziunge alle linee lunghe,decine di metri, da

c
non vedere, perché arrotolate e ohiuse in goatola - puro "moncetto" - e a



precorrere, sviluppendo premesse gestuali come impronte, o materéthe, del
suo corpo fisioco, la body-art. B' il superamento dello spazialismo visivo,
con un nuovo legame & ocerie proposte dadaiste, ormai riprese in Guropa e in
Amerioa; Pietro Mangoni coniribuisce cosi all'azzeramento, che mette ancora
in orisi la perfetta esecuzione dell'operas: l'opera pud anche essere non
visibile, pur restando, di lui, molte opere da essere viste, eseguite con
materiali insoliti, poveri, e oon elementarita di linguaggios.

E' questa elementarita, pill che un vero e proppio azzeramenio, la tendenza
che si sviluppa dopo Fontana e olires c%era stata gla fin dalle prime avan-
guardie europee, ma tra i nuovi artisti italiani ora divente 1l'inizio di al-
%ro corsos alouni vanno decisamente olitre la superficie, verso il quadro-oggetlo,
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altri preeomrono—eerse tendenzg,fﬁi%Eifg;Iiuppano il segno-gesto o il puro
segno, altri creano ambienti in movimenio o comunque tali da coinvolgere e
provocare, nel comportamento, il visitdore, altri infine tendono al metodo
programmato per nuovi risultati in rapporto con la tecnologiaj e ohi poi in-
tende approfondire in altri modi le possibilita puramente pittoriche, nel va
lore dei rapporti spagio-colore-luce, porta la pittura a una essenzialita e-
lementare.

Nel '59 esce & lMilano il primo numero di "Azimuth'", a oura di Enrico Castel
lani e Piero Manzoni, aperto,‘nel clima agaziale di Fontana, a oui si rende
apertamente omaggio, ail problzzi di oomunﬁgione e oonsumo nell'arte dl ogei,
dell'automatismo, di un superamento "olitre la pittura”: con riproduzioni, tra
altri, di opere di Fontana, Rausohenperg, Yves Klein, Sohwitters, Castellani,
Rotella, Arnaldo e (id Pomodoggzaﬁ;;k; Tinguely, Dorazio, Manzoni, del Gruppo
Zero, di Pioabiat in unl}atmosfara culturale semza oconfini, Dal '55 al '59,
esce anche a lMilano "Il Gesto", fondato da Baj, Serglo Dangelo, Jaguer, ''ras
segne internazionale delle forme libere™ a cura del "lovimento Arte Nuoleare',
ohe per tanti aspetiti ® vioino agli spagiali ma oon un primitivismo pil ironi-
co per la presenza di Baj, i ocui ®ultracorpi" usa anche in un quadro del '58

composto assieme a Piero Manzoni, Achrome - Ultracorpi, (mentre Dangelo, stimo-




lato agli indizi dal segno di Tobey e poi di Corki, Bviluppa‘sottilmente una
pittura segnica, intimista)s il gesto vitalistico & esaltat;A;;QLgrovigli
spaziall, vicini al clima fontaniano, di Roherto Crippa. La mostra "Continui
ta", a Roma, a Milano e in giro anche all'estero, accoglie nel '61-62, artisti
afigurall di varie provenienze, accomunati dalla esigenza di andare "oltre i

margini's gid proposta da Ballla fin dalla serie delle Compenetrazioni del '12,

ora trova altri sviluppi mediante il segno o il colore nei rapporti con gli
spazi, per cui la composizione non ha pil un ceniro ma diventa "un taglio d'in
t}/figiigiljl Roma. Francesco Lo Savios attorno al '60, isolandosi -~ pochi anni

prima dell'improvvisa fine - in una ricerca di azzeramento verso il minimal,
uga per le sue superfiocl modulate nello spazio il metallo sempre in nero opa
co, uniforme nella sua purezza: la dimensione e il volgere della superficie,
che agsorbe e muove appena la luce, emanano una raocchiusa, originaria energia,
di oui gia parlava Malevig per le sue opere suprematiste: in Lo Savio il ri-
gore verso la pura, castigata elementaritd non esclude, anzi accentua 1l'inven-
tiva fantastica, ridotta all'essenziale senza alouna aggettivazione., Wesldi~

r NQ?ZJ sviluppp del segno, alla fine degli anni cinquanta, oltre Tobey e la cosid-
detta "Scuola del Pacifico'", l'automatismo surrealista, la sorittura giappone
se e le variazioni del segno-gesto nell'action painting ameriocana, o il segno
che non annulla 1'immagine fantastioca,di Gorky, e olire certi stimoli della
preistoria rupestre, sentitl per esempio da Capogrossi a Roma, si delineano
linguaggi di origine segnica diversi o addirittura quasi in contrasto nei ri-
sultati oonoreti:vggberto Milani gia ;;;1 prima del '60, presenta superfici
con segnl scabri,[fﬁLéui 1'elementaritad aoquista valore dai ritmi tra segni
e spazis pid tardi Milani perde questa nudita del segno per effettd di cor-
rosione espressiva, ma & stato tra i primi ad avviare lo sviluppo del segno anche
in soultura.

Certamente Pietro Consagra & lo soultore italiano che pil di altri ha svilup |

pato con originale coerenza il segno in nuove forme plastiocha, bidimensionalils )

dopo il periodo delle soulture strutturali, risolte in elementi lineari costrut

/



tivi ( Omaggio a Boccioni, del '49, & un esempio limpido), Consagra, svilup-
pando la serie dei Colloqui, riducﬁgempre pild la forme alla superficie, dove
i legnd al vivo e le ustioni si combinano con elementi segnici o con ferriy o
aooiai’in fungione semantica; poi riduce la superficie alla lamina sempre pil
sottile, dove i segni vivono in richiami di spazi, fino ad esaltarsi negli
ampi colori monocromi. Questa ricerca tenace, eliminando la terza dimensione
- per togliere idealmente alla scultura il mito del potere totemico o comun-
que statuario - si carioca di astratto furore espressivo, plastico per la de-
cisa definizione, sempre controllata con rigore: l'elementaritd di questo suo
linguagglio aspro, con rare tenerezze, finisce col ricollegarsi a origini per
dutey, (pur vivendo a Roma, Consagra & di origine siciliana, quasi un antioco
siculo~fenicio, proiettato wverso il futuro) a un(ggggggﬁ%fﬁégfgzgﬁg%ﬂel1a co—
struzione avvenirista della "Citta frontale", invenzione architettonica e
plastioca di origine semanticag Consagra cosl giunge sempre a una chiarezza
di ritmi astratti, nitidi, nella necessita di partecipare anche moralmente
gll'espressione, con intransigenza e con una segreta ossessione di origine
anmeesyrale
aucestEathe Lyl

Mentre il segno di Emilio Scanavino, a Genova, fin dal 5§ e poi negli anni
gegsanta, rivela la spinta dell'automatismo surrealista e dell'espressionismo
astratto, un segno corsivo, ohe con frenesia richiama i grovigli interiori
eliminando ogni suggestione coloristica per i valorli dei grigi, dei neri, dei
bianchi allucinati, Tanoredi a Venezia, nell'ambiente di Peggy Guggenheim do-
ve pud vedere opere e incontrare artisti delle avanguardie europee e americane,
diversamente da altri che hanno dato spesso al segno valore di liberazione piil
o meno esistenziale o di strappo violento, ha reso il segno cromaticamente
attivo, ocon gioila (e in questo & vicino a Fontana, anche se ls sue asocendenze
sono altre, da Klee a Tobey, e anche a Max %gaﬁg—per altre ricerche non segni-
che) in spazi dove il ocontrappunto orea movimenti ohe vanno oltre i margini,
modulandosi nei richiami dei vari segni a gruppi, con larghezza: tanto da per-
mettere la possibilitd di immaegini da guardare mnell'insieme con distaoco se-
rende. Pooh;fartiati hanno avuto tanta fiduoia nella vita e l'hanno esaltata



nelle opere con tanto stupore innocente e gioioso come Tancredit per questo,
quando si scontrd con il vero ostacolo - la vita difficile, amara, che l'a-
vrebbe portato al compromesso -~ preferi spezzarsi. Il suo segno-colore, come
appare nella serie dei dipinti Venezia, qui esposti, a un certo momento, per
i1 valore della luce, perde i limiti del toocco, diventa anche linea, rete,
traspone in spagialitad astratte la vita, l'emozione lagunare o di viaggi fan
tasticit ¢'® dunque, nel suo linguaggio, l'assimilazione di una cultura inter—
nazionale, superata in una voce dal timbro singolarmente poetico, che si ri-
collega in modo nuovo ai mosaici romanici dl San lMarco, nella tendenza ancora
alla sintesi elementare, di esperiengze sovrapposte nel tempo. Nel corso degli
anni sessanta, quando si trasferisce a Milano, porta il segno, con senso vi-
Bionario}xgggg cadute spaziBli (con piccole, allucinanti figure), quasi pre-
annuncio della sua fine, ma compone anche vasti collages dove il colore acqui-
sta finezze e aoredini esaltanti.

Arnaldo Pomodoro ha sentito fin dagli inizl il valore del segno in soultura,
con oui risaliva agli esempi pittorici e grafici di Klee, Wols, Gorky: ma nello
sviluppo del sua linguaggio plastico il segno non sempre & stato l'elemento
determina;ia, dapprima per una conoretezza materica -—piombi fusi, sbalzati,
modellati, fusioni in negativqhslla materia siz:g;,‘oemenii spesso lasciati
naturali o mescolatl ocon piombaggine o con ossido #t @erro o calce; fino a
glungere al Muro (1957), dove il segno rompe linee #n quasi sbarre imprevise —
a vari piani, spezzate, ma in un "continuo" oltre i margini, poi in volumi
- oubi, sfere, colonne con squarci di segni che non annullano la terza dimen
gslone ma la caricano di tensione esistanZiale ~ tanto pil ohe il susseguirsi
del segni incisivi, quasi con analogie di musiche elettroniche, diventa fitto,
ossessivot a un certo momento le strutture geometriche sono pil nude, perdono
ogni senso di rottura in fermento, con ripresa di forme strutturali, dove il
segno stesso, quando ¢'®, risulta piu nitido, in funzione costruttiva, Anche
la Colonna, per rendere 1'inquietudine del provvisorio, della instabilitad, non

8l affida pil alla corrosione segnica, ma viene tagliata in diagonale, con
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effetto di slittamento. Quésta riceroca perbfai;inta esolusiva, risponde a un
nuovo bisogno di ohiarezza, nei rapporti con l'architetturas la Colonna a grandi
fogli, le gpfere, o i Rotanti in piazzali di varie oittd, il fan*hstioo Progetto

per il Cimitero di Urbino, sono esempi indivativi di una trasposizione del
puro segno in ?;;;2Létru¢turali mossey oon un legamey in modo nuovo, non og-
gettivo, a Boccioni e a certe avanguardie storiche,

Anche Gido Pomodoro in un primo tempo sviluppa il segno in scultura, ma con
una corpositd plastica pil evidentes gld nel '58, attraverso certo vitalismo
gestuale, & passato dal segno alla scultura come "presenza continua' (di oui
nel primo numero di “Azimuth" & riprodotto un esempio). Prima di essere fusa
in bronzo o in altri materiali plastici, questo tipo di scultura & ottenuta
da una superficie - gomma, lastex, pdliestere, stoffa - P superficie eediidme
¢ deformata mediante aggetti, ouciture, ma sopratutto con tiranti, fatta muovere
dall'artista, nella dimensione scelta, in un continuo collogquio con la materia
e con le sue poesibilitad espressive. lientre la tensione richiama 1l'atto ge—
stuale, 1l segno risulite sommerso nei passaggl dei pianis ma esiste, raro, di-
ventando protuberanza dall'interno, come contrappunio al volgersi dei piani
stessi che evocano il senso di continuita. L'effetto & di una scultura (perché
tutto poi & risolto nella fueione), che diventa apparizione di una sostanza
che vorrebbe sfugzire, ambigua, sensuale anohe/di origine surrealista, come b

Fluiditd contrapposta, Coesistenza, Dilatazione di presenza, idea di superfiole

che si muove in passaggi ambigui di luce-ombra e non si conclude. Con queste
opere Gid Pomodoro contribuisce agli sviluppi di certa pittura-oggetio, con
tensioni di superfici modulate, anche se restﬁlsempre soultore, lia nel corso
deglli anni sessanta & attratto dalla pietra d& scolpires attua quesie sue Fre-

genze continue in marmo nero del Belglo, abbandonando sempre piu il segno per

la costruzione plastica di elementi solari, alle origini, lavorando direttamente
presso le cave di marmo: da qui, nel corso degli anni sessanta, anche per la
partecipazione alla vita sociale, sviluppa ambientazioni in ocui la scultura &

intimemente connessa all'idea di struttura architettonioca, ma in funzione della



collettivitas i bozzemtti - di opere glad reslizzate — per Piano d'uso col-

lettivos a Gramsoi, Ales 1977, e Luogo di misure, in pietra di Trani (1977-78)

rivelano uno soultére nuovo che mentre integra architettura e soulturaX svi-
luppa forme astratte commisurate all'fiomo soclale,.

Dal clima spaziale stimolato da Fontana derivano invece le Superfici mono-
orome di Enrico Castellani, che rivelano un valore anche segnicos ma qui il se
gno nasce dallo sviluppo tridimensionale della tela, ottenmuto con chiodi retro-
stanti il telaio, che imprimono alla superficie introflessioni e aggettii
questi aggetti, variatl con zone positive di luce e negative di ombre nelle
modulazioni éﬁziiiisl creano nuovi segnl ritmici, con rigore di prospettive
o di allineamenti elementari, tanto da far sembrare il quadro-oggeito un pro-
totipo tecnologico: ma l‘impreoisione’dovuta all'intervento manuale . dell'artd—
sta/ ravviva la voluta freddezza strutturale.

Lo sviluppo del quadro-oggetto di Agostino Bonalumi & diverso, supera gia
dagli inigzi il segno e con gli anni matura in modo vario nelle ricerche, che
approfondiscono i rapporti delle superfici, le gquali volgono con dinamica
modulandogi in ritmi spaziali verso l'ambientazione: altra conseguenza da lon-
tane premesse futuriste e, pill vioino, ancora dalla spinta di Fontana. Anche se
le singole opere sono mxmEx monocrome, ma in colori acoremente esaltati, il
quadro-oggetto di Bonalumi non tende a restare isolato: ne richiama implioi-
tamente altri di colore diverso e cerca una spazialitd attiva oltre i limiti:
questo artista ha oreato infatti veri e propri ambientl e pill recentemente ha
spezzato le modulazioni con innesti di altre superfici e alfri spasi virtualil,
per cui pittura, scultura, architettura si integrano.

Mentre Giuseppe Capogrossi continua a comporre ormai da tempo le Superfioci
dove il segno distaccato & severa inziﬁiiﬁisnifntaatica di ideogrammi con ritmi-
che assonanze di modulati colori in cenis®ppunito nel senso del continuo oltre
i margini, e Alberto Burri, con partecipazione primaria, ottiene risultati di
espressivitd materioa con sacchi, rossi improvvisi, ocatrami, ustioni, strappi
e altri segni in segreti ritmi ocompositivi, non escludendo effetti di origine

tonale anohe se tutto si risolve in superficie, nell'ambiente romano degli anni
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sessanta, provenienti dal gruppo di "Forma 1", Dorazio, Perilli, Sanfilippo,
Carla Accardi sviluppano in modi diversi una pittura semantica. Achille Perilli,
da un segno sulle superfici bianche ancora inteso come viagglio all'interno,

oha ha origini nell'automatismo surrealista, dopo un periodo in oui zone croma
tiche limpide si alternano ad altre con Begni allusivi, glunge a una pittura
dai colori timbrici di sottili modulazioni, con ribaltamenti di superfici

(1
-

j{EgEEEEEEEEF una pittura il ocui nitore di invenzione fantastioa e-hempre g0r-—
retto da rigore non oggettivo.

Piero Dorazio va oltre il segnos lo usa anche in tocchi di colore, ma fin
dagli anni attorno al sessanta la sua pittura tende alle Superfici, in cul i
lontani stimoli delle Compenetrazioni i:idesoanti di Balla trovano altri svi-

luppi, anche per le aperture internazionali del pittore, Nelle mostre di "Con-
tinuita" queste Superfici si rivelavano giz tra le pil singolari composizioni
dell'arte di oggis il continuo diventa tensione di treme sottili, in oui il
colore, pub vibrando, va olire la sempgioe vibrazione ottica, gia perseguita
dai neoimpressionisti. La superficie — anche se si tratta di fili coloristiol
che quasi si sovrappongono e si compongono peroetitivamente, dando 1'illusione
segnioa di origine pittorioca — diventa veramente "presenza', in oui la vita &
come racchiusa nells felicitd coloristica e oi riporta alle retazioni mmx non
di oggetti ma dell'infinito. Dorazio a un certo momento allarga queste trame,
il filo diventa ampia striscia, in incontri diagonali dove il colore assume
rigsonanze nette dai rapporti sempre modulatis dopo un periodo in cui questa
prima trama si spezza, ricomponendosi in larghe strutfure non pil geometriche
ma esistensziali nei riochiami delle assonanze e degli scontri coloristicl in
superficie, e dopo altre variagioni ritmiche, in questi ultimi anni Dorazio

ha inventato altre treme fantastiohe formate da linee pittoriche che si in-
terrompono, si inseguono a intervalli, in un nuovo rapporto tra spﬁi}o, su-
perfioiﬁ, gegno colorigtico lineares i risultatl sono ancora a@axsspa limpida,
coerente pittura di valore poetico,.

{
Negli anni sessanta, & Milano, Mario Nigro) gid da tempo aveva sviluppato



il segno pittorico per accentuare il senso dinamico di elementi a strisce da
linee-forze di origine boccioniana: una concezione giz singolare, che negli
anni seguenti si sviluppa mediante la riverca dell'elementare assoluto con
segni-linee in rapporti obliqui ma segretamente proporzionali: la superfiocie
- @ si potrebbe meglio dire il muro, perché Nigro usa con coerenza anche il
muro - 8i allarga in,yﬁ altro taglio d'infinito,che nasconde perd il '"numero
d'oro™, il mistero della misura dell'universo.

In un primo tempo, nell'ambiente di Roma dove si stabilisce nel'55, Gastone
Novelli tende al segno-gesto con effetti materici: ma =s=x aﬁﬁ%%gﬁagﬁflgggagfgge
gestuale, il vero motivo delle sue immagini non figurative diventa 1l'irrazio-
nalitd di un continuo divenire dell'esistenza, In questo viaggiare verso 1'in-
terno, con altre spinte dell'automatismo surrealista, per rendere 1'agsurdo
di soontri e di incontri con improvvise sospensioni di meraviglia, e quindi
con l'aiuto di frasi soritte per nuovi effetti di poesia visiva - dove segno
e parola, colore, materia e risonanza della parola si compenetrano in un'atti-
va convivenzag-movelli 8i ritrova in labirinti favolosi, in richiami di meandri
colorati, che possono continuare all'infinito: partecipa anche lui infatti
alla mostra di "Continuitad'", Nel nitore dei colori e dei gﬁgﬁi; 1'ambiguita di
esterno~interno, di viaggio—;;:;;;;;e e fuga verso la luce, si carica di ten—
sion$ psichiokf’diventa motivo di fantasia inquietante ma limpida, resa con
lucido estrosche rivela nuovi legami con ascendenze mittel-europese (Novelli
nacque nel 1925 a Vienna), Le :;2:3151 '68, esposte alla Biennale di Vdnezia
- ma nessuno le vide allora nella sala da lui chiusa al pubblico nel oclima di
contestazione poohi mesi prima oha\i?tsg% g%ggnessa - sono il suo ultimo
grido poetico: la protesta contro la guerra ingiusta si conocreta in segni pit
torici esaltanti, pur essendo in grigio con note in m=mm rosso e in poohi altri
colori, e con soritte sulle superficl dei dipinti, ohe ancora una volta diben-
tano '"presenze" totali, in cu}eélementarité, l'assoluto, assume analogie musi

cali dai timbri netti: un pittore-poeta che col pagsare degli anni appare sem

pre piu attuale,



lMe. attorno al sessanta prende conceetezza in Italia anche un'altra ricerca,
opposta a ogni resa liricas la tehdenza verso un'arte programmata, che pud
essere anche cinetica e di gruppo. Le origini pil lontane risalgono alle pre-
messe futuriste e costruttiviste, a certi sviluppi dadaisti, dalle Compenetra~-
zioni iridescenti e dal Plastico mobile di Balla, a Tatlin, Rodghenko, El Lis-

gisky, Gabo, 21 Duchamp del Rotary glassaplaques, a Johansen, ad Albers, krlioch,

lMooly-lagy, Calder. Con la Maochina inutile n.2 gia Munari, nel '33/34, ripren

deva il problema ocinetico dell'dpera vieivat ma la oclnetioca & solo un aspetto
delle ricerche programmate, non il fondamentale, basato specialmente sul rap-—
porto fantasia-scienza, con la possibilitd di un metodo di lavoro senza incer-
tezze di umori, attraverso ricerche sperimenggii di progetti. Questo termine
"arte programmata'" & sorto in Italia, da una frasé di Umberto Eco nel catalofo
della mostra a Milano, nel maggio '62, per le opere di lunari, Mari, Gruppo T,
detto anche "Miriorama', Gruppo N di Padova: indica il oconcetto di ocontinuo
sperimantalismo tecnologico, con sbhocchi di produzione industriale e non sol-
tanto artigianale: da qui la possibilitd di opere moltiplicate, dove non & pil
ltelemento espressivo, individualistico,ad aver valore, ma la gestalt, la nuova
forma come continuo produrre, come divenire., L'inventiva della fantasia, olje
non intende essere annullata ma pid controllata con freddezza mentale, &
portata cosi a progettare oggetiti, non quadri o soulture, con materiali nuovi,
industﬂ&ali, e conduce all' "opera aperta", come possibilitad di un risuliato
non definitivo, ma in sviluppo per lo spettatore oche la intepgra con la sua par-
tocipazione. Pud tendere dunque a effetti oinetici, 21 movimento con mezzi aimo-
sferioi, elettrici, meccanioi, e al mito del gruppo non pid individualistat di-
t0, perché la nostra eiviltd & individualista (tutti i gruppi, Ty N, Gruppo 1,
dopo aqualche anno si sono sciolti).

Le ricerche di Enzo Mari sviluppano in modo programmato, ma con risultati
ohe alla fine sembrano evocare freddezze di lon#@ni pianeti, il rapporio del
colore 0ol volume in spazi tridimensionali, con sorprendenti variazioni ritmi-

che: in un primo tempo si serve di ocubi, fin dagli esempi del €56/57, tutti



tra i1 bianco e il nero: poi rafforza la struttura spazialej all'orizzonta
le-verticale aggiunge un nuovo elemento, il cerchio, e al colori, vabianti
solo dal nero al grigio a2l bianco, si aggiungono il blu e il rosso, con altre
conscguenti variazioni e ricerche. Giunge cosi a Prog. 1059A, del 1964, in
alluminio anodizzato naturale e nero, a Prog. 857, del 1952/67, a Prog.912,
del '68, che rivelano lucida fantasia, proprio quando tutto =m sembra mec-
canicamente "logico": una fantasia di freddi umori pl\.u:.tonioi. Tra iy[oine‘bioi,
"iriorama' o "Gruppo TV di Miaino, ¢ formato, nelll'ottobre '59, da Giovanni
Anceschi, Davide Boriani, Gianni Colombo, Gabriele De Vecchi, a cui nel '60
sl aggiunge Grazia Varisco., Pur tendendo tutti’nelle opere di quegli anni e
un rapporto tecnologico in modo da usare metodi programmati, finiscono con
1'ottenere, estrosamente, risultati anche ironioi o comunque irrazionali: la

Lpanso”
Strutturazione pulsante di Colombo (1959) in legno e polistirolo esEinﬂo;

tende a sorprendere lo spettatore per l'impercettibile movimente elettromecas—
nico degli elementi di questa sua "parete'", non senza ironiaj; le Superfici

magnetiche 59/62 , @& Boriani, coi movimenti improvviei e imprevedibili di

piccoli agglomerati di polvere dei ferro, tende a stupire con altro senso i-

ronico; Percorsi fluidi orizzontali (1962) di Anceschij’ compongono, con liquidi

colorati e holle d'aria, "immagini"_gempre diverse, mentre Superficie in vibra-

zione (1961) di De Veochi assume un senso del ritmo che, al di 13 delle infen-
zioni, rivela umori di sensibilitd sottilej Grazia Varisco, infine, con Schema

luminoso variabile (1962/63) ottiene effetti cinetici gi2 a prima vista fanta~

gtioi anokg se con metodo elettromeccanico. la questo gruppo, come el resto
il Gruppo N di Padova , formato da Alberto Biasi, Toni Costa e Manfredo Mesi-
roni di Padova, Innio @ik Chiggio di Napoli, Edoardo Landi di Modena, o il ro-
mano Gruppo 1, con Biggi, Carrino, Frasca, Pace, Santorf, Uncini, si disperde
presto e ciasouno va per la sua via, individualmente. Del "Gruppo N", il pin

rigoroso nel mantenere 1l'anonimfjo, Visione dinamica di Toni Costa, ¢ tra le

opere in cui l'invenzione risulta skiwksktz attuata in modo pil nitido nella
mutevolezza della formas Alberto Biasi,nel trittico Ergo aum’tende a una dinamioa
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visiva che dal rigore di premesse ‘tecniche programmate giunge a effetti evo-

canti astrattemente il divenire del reale, Diversa & la posizione, da isolato,

di Getullio Alviani, udineset i suoi incastri in acciajo rivelmno anch'essi

AAC
un metodo programmato, ma evitamde ogni senso cinetico; il rigoroso ritmo, oltre

1'sstrema bravura tecnica, da tensione alle superfici, che variano con fanta-

sia di analogie musicalijelettroniche. Infine, Dadas Maino, oche per l'uso del

monoeromo & stata vicina a Piero lManzoni e a Castellani nel oclima di "Azimuth"y

P?ukaAﬁéﬁf/

dai Volumi a moduli sfasati, del '59/60, ai Bilievi moduleri, alle'Costellzio=

ni, &e3=t&l, ottiene una nuova dinamica con vibrazioni tuminose ripetute su
—  ——

superfici di metallo o di cartat queste vibrazioni costituiscono dei segni

- e infatti le Costellazioni sono a pemma su tela - il cui ritmo fitto da an~-

cora il senso fantastico del continuo all'infinito ﬁyﬁell'elemantare, superan
do le premesse tecnologiche.,

Ma. in questi ultimi anni rivela nuovo interesse la tendenza che incide sul
comportamento: Lntrexit, l'ambiente di Gianni Colombo, che da tempo sviluppa
isolatamente le sue ricerche, pone - come gia, in modo diverso, gli Ambienti
dal '49 al '67 di TFontana, il problema di una particolare provocazione non

semplicemente ottico-percettiva. Gia After - structures, per'Trigon 67" a

Grasz, era un ambiente dove certi aspetti della percezione ottica agivano ag-—
gressivamente: in un locale oubico buio, delle proiezioni di luce ;; linee pa
rallele, a flashes brevissimi, provocavano nell'ochhio una persistenza ottica
evanescente che continuava a sovrapporsi, f‘no alla sopportabilita dello spet-
tatore. L'ambiente dello Spazio elastico, alla Biennale veneziana del 168, =%
progettato qualche anno prima, era costruito gedee® con fili elastici = colore

fluorescente, luce ultravioletta, elettromotori: il visitatore era coinvolto

dall'ambiente oche sembrava allargarsi e restringersi, con una concezione dove

la cinetioca diventava espressione del reale relativo, deélla mobilita della strul

tura, della mancanza per l'uomo di oggi, nel suo comportamento, ui qualsiqfi/
punto fermo, pur nella chiara evoluzione teonicai Wn'opera, nei risultati, di

alta fantasia. Dopo le "bari-estesie" realizzate a Kassel, ambienti in forma




di tunnel nei queli il pavimento e tutte le pareti presentavano delle incli-
nazioni gradualmente successive per sensibilizzare il visitatore sugli stati

di equilibrio peico-fisioci, Gianni Colombo negli anni successivi costruisce

altri ambienti, da Zoom Squares a Campo praticabile a diversi altri, fino a
questo recente Imtrexit, dove in vari modi, il visitatore € provocato e scosso
sul suo modo usuale di comportamento, coinvolto sempre pii nell'ambiguita di
un reale che non ha leggli fisses un modo di oomunioazionetgﬁgoﬁaaconde anche
aspetti ironici, ma con risultati in oui la fantasia lucidamente mentale, si
attua estrosa e nello stesso tempo con rigore di “"sistema apertd", in modo

nuovo, nel superamento della preordinata programmaziones

C;tf¢a123 ESCK&(AD



/ Kﬂ""ch'-ﬁ ; C’-—we-; : Lvé\ Lt
AU e pre S - L
} i la""""-&
e """-‘f/r-(-:*' e C S “"*i“""e" { 19 v f Wadwave t5- Lo L= A, Corudi o
Li;ﬁ‘:\:{gl —. '-1 ._Q._____-f-— V —— :ﬁ- ‘€1LR-. o L,,-(..E'-‘t,. 5. D‘t?".)-t.[l; F ;

R

0.
Og s - .
e/ A —

ot 89 - Co bl 1968) e

e Fonmman (Rosanco o Som g

Yy [\,_,./C\ al= Jjn,ﬂ#«’;. S nle—=e V""'_L""'I‘F* I[c, I g
- ! ( o Cee (f-ce e oé T u bt
o ‘\ .:.:l '-’\( o i—-,(» —_— Nz P—N‘Q . wﬁt_ lbt.\_:..l)\_,,&r (.

‘-/u ~— 30 ?/'yl/—p #;Qtw‘{#‘gi;vr{ﬁ—"'* EV;‘EC‘..‘{Z&Q(:_A”‘-.‘E‘]i:V[?':J‘Mﬂ Q;g’w{e? Cy—
. (X G\M’:;‘Q-f A y — D G-_/ R e — A N , .
,,-qt (2 - M ) ) P
?/V{ﬁ ( V,- € Qo iea %by_(.-v-»{q&‘__{mw 4_1,.)-4.»(~ i [gx_‘.A;- W_L-/«:am,— M{,‘
;._,(.,. PYV.Q LA ” m\ _ - _ - M‘rff/é’o‘d Bz Q.-‘(Q_‘_é_&)ﬁ—pr:f
j Aﬂ&%pe—«—__—obc&% m ) |

e g gﬂj-‘ih%rgé‘ Q._HC'—\\F“('\ JVW.' Ll‘, oj:j b’fg f‘_,- VB-". , U= ;)Lfr«( —
{; Lee X e LL Q"M’Q“-'O Vﬂewme E&(’-MVI‘M«M—-h( - 5]*"“{-':»-&,
L S \ _

I \',é-';ﬂ‘_o .
{'L'Lg,“'a-\ 9 "‘:wVL‘u- e‘/\ % l»ty\%#c-:el \(‘l\-’V\?"e (—= (q_,./&"}‘" Zo L1
o s 2 Co- M/g\-ﬂ——-"'\ &L\"‘-’(‘*“ o’Q“ %w—(a‘dﬂ'wl =D Jg)f ‘(7“\ K uJ,._. f’eH ‘
) f"’ﬁ"jﬁ"’“‘c’ .,Z!. ;/ng- Q-'ppf.fd—‘(‘?'—"'he

An{'( l-?)?'; Co—~ =Lo

1/\71.:-—-9 b2 C/Q L‘Jlmr‘ j'q'\u'ﬁ""a- j L&/»v-‘nff-o dpc»\ —
el e SN Sogfecfo lalt'cbloloe e o foe

n \ o v~ Ctﬂ_‘{g ._3__)—-!-; 1‘“‘_‘:—‘ é‘,

A VMJ-&!»MI e i s ““L_“C‘m of-

= , hf__ . e T ,',(_"-!
4‘%%*%%’&&” &@pg::‘a G Csu—c _i’:_?,-»

L o -C‘o.. = oMy —tho
| = € 5_%(_4_ r/v(ﬂ éutm ft‘&f Corfe Tufv{t . @ -Fﬁ& { I/ A ,

l"\qu.._,-_A e Y IA%I JJ‘_T,W#—[{LI—“W—Q%WM/

e / 7 . P e/
¢ 4 g /'Ln-b('—'(__ﬂ (4 Tk—-c’e"‘}-L Ct/€ C.'—..-(«.-ﬂ._? 9L 1A B
(Ko <(; SjUL G £ co—t f il UL "5‘“{"""'
vt —9
(Jw’

Y“ fc, L /s ‘e ~ {
3 i -', el Sl 62
V(A W\ p\{{/\"ﬂ’(’q' N—a M STASERNS , ‘,,Q. “VM"Q A ]Z
atd~s v - b |
&V‘y\’" (—n’("'&{h—ﬂiqﬁ[f ?}——C,.-—O\ '\—F,“H Jar @C.(M Y N

OL\/( (_-,___,N/C" \‘ ()gu- e VW_.{Q . »F-__ EML“’L‘*\ ol A (__\,__%g_e s-oh—..._‘)tﬁ q?
. . ; {?__ N g

M "LLW'C\, c/(“\ b p()_/(‘q,(__ -06(9 JVU\/-“‘-’. e 2 e ‘-—F"fk ) ([~ ‘.’f)

Ew&"-‘- = L Va\.[ﬁi

o o (=
== J’C‘/‘-—V\MJ-—\-L\D emoo o&_‘-—r\.(o— [{/5,/[,‘,

L o2 s abe il (| Saedan by paSe Al € ey

g 7
orl\}-mn R .""l m‘{fb-w& R SR '\_Q.__n——(o s\'é [ L’]/”( «6 tj"w ! L sA—¢
e ool ativ—2-

M Iv['/-’ﬂﬁ_'»-—-ﬂ (o—R VJ—\)”_Q"« l/\*‘-&—*\—"o ocf g’\"\)-—‘——O 5 o-o(ﬁ?‘»- {
Vil e et o 0 RO BEIR IRo G IS R G {afr.- bpillor, a i

\._.ch-‘ Cn‘u,’("\‘b‘ l/n. e ~2 OC"—'v‘ (,——-wﬁ‘ J;,,_p,.&



Metonimia e presenza

mostra di pittura - spazio attivo - scultura

L'uso dell'analogia, ver affinita di simpatie o per richiami al-
lusivi, fece esaltare ai simbolisti la metafora, processo ling;i—
stico espressivo basato sulla similitudine. Nelle arti visive, e
pill ancora in poesia, la metafora diventd 1'elemento fondamentale
delle nuove possibilita di espressione: si andava oltre 1l'oggetto
raopre entato oer caricare la parola, il verso libero, la suverfi-
cie o il segno grafico, pittorico, plastico di allusivitd segrete;
1a metafora, spesso non chiaramente definita o circostritta, as-
sumeva aloni di risonanze al di 1a dei limniti, e 1l'espressione
diventava, nell'apparente vaghezza - invece concretamente calcola-
ta e—pxoodes - ambigua, sfuggente, ma appuﬁto per questo miste-
riosa nelle estrosita di richiami e risonanze. Per Gauguin il co-
lore stesso, che diventa sempre piu superficie, e metaforico,
mentre la grafica di Redon &€ tutta una metafora notturna: "Voi
agitate le oiume della notte", gli dice Mallarmée; Mackintosh

richisma con allusioni la vita Biéwedesira di trasparenze vegetali,

Obrist con la spirale porta la metafora ad altri richiami di

ascesa psichica: ma in genere tutto il linearismo simbolista, fin
—

——e ———

dalle prime svinte preraffaellite, & metafora di meandri psichici.

In modo concretamente vpoetico oroprio Mallarm&e da alla parola
echi che nella pagingsuperano il verso libero e finiscono con

¥is0lare ¥axmxmaxsis una sola parola sul foglio inteso come "gi-

lenzio bianco", facendole assvmere valori un tempo inconcepibili

e aprendo la via, in modo nuovo, al rapporto tra ﬁarola—suono,
segno e spazio, versoﬁla poesia visuale. Ma proprio qui 1l'uso
della metafora, non sol?gnto in Mallarmée, cede Rmetmse alla meto-—
nimia: altro processo lihguistico espressivo che consiste nel-

1'usare un gggggper un altro - il nome della causa per quello
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dell'effetto, del contenente per il contenuto, dél éimbolo per la
cosa designata, della parte per il ®m tutto, della materia per x
1'oggetto, dell'astratto per il concreto e cosi via.

Nel processo poetico, ma anche pittorico, grafico, plastico,
la metonimia si basa specialmente nell'usare la parte per il tut-
to, l'astratto per il concreto e viceversa, il relativo perjl'as—
soluto: in un divenire linguistico dove la metafora anc&ra non
scomvare e l'effetto BxxmxxXzrx ricercato di misteriosa vaghezza

risvlta sccentuata. Mallarmée, per esempio, in Un copu di dés

Jemais n'sbolira le hasard, poema del 1897, diventa metonimico
non tanto nell'uso di-un nome per un altro (tra gli antichi Greci

metanomazein € chizmare con altro nome e metonzgia scambio di no-

mi) ma perché la parte per il tutto comincia a dominare, fino al-
la rottura della parola dal verso isolapdola nel "silenzio bian-
co": ed © metonimico questo suo proce§so poetico in quanto ri-
duttivo éé nell‘apparenza, e invece carico sempre pil di assolu-
to, di senso d'infinito.

Si pud affermare dunque, al di 1a d€ll'usuale significato nel-
la retorica tradizionale, che il processo metonimico & da inten-
dere sempre il come processo attivo, in senso largo: non si
tratta)vhh, spesso, di scambio di nome, ma di scambi sottintesi,
di processi solo in apprenza riduttivi e in sostanza, per la ri-
cerca di sintesi fino all'elemento primo, pil carichi di espres-
sivita: la metonimia assume cosl il valore, quasi, di cassa di
risonanza, anche quando sembra che tutto debba tendere alla vau-
sa, al silenzio.

Tra le nuove avanguardie del primo novecento, accanto all'uso
dells metafora, la metonimia, apvarsa gia in véri modi, trova
1'esasperazione massima in Marcel Duchamp, i cui ready-mades,

tmVele

te, come (froppo spessp si & rinetuto, 1'ogg

— / i gia pronti, non dicono esplicitamente che non ha valore d'ar-
( etto di consumo gia



7

/

\ fatto da altri, ma il suo personale, soggettivo gesto di scelta
in quanto artisté, proposta che farebbe diventare arte lo scola-

bottiglie o qualungue altro manuﬁatto comune: non l'oggetto in

# LY

se e da guardare dungue come vera overa d'arte, ma 1l'atto di scel-

ta, la versonalita dell'srtista, in una identitd tra vita e arte,
/Eﬁg\iggngviluppato in altro modo nel decadentismo. Processo meto-

nimico che prima di Duchamp si trova nelle E%ﬁ%%%ﬁiﬁé%giigﬁﬁgm%§§és

— aﬁ'Marey/(La marcia dell'uomo, 1882-85), in cui il taglio d'infinito
\._._---"'___‘--“_____. —

) ¢ gia parte per il tutto: cosi le Comoenetrazioﬁgghiridescenti

. AT ==

di Balla prooongono il tems di "continuitd", altri tagli d*infinito

———

——

di cui il pittore non parla, ma che diventano il motivo fondamen-
tale ég diverse sue composizioni. Frammenti, ﬂq’y strappi di "risoms
nanza interiore")sono diverse overe di Kandinsky in tutto il pe-
riodo d¢l suo esprezsionismo astratto: scrive di "risonanza inte-
riore“soltanto in teoria, ma nella concretezza pittorica, risolta

a macchie con colori esaltati, il processo metonimico consiste in
uno scambio di nomi che da la parte per il tutto: non soltanto,
anche qui, come taglio d'infinitoyx o cdme necessario superamento

di rappresentazione oggettiva, ma come distacco, in apparenza,

del|'idea di strappo dall'interno, e quindi di "risonanza interio
re"., Le superfici o il rapporto tra elementi mimiu ridotti alla
ourezza primaria in una stessa composizione g§1Malevic supremati-
sta segnano un altro aspetto di gquesto processo linguistico della
metonimia: il nome della parte per il tutto, che & semore il cosmo,
T l'assoluto dell'universo nella sua emanazione di energia, che un
(E%/,J __Jg{gﬁg&ﬁ%g/ﬁqaé}ﬁggggzifgi "planiti", & riduzione metonimica, che
accentua pero la forza eggggégi;éfﬁigfaétonimia insomma, anche

quando sembra riduttiva, porta al mistero della fantasia, fa in-
tuire altro, rende »nil intenso nella sintesi e nel non dichiarare

il vero motivo della composizione.'Tutto 1l'astrattismo del resto



e in vari modi metonimico. Anche Mondrian, quando céstruisce con
severitd di ortogonali, & metonimico: la sua linea orizzontale

e 1l'altra zenitale, che incontrandosi in perfetta geometria ad
angoli rettii vanno oltre i margini, evocano 1l'orizzonte della
terra e la linea che va verso il cielo o sotto 1la terra stessa,
suggeriscono la dinam%ga di forme primarie usate in epoche remo-
te, come la svastica,\fon linee-forze non estranee all'influsso
boccibniano; diventano soprattutto, nell'insieme, ‘momento miste-
rioso a cui il periodo di formazione esoterica dello stesso Mon-
drian da spinta segreta, oltre l'apparenza o il nome della com—
Posizione.XXRXEAX ‘

Molti altri esempi di processo metonimico, nelle avanguardie
storiche, sono facilmente reperibili: anche nel secondo dopoguer-
ra, fino a gquesti ultimi anni, tale processo di linguaggio ha
dato particolari accenti alla nuova produzione d'arte. Certamen-

te Lucio Fontana, che chiama Concetti spaziali le sue opere dagli

.anni cinquanta, usa un linguaggio metonimico, al di 14 del pro-
cesso riduttivo fino all'essenziale minimo, perché il segno-ge=
sto, del|a verforazione o del taglio, 2 parte di un tutto, in
questo casocgi vitalismo nel suo divenire: 1'ambientazione,
l'environment, di cui Fontana € tra i primi ideatori (ricollegan-
dosi in modo diverso a certe provoste futuriste) & una conseguenza
di questo PTOCess0 metonimico, che si ritrova anche in certi
aspetti dell'action vainting americana, ma gia prima in Max Ernst,
che nell'uso del drioping, del colore gettato a caso, & metoni-
mico proprio verch& indica 1'assurditd universale del caso, per
cui il gesto-drioping & solo parte di un tutto. Ma Newman, X
Rothko, Reinhardt, lorris, Tobey - per fare qualche altro nome
tra i tanti —-)<YV€S Klein dei monocromi o Tapies/sono metoni-
mici: verché il loro vrocesso espressivo, in vari modi, vorta
ancors al taglio a'infinito, alla parte di un tutto che va oltre
l'occhio.

Agli inizi degli anni sessanta dall'Italia la mostra di "Con-



tinuita", con Fontana, Dorazio, Arnaldo e Gid Pomodoro, Perilli,
Gastone Novelli e diversi altri, in Europa e in Americé portarono
con chiarezza anche critica questo nuovo motivo metonimico, pre-
corso nel 'l2 da Balla, sulla provvisorietd dei margini del quadro
o della scultura: il continuum, tipicamente metonimico perché nel-
la concref%za i tagli dei margini esistono come parte di un tutto,
ma con 1l'idea del provvisorio, ha dato origine a una nuova poe-
tica, che ¥ proprio in Americo, aveva &#éaa dato'arigine a nuove
spinte, e che ancora oggi trova altri sviluppi.

In questa mostra, Metonimia e presenza, che inaugura il nuovo

ald -
Centro d'Arte e Cultura J%Jilla Praﬂmperoigé Tavagnacco,presso Udine,

il processo metonimico si svolge in modi diversi, z%%&%%g oppnosti,

ma con inventiva estrosa e mximgmixarxe di volta in volta singolare.
La provvisorieta dei margini dei quadri, delle sculture o degli

ambienti con spazio attivo indica gia sviluppi metonimici/f, iwsemww

w ma verso l'idea di atte come presenza: le sequenze dei segni

pittorici malkiecrzetrppPied che notrebbero continuare all'infinito,
la suocerficie dai limiti provvisori, il senso del frammento, il
concetto di forma virtuale, l'idea di spazio attivo, di ambienta-
zione provocatoria o di strappo dall'interno, di groviglio, di
struttura che nella sua nuditd dice altro, la soggettivita coscien-
te anche auando sembra oggettiva, rispondono a processi metonimi-
ci. Ovviamente, non basta 1l'uso della metonimia, si pud restare

Osal Fan ?",;'

: oS t
nelle intenzioni e non giungere all'arte: qui si swerdaauesto

asvetto linpouistico verché pud illuminare certi segreti di tanta

Ma ) ]
€id che veramente ha valore,per l'arte,é 1'idea di

arté di oggei.
"presenza", intesa come totalita d'immagine (chigmo immagine anche
1'opera afigurale, perché concretamente, pur rinunziando alla rap-
presentazione dell'oggetto, & composizione da vedere, da perce-
pire, #&= vper andare ;E?re la vercezione): arte come presenza su-
vera 1l'idea di imitazione, ma anche di semplice percezione; e

arte che s'impone come presenza assoluta, anche se le radici di



questa sua assolutezza sono nel relativo, nella storicita del
divenire.

I segni xxikmxizx di Piero Dorazio, che & tra i pid coerenti
pittori non sohtanto in Italia ma sul piano internazionale, per
la finezza del 00135? e 1 valori di intimo rapporto tra segno-co=
lore-spazio, quindi{?étmo, sono metonimici perché suggerendo
l'idea del continuo Rax® rendono 1a superficie parte di‘un tutto,
frammento di una totalitd oltre i margini: fin daiIe‘;zgkzégé
Superfici degli anni attorno al '60, con linee vibranti che si
intersecano sottili in una trama pittorica che si allggga#d, pPro-—
prio la metonimia si risolvey4 in idea di presenzaf viva,che
si impone all'oecchio dello spettatore, ma appunto perché metoni-
mica e eeseehd suggerisce altro al di 13 dei margini,diventafﬁigx
EERZA misteriosa, vitale. Dopo altre variazioni del segno pitto-
rico,che coll passare degli anni ¥ si & allargato in strisce
cromatiche ver =zXLxXXxI® nuovi incroci o per spezzarsi poi nel-
l'idea di altri frammenti metonimici, ma sempre con finezza di
colore e rigore di interni richiami ritmici, anche le opere piu
recentl sviluppano superfici e segni pittorici nell'idea di con-

' A'altia paate)
tinuita, in un processo gquindi metonimico, che permette pps/di
accentuare l'idea di arte ® come presenza, come totalitd oltre
i limiti, sugeerita e appunto ver questo pid tesa fantasticamente.

Sono del parere del resSto che molti artisti non figurativi nel
fondo 31 rivelano visionari: proprio la metonimia vermette al
senso visionario di svilupparsi: visionari, ovviamente, non per-
ché "dipingono visioni rappregentative, ma perché al di 12 dei
ritmi astratti, che non sono semplicemente da percepire, fanno

intuire sempre l'idea co$mica, l'universo nel suo volgere/:da

Kandinsky, dal Balla delle Compenetrazioni, a Malevic, a Non-

4 . L :
drian, a Rothko, a Newman,aﬁ Franz Kline p}%,gestuale, a Piero
iy - LY Mo 'y . ) A 3 . 1

Dorazio - amico, del resto, BXIXANASXIXENIXIXEHEXXX artisti ameri-

cani - il senso visonario ¢ fatto intuire nei dipinti come con-

tinuita, prefenza cosmica oltre i margini, accentuata semore



dalla riduzione in procegso metonimico.

Anche Rodolfo Aricd, fin dagli anni sessantafquando le sue com-
posizioni erano assonometriche nello spessore del quadro-oggetto,
e pittore visionario: eppure nelle sue opere ha sempre piu ridot-
tgﬁi&riiggiigganjgﬂglla pura superficie, senza tocchi pittorici
o tagli prospettici. Ma queste sue superfici, diverse da quelle
di Malevic perché, pur essendo cariche di energia, vibrano in
Sovrapposizioni a piccole macchie di colore aeroégpruzzato, por-
tano con immediatezza all'idea cosmica oltre i margini: tanto
pil che tendono ad allargarsi ambientandosi. Ia metonimia cosi,
frammento del tutto, diventa presenza attiva, suggerisce 1'idea
di totalita senza raopresentarla, anzi eludendola, con vivi ef-—
fetti poetioi.ﬁ{}}&a}ore stesso & sempre filtrato nei valori e le
superfici, daﬁﬁigﬁﬁﬁé;io, si spezzano spesso in ritmi costruttivi,
conseguenza coerente del quadro-oggetto, ma senza perdere la con-
tinuita ambientale della superficie-presenza: il senso visionario
insomma & sviluppato metonimicamente da un "oltre" fantastico.

Gt Vs info frmpo :

Vittorio Matino, ch2§ﬁ§§V§#i§*§¥;Lttura di un reticolato anche
irregolare sotto cui, quasi, il colore assumeva risonanze psi-
chiche, nell'ansia di liberazione ma con un senso del continuo
che era metonimico, recentement% h? reso il colore-luce di una
spazialita atmosferica piﬁ_}%%?%é&;éen1§;§j§yﬁ3q{a #H9 segreta
dei vari tocchi in verticalehff%ijpgse_pg@ngifa_dall'acnedine

XxmExxra di tutto il fondo bianco, chiaramente timbrisgz da ouesta

p—

—

——

sottile dissonénza ~ l'analogia musicale & semprg“limnida - il
processo metonimico, p&pm#e come parte per il tutto, come taglio
che fa intuire altro senza la necessita di rappre§entarlo, raf-
forza xmeixzamEri® 1'idea di arte come presenza, come totalita di
vita, che supera l'occhio: ma senza che 1l'occhio stesso si ac-
corga subito dell'acpﬁdine coloristica, perché tgtta la composi-
zione a prima wvista sémbra di un'armonia sommessa, tonale, cuasi

‘M - b
nel ricordo di Turner o di certe vaghezze romabtiche: in realta

si tratta di una pittura nuova, che dai valori timbrici dei bian-



chi,sollecitatti da certi segni pittorici di*Tobey, ma qui‘iafﬁ

*7Lffa§ ampie superfici di fondo, a certe impercettibili esnangioni
atmosferiche, si rivela espressivamﬁnte nitida, da vero colorista
f Per restare nella ricerca dells pittura in cui il colore nei

rapporti spaziali & 1'elemento primo, le carte di Antonio Frei-
i S CATINER

les, da lui Rakkxieaizs prodotte in sovrapposizioni di magma gia
S ——— -__'_-—l—___—

s/

colorato e poi essiccato, negli accordi a volte volutamente stri-

; oo : 3 : afigur e
duli, altre volte lievi, teneri, evoda®in moﬁOJnuov%gﬁaaﬁgbllla,
sua terra di origine: anche per lui le superfici, con margini

provvisorie nella dinamica spaziale, rispondono a un processo di

linguageio metonimico che da maggior forza espressiva al parti-

svperando
cg*} 1 _vVari
éei u%%%e colare che si carica di universalitd, anche qui presenza attiva
3stratta
1%a£1ana’e_ ’ J : -
%ncsedamerl_ che supers la percezione per farci intuire fantasticamente 1le
ans, Tl

st1 ti- el : - . 2 .
%Eeanni?l origini, YNRllg pittura di Italo Bressan, veneto che vive da anni

a Milano, la metonimia & pil evidente: la parte per il tutto,

in una continuit2 oltre i margini, & colore-svazio, con tocchi

* che spostano continuamente i fudch}_compqsitivi e rendono prov-
L]

Starscera tve o,
Visoria la composizione di ognijsingola tei@%ﬁ%ﬁ%ﬁ%ﬁo&ag quasi

il discorso pittorico possa continuare all'infinito: sembra una

\ _rioresa informale, con colori di_tintoria,pur usando da qualche
anno il pennello per rendere i tocchi e le macchie larghe: 1'in-
flusso informale c'®, ma il risultato & diverso, perché non si

—

affida al gesto occasionale o alla semplice espressivitd materi-

ca: Bressan calcola sottilmente ogni effetto del colore-spazio,
in varianti che portano in modo singolare la metonimia alla idea
"di totalitd in continuo divenire, con finezza di valori nel pre-
’_“'\-u.._,-—u.._._-—-..‘__f
ini i te, necessrie al respiro del colore stesso:
#ggmlnlo d;ﬁﬁifiﬂiﬁjffl_i_ s Sp

c'é dunque l'assimilazione di Morris, dei pittori del segno, qui
e

NS

ingreandito, X ma c'® soprattutto la spinta spaziale di Lucio Fon-

tana, risolto in mgdo nuovo.
FiA [}
La forma virtuale, in certe sculture, & gia metonimia: fa in-

tuire la forma ma servendosi di elementi parziali non la defini-
[

Sce come un tutto plastico: da aui il concetto di virtualita,
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4 |

vede
cue fa integrare dalla fantasia di ohi wuc®s le parti manoanti. Altre vol- .

te, come gia in Gabo, la for?a virtuale si presenta come volume intero: ma
wme e

¢ un inganno ottico (¥ (i oaso d3E_fff3AEfEiTf33:393335953353_333,535? sug
gerisce virtualmente 1l'idea della forma). Molte sculture costruttiviste, dan
do valore all'ossatura strutturale messa a nudp in modo evidente, avviano
all'effetto virtuale o sono gid forme virtuald: si pud spiegare cosi lo svi-

Jluppo della recente scultura di Gianfranco Pardi, che ha portato la forma
' e1rmetico
$1rtuale al conocetto piu emeét#a,’fino a giungere, come idea di presenza

suggestlva e mlsterlosa, a aegni ohiusi dentro forme—involucri, in ocui il con
_______"--—____,_,_.

‘-‘

cetto di segregazione fa superare la virtualiti stessa della forma, evidente

invece in altre sue sculture dove tensioni di fili o di elementi strutturali

suggeriscono le parti manoanti.}

In Scultura del 1982 il chiaro valore sirutturale acquista una singolare vir

tualitd della forma, aperta all'ambiente con semplificazione di elementi co-
Al
struttivi, in cui il colore si ricollaga ai dipinti X per esempiqx Diagonale

,%f del 1983, dove la dinamioca oompositiva porta la metonimia all'idea di presenza _
'_\ e ——

erentoria: pittura e scultura per Pardi ancora una volta si integrano attra

h/// verso.la chiarezza del segno strutturalee

W
Pietro Colettaegiz?ge a forma virtuali (aeree, in apparenza frag111 e invece
— Com5Se Tactvhesse, %ot
tese, [Tn queste strutture dlnamlchefdel vetri: i vetri non c¢i sono, c'#

1'illusione che oci siano, con effetti anche di irasparenze e riverberi sulla
paretét;;;;;;Fdipinta. La metonimia qui & usata in vari aspetti, ma il risul
tato, di sottile invenzione fantastica, & ancora l'idea di arte oome presenza,
che fa intuire 1'ignoto dell'essenza stessa del divenire, del vivere. Coletta,
dalle prime strutture che ricordavano un po' certe piante spinose e grasse,
ha ripulito sempre piti il suo processo linguistico, per risultati limpidi ed
elementari pur nella complessitd estrosa.
Il segno di Emilio Scanavino invece nasce e si sviluppa, alla fine degli anni
cinguanta, oame strappo interiore: metonimia,in un processo che mentre tende
PSR

a un assoluto pernntoriox & gia parte di un tutto/dove la luce & notturna
—e ™ Y, :

B
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Are Svol Vand STv/(ﬂ‘,
(non a caso lo vidi sempre dipingereron le finestre chiuse, mentre fuori

c'era il sole)j un_segno frenetico, ohe risentendo di oerto automatismo sur
realista oltre che dell'=mx espressionismo astrafto, evdoaﬁi la meocanica
dei rapporti psichici in divenire, diventawe segno-gesto, Begno-improntng
idea di Ezggiggg_pggggtnpia:nella serie della Sindone'queate impronte sono
macbhie in quadrati neri tra i grigi scuri. Il bianco,in altri rramazriix
riquadri netti, a un certo momento & illuminazione proiettata, aspirazione
ad altro assoluto irrangiungibile, nel groviglio dell'esistenza dove domina
1'interioritél By, ol passare degli anni, questo groviglio Begniqgﬁgi Sca
navino diventa piu oggettivo, pild distaccato, ai i;E;;I—EI_;;*;;;:; costrut
tiviemo dove l'eco della risonanza interiore :;;;;;‘E;;;;;;;;siz interviene
il rosso squillante, altro biaﬂoé$§11 segno stesso, pur non perdendo il sen-
so del groviglio, si ingrossa, ma pesta sempre A OuntnTp di una continui
ta dai margini PROVWISORI. *

® Axcke o08%0
Ceoxrlanende il linguaggio di Walter Valantlni @& segnico: ma all'lﬁﬁnxi! di

B — v esfeado,

Scanavinox o E' un segno che nasce dalla geometria, annha;ee‘il_iggggﬂggllh
"paqpﬁe", in composizioni recenti, K corroso, quasi avesse subito scrosta-
menti o frane invisibili: ma la geometria, come rapporito di asiri, di al se-

gno richiami ritmici strutturali, metonimia anche qui come parte di un tutto

che non & rappresentato ma fatto intuire nel suo mistero*’@ltre la formazione

tipicamente grafica Qg perché ricca di fermenti),

[
questo segno, sottile, incisivo, ma pronto a proiettarsi in rilievoy a nascere

ASS pam tancdo af 4
anche dal collage, a volte ricorda @misk¢ certo Klee segnico, ma i va

‘ -
lorq di rapporti astrali, di presenza oltre il fenomeno, con pieno dominio
P ’ P ’

dei mezzi espressivi,
-

La scultura di Gid Pomodoro agli inisi, negli anni cinquanta, e=s segnica: ma
di un segno oome ingrossato dalla aszgsza plastica. ¥a Gid her superatp mu=x

1;.”'4 avviaaiss a
x¥m presto fase segnioca, per movimento di superfioi plastiche in riochia
mi spaziali doppi: imponenti sculture ottenute con un processo particolare,
da lui inventato, in ocui tele con tiranti, prima della ocolata definitiva, in

N‘-—-—"______.-"'_"‘NH___-—-—--_-_—

7



iy f'C&ﬁdAAo
/' bronzo o in materie industriall, eeéeweseo protuberanze e cavitd in un magma
}, ' _. 1 un_megne

continuo: 1'idea di positivo e negativo assume¥f cosi ambiguiti sfuggenti,
dove ilgzigiii—igzzgglg sviluppayl-la metonimia in idea di presenza attiva.
Questo ymxxda periodo dura divefai anni, ocon mxyrexsxkami eapoaiziopi in
VVor'e  Biennali di Venezia e in altre rassegne internazionali, Gid a un
certo momento questo magma plastico di ampio respiro, ma ancora con ambigui

‘-.—--l“'__""'-'_'_ —_
della materla stessa, lo trasforma nel severo colloquio col marmo: il marmo

'ﬁ;;; del Belgio & da lui dominato con maestria, ottenendo nuovi richiami di
positivo e negativo, di concavo e convesso, gia Sr‘ﬁ/P < da Boccioni. Dal
dominio del marmo,Gid & passato a poco a poco alla scultura che tende ad
ambientarsi urbanisticamente,.in un dialogo vivo con la g=msk gente: da qui
$r§Tewa)iomd plastiche di piazze, sculture che guando sembrano simboli
di richiamo monumentale, allargano le basi scultoreex in un terreno "vissu-
to"X dalla gente del popolo: idea senza dubbio originale,ohe rende la scultu
ra socialmente viva, momento di un continuo dialogo di vita. Tutto questo,
senza perdere mei, ma anzi accentuando l'espressivita puramente plastiocas
> [0 Anche:la scultura di Mauro Stacoioli tende all'ambientazione, soprattutto
all'aperto: dopo il periodo di forme plastiche in cui 1l'innesto di lame o
altri elementi in punte aggﬁé%lve éﬁ;:;;;e pensare simbolicamente come an-
che nel mondo moderho le macchine di tortura, trasformate, esistono ancora,
con riferimenté psichioifsooiali ed esistenziali, da alcuni anni sviluppa
(fsxgoulture che per la loro eS§tsFa a {2t richiamano sempre un tutto non Bzggglr
b te - altra metonimia dunque‘K rlsoontraﬁilg :zdvarl modi in quasi tutta l'arte
d1 oggi pild nuova - ma cariche dl energia: a volte queste sue soculture ele-
mentari sono compresse ai lati da pareti ambientali, altre volte, pur restan
do all'aperto, emanano forze espressive: & in altro modo, pil plastico, la
presenza dell'energia nelle superfici elementari di Malevio, e quindi svi-
luppo di una dinamica di origine futurista boccioniana” (di cui risehte lo

stesso Malevic), ma in modo nuovo, ohe forse richiama, ma solo in parte Cow.z

¥0A&fh, la scultura pollmaterloa di Boocioni, Cavallotcavaliere+casa, dove

CoSy .
le superfioci sono elementario'iz Staoaioll‘Hh.acoentuatﬁ/EJvari momenti della

scultura pid astratta, fino al minimal, e giunge a queste sue forme che si

11

ta sensuali e onmrloha, ottenute dalla stoffa con tiranti, dalle OCcafos. Speffo

'.Ia{,-rl-.:./

4

/‘l taey

f

Fi



G

/17

&*“A‘emﬁbJﬁo aggpessive nella semplicitd e nella emanazione di energia
con una originalita che risponde, tra l'altro, alle sue ascendenze, alla
civilta plastica toscanae.

La pittura—ogetto di Agostino Bonalumi & un altro tipico esempio di proces-
so metonimico come taglio provvisorio di un tutto che pud continuare oltre

i margini: ma nel volgere delle superfici o nelle scansioni ritmiche con ri-
lievi e oavita che sembrano tagli, Bonalumi sembra superi la pittura per ef-
fetti plastici. Basta perd soffermaroci ai valori squillanti del suo colore ,
*{ quasi sempre monocromo, per accorgerci che si tratta di un”pi%fdre che da
nuova energia al colore nitido,%}& anche il bianco per lui diventa colore, »
W,. nel volgere. della superficie, negli incavi o negli n_jjel‘ﬂ',
acquista una assolutezza con risonanze squillantiX.BOnalumi non mxnama le

mezze misure, i rapporti teneri, il suo pﬁgfiziffgﬂé_aore ma appunto per que
sto nuovo: anche gquando usa i grigi scuri, per la quantita e l'ampiezza, que_
sta tonalitd bassa, apparentemente in sordina, si carica di altra energia,
aoqﬁiata altre analogie sonore.Il fatto & che ogni suo guadro, che pure ha
una sua compiutezza ( il processo metonimico riguarda l'i%aa di continuiia
oltre i marglni) ne riohiama altti dello atessottgigiz;‘ll quale dunque, con
queste sue opere, tende a un'ambientazione dinamiocaj non a caso proprio Bona-

lumi ha creato diversi ambienti epaziali, perché all'origine della formazione

. =)

o'®, dpnariuta dl LuciofiopiansRrpieies daé@ sviluppata in risultati molto Leealasa

diversi nella concretezza origifpale del oolore/dei ritmi mt e degli stessi

valori pazialiﬂ

folevano

Non podesghbemo mancare, in queato campionario metonimico, almeno due espo-

nenti dell'arte P&-Ogﬁ—ﬂﬂw’r& , che ricollegandosi a certe lontane pre-

messe di Seurat non per i valoyi pittorioci, ohe qui sono esclusi, ma per 1l'inp
timo rapﬁorto tra metodo soie tificoxF metodo artistico, tendono a una forma
d'arte controllata dalla men e,che supera pittura e soultura e da valore alla
continua progettazione in mgdo che l'arie non possa contemplarsi nella sua perfef

ta definizione, perché oconfinua a trasformarsi nell'incontro con lo spettatore:

I

{ ) 5 ' . ; , i - < 7 v
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il processo Metonimico, in questi ocasi, & evidente perché nel.divenire della
forma aperta la parte per il tutto predomina anche mak come momento di una
continuita temporale. Bisogna mxd perd distinguere, in questo processo me-

tonimico, la programmazione ohe;pur tendendo all'ambiente e al taglio di
{denLialla foss

ta
una parte in margini provvisori, paaia_iiﬂﬂo,fgﬂéuella che mira alla cineti-
O Conra U ve

ca, al movimento reale, spesso con suggestioni di luei, ﬁfﬁIiE??e a invidere

psichicamente sul comportamento dello spettatore che resta coinvoltad. Le ni
fla re a"aﬂu ¢ .
tide composizioni di Getullio Alviani, intarsi in metallo con %zame ritmichg,

tendono ad ambieﬁtarsi, a superare il singolo”pezzo: infatti Alviani ha orea
to con luocido estro diversi ambienti spaziali. Ma in genere tende a struttu- :
rare la composizione in tagli quasi invisibili, con una maestria teonica’da j |
cui la fantasia pud liberarsi Bémpre con rigore ma in una nuova, bidimensic—
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nale, metafisica: perché alla fine il risultato va oltre l'apparenza, pur re
stando, questo suo effetto, al polo opposto della metafisica di e De Chiri-
ArDn
co, perché non intende mai andare oltre la superficie e usa linee prospetti-
ane o Sita. @uy
che; (& superamento della percezione, ma anche del puro teonioismo, per fare
intuire, negli incasiri perfetti e nella dinamica degli spazi ritmioci, altre
vie, altre avventure spaziali: da qui ancora la metonimia che diventa idea
di presenza, Per Gianni Colombo, fin dagli inizi, il metodo per un'arte pro-
grammata lo ha fatto tendere al divenire cinetico, spesso con movimento di
luci, altre volte - come giad nel Murog con impercettibili movimenti, in pro-
cessi chiaramente metonimici, che agiscono sul comportamento dello spettato-
re, lo suggestionano per coinvolgerlo in una spazialitd attiva che gli fa
sentire il provvisorio, la precarietd stessa della vita. Questi suoi ambien
ti spaziali attivi - ma si dovrebbero chiamare ambienti comportamentaliys tro
" L( c 3""“‘ ( au &e«—-ah it“[ e
vano i momenti fantastioi pilt alti nellp pa~MtwYt LSpiiis oVia 8]’/
£ili luminosi si allargano e restringono,in modo ohe il visitatore coinvol
to non sa pil orientarsi, in altri ambientid dove la stabilita del pavimento
lo fa continuamente vacillare, fino a questo aqhée%%e dove la serie di co-

lonne, illuminandosi e spegnendosi ciascuna in tempi diversi, da ancora
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lteffetto di un reale suggestivo ma inafferrabile:dkhgk4_ qnifla parte per
f’-ﬂ-

il tuttoy il taglio di una continuita all'infinito, porta la mefonimia al-
1'idea di arte come presenza attive, ai limiti della suggestione ipnotica
0 comunque oniricae rﬂgwwmqﬁw/ i lo

In posizione diversa{l'evidente metonimia nei Resti di\pondatto Pozzati e

— i

,.;--\.,Ineiﬂ_ff‘inmenti spesso ingabbiati dei calchi di alberi, foglie, nudi femminili
\ \ =
ie/fdi Aldk Cavaliere: la figurazione va oltre la rappresentazione oggettiva, si
carica, in modi diversi nei due artisti, di allusioni, simbologie anche indi-
e —
rette, richiami psichioi che rendono alla fine suggestiva 1'immagine stessa
dell‘oggettd. Pozzati da anni eemet & preso dal richiamo delle origini, ma

~ portato sul quotidiano: la sua vera ricerca, al di la dell'ansia di variszio
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1 he pill o meno in linea con certe nuave tendenze al loro apparire, 3 shadm
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sempre verso la presenza ancora oggi, in piena civiltd consumistioa, di ori-
ol Ll

gini Meméeme, di archetipi ormai dimenticati e per molti favi$te/ 11 3 da qui
deile Yo o O

1a necessita @& simbologie di animali preistorioi o comunque pemsti ma tra

cose comuni di oggi, quasi aperture verso 1'inconsocio per trovare fonti, ri-
chiami sommersi, ma che si agitano in noij 1l'uso nei ocollages di materie ori-
ginali come il cuoio, l@,pellq; le cose vissute e dimenticate, ha sollecitato,

in processo di metonimia fantastica, questa presenza delle origini: di cui

questi Resti sono altra viva testimonianza. I grovigli di arbusti, foglie,
AT edi Alfk Cavalieri, riprodotti in calco éevvéamen%e(modifioato P Padﬁb
con 1'aiuto della mano-mente), fino ad altri calchi di nudi femminili taglia

ti - tipica metonimia che assume valore estroso - richiamano akbffﬁhf} psi

chioci, nella sogge?tivité del reale provvisorio. L'ambiente per Alék & sempre

gabbia, o \tno ?;ﬁxﬂoda oui 1'albero, la foglia, il nudo a tagli vorrebb%ﬁij
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soire: gabbia ohe plastioamente ferma in apparenza il divenire, ma che rende
3 it“"g'ﬁ‘- P e""TD.r .

pil ambigua e—iwbrisase la presenza dell'ingiali-mwenteg come oniricamente

all'interno del nostre inconsoio. Il senso del passato, della morte, dell'ab-

bandono si riscontra nelle soulture di Aldk EKHAXL&¥K Cavaliere per la vitali-

t3 prorompente_del "gondannato': ambiguita e interno contrasto che rendono

pil suggestiva e inguietante la sua arte gingolare.
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o Da questi esempi diversi, metonimia e presenza si rivelano eesi aspetti fon-
damentali dell'arte di oggi nei modi pil vari: a volte,senza abbandonare

1'uso della metafora, in un processo analogico di continuil richiami,
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