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Tl nome di Lucio Fontana, in questi ultimi anni, ha acqui=

stato una fama sempre pili internazionale: & noto ese= nei va
ri paesi del mondo come il creatore dello Spazialismo. Mancg
Va perd una monografia che facesse conoscere tutta la sua af
tivitd, dai primi anni formativi alls piY recente esplosione
dello Spazialismo, (riportando ogni ricerea, ogni angia di
sperimentazione all'uomo, alla sua personalité geniale, in=
quieta anche se carica di umori ottimisti. Guido Ball®d, che
a lilano gli & stato vieino dall'immediato dopoguerra fino
agli uvltimi giorni{ha voluto colmare quesgta lacuna, con una
monografia che finalmente non & semplice anglisi cul turale

o linguistica, ma "idea per un ritratto": storia dunque del
1'uomo Fontana, che & sempre vissuto per l'arte ed ha lotta
to per le sue ma%m prima formazione a Brera con Wil;'b}k
al periodo astratto,con cui precorreva certo informale, allsa
fuoco ==

e a gran

3 -

ture per la quinta Porta del duomo milanese, &80 agli ambien

S
ti esasisdd lumnosiiw-?ﬁLma agli al
¢

trd sviluppli &s—twis=—le—witonds dal=swo Spazialismo, i wewi
JA“‘“V‘ momen'ti del linguaggio di Lucio Fontana sono rivissuti con

l'analisi pil penetrante del critico, ma anche del poeta che
partecipa alle vioende.e¢a==w€§3=in¢té=$=§5%gjaigégﬁfuori cosl
un Fontana inedito, vivissimo: in un libro che si pud leggere
come un romanzo, quasi, ma sempre documentato col massimo
impegno, acuto_nell‘indaginex che non si ferma mai alle appa=
renze ma penetra nella sostanza dei fatti. Anche i buchi e 1
tagli, che hanno reso popolare Fontana facendolo conoscere
perd in modo ambiguo, y“da quegto angolo perdono il senso di
provocazione, che ha spesso irritato il pubblico pit vasto

e anche molti criticirﬁ e diventano storia vera, necessita
espressive di un uomo che ha lottato sempre per esprimersi

con la piY assoluta purezza. Appare chiaro, anche dai vari
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scritti autografi# mai prima di ore pubblicati, Seddio—FTezso

Fotane, che ogni sua opera & riscattata sempre da una prestigio
sa abilita, che gli faceva superare la meta raggiunta per andare
oltre: ma proprio Fontana non abbandond mai il rigore, la tensio
ne espressiva, attuata con la fantasia pil esatrosa e imprevedibi
le,

Bagta scorrere i}0?3?TE£E%1iE%i;%%—%ﬁfﬁfﬁfﬁeﬁegfeéia per
accorgersi che si %Fﬁffﬁ\&bqa;eqymnai(€g§3535§g%a da 282 illu=
strazioni, di cui 44 a colori (alcune a doppia pagina), necessa
IQf;come fontg€ agli studiosi e aperta %%aﬁybbglco piu vastox%f

che intenda 1ncontrar81‘e*cempreﬂﬁaae Fopers di questo geniale

artista del nostro tempo.



2° RISVOLTO

Siciliano di origine, GUIDO BALLO ei & laursato in Filosofia
all'Universita di Palermo, dedicandosi ai problemi di Estetica.
Dal 1939 wvive a liilano, dove & titolare di Storia dell'Arte
all'Accademia di Belle Arti di Brera; & anche libero docente

di Storia dell'Arte Contemporanea all'Universitd di Torino.
Critico d'arte di fama internazionale e poeta di avanguardia,

ha partecipato vivamente alla problematica dei linguaggi con
temporanei. - Lra le opere di saggistica, di cui diverse tradotte
in varie lingue: Il Greco, lMondadori, Milano 1952; Ba Giambellino
a Picasso, Varese 1956: Pittori italiani dal Futurismo a ozed,
llediterranee, Roma 19563 Idea per una estetica dello spettatore,
Varese 1956; De Pisis, La Simonetta, Iilano 1956; Poetiche e

Sviluppi della scenografia da Wagner alla Scenodinamica, Varese
19563 Sulla interferenza delle arti ed altri pretesti, Varese
19563 Modsiyn Italian Painting From Miturdism to the Present Dav,
Thames and Hudson, London 1958; Italianische lialerei vom
Puturdsmus bis heute,Kiepenheur & Witsch, Kbln 1958; I miti
delle poetiche, Maestri, Milano 1959; Scanavino, Cappelli,
Bologna 1960; Preistoria del Futurismo, lMaestri, llilano 19603
Chighine, Ililione, Milano 1960; liostra storica del Futurismo,
Catalogo della XXX Biennale di ‘enezia, 1960; Lucio Fontana

et le Spatialisme, in Cimaise, n.48, Paris 19603 Schwitters,
Galleria Schwarz, lidlano 1961; Vero e falso nell'arte moderna,
La Bussola, Torino 1962; Dalla poetica del segno alla presenza

continua - Arnaldo e Gid Pomodoro, llaestri, Milano 1962; La
grafica simbolista italiana, catalogo della XXXI Biepga=ke
Biennale di Venezia, 1962; Scenografia italiana di oggi, in
"Sipario", numero speciale, dicembre 1962, Bompiani, Milano;
Boccioni, Tl Saggiatore, llilano 19643 lLa linea dell'arte ita=
liana - dal Simbolismo alle Opere moltiplicate, 2 voll., Medi
terranee, Roma 19643 Occhio Critico, Longanesi, lilano 1966;
La Scenografia futurista, in "Sipario", numero speclale, di=
cembre 1967, Bompiani, Milano; Occhio Critico 2 = la chiave

dell'arte moderna, Longanesi, lilano 1968; De Pisis, Ilte,
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Torino 1968, Come poeta ha pubblicato: Delitto e Annunciazione,
Schwarz editore, lilano 1954, tradotto da T. Sauvage, col ti=
tolo Libérons la noflvelle inmocence, Seghers, Paria 19564 Bici=
lia abbandonata, Linea Grafica, Milano 1956; Il poemetto del
fiume, laestri, lilano 1958; Il groviglio, Edizioni del Trian=
golo, lMilano 1961; Posta per gli amici, Edizioni del Cavallino,
Venezia 19663 L'albero poeta, Galleria Schwarz, Milano 19663

7 maggétigue,‘coll. "Autour du monde", Seghers, Faris 1968}
M8d, collana Fenice, Guanda, Parma 1970,

Con Luciano Cherchi e Roberto Sanesi ha dirvetto la rivista lettera=4
ria Poesia e critica, edita da Maestri, Milano.




Introduzione

Avevo promesso a Tucio TFontanz, dopo le—presentomione de=mm—foterTITl

A et pavftaTale,
le s=== sala antologicafalla Biennnle veneziana del '58, di scrivergli

un'empla monografia, un po' eimile & quella che preparavo glid per
Boccioni, Ero spinto a queste)perché nel riguardi dell'attivitd di
Fontena ci sono stati - ed eslstono ancora = troppi pregiudizi, trop=
pe diffidenze, da parte non solitanto del vasto pubblico, ma anche di
criticli eperti in apparenze al nuovo: eppure Fontana ha anche una sua
popoleritd, ci scono state perfinc le vignetite con pescatori che non lo
fanno avviecinare alle barche per paura che lui le buchi, o di ombrelloni
forati alla manicra dei suoi quadri, che rendono la pelle delle bagnan=
t1 maculata come leopardiy Anche gli scritti pil impegnati; gulla sua
arte, non hanno mel affrontato 11 problema di tutta la formazione, con
1'analisi dei varl periodl e di una rispondenza all'uomo. Fontana & appar=
éiﬂggigJirrigidito in certi schemis i pilt lo hanno considerat#,e lo con=
siderano ancore un migtificatore, l'idea che un quadro possa essere bu=
cato o tagliato, appare un#rucco per colpire,izg-fare chiagsoj ma anche
altri che pure lo sgtimeno, hanno contribuito a far sorgere il mito di un
Fontena bonariec, bravo anche troppo, ridanciano e scherzoso. Insomma un
Fontana non rispondente al vero. \ \
T2 po ‘1”“"‘”{
Poteva apparire gis da tﬁ%& necessaria afedd uns monografia, che faces=
ge vivere l'uomo nells sua continua attivitik, nelle sue ansie di riceroa,

fﬂ.wlﬂ.q \/, '.\

nel suoi ebe==il e nelle sue sorprendenti illuminezioni,senza fermarsi g

un solo periodos da parte mia, amayo prepararla ( anche con 1'avviemento \\

gl catalogo ragionato, a cul Imcio teneva moltissimo ), perch® de quando ero



giunto a Milano, nel '39§ - con la sola perentesi delle—guerra, menbde-
pebgp oot Ty
Fenﬁanaréég in Argentina - eravamo diventati amieci, frequentavo lo stu=
ella, 0*‘“@3‘5% pPioase | « Comeeti
‘$~ dio &aévfaéﬁemaﬁﬁd, dove fece e prim¢ epere ggggig}iwgﬁe poi 1l'altro,

riposante, bello, sul giardino di corso Monforte; avevo visto nascere

A 0011655 pen opis,
sotto i miei occhi meddiguadri, mi era ormai familiare la sua arte

OL'\VMSR.

nelle emt=xe ricerche: finalmente potevo scrivere con liberta, perche
\ . .
io stesso ero un%"fonte“, ungvestimonianza g v,

Ma gli editori,non appena sentivano il nome di Fontana, si ritraevano

/

schivi, la proposta era troppo impegnativa; Tucio g ni tanto mi scher=
i () 0 'M‘Mw‘)j'b:rp@éﬁ%&aé,
zava, sorridendo:" Ti che te se el me critic; te-—rieset ne—ea publieslal,

v sTe
Pubblicai diverse pagine, su rigerehe varie}o in altri libri: ma pur=

troppo Iumcio mori, e non ha potuto vedere che la monografia come
1'avevamo pensata assieme?(ma senza il catalogo delle opere, che la ve=
dova cura assieme ad altri}% in altrq~sedfj% finalmente vede la luce,
[[] Somno stato attrattq}fin dai primi incontri,oltre che dalla semplicita
umana,che rendeva ILucio Fontana comprensivo,cordiale,d&[una costante

molto rara della sua indole: questa costante & la continua manifesta=
PuLo, s
zione di un vitalismo Pﬂﬁahenza compiacimenti d#bngosce érégéie}

|

aperto m®ll'amore per la vita.




Alla radice del suo linguagglo, X nei vari momenti = che 80
lo a uno sguardo superficiale possonc apparire di tendenze dizezmses— ar OSTA-
" =t Loumprt) _ . PRI [
e'® dungueina spinta biologica, che & poi gioia di vivere, di dare,
dl stabilire incontri, di irrompere senza pregiudizl e far sentire

questa vitalitd di'prescenza'. L'indole stessa di Fontana, generoso,

per tutti e di daciaa%:ﬁ. per oee#e idee, indicano un raro equilibrio
psichico, per cul poteva tendere in arte al pil limpido atto vitalisti
co, gestuale 0 ﬁsﬁ/distaccato. ma sempre carico di uwmori, di estro,
di imprevcdihilg

St“%mL(Ecco perché)dopo le prime esperienze pill formali, la sua i
cerca astratta di distingue nettamente dagli altri, con cui pure sSenm
brava andare per una stessa via: il suo astrattismoy anche quando ap
pare incline alle geometrie, rompe ogni canone, ogni rapporto preco-
stituibo, per muoversi libero negli incontri matericig'cffﬁ i
S4y—eon emozione candida. Quando poi riprende le forme plastiche piﬁ
calibrate e chiuse, le riapre subito nel colore di un'ambientazione
che finivdh con l'esaltare il tocco rapido, fantastico, la spazialith
delle pil varie direzioni, e spezzerd le superfici, 023 nuo va ens%f?e
gtone cspressiva dei bianchi, dei neri ﬁ dei grigi, /che’gli permette

ranno di dare carattere vivo alle f1*ure e alle cose in una continua
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espansione di luci, ombre, colori, tocchi., Si tratta gia di spa
zialismo vitale, carico di energia,

Proprio per queste affinitad di simpatie vitalistiche, si
accosta al primi futuristi, soprattutto a Boccioni, da lui am
mirato come l'esponente della vera avanguardia italiana, sul

piano internazionale: ma il suo dinamismo sara diverso, senza

- - "'.'f 3 g n
8 indeg;zgizzi:::;izan_é_pa:: ;z:::::

Boccioni—esalty il gesto, mei suoci [tocchi in/con: i bl=—
: o dall'lo i i . ]
’ o del]
-2Dinamismo di it F—iHoT
g co, invyenta tra i/primi la fgendenza "cehtihuo", attya il
gegto come |emozione in unp spaziallt®& che diventa dungue

mohile, o %uggeriece 1'ided di mobilitd,/ma senza geometrie, sen
z& |rapporti fissi, appunto co puro gtto di vivere,

La superficie npn pud dungu paggrlo: la rompe, con per
forazioni, | tagli, strappi, g i/di materia spacc¢ata. Ma supe=
ra|l'idea del quadrq da caval¥etto, va\gltre la parete, ¢i va

pey primo in un modg decisg/ e|coerentes: ea amblenti spaziali,

usg luci spure, immerge Xe forme indefinite\in aftmosfere| di
astralitd mllucinanfe,” E quando compone|quadri\ con supenficl per
forate, tagliate o gKomungue tte, o addiyittur entro (sagome

in |\rilie in modo [da stabilire nuove dimensioni, nde | sempre

a flar vivere es quadri in particolari ambienti, csmg avven

la B ale veneziana dpl '66,
Quegito rapporto, suggerito dal s spazialismb, t opera
ent, sviluppato poi va

ne

biénte, mentre| precorre [L'enviro:
di, [da nuovo ore al |concetto di decorazfonez Je perde
ognl carattere dispregiativo e diventi un fatto poetico propri

per la intima rispondenza tra espressione e spazio ambientale,
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linee-forza , diventerid spazialmente piill “inﬂetezuﬂnﬁto"o, comnquegltro”,
Questa indeterminatezza non & perd vaga, in Fontanad esistenziale., Bocecioni
esalte il gesto, nei suwoi tocchi inconfondibili: ma ® preso dalla organicitd
della composizione, da problemi anche di misura, che lo faféiangere a capole=
vori come La bottiglia nelle spazia, seultura del 1912, o al dipinto del
Dinamigmo di un corpo uuano; Fontena diventa sempre pil inorganico, inventa

tra i prini la tendenza al"continuo", attua il gesto come emozione pura, in
uh a spazialitd che diventa dungue mobile, o suggerisce l'idea di mobilith,
ma senza geometrie, senza rapportl fissi, appunto come puro atto di vivere.
Ta superficie non pmd dunque eppagarlo: la rompe, con perforaziozz
gli, strappi, grumi di materia squarciata. Eppure resta attratto,sempre, dalla
superficie, contrariamente a guanto & stato $me—pgo ripetuto, anche se tende

y ta=

a superare la parete, E la supera anche per primo , in un modo deciso e coeren=
te: crea ambienti spaziali, usa luci seure, luci al neon, immerge forme inde=
finite in atmosfere astrali, allucinatik.. Quando compone quadri con superfieci
perforate, tagliate o comngue rotte, tende sempre a far vivere questi guadri
in particolari embienti, come avv%gg; alla Biennale venezians del '66.

Questo rapporto suggerito dal suo_éhazialismo, tra opera e ambiente,
mentre precorre l'environment, sviluppato poi in vari modi, d& nuovo valore
al concetto di decorazione: che perde ogni carattere dispregiativo e diventa
un fatto poetico proprio per la intima rispandenza tra pepressione e spazio
amb;énﬁale.
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Di Tontena non gi pud dire, con acecusa limitatrice: "E' soltento decorativo";
la sua decorazione non & mai sovrapposta alle strutture espreesive, nasce
dal movimento stesso degli elementi compositivi., Si pud dire se mal, come gi=
ano pochissimi~ anche nella storia dell'arte contemporanea~ gli artisti che
raggiungono poeticamente effetti di vera, alte decorazione,

Per questo non bisogna fiesare, come sBpesso & etato fatto anche nelle
mostre, 1l'opera di Imecio Fontana soltento in quadri o sculture, di 1a dalla
sua tendenza agli ambienti spazisli per comprenderne la compleseiti dei risul=
tati originali, che lo distinguono da tutti glidtri, occorre vederlo a%('
nelle sue opere aperte: nei suoi ambienti, dove lo spaziaslismo si apre al vis=
gitatore, che resta coinvolto nel movimento delle muove dimensioni, Da qui
la necessitd di studiarlio nell'attivitd grafica, nel divenire delle "idee"
illuminenti.

Ma non si pud trascurare l'altra componente, opposta a ogni ideea di svi=
luppo barocco: la componente che gli fa esaltere alla fine la superficie come
presenza, che lo fa tendere alla purezza, al primitivo, all'assoluto, E' una
componente che ancora non © atata messa a fuoco: eppure & fondament {?ip'

S8i pud cepire cosl perch® la sumarte, non essec=a compresa da eexH cri=
tici oltre che de gran perte del pubblico- anche se ormai &, in certo senso,
diventata popolare- sia richiesta sempre pilt da musei all'estero e si diffon=
da per il mondo. e Uks o Daantoapls Sfen ORI ?[,«”.4.4,.&_

Me uno studio monografico, che voglia superare certi mitifin cul & stata
fissotae la personalitd di Fontana, che ne risulta irrigidits, mentre non piLd
dimanticare mai l'uomo con i suoi umori, le sue ansie, le ricerche assillanti
come idea fiesaﬁﬁ;llo nmuzis stesso tempo la spregiudicatezza di una fantasia
libera, non si pud fermare @& un solo periodo, lo Spazialiemp dovrd coglierne
';i fermenti nella prima formazione, nelle sculture, nelle ceramiche~ senza %
$rascurare i momenti di minore t nsicne, che sono poi le soste per riprendere |
respiro- e non fermarsi al solito, vecchio dualismo fra aef%ttc e figurativo,
de lui stesso superato fino agli ultimi anni, quando componeva opere spaziali
e figurazioni a gran fubco. Potrd comprendersi meglio la sua continua aspiras=
zione ad esprimere l'energie della vita, che segna la vera cogtante di tutta
1a sua attiviti. Cpotrd anche apparire come in Fontana, che pure risulta
coerente, non ¢'d una direzione univoca, di sviluppo barocco o di tendenza alla






Ga

superficies di léXdalle gue stesse intenzioni, o dei manifesti o dagll scritti
programmat&ti, egli bblﬂe lo sua tensione vitale verso i primordi, alle soglie
dell'inconscio, con cui dh forza all'atto gestuale e superareomunque ogni sche

ma precostltulto.
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BQ{/L'uomo: idea per un ritrattox

Da molti anni ormai mi sono accorto che per comprendere in profondita
il linguaggio di un artista non basta fermarsi all'analisi del lingvaggio

o wlle Sobe)
stess;}iel}e(ﬁ§émesse degli incontri culturali, che pure sono necessari
3€mm.‘(,oj
per un esame non seperfieiste4 occorre sopratutto ricostruire, con te=

stimonianze, documentazioni, analisi obiettive, la personalita psichica
dell'artista,in modo da vederne la intima rispondenza alle sug ricerche
l 0{9‘-"’:\' J’)eﬁ. ‘€a_ fucﬂ)srdu ,]ﬂ‘o,-u-o, OE/L\ o "-nwrl-'t’:.-o
0 ai risultati estetici. he—peieotogd -3 i o
At

aiuteranno sdmene alla comprensione e all'esame dx—um linguaggio ,

21lmeno quanto i pil complessi e sottili riferimenti cultureli:ma per
certa critica sembra che questo diventi arbitrario o inutile, perche
tutto deve risultare dal linguaggio stesso. Dadaisme e Surrealismo, con
la spinta automatica e 1l'aperto sconfinamentqhelle zone dell'inconscid\,
¢i hanno se non altro indicato la continua interferenza tra componente
psichica e fatto estetico: tra psicologia e arte. Quando poi/sulla via
dell'automatismo, si giunge all'arte gestuale - Spazialismo italiano,

et St/

uova estgenza contaminatrice della zgprggj,
| I Al

: - z 1 :
ction . painting americana
1

— A
A L L a (== b Y ) O T

a\l¢ Beppening, varie ricerche —.4i'mun intervento" e perfino, per certi

o
aspetti, anche y'optical, che pure sembrs una distaccata sperimentazione

da presupposti astratti sullo sviluppo della pura percezione visivaﬁ'non
& pil possibile fermarsi soltanto all'esame del linguaggio senza 1'a§iisi
delle varie componenti psichiche: perchd tutto diventa, o tende a diven=
tare, manifestazione pill o meno segreta di vita irrazionale. Bisogna dun=
gue risalire alla indole al temperamento, alla compﬁessa personalita del=

1vindividuo: esaminarne i possibili contrasti, le reazioni, le apirazioni,



in un ritratto psichico, document tt?in ogni aspetto .
| ‘ cefo

)( Perch® il difetto fondamentele &ﬂ£=§ee&eminan#a attegiamento eritico del
nostro tempo & propric gueste;wicercare 1 rapporti culturali in astratto,
genze epaminare fino a che punto rispondeno a una scelba, a una particolare
aspirazione dell'artista, esaminare enche 1 vard aspetivl del lingueggio stes
so con un'ennlisi che spesso diventa gloco esibito, dimenticandoﬂé anzi
trasgeurando volutamente - l'uomo, i suol complessi, i suoi umori, i suoil
contrastl, che invece illuminemo il favrsei dell'espressione“:da qui si pud
rigalire infetti ai riferimenti cultursli, che diventano attivi, perchd ri=
gpondenti nel casi P&Qiﬁigi, alle possibilitd di seelta, alle tanﬂenzeph) egoucte

dell'artiste, e ovviemente a tutto 1l'insieme di strumentl e di rapporti so=

ciali,

Gid nel volume gu Boccionl ho impostate tutta l'analisgi su questa ricerca

di rispondenze all'uomo?: c'® un capitolo, che s'intitola appunto " L'uomo:

ﬁ'contrasto delle forze pBlChiCheK " in cul ho cereate di ricostruire, atira

verso lettere, disrl, pagine autografe, la complessa pergonalita dell'arti=

sta, che epperive molto 3@5:23 del mito che la ceritica pil corrente ne ave=

va fatto. Si illuminavano le sue ricerche el risultigkgpreﬁsivi da angoli

Vo

vigueli miovi . Mz (messuno, tra le numerose recensioni, par=

ﬁ’/\z‘(\ Lol &
ve aceorgersi di guesto =wewa indagine | 4 }(

¢ notd Ll'esigenze di portare l'esame critico sulle interferenze peichiche,
(=] Bppure oggl non & possibile continuare con una critica che troppo spesso
divente compiacimento oratorio: bisogna ritornare al fetti, ai datl psichici f
gu»«fﬁl’"n‘“’& 0("} AaTvaix iy
con le massime obiettivith, e da qui conﬂurre 1'indagine linguisitea, esten=

dendole enche sllteseme dei presupposti soelali,

Nel oaso di Fontana non c'd abbondenza di lettere, di serittl eutografi:



non scrilsse, come Boecioni, diari, Cl1 sono perd lettere al padre, al frate
lo Zino, a qualche amico e alcune note sull'arte; per molti anni el siamo
incontrati, abbiamo parlato & lungo insieme, c¢i sono altre testimonianze
preclee: per end sl pud tentare un ritratto peichico, che superi il fa=
cile, generico mito in cui & atato da tempo fissato.
Tontens & apparso, per la sua indole estroflesse, un ottimista bonario/
pronto eempre a dire di al: era invece un uomo che lottava duramente per
une ides, con un fondo di affetdtivitd che lo rendevae agressivo pid di
qugnto gtimaginl i mentre era aperto in modo generoso a tutte le idee
nﬁove, disprezzave 1 medioerij sopratutto, chi si faceva avanti,nel cam=
po dell'arte per 1 contimul compromessi o sobtterfugl, " Ora vedremo co=
mefsi comporterd la zavorra ", scrive nel '36; ¢ in una lettera al pa=
/dre, del ' 33 : " Riuseire di gualitd, non da pusillanime, Da straseciato

jzﬂsf,si finisce coh emascherarsi,
i
flEpgure, e suo modo, era scalitro, non erg il candido sentimentale che

ﬁ molti hanno voluto indicarci, Puryg essendo leale, era sealtrito dalla
(S iaeTos
dura esperienza, e sopretutto dall'isitnto, Steva aceanto ai giovani per

/ generositd, ma anche perchd sentiva che soltanto dai giovani poteva ve=
nire un rimmovamento, che gli permetesse un nmuovo elime di ricerche e di
poddisfazioni: la sua apertura non era naJcolaﬁa, me a un certo momento
Fontana diventd l'uomo attorno a cui i g;ovﬁni potevano respirare, in=
coyﬁggiati, un'aria nuwova, Iul sapeva di:soatenere, socialmente questa

\

"£;r£e“-+—-é} e ne accentuava il carattéxg con un gioco di teatralita

sotiile, che pul spiegare, tra l'altfo,'il velore da lui dato al%gesto"

! A
anche nel linguaggio: apparire prgstigioso . Certamente 11 fondo psi=
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chico non poteva che esgere generosoy Fontans non sapeva neanche che cosa-

fosse 1l'invidia, il rancore represso, l'astio: se aveve da dire qualche co=
sa, la gridave nelle lotta senza mezzi termini. Il senso dungue di teatra=
1it3 sottile & un abito sociale, spesvo con vene d'ironia, o oomunqgafﬁi
glocofira la gente, senza escludere affatto la sineeritd, la partecipazio=
ne affettive, il dizloge pih diretto e vero.

In tale atteggiamento, come del resto in ogni sue azione, era guidato da

un istinto, che si potrebbe definire primitivo, %'a cui rispondeva ogni

suo gestos era un istinto Linissimo, che bruciava la cultura e gli faceva
galtare 1 graedini, portandolo per pura intuizione alls sommita,

Tn questo senso _ pur esgeendo volto alle novita, all'a%ven1=

re, era un uomo entico: i suoi sentimenti erano ??QQ}§35

—— i)

= . 0
S emeve l'elemen té., non a caso n:%ajw
: 0 dulle fusttlrie uwuéun
dd mai una decchina, e nells sue arte del resto il tecniciemo |non entra

LSCEJ&G'
iﬁ&h&iﬁ&kﬁd la premessa ¢ mamuale, Mgz proprio 1'istinto)ohe lo lega alla

terra,J% agli elementi primari, clla vide nelle sua urgenze terrena, e quin=
di ai sentimenti piwt corposi e semplici, facendogli odiare le complieca=
zioni, le morbositd, alla fine gli fa esaltare l'indeterminato, lo spazio
che supera la quarta dimensione del movimento e suggerisce 1l'indefinito,

il migtero , 1l SuggeStiVQﬁh.fratello Zino in Argentina faceva fotografare

miglieia di volte le muvoles amav%L%a gpazlialltd delle nuvole, il loro

Mo .
andare, 11 potere di immeginazione &a esse suscitate fw «o1

Elkd;me tubtl gli isgintivi di fiuto sottile, Holeva¢§;;arire imfebd] dialetti=
co, preso da problemi mentalihs il complesso delle filosofia, dells cultu=
rai chiama le sue opere " Concetti", vuole seorivere manifesti, vuole chia=

. rire tutto com le parole non soltento con le opere visive, Ma Qgﬁiun trat=

)
1



1
to, quendo parle, quando discute, & pronto a inveire, & mandaré tutti i di=
scorsl in aria, per affermare con atto di fede le sue intuizioni: e sono
queste intuizioni, enche se espresse con fresl spezzate, con storture or=
tografiche, e ingemultid evidenti, in diecorsi non gempre rigoroei, a risuls=
tare alle fine illuminenti, perch® la gpinte & di origine Poeti?flj
(ﬁ;ﬁ%ana in realtd & steto un vomo geniale che concretava nelle sue ricerche
le intuizioni con la pil sorprendente abilitd wmsms menusle,

tislale—

| Questa abilitd delle ma;}Yé’non la freddezza difuha diclettica vwexs=ic-

o
¢ 1ltaltro aspetto che sta alla base, insieme evl colore dell'istinto, di ogni

iy Tl

suo movimento, di ogni sua azione, ¥ ITe manl sono £;:Ei;lnna; e lui lo sa
benissimo. Per questo pud permettersi le pill gpregludicate liberté:i)

- (e 1,4.).-{‘.};{_"-1-:(@_ . mmadtieng.
E' una libertd perd ca;;eniaﬁa da une disciplinge di mambesese altissimo per

liberarsi ﬂ£k°rkﬂfb’ Wmed*ivw-[ cergg“&i romperlo, di distruggerlo.

Vea !
thui la sue dialettica ® wna: pud fare un buco, un teglioc,uno strappo, ma

LoD et .
la é%r#ﬁfaz&ane della superficie, le distenze, l'energie gestuale trovano
sempre ung rispondenza nelliabilith delle mano, nell'impegno di un lavoro

eseguito nel modo pilt perfetto. ?(ﬁuando gsegue una scultura a gran fuoco
.rinpﬁva il prestigio tecnico degli smalti, del toecco con%;:abilith che &

giii = 1o vidiugéféiﬁigaﬁ%%gé;zg%jwéJ4?d&ﬂfﬂaﬁwwhﬂﬁa
€;;anéjﬁ¥§§¥§£§:iaiiiuﬁfizgzﬁabilité di Picasgﬁ?%giiéééiggsiga, gscagliarsi
_ o i

' contro Picagso, che proprio in ceramica sﬁeﬂa{iinnovahﬁaﬁuxgjhfﬂ_

Prendeva vn piattos:
"§ono semplici ingobbl altro che novita".

[]Tele dominio della meteria Fontana 1'ha conquigtato con un lungo, assiduo
egercizlo: ed ¥ anche nelle vita di tuttl i giomﬂi,lottava sempre con accani=

nento., Si pense broppo spesso & Fontana come a un uomo dotato, incline a una
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certa faecilitd esecutiva, quasi tutto gli venisse fuorl dalle mani come
per magia o per miracolo., Certamente semplificave le eose} volto alla pin=
tesl, per quell'istinto cui ho accennato , e per una notevole dose di'buon

Mgz oS o ¥
( Spuso” anche se tale termine Fontanas pud epparire improprio; na aPevre-

@ do )L (pnolinr Wit e§rlbnid
wa—buen—sense suggerito dall'esperienza,)la sua ¢ stata une lotta contima
pld segreta di quanto non volesse far intendere, pronto com'era sempre alla
battuta scherzosa, con gli emici, a una certa apparenza ottimista,
[ La volonté anzi in lui si trasformava in caparbietd, fino a diventare idea
fissa gli permetteva di non disperdevsl, di s in profonditi, anche se
pexr 1 vari esperimenti,che{gig;volgevano attorno a uno stesso teme fonda=
mentale, sembrava evviarsi in molte direzioni contemporencemente, con
esuberanza, In effetbti le sue ricerche nel verl periodi, non sono mai di=
spersive: agli inizl quando vwole dominare la forma,guarda con occhis avido
eagempi diversgi, e fa?é%ﬁi%ire in cui piani e volumi sono semplificeti con
eggsenziality per bloccare le forme chiusey poi la sua ricerca si volge
ad effetti materici, gid informseli, e a un singolare astrattismo emotivo,
che anche nelle figurazioni gli fa aprire la forma, che gl affida al tocco
dinhamico? queatq’éﬁgﬁf;dapprima in materie gessose, sfocila nelltattivits del:
sculture & gran fuoco, Ormai la ricerca diventa di ambientazione spazialef ’
e nel dopoguerre tutto il suo spazialismo, nelle diverse varianti, che non
eseludono 1'attivitd anche figuraetiva affidata al tocco pit estroso, ei
concreta in una ricerca!wsesTad andare oltre la parepe, far sentire 1!in=
determinato, il divenire dell'esistenza, 1lenergiq del gesto; ai,STAﬁ“aﬁo pﬁue'
aeyo el Loado olo Ul g«zieu}a llle Injpfrtie .
T'idea fipse, caparbla non lo abbandona: la sua volontd tende al farsi,
gdenze ‘tentennamenti. lMa questa sicurezza & accentuata, oltre che dall'i=

N

o
gtinto, dalla assoluta fiducia nelle mani: la libertd della sua fantas%7é;riva
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come dicevo, dalle es=seses di un pieno dominio della nmateria. Ha comin=

cieto nello studio del padre a sentire il valore del mestiere artigiensle
come vera premessa al risultati espressivi, Studis pol come eapomastroi non
he dunque® wuna formezione umenigtica, che golleeltl la fantesis come puro
atto mentale, ( dR qui una specie di complesso, cui ho accennato,sesss (/250
e iean

"i concatti") ma 1l'aderenza alig mettrte ol fatti enche pratici,Quando
frequenta Brera, Wildt gli da Ll'esempio di un altro accanito colloquio con
le materies, di un prestigio manuale fino all'esasperazione, Da solo poi si
libere esesue migliaia dl disegni, sempre pil corsivi, si affida alle mani

per rendere il naturale, 1l'indeterminato,o per cogliere il carattere delle

/
coge vitall,

Alcune lettere el padre sono indicative di questga  lotta continua,"Io lot=
to #i pud dire con le Ffame ma questo non ti deve preoccupare - 10 sSono con=

tento = sono convinto che un glorno trionferd- e pil grande sard la mia

goddisfazione = il mio metodo & pil duro ma pilt onesto & lotta come nelle

trincee"
(15-12-133),

nDifficilmente potral approvare quello che faccio ore — la mia scultura &
astratta — tu protesterai come sempre - perd credo che a quest'ora avrei
imparato a conoscere la mia fede in arte - 0 sempre combattuto una dura
battaglia - non d mal voluto raccogliere gllori troppo facili - oggl forse
incomineio a raccoglierne invece i frutti" (21=1-135)

o letto e meditato la tua letteraii tuoijéonsigli come sempre sono veri e
giugti - anch'io caplsco che ormai la mia eth & gilunta al punto di emetterla
con acrobazie e ideall e pensare al sodo - ma la mia passione per 1tarte

d cosl grande e sincera che non mi lascie mai tranquillo e infﬁgé;e enor=

memente sulla mia vite senza lasciarmi ng pace n€ tranquillitd e purtroppo

I



13

anche presentemente 1o vivo nell'incertezza se cueste mle continue rimin=
zie a un benessgere mi porterenno un beneficio = e s'io potrd un glorno es=
sere contonto della miga opera, @d ogni modo sono certo e¢ anche tu lo devi
riconogcere che un artista sano - di pura coscienza artistice he sempre
avuto la vita diffieile, Perd per tranquillizzarti non credere ch'io
abbia proprio la testa nelle nuvolg - guesto mio esperimento di Parigl =~
mi sccorgo ogni giormo di pil = & per me importantiseimo, ed & per questo
che pevr me in questo momento le privezioni e la vita dura sono accolte
con gloia - lavoro moltiseimo de Sévree — e spero slmeno fard l'imposci=
bile per fare una moptra a Parigi, pol mi decidero per 1'Argen%iff://
(24-10-137).
Do queste frasi appare l'indole ottimista di Fontana, me attraverso la lot
ta, 1'impegno di un lavoro conbinuo, la sua volontd che lo fa insistere
nell'attuare un'idee allucinante, quasi da visionario. Si rivela anche
il rapporto di stima e dl effetto verso il padre ( alire volte gli seriveva
per fargli " auguri affettuosissinmiy,.che tu vada incontro alla feliecita
che ti meriti™)me penza sottomissioni ad altre idee sull'arte, diverse

1a

delle suet non si tratta del solito contrasto fpadre e figlio, ma di fede
s Toaane
nella sua concezione artistica. Eppure,quando ua(fg Argentina, l'influsso

del padre si fa sentire, Te lettere alla madre a cui vgﬂﬁev& bene anche

\/G/LR M\.a-g‘d-t )
se non Yera la suay sono rare, affettuose, senza discuseioni su probleml

di arte, Se mai & indotto inconsciamente a parlare dello stato di salute:

Lolle

verso il padre ha un tono virile, parla di $sbmie da uOmMo a uomo, con la
madre & pid intimo, scherza, ma racoonﬁaﬂ 1 suoi mali, "Carissima mamma/
ho micevuto il tno regalo e sono dispiacente doverti ringraziare cosl in

ritordo e questa wolta perch® sono stato occupatissime, Pinalmente ho ter=
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minato questo lavoro colossale e fre pochi giorni ci sard 1'inaugurazione -
la direzione dells Bitennsle & bastante soddisfatita ors vedremo le criti=
che ...vedl che il solo lavoro materiale & stato brutale - tanto » vero
che in queste ultime settimane lavoravo fecendo iniezioni per rafforzare
il cuore - il dottore mi dimse era un poco di debolezza cardisca prodotta
dall'influenze btrescurete e eccessivo levoro - una settimena di riposo
esgolnto e un po' di gloria e gtard benissimo™ (25-5=36)
Questo tono echerzosmo, obtimista, © un altro atiteggiamento di Fontana,che
ld ha reso in certo senso popolare, me fissandolo dentro schemi: in realté/
pur tendendo allo scherzo, all'ironia bonaria, Fontana nascondeva apeaoof
con una gorta di dstintivo pudore i timoxi, le segrete aspiraziopE:J}
{ZEE; egsendo forte di a aimo ‘temeve infatti il dolore, le delusioni: la sua
affettivitd ne restava scos@ia. E' questo un aspetto del suo carattere che
nolti non sospetteno, In erte amava 1o splendore, la gioia, la vivacitd:
ma molte sue opere sono cupe , fanno sentire col neri, gli streppi, i tagli
i buchi, ilﬁistero inafferrabile dell'esistenza, "I1 mio eimpatico gat=
tino & morto proprio a pochl mimati dal mio arrivo - seridgé nel '37 alla
zia CGiungeppina = non terrd pilt bestie anche loro ganno darei del doloxriM
E piv terdl , nmel dicembre del '64, al fratello Zino: "Io la solita menata
lo sopi, sono 66 prestol e contro quelll non ci sono piklole che valgano =

non +ti dico cosn succederd andando aventi "

Aveva dei momenti in cul tutto il suo ottimisio sembrava finire a un trat=
M4 ve vaamo
to: diventeva securo in viso, gli occhi essemereno un taglio di smarrim%pto
S%‘.:vu.f '
gogpeso, mentre i volgeveno in silenzio: io 1'ho visto spesso cosl, es:t

Silewys o, opus) vttt ~Te
geuto, ogni atto invemve—; provvisorio, senza significatos bk reagiva presto,

riprendendo l'abito pil ironico e ritrovava nel lavoro la ragione dy%ita.
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Ung certa spavalderia  oson cud «_ ricopriva gquesto fondo d'inguietm=

I
dinerx\accentuava ce Gamente il guo fapeino: amave vestire e presentarsi
come vh antico slgnore, pur negli sbiti di oggil, lontano da ogni atbteg=
glemento di Palso romenticlsmoy con la sua figure virile, schietta, e
nello stesso tempo gentile, espereitava un vivissimo fascino sulle donne,
Al
M. alle fine era sempre legato; come éermey agli affetii primari, con
una particolere fedeltd, enche gquande poteve apperire disinvoltamente
libero,
Ire in realtd libero dail legemi artificiosi, mercantili, Un giormo, discor=
rendo con Cerlo Cardezzo, gli chiesi come mai ,lui che gli era tanto
amic;§é£é aveva lanciato al Naviglio lo Spazialismo, non fogse il mer=
cante di Fontena, con un contratto chiaro, Mi rispose serissimo, toglien=
dosi 1a pipa di boceas "Non & poseibile essere mercente di Fontana, il |
vero mercante di sge stesmo & lul" . Dapprima questa battute mi parve piuf=
toato strana: Tucio in quegli anni non aveva ancors aveho un grosso premio ,
e nesnche uﬂjﬁ?ﬁnde successo: regalava quadri e sciuliure a tubtti gli amiei
onche ai giovani axtistl che non conosceva, ma che gli chiedevano di essere
faiwtetls ﬁe sue opere non gveveno raggiunto prezgzi altl: che mercante po=
teve eggere di ge stesso? Ira se mai un artigts libero, Pol GOmgye?i meglio
cio che intendeva dirmi Cardazzo, il guale eva anche lui un ;;g;;t;;; e
papeva ;&E;;;;; le persone: pil che mercante di se stesso Fontana sfug=
give e ogni mercante perche oxrmsi, da ®olo, sapeva portere avanti e far
diventare quani mitica, leggenderia, la sua figura di uvomo e di artista, F¥f

LeSo
aperto, generogo vergo i gioveni, In questo verso era anche sealiro,
qvesfa

Mo pageve di personat: 'd non bisogna dimenticsrlo, Il vero sueccesso giuns=

ge soltbtanto negli ultimi anni: e fu un suceessc sudatissimo,
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Tvo con lui alls Biennele veneziana del '66, mentre preparave la sgals
voleve metlere un solo guadro, in un ambiente 1lluminate " Conta l'idea,
un teglio, un gesto". Fingeva di non tenerci el grande premio, pereid wvi=
veve dei glorml in uns tensilone byruciente: era scuro in viso, tesoj non
aveva nei useto sotterfugl, nd compromessi, e aunche ora appariva gllo
scoperto, Altro che mevcante di =8 astesso. Un nomo, che con la sua mozrte
ha lesciato nell'ambiente:umxaoﬁmdhmilaneee,‘an grande vuoto: per 1l'esem=
plo morale di wicerca, di lotta apertaf
Del regto, convergare gon lvi mello ptudio di Corsgo monforte , devan=
t1 el giardino, era molto bello, oppuwve vederlo al lavoro. lMi diceva
"Credono che fare un tzglio o un buco gia faeile, Ifon & vero, scarto
tanta di gquelle robe, L'idea deve ettuarsi precisa,
Era, gquesta, la sue una poetlea: che riscaltava il sesto nelllassoluta
perfezione di ung ides, clmentate in uno spezio, IL'indeterminato cogl
elimentave un effetto empirico: percepito con pura intuizione ed estrema
obilitd nella tecnice.,
To, personslmentie, smo ricordarlo mentre leggevamo in una sala una poesia

dedicate & luii eveve gli oecchi luecidl, con uno stupore poetico,
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Le prima formazione

Che cose apprese dal padre scultore? Alcune fotografie di opere pla=
etiche rivelano che il padre era un artiota orgozlioso dell'abilith del mestie
re, che gli permetteva di ritrarre e di ricostruire le forme col pil deeiso
dominio della materia. Certamente Iucio nello studioc paterno, sentd nascere
fin da ragezzo l'amore per la scultura e anche per il prestigio artigianale,
premesga a ogni linguaggio libero. La sua libertd di fentesia poggerd sempre

sul dominio déi mezzi espressivi. In Argentina dov'era nato nel 1899, res=

eta pochi anni, fino al 1905, quando si trasferisce a lMilano; vi ritorma nel

1922 e gid nel 1924 una eua scultura astratta & esposta a Rosario Di Santa FE
cid rivela che gid in quegli anni faceva ricerche non figurative, precorrendo
11 periodo che malura fra il '30 e il '34. IL padre influisce dunque, come
esempio morale, per il rigore del mesticre.

el 1922 & ancora a Wilano e frequenta per due anni i corsi di scultura
alltAccadenia di Brere, tenuti da Adolfo Wildt, del guale conserveri un
ricordo di profonda stima.

Sul rapporte Wildt Tontana nen & stato scritto ancora nulla: & un rappor=
to che eriticamente riesulta tutt'eltro che secondario. "ildt non incide sol#
tanto per la severiti della teenica: anche se presto si libera dall'influsso
evidente di Wildt, ne risentird come ovvio come premessa a certi altrjévilup:
pi linguistiei, in apparenza opposti allo scultore che portd il Simbolismo n
nel elime del Novecento,

Ci sono alcune opere plastiche di Fontana che possono considerarsi abili
eﬂéreitazioni, sotto il diretto insegnamento di Wildt: Eroe che doma un cavall:
presentato all'ésame in Accedemia nel 1928, un piccolo lorsgo e San Sebastiano

’prere del 1928~2Y9. ILa bravura della modellazione, con
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piani concavi e convessl tipici di Wildt, e::1una tensione 1i
nearistica esasperata, superano (tranne nella teste del San

Schastiano) l'insistito attegziamento psicologico, che spesso
diventa un limite nel linguaggio di Wildt, perché cade nell'e
quiveoco di un §1mbolismo come posa sentimentale, IEroe che do=

ms un cavallo ricerca gia un singolare movimento di struttura

plastica: 1 passaggl dei piani si modulano nella luce con una
sintesi che non rivela soltanto estreme bravura, ma gii una
particolare tendenza all'ambientazione spaziale. Se il San
Sebastiano, pur essendo unitario nella evidenza plastica su
fondo piatto, resta pil calligrafico, 1ﬂ£ﬁ§ig%o Torso ptyﬂavi

avessy. certl aspetti del linguaggio 4i<¥éd=$s non soltanto per
i richiami pil profondl dei piani concavi e convessi, ma per

l'invenzione stessa dell'opera, giad gquasi a%elimbte di una pura
astrazione, dove la luce ambigua si modula ma si disperde am=
bientandosl. Non si tratta dell'atmosfera di origine impres=
slonista, o anche espressioniste, che si spezza e sgi contrae
risentita in tocchi coloristieci, me di una tendenza della for
ma ad aprirsi nella luce, a smussare linee e piani, pur mante
nendo la %g¥%§g¥§§§adel finito. Non & caso proprio Wildt, nel
la sua scuola di scultura a Brera, faceva scolpire forme levi
gate ax noves TFontana he assimilato la lezione della misura in
terna, dell'abilitd di mestiere, ma comincia a muovere tutto
in un'aembientazione nuova, che & gia richiamo spaziale,
L'insegnamento di Wildt non si ferma perd a queste scul=
tures da qui, tranne l'esempio di una prestigiosa maestria,
che sara portata su un altro pilano, potranno esserci soltanto
echi nel periodo delle forme novecentiste di Fontana, momento
non fondaumentales. Wildt influisce pil a lungo, anche se in mo=
do meno percettibile, sulla liberth di usare materie diverse
nelle sculture, sulla tendenza a far prevalere l'invenzione

dell'idea - erediti del clima simbolista — e soprattutto influi
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Sce sul disegni linearistici.

Come ho gia scritto per la "lostra dei disegni simbolisti
di Adolfo Wildt", da me allestita nel Balone napoleonico di
Brera nel '68, la personalitd di questo scultore appare infatti,
nelle sue tensioni segrete e neil contrasti psichici, pit dai di
gsegni che dalle stesse opere plastichet & una personalitd che
porta il dominio artigianale a un lucido controlloj sembra che
odi il sensibilismo, l'ironia, la risata improvviga, le nebbie
indefinite, l'abbandono all'impulso: come indole, era dunque
molto diverso da Fontana, che pure lo stimava, La sua serieta
¢ allucinante, anche se nel fondo Wildt & certamente semplice,

dieetto, generoso. lMa per questo reagisce e non gli basta la

f
sola abilitd’della mano: fa intervenire sempre la mente, il con
trollo, gquasi nel timore di abbandonarsis esaspera quindi l'abi
1itd stessa, per ottenere luciditd spettrali,

Ecco perché il gimbolismo lo affascina: l'arte pud diven=
tare un fatto soprattutto mentale e lui aspira "all'idea" (come
un giorno Fontana, in modo diverso, tenderd ai "Concetti"). lia
in questa fredda tensione, se KX a volte il pericolo di Wildt
@ 1'artificio oratorio, l'allegoria piw gridata, altre volte
ottiene una efficacia plastica e una inventiva simbolista pil
segreta: nell'uso combinato e stridente del ferro e del marmo,
nel fondo oro sui fogli, nell'uso anche di pietre colorate su
marmo e ferro, I piani positivi e negativi, immersi nella luce,
acquistano cosl espressivitad inquietanti. S55o

Nod disesni linearistici di Wildt, a—leite con fondi e
zone d'oro (nel gusto tipico del_iimbolismo viennese)}lo spa
zio diventa astrattos la linea si modula scorrevole, evocando
i piani, Su}yahwxo anche i volumi, ma ribaltandoli in auperfi—
cie; gli scorci stessi, appiattiti, diventano ambigui, sfug-
genti. Le pause, le zone di riposo, hanno in questi disegni
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e WGLT,

maggior valore del pieni: cid implicafuna chiarezza grafica, af
fidata al puro linearismo, debik

Kbbene, molti disegni di Lucio Fontana, anche in peziedo

CCoan Jovaopyob froaws ol Sianla Tar) |

pit tarde, hanno quusta gcorrevolezza llnearlstlc¢, aperlar |/ o>
gt gid precorre certe esperienze spaziali 8 &59 presuppongono
lunghi esercizi fatti con Wildt a Brera. Certamente, & molto
diverso il carattere espressivos Fontana o gloioso, sa ridere,
pronto all'ironia bé%égigk Ma anche 1l'uso di materie di L_veree,
in scultura e nelle tempere, certe gone d'oro sovrapposte sul
fogli, e la libertd pil estrosa, sorretta sempre dal pid p;e=-ayéﬁ{i
stigioso dominio della meteria, presuppongono il lontano inse
gnamento di Wildt: non dimerticato del tutto, anche se supera
to per altri risultati, per altre vie. Non a caso proprio Fon
tana, quando gli dissi che intendevo allestire a Brera una mo
stra dei disegni di Wildt, mi incoraggid dicendomi che era
glusto ricordarlo perchd® era stato "un maestro". Volle invia=
re anche un telegrauwa di adesione,

Ltinvenzione dell! idca%antinaturalistlcaﬁresta a Fontana
fino agli ultimi anni: ovviamente nbn gli deriva soltanto da
Wildt, perche passa attraverso le esperienze astratte, ma
Wildt per primo gli fece sentire il faseino di una fantasia
"mentale",

Alla Biennale veneziana del 1930 la Vittoria alata, in

bronzo, segna da parte di ILucio Fontana una nuova ricercas
che s1 concreta nel gruppo di opere comprendenti anche Ragaz=
za, Pigura, Nudo di fanciull@. He superato le fase wildtiana

dei piani concavi ¢ convessi e anche la modellazione con sfac

cettature e linearismi risentiti per rompere la luce in una

tensione espressivai ora tende a volgere i piani delle forme
in modo largo e continuo, calibrando i volumi con una purezza
pil chiusa. Questa nuova ricerca risponde al clima del "Nove=

cento", che nei seguaci minori diventava gid meniera accademi
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ca, ma che in certe opere di Rambelli, di Arturo Martini, di
De Fiori, di Marini in Italia, come del resto avveniva in al
tri paesi europel (basterebbero gli esempi anche pittorici

di Picasso e, gia da tempo, delle sculture di Maillol, a cui

guardava lo stesso Fontana), nella sintesi volumetrica larga,

VAN

nel vo%if dei i senza accidentalitd, assumeva una chia
L forwme . =

rezza+ﬁgg;£:£nrm&, che riportava la tradizione di origine

classica a nuove espressioni <formeddi, Si trattava di un cli=

Uidache'/

ma diffusgo in quegli anni: y@%ﬁﬁﬁ@ﬂ non éqll caso di fare
troppi nomliper gli incontri di Fontana: tanto pil che quegiﬂ_h__

fagse risponde a un blsogno‘ di sintesi sara da luiy
A B 4 } MT(_M rells
segultajln modo diverso ﬁ:nn:&gii ultimi anni, # (ga aaiﬁtp
O-Pniag, ,oc.'/muovm:f OWA; Cmf-a.ﬁ.;-&}-;
sto superata,per la urgenza di ai;se—£a:ma;apa#%aVﬁ7-__;_J,

ey

Se perd le due opere, Figura e Rafazza, eseguite nel 1930

(prima dell'Uomo nero), si risolvono in due severe esercita=
zioni volumetriche, di innegabile bravurak ma piuttosto accade

miche, Nudo di fanciullo, pil della stesse Vittoria alata, di_

namica e tesa nel ritmo, indica un risultato plastico da grgp Veic
d@e scultore: la forma, ritmata %% e tesl segrete nell'im
percettibile movimento delle braccia e delle gambe in un sotti
le rapporto di ponderazione, rivela un'acerba vitalitd racchiu
sa, con nuovo effetto espressivo.
Su questa linea di ricerca, anche se presto interrotta,
0 comunque variata, Fontana comporra negli anni seguenti di=
verse altre opere: ma non tenderd pil a questa chiusa calibra
tura di volumi, essenziale, modellerd in modo pil accidentale
e mosso, per rendere il divenire dell'esistenza, o
Arturo Martini, pil degli altri scultori, fa sentiref%j
suo influsso: visibile, per esempio, nella sommaria modella=

g1lalolle ‘L\Sﬁ'rf'n.P \
zione della Testa di donna, dél 1930-37\§’II“1n§%§;e)con al= ?K

tri accenti, per la componente coloristica, originale di
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Fon tana, iﬁgivst nell'altra variante di Testa, i’erracotta in
oro e bianco (1932), Anche nel Pescatore, bronzo dorato e
colorato del '34, non si pud escludere certo ricordo marti=
nianorézgéa& scioltezza del modellatos ma anche qui & diver
8a l'espressivita di movimentgﬁe di colore,

Dopo la scultura della Vittoria col due—eavaidi, al
"Salone della ¥ittoria" (progettat® da Marcello Nizzoli, Gian
carlo Palanti, Edoardo Persicoy e Fontana) alla VI Triennale
di Milano (1936), in cui i rapporti continuamente alterati
rendono provvisoria ogni monumentalitd, perch® ormai il rap=
porto %Si.ciﬁ&ijif%.:Nbvff?E3ou @ superato per espressioni
pil mosse e /come del resto appare con chiarezza nella visio=
naria Vittoria dell'Aria, gesso colorafo in oro e bleu, del
1934; DMdfﬁaTh;“;ipresa di ricereca
plastica non pil a tocchi di ambientazione nell'atmosfera,
durante il periodo in Argentina, dal 1246)j2ﬂ& al '46, La
mjer del marinero, del 1940 pud ricordare nella sintesi del
modellato il Martirl della Lupa: ma in Fontana tutto si muo=
ve con altro senso dello spazio, cid si vede in Mujer con y
dello stesso anno, contaminata nel modo pil libero della so=
vrapposizione della maschera in altro materiale, con risultato

espressivo pil inquieto.
Hombre del Delta (1943), al lMuseo Municipal de Belles Artes
di Buenos Ajres, riprende, nel nudo seduto, la forma volume=
triea, calibrata e chiusa, del P”*“”’ 4M\?ma'or-n:.au. con una libexr
t& di movimento, accentuato dalle gambe sospese in riposo.
Infatti nel '42, usando come materia la cera, in Sueno de
Toti, riprende e sviluppa, con accenti pil castigati, le atmo
sfere glad proposte da lMedardo Rosso, al quale gia nel '40, con
Profilo di donna, rende un chiaro omaggio. Nel '45, il nudo
di adolescente, Giotto, rempe ogni schema, acquista una pungen
te espressivita per la deformazione e l'alterazione del ritmo
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e dall'equilibrio statico: ma, come vedremo in un prossimo capitolo, durante
11 soggiorno in Argentina Fontana & tornato dnﬂiatro, quasi alle ricerche de
la swe prima formazione, per particolari sollecitazioni ambientali,
Ovviamente ci sono molte altre opere em questa linea di figurazione, e
non sempre sono significative in tutta l'ettivith dello scultore. Ma qui img
porta notare che proprio fin dal 1930, con 1'Uomo nerosshi relativi disegni
e studi, Fontana trova la strada che pil risponde alle (Besrete esigenze espr
sive: ecco perché & opportuno insistere sull'anslisgi psichica della personal
t8, per esaminarne la rispondenza o meno alle opere.
L'osigenze di sintersi, che lo aveva fatto tendere, nello stesso anno
1930, alla essenzialith volumetriea del Nudo di fanciullo, con piani che vol

gono ampi, senza accidentalitd, nella forma quanto pil pura ma cariua-gll'in
terno di vita, ora & Iwxk da lui risolta in modo primor-diale, nel contréato
¢ nel richiamo di masse, che risultano espressionisticamente sommarie, con
violenza comnicativa., La lerghezza dei vari disegni per 1'Uomo nero e albri
gtudi di figure primitive, fino alla composizione delle Vergini, del 1931,
gepso grafito colorato, indlcano senza equivoei guesta nuova fase, dovg
anche il segno si scandisce, suggerendo grandi fasse di chiari e di sﬁﬁri,
con espressivitd di lontane origini, f
ceE%amEntelﬁél elima milenese di quegli anni, oltre a Wildt, ad Arturo
Martini e agli altri scultori che avevono esposto alla Permanente nella prim:
mostra del "Noveecento", Sironi gi distingueva per la sintesi di un espressios
nismo primordiale, con cui rendeva l'angoscia e la solitudine dell'uomo nels

la civilta di ogegi, e per il respiro della grande parete:
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Fontana, gia attratto, dopo Wildt dalla ricerca di una stnte
si volumetrica, operata mel modo pilt vivo dal migliori sculs=
tori del clima novecentista, a cui presto si opporrd con un
linguaggio pil fremente nei tocchl e nell'ambientazione di
luce, ora sente il richiamo di Sironi: il ritmo compositivo

de Le vergini e il senso primordiale dell'Uomo nero ne indis=

cano l'incontro; ma anche questa volta, si tratta soltanto di
uno stimolo di partenza, perche i risultati, nella vibrazione
della luce, nel segno stesso pil coloristico, wei-—cromstiz=mo
—~eotewe, rispondono alg.f ﬁiitiﬁﬁl?fueﬁiin?joﬁ?sodjé gbnta.na.

Da qui anzi potra sviluppare [I?T‘guxﬁ a gran Tuoco,

——udm, uocchi estrosi, rapidi: la forma si & gia aperta alla luce,

e';%u& Pud muoversi in un'ambientazione sempre pilt spaziale.

lia questa prima sintesl sommaria, questa esigenza di co=
gtruire con larghezza, lo fa tendere, in quegli stessl anni

COsimpoh o 02
= dal '30 al '34 = alla esperienza dil : astratte,( o ad i

4,;17.\/\01 |’M-r£)1~.—.—ﬁ2\“
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L'esperienza aptrattista

-

Ta curiositd nel senso pilt alto, & amore per l'imprevieto, per la via
ignota che pud essere percorsat Fontana portava questa sua curioeitd metafiei=
ca alla continue sperimentazione, che lo rendeva inappagato della meta rag=
giunta,

Ltarte diventeve per lui un continuo fare: sperimentazione fantastica.
Von a caso era sempre vieino ai giovani, incoraggiandoli nelle ricerche pil
miove( il semplice elenco delle opere degli artisti, da lul acquistati, pud
diventare uﬁxdoeumento indieativo delle sue preferenze, delle affinitd di sim=
patie, ma anéhe delle piY accorta intuizione critica).

Verso il '30,1le ricerche pil vive a liilano si formavano attormo & Persico
il quale, com'® noto, gtimold criticamente la Galleria del liilione, dove tro=
varono l'asbiente cultursle pil attivo, per gli incontri europei di mostre e
discussioni teoriche, le nuove tendenze degli astrattistl italiani . He%né%i :
il Milione esponeva guazzi e disegni di Liger, due anni d0p3f7;er la prima in X;
Itelia Kandi’n\alfoy: poi Albers. A gquesto eclima di rinnovamento nozk figfn%ﬁﬁ:o
partecipaﬁ@ng%@ﬁi&ati, Veronesi, Licini,Bogliardi, Reggiani, Ghiringhelli, gli
seultori Meloﬂwi ¢ Fontanae: spesso in una atmosfera di intransigenza mentale,

con severe pagine di poetica.
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FontanaPnon aderi ad alcuna poetica astrattista: del résto,
a differenza di altri, pur componenédo delle opere nﬂa=£i5<x3|

Coiismuson a

’ craarne,contemporaneamqg
te,di figurative. Questo atteggiamento, che smorzava ogni
fanatismo, non poteva apparire ortodosso agli altri astrats
tistls ma a distanza di tempo, si pud invece capire che per
Fontana si trattava di un arricchimento linguistico, di al=
tre possibilita di ricerca, di sperimentazione, senza per
guesto fissarsi in upa sola via o0 nel mitico contrasto tra X
astratto e figurativo, quapl dovessero diventare due nuovi
generi inconciliabili. Per Fontana insomma il significante
poteva escludere il significato di rappresentazione ma solo
provvisoriamente, appunto come ricerca sperimentale, e vice=
versaril significato figurativo poteva cedere alla purezza
gignificante di linee¥, colori, ritmi, espressivith materica.
Anche Picasso, che ha sempre superato ogni pregiudizio, mentre
componeva in chiave di tagli cubisti una serie di opere, ne
creava altre in cui la figurazio ne dell'oggetto non era scom
postq, ma rappresentato nella sua integrité, Tanto nel caso

di Picasso che di Fontana non si tratta a£felE® di atteggia=
mento equivoco, quasi volessero tenere il plede in due staf=
féf‘ma di libertd espressiva, spregiudicata/s

Fontana poi, per indole, non ama la ricerca precostitui=
Uan & Sea~p Bite

ta: la beometriaj}ﬁﬁgia da Licini, diventa per lui ur*occasio
ne emotiva, i muove, si spezza, si contrae. La sua esperien=
za astratta & quindi un chiaro precorrimento del periodo spa=
ziale: con risultati non molto diversi - anche se‘Q;;;E:agéaf

—

k=40 l'oggetto di rappresentazione - dalle altre opere figura
tive di quegli anni, gid per molti aspetti anch'esse in chiave



gpaziale.

Comincia infatti con una serie di "tavolette grafite").SU
1GeqnLé—unﬂ:&atata—Lae-%247—gfa£i$a:su cemen to colorato, s—owi (¢
S oarn WS 2% S M‘E C‘uw{yﬁ
ne sezuono allua—sebbe dliel '31 H;&-v-—m)s altra
del '32 é¢=t=gwe§&s=m==$:a=eéa¢a$ La grafia su cemento indi

ca gid un'esperienza di scultore: ma l'effetto di espressivi
t della materia & sobttilmente pittorica, e precorre le nn;g:?éxl
?K- o{bwqilrxﬁﬁié del periodo informale., Lo spazio, in queste tavolette,

sembra indefinito, puramente emotives ma in realtd questa

(1

apparente indeterminatezza € proprio la ricerca di Fontana,

il quale si affida al segno nel suo divenire vitalistico,

che sollecita la materia verso imprevedibili occasioni espres
give. Sono viaggl epaziz®i che acquistano una specie di auto=
matismo, gid ricercato dai=mson—e da|exert surrealisti ail
tempi del manifesto di Breton. Fontana giunge a questa ricerca
per intuizione: paSEEEGevE: dall'esperienza dei grafiti figura
tivi, a cui ritorna dopo queste astratte.

La composizione si muove cosl per intemmi richiami spazia
1i e materici, senza regole esterne: tutto sembra risalire ai
primordi di viaggl all'interno, quasi i labirinti dell'incon=
scio fossero proiettati attraverso il segno~-gesto: perche que
sti viaggi implicano gid - come ayverra pil tardi con le ope=
re in pieno spazialismo - la partecipazione emotiva del gesto,
che si attua come un "“{o~% . vitales

A queste opere del resto Fontana guardera, riprendendole,
proprio agli inizi dello spazialismot sono, comungue, un ge
niale precorrimento, in un periocdo in cui nessuno tendeva al
1'informale materico 0 Segnicoe

Accanto a questo primo gruppo di tavolette grafite ci
sono altri fogli con segni a china che ne richiamano con va=
rianti i ritmi emotivi, e subito dopo si glunge aiiz:#:sr aﬁ'

f"a "’V‘/O
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gculturey i cui originali erano sagome in cemento, con gra=
fiti, dai contormi variamente mossi.

51 @ parlagg, pﬁ{}antana, di tendenza barocca: & un
termine, chef(ﬁgn—t‘re coglie un aspetto fondamentale di gquesto
artista, pud cenerare equivoci. A parte il fatto che & sempre
pill opportuno lasciare i termini che designano una particola=

re tendenza stilistica all'epoca che storicamente ne giustifi

ca i vari caratteri (non credo, da parte mia, agite—ioni-<%)

‘f193f3u~(5v presde in certl periodi: si tratta sempre di linguaggi diversi
il ' perct% diverse sono le strutture sociali e tutto 1l costume del
v o .

le é&#exaa epoche, anche se esistono delle somiglianze generi
S T che) nel caso di Fontana tutto diventa piY chiaro se si tiene
presente tha la sua esigenza di purezza, la semplificazione
estrema del mezzl espressivi, il bisogno, spesso, di parlare
a bassa voce, quasi in sordina (queste tavolette grafite ne
sono esempi, ma ce ne sono molti altri in tutta la sua attivi
t2) 1 nuturalmente)la forma diventa sempre pill aperta, fino al
le pil varie ambiend®zioni spaziali. lMa $ib implica tutto un

A Al
percorso che non sempre & barocco: m& spregiudicato, nella (o«

ey (o8o mcerca, som—mitalitirve

Ingsomma l'aspetto barocco in Fontana pud essere il piu
vistoso: non & perd l'unico, perché altri aspetti piu segre
ti e interiori, nell'esigenza di purezza e anche di silenzio,
persistono fino agli ultimi giorni della sua vita.

Queste sculture sagomate e mosse nei contorni avrebbero
potuto risultare freddamente calligrafiche: invece s'impongo
no per la vitalitd del ritmo, che dall'interno dell'espressigo
ne stessa richiama gli spazi con una dinamica é%iil&§; spe=
cialmente la scultura della raccolta Pizzi = nella copia unica
in bronzo dorato -~ ma anche l'altra in cemento verde e bianco,

ﬁhv&
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rivelano che l'astrattismo per Fontana & diretta, immediata
possibilith d'espressione lirica; inventata per impulso.

I1 pil numeroso gruppo di disegni e di sculture astrat
te & del '34 e indica una ricerca pill costruttivista: i pia
ni hanno RBHAE acquistato larghezza di superficie geometri=
ca, con angoli pil netti, Si & fatto, come influsso cultura
le, il nome di Archipenko, da cul Fontana in queste periodo
sarebbe stato attratto. Ma non c'e un influsso particolare
di Archipenkot e'?® piuttosto il clima di ricerca astrattistax——
sul pianc internazionale, sotto l'influsso del cubismo, del
costruttivistl russi, e in genere degli sviluppi di un'arte
intesa come pura percezione visicgyaiil'ambionte del "Milio

gSot el ; 0{
ne", Bhsta%m successione delle mostre in<gessda 4.tV

gl g Qe e Roanancs’
galleria, L3 S +e0, per accorgersi da

guall stimoli Fontana, che ormai non poteva essere estranco
a quel clima perché esponeva anche lui nelle sale di Via

Brera, fosse sollecitato.
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Ma anche questa volta non bisogna intendere questi
gtimolil culturali come influssi diretti: Fontana ha una
per%ﬁgﬁgitv‘indipendente e, & guardare bene, anche questo
gruppo (che sembra pil costruttivista e geometrico, & una
variante, sia pure un poco pil distaccata, delle preceden
ti tavolette e sculture grafite. Ci illumina, in questo
genso, la serie dei numerosi schizzi e disegnl, Progetti
per sculture: qui la vitalitd ritmica, nei richiami degli
spazi, rivele che le ldee sono illuminazioni emotivei%con

o
la costante esigenza A una spazialithd che tende sempre a

diventare dinamica, ma nel modo pil estroso e imprevedibi
le. Riguardando la serie delle sculture del '34, in cemen=

to e ferro, o in gesso, sempre ravvivate da colori (anche

il grigio, i1l nero e il bianco assumono valori coloristicl)

o da elementi non geometrici, & facile accorgersi che si trat
ta di un costruttivismo zstBatde, caldo di tensione emotiva,
di estrosa urgenza gisd spaziale nel bisogno di ambientazio
ne. Accostate, 1l'una all'altra, nel loro insieme, queste
sculture si rivelano meglio, quasi come un'opera sola ri=
spondente a un momento di ricerca/ae#ala, che non annulla
affatto la vitalith del "farsi": fin dalle prime ftavolette
grafite del '3’ a queste ultime "presenze" del '34, & un ﬂkhrhio
elk=w=0 preannuncio dello spazialismo, che Fontana sviluppe

. con chiarezza dopo il '46.

Non si tr&ﬁﬁiﬁggggff%bfgye da altri & stato detto, di una
momentanea esperienza,(ﬁé%ﬁi’ﬁi un disguido, ma di una ricer=
ca che risponde a una componente fondamentale del linguaggio
di Fontana, tanto che pil tardi la riprendera con altri svi=

luppi.
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Le sculture a fran fuoco

Dopo 1'Uomo nero e i vari disegni, fino & le Verpini, che, come ai &

visto'influiscono sulle composizioni non figurative, Fontana sviluppa, conten
poraneamente alla ricerca astratiista, altre lmmagini in terracotta a colori,
in gesso o in cemento colorato; da qui in seguito passeri alla sculturs a
gran fuoco, dopo i soggiorni ad Albisola e & Sdvres.

Ta terracotts col motivo di figura bianca e nera del 1931, pih del=
1'altra terracotta Figure nere, dello stesso amno, richiama, adbfé;utto nel
relativo disegno, il linguaggio dell'Uomo nero: la eintesi sommaris tende a
bloceare personaggi di espressivith primitiva. Ma si fe strada nei contrasti
cromatici e nella scabrosité delle super ici che tendono a diventare naese,
il problema del rapporto tra volume coloristico e luce atmosferica, ﬁr§|b10c=
co che si apre sempre pil e ambientazione. Le amenti dei pilotifpure1&§1;3931

/
accentuano questa ricerce di ambientezione coloristice: & una scultura \larga

dove il risultato liricot ottenuto dal senso rupestre della materia scdﬁra,
degradante, ma nell'aspirazione al ecielo , allo spazio. In Donna alla finestr

dello stesso anno l'esaltezione cromatica in blu rende quasi astratta la sca=
brogitiluninistica della terracotta,ae&ora%a, con acuto effetto espressivo,

Fontanarsu questa via ,non pud non accostarsi a Medardo Rosso, ma con ac=
centi piu eeri, gis espressionisti.J 2l ,

lSuperando 1'idea di scultura a tutto tondo, accentua)\tome del resto melli
tavolette grafite o nelle sculture astrattéﬁ?ﬁi penso pit oricb, ponendo 1o
spettatore, secondo i suggerimenti di Roseo, da un solo punto d; viste, come
davanti a un quadro: in mode che il rapporto tra luce e colore e:ombra possa
rendere una particolare atmosfera espressiva, Questa ricerca dallQ\Figgre nexr:
a Gli amanti, cemento colorato, a Le ospiti, gesso colorato del'33jud sembra=
re contrariam alla libera espansione spaziale, a cui tende sempre f&?tana: ma
& gia D

b
I"'/ :
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un'accentuazione dd=smigurnrca—sesziaie 1l passaggzio sempre pil

evidente da una scultura come forma chiusa = nell'esempio
del Nudo di fanciwllo - a ung scultura che diventando di togc

cofJ anche se sl attua come un rilievo attorno a C?i non si
puo girare - stabilisce un infontro pit vario tra forma aperta,
(Q volume suggerito dal colore e /luce atmosferica. Le Ospiti §750ﬁ~0
-71 un limpido esempio di questa ?I%E?aa: gegna gid, per la 1i
berta espressiva, ritmata con analogia musicale, uno dei rl
sultatl pil poetiel tra i linguagsi europeil di quegli anni,
Bagnante, -adt=e cemento colorato del '33, rivela invece una
L *w”%¥§§€éaa pil espressionista nella resa del carattere causti
co, nell'acredine solere di un motive di rappresentazione
in bianchi e neri e in deformazioni pungenti: la scultura
per Fontana, ormal in aperta opposizione al'hovecentog per
de ogni monumentalitd oratoria, diventa vita di tutti i gioxr
ni, guasi in un precorrimento della "pop-art": il disegno
preparatorio, inventato con sottlile estro, rivela ancora di
pihA la tendenza alla spazilalithé di compenetrazione ambien
tale, ma in un modo che si pud dire opposte all'impressioni
smo, perché la linea ha un andamento continuo, senza fratitu
re atmosferiche: in un linguaggio nuoviseime, c'e il ricordo
delle prime esperienze grafiche fatte con Wildt,
In Signorina seduta, del '34, elogiata con entusiasmo da

Persico, gquestia acredine espressionista appaire meno pungente

per l'equilibrio compositivo dei volumi linearistici: ma il
risultatol
perché, come in tutta la serie di queste opere in gesso o in

cemento colorato, il contrasto del bianco e del nero suggeri

anche qui & opposto a ogni naturalismo monumentale,

gsce astrattamente la dimensione volumetrica, che vive dunque
di un valore coloristico emodivo, provvisorio nel divenire

dell'attlimo. !
Un espressionismo anﬁgra primordiale, tanto da ambientar
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sl all'aperto, come rocce sulla ferra tra foglie e arbusti,
rivela%* nel 193)-56% le serie di terracotte colorate, nel
glardino s3-=feerdfd Nazzottl =% Albi%sola lisre: raffigurano
Leoni, o altri elementl ESdeumets®l, Intesi come prodotti organi
ci o variazioni della terra stessa, con cul si confondone
senza limiti nettix.iJeffetto € di un espressionismo materico
che precorre l'informele, con una lerghezzs di respiro e di
ambientazione, tipice di Fontanas: il quale, come si vede, non
sl accontenta mai delle meta raggiunta e rinnova con altre
stimolantli, estrose ricerche il suo linguaggio, La testa di lie
dusa in ?‘grég‘s nero®, del 1936, presentata alla terza Quadrien
nale romanz, fa parte di tale clima espressivo, nellg'§§§QQ$§§
#e di una maschera 11 cul volume & suggerito,nei vari piani e
meandri dal tocco coloristico.

Questo incontro ad Albissola, con Mazzotti, y( {%¢¢“ per
la ceramicak gl aprivano @ia a molti art1sti ~—{indicareda—tra
Sugbone T Tseitl) (il Tullio F’lauoua 0 ol MbiSsta

ol o oohin:To . Tes~(0 ol FoTvaifeo  ocrva

UI/LL'QWAO»TO e AL B @agg‘%‘ﬁa Sculfas V&E"J‘M' O’( 8w dan

(& 9%%‘&
fa orientare fontana verso un nuovo sviluppo di scultura a gran

fuocos dopo Albigsola va infatti nel 193/ﬁ a Parigi, invitato dal
le "Manifatture di Stvres", dove esegue una serie di ceramiche.

Assimila subito tutte le possibilithd tecniche di questo par
ticolare genere di scultura, e con prestigiosa maestria usa il
colore degli smalti in funzione della rapidita dei tocchi: le
imnagini figurative, deformate nella dinamica espressiva, sono
portate ai limiti quasi astratti, tento il motivo di rappresenta
zione & pentito da Fontana come pretesto vitalistico.
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La numerosa, originale serie di sculture a gran fuoco
preannuncia dunque, nel movimento dall'interno dei vari ele
mentl che tendono ad espandersi, ad ambientarsi, lo spaziali
smo: perché sono opere gid spazialmente attive,

Tutto questo & da tener presente: guando Fontana porte=
ra 11 segno-gesto alla rottura della superficie del quadro,
sviluppera in altro modo questa ansia di vita, questa dinamica
33§£§§3§E§= che fa sentire sempre le mani, il gesto, nell'urgen
za dl una éE=wna fantasia che sl attua senza limiti esterni.

Da La conversazione, del 1936, omaggio a Medardo Rosso

che aveva eseguito Conversazione in giardino, a I delfini,

a Fondo marino (1936), alla serie delle Farfalle, ai Leoni

e al vari animali del '37 e '38, ai Fiori, ai Cavalli (1938)
fino alla Battaglia di cavalieri, eseguite nel dopoguerra,
Arlecchini, Guerrieri ¥, fino alle animate scene sui piat=
ti, Lucio Fontana, con la pil spregiudicata libertd fantastica,

porta la ceramica a una invenzione lirica ricea di umori, di
vitalita, 41 estro. 0h&€:

I1 colore, negli smalti pil squillanti o smorzati Eed=
1'ingobbo opaco, non ha nulla di naturalistico: & astratto,
nella colata di gialli sulforei, di viola, neri, grigi, bian
chi, rosa, verdi, oppure in oro o argentoj; ma sempre in modo
che la rapiditd del tocco, costruttivo dall'interno ésiis nella
corsivitd di un ritmo panico, non sia frammentaé??%éf colore, che
per ogni scultura a gran fuoco, si risolnve in poche, larghe 1o
nalitd fondamentali. Tutto acquista cosl l'immediatezza -asiimi=
duzalsstioa di creazioni fantastiche, in cui il motivo & soltan
to un pretesto perché si concreta in fughe di analogie musicali,
in festosa vitalitd di colori e [tocchi,

E' nato cosl, per chi nidn capiva l(alto valore poetico di
queste sculture, il mito di un Fontana "decorativo'": dando a
questo termine accenti dispregiativi o comunque limitativi. E'



il caso dunque di chierire , senza equivoei, nel prossimo capitolo, il con=
cetto di decorazione e il rapporto tra decorazione e arte.
lia qui occorre dire che , su questa via , anche nel pil intenso peri=

0do spaziale, fard le eerie di_Deposizioni, e sopratutto i vari bozzettli e s

ptudi per la gquinta porte del Duomo di Milano:

<
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qui la foga'eapf3§$&fgi3£§y§;aai %E sequeze (i fiamme, chﬁmi;grendono nel
modo pil nuovo HimbessSITa goticé}_rivela come Fontena non fosse portato
allteffetto gioloso: =a esprimere la tragedia dell*uomo, le sue lotte 1 dolos
r%;uég&figura di Cristo, nelle diverse Deposizioni, & contorta)macerata,non
per ricerche coloristiche o di luece in frammentq, ma per rendere l'estrema
sofferenza; riduce cosl il cromatismo = poche macchie che spezzano di pil

la forma, e rende, coi tocchi coneitati, 1l'espressione pid ;;3;;92 nei contras
eti, dando alla luce stessa una viviesima risonanza interiore.

I verl bozzetti per la porta del duomo, eu quest@ via di ricereca,
mentre tendono all'ambientazione gotica nel carattere di tutto l'edificio,
rivelano in modo ?ﬂa Arride come Fontana sentiese profondamente il rapporto
con l'architettura: delle prime idee in schizzi repidi, ai vari studi di par=
ticolari, alla serie dei bozzetti definitivi, il ritmo sempre mos=o, la tens
gione degli spazi, 1l'intensivita espressiva, che tende a penetrare interior=
mente e non a risolversi in a:;§;;;§ effetti di gioco atmosferico ( i vari,jx
ritratti e le particolarl scene in varie formelle ne dannc conferma)- rendo:

no questi studi per la porta tra le opere pil significative di tutto il duom



SPAZIO ATTIVO I DECORAZIONE

Un tempo non esisteva dualismo tra decorazione e artes c'era
anzl assoluta identitd fra 1 due termini, perche la pittura o la
scultura tendevano ad ambientarsi in particolard spazi architet=
tonicie In certi periodi non ci fu neanche contrasto fra decora=
zione e strutturas non 81 trattava di sovrapposizione ornative, che
sl potesse spostare a piacimento, era una decorazione gid in fun=
zione strutturale. Dalle metope dei s Idorici, alle Cariatidi ,
al fregi deli timpani greel, alle sculture del pilastri nelle basi
liche romaniche e gotiche, agli affreschl in determinati spazi
architettonici, la decorazione fu arfe spaziale che partecipava

Mbllu sdel)o vamavSL. it f0

agli ambienti., Non sempre, anehle nel—p=ssste, artistl anche gran
di furono dei veri decoratori: sentirono i rapporti dello spazio

assegnato dai committenti, ma non QEG&&O di tutto l'ambiente.
Tra gli esempi pilt alti, di wvalore poetico e decorativo a

un tempo, sone—&a‘rtcUr&afc,-nal_ﬁénaﬂuimggﬁa, gli affreschi del
NJL3Conp A (oot &

Veronese a Villa Maser# per—X'intimo rapporqo tra 8 pazio attivo

1
L = ba.
0 mqya“‘ e decorazione pittorica.
{Lﬁ “y e~ E Ornt/t‘
I Neit /Der arocco la decorazione divenne anche pil atti=
¥ O
' Va\u0\ %) Ara, nel bisogno di dilatarsi spazialmentes quando non fu sovrap
>< __,H/// posizione aggiuntiva, ma nacque e si sviluppd in funzione appun

to di integrazione ambientale, raggiunse i valori pild vivi,
Piazze barocche, ambienti, giardini, fontane rendono lo spazio
1 Uk%%&#n. Borromini ottiene lul stesso, architetto, nel movimento
spaziale degli ambienti, la pil alta vitalitd decorativa, con
invenziona¢fantastica acutissima. Ma epoEses proprio per questa

esasperazioneiQ%#évames$e=&zeeraﬁiva, quando »em siano diversi
gli ideatori Q_gli esecutorli, la decorazione comincia a subire

una erisi, per sovrabbondanza: gli artjgiani hanno un‘abili?é
_ > Za Gaes
sorprendente nel decorare, ma gid : sentire 11



dissidio tra arte, 2E%vﬁ€?ao pilu inventivo, e decoraziones
Naturalmente, guamdo finiscono le botteghe d'arte e
sl afferma il ﬁpmanticismo, che considera l'attivitd estetica
come espressione individuallstica, 1l concetto di decorazione
cade in crisis tanto pil che tutti i seguaci del quadro stori
co, che uﬂégge certli romantici alla tradizione neoclassica,
anche quando dipingono paretiﬁ non senuon%L%tEﬂE“Y?lori dello spa
zio ambientales Lu decorazione 335£;;;g;;}=giq4nell'Ottocento,
Tma- artiglani che ornano con stucchi e pitture, quasi sempre a
:X tempera, stenze e ambientii me—esma®i senza la fantaslia creatrice
J*'dm qﬁ***VU e soprattutto con aperto dualismo tra struttura e decorazione.
Nasce da qui il valore dispregiativo con cui di solito,
davanti a un'opera che non si ritiene %%2&%?2! sl uga la fraseg
"EY decorativv“l "E' decorativismo". ¥ un pregiudizio ancora

_(e\diffuso, che ormai non significa nulla. Nel caso di Ffontana, é

§ Aopantn
23S W Y improprios on O ﬂ‘oum fxve/

Fontana infatti, fin dalle prime tavolette astratie, ha ><
gsentlto per intuizione l'identithd tra decorazione e arte: per
ché ha considerato sempre i1l rapporto di uno spazio attivo a
cul partecipa la sculturaj deriva da qui l'esigenza coloristica,
che gli fa superare, a un certo momento, i limi®i generici tra
pittura e sculiura.

Spazio attivo signiflca per zontana continua aumblentaziones
rapporto, sia pure attraversgviihﬁgégfa emotivo, tra i varl ele
menti di un'opera e lo spazio athormOw Non a caso sente la ne=
cessitd, quando espone queste sue sculture o i varl Concetti
spaziali, di sistemarli in determinati ambientis alla Biennale
veneziana del '66 mi diceva di voleH'esporre un solo "taglio",

ma ambientato in o spazio ellittico. E non a caso iusse la

Ceat
sua arte, 3a?eeand?’1“i%%f¥dra o la scultura da cavalletto, ten

de ad attuarsi nel movimento di ambienti spazial}:Jda—qaeiie=EET
-~ XQIL(L 0'&'%‘- Qq—:g"“""-

-
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Proprio in gueste opere la sua invenzione fantastica pil HH
nuova .o-ads fa coincidere, nel concetto di spazialitd attiva,
decorazione e arte.

Ma l'accusa di decorative, nei riguardi di Fontana, oltre
che a questi amﬁlffv spaziali, si riferisce alle sculture
a gran fuoco (eltre=the ai quadri con buchi, strappi o tagli).
Questa accusa proviene, ovviamente, da chi non vuole o non pud
capire il lingmmggio di Fontana.

Si ritengono infatti decorative, con disprezzo, le varie

A Al o n.M_bwa cmvt4J F_;¢/

aperte, spesso ael-limi-te—delilestratte, sono accese nel tocchi

e nei colori squillanti. 150 flra
Pur esiendo opere spostabili, tendono Lﬁ, come detto,

a una spazialitd ambientales se vog‘&.:l.qzz“e considerarle decorative,
. A D n (A
€°- "f”‘w“‘-lﬂqhﬁ diventa un altro pregio, un'altra qualita positiva,

>< ceramiche, pro?g-io perche ..mtina.tural);.atichez ¢ le forme HE

(oThas (o co~ la M pura creazione fantasticas
Di 1la dagli inevitabili momenti di sqj'ta creativa, come av=
viene a qualsiasi artista anche grande, nelle serie delle scul=
ture & gran fuoco Fontana & infatti liriciesime, estroso, varios
come, con accenti so0lo in apparenze molto diversi, 1o sara nel=
la serie dei Concetti spaziali, inventati con la fantasia piu

accesas
Fa dunque della vera decorazione proprio mentre crea delleﬂ/v(g

e P el 43 TCED-Ro—STEZ LGS e



:_‘;'q L(iol ‘\]

i
L'attivithk in Argenting e il "llanifiesto Alaneo"

In Argentina, dove ritorna nel 1940, Imecio PFontena, per diversei anni, "si
lascia andare"inella bozza della lettera all'amico "Gianni", ¢'& una frase
che se pure cancellets, spiege il suo stato d'animo: " Il lasciearmi andare
di Buenos Aires per vincere tutti i primi assoluti di scultura di quella
nazione",

a-C
cusqogzrtamen'be 1'influeso del padre, che nelle lettere 1lYaveva spesso &=
ehkit=meto aknon perdersi tra le nuvole", e l'orgoglio del dominio di un mestie=
re abile, lo stimolano a fargll riprendere le egperienze della prima formazio=
nes: anche perchée in Argentina, 1'influsso di Medardo Rosso, di Arturo HMartini
o di altri scultori del "Novecento" italianc, poteva costituire QQ;Q novita

e di arrvivare primo in concérai, per cui & preso sopratutto da probikaémi

Pontena per anni & preo:::F?to d}_vincere qualche "becca", o borea di etudio,

dif abilith tradizionalg s le monografia di Juan Zocchi, edita a Buenos Aires
nel '45, riproduce opere figurative che, in genere, indicano poco l'apertura
verso la liberta dello épazialismn. Forge cid & anche do to alls particolare

Spnddi v oo 9 Qv aslo Juuhtfop ilhe

gcelta del eritico. la eertamante——&opu—che Fontana r&esue—ureiea:vrifgjﬁﬁﬂiﬁf
d'arte di Altemira)e sta a contatto con giovani allievi, & sollecitato in mo=
do nuovo: si accorge che prima "si era lesciato andare" e, avviandosi al clime
del "ﬁgnifiesto iianco“, fa molti disegni gquasi automatici, vetrine gi& spa=

zieli, ceramiche pil mosse, Negli anni precedenti non mancavano diverse sculs
ture 2 gran fuoco molto liberes ma nel compleseo,i primi anni del soggiormo
argentino indicaeno una sosta, in Fontana ch: si riprende poi & un tratto con
la pil spregiudicata 11beqﬁ&)§; fantasia.

Ho gid accennato a diverse opere in cul, con accenti diversi, ripropone
certi motivi di scultura chiusa, sotto l'influsso di Martini o del "Novecento"
tra queste , La muijer del marinero si riscatta per una espressivita primitiva,
Altre volte si ricollega a Medardo Roseso, con effetti antiformali, di velore
atmosferico. Continua perd come dicevo , fin dal '40, anche la scultura di
tocco, in chiave di &bpressionismo lirico e di ambientazione spazisle; Ia No=
via » una figura in cul la vitalitd dei toechi coloristici assume accenti di
apparizione visioneriaj con l'altra testa di "Medusa , del '41, riprende la

gcultura a gran fuoco, con una corpositd plastica resa astrattamente allucinas
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ta del colore degli smalti, In Iujeres ante el eagajok1940) il rosso acceso
delle figure che oi embientano nel movimento di una mkteria gid informale,
dove lo specchio si confonde ellusivo, acquista une caustica immediatezza con-

tro ogni echema di forma chiusa. E1l obispo, La Virgen y el Nino, Ta Osniialita J

del 1940, sono altre ceramiche espressivamente intense, che ci riportano con

skb=d gccenti alle pil antiche tradizioni popolari,
Combate indio & un'altra scultura a fuoco in cui il movimento estroso

ded toecchi e del colore indica l'urgenzae di un ritmo vitelistico, aperto
ei richiami ambienteli; e
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La batalla (1941) 2 un bassorilievo dove 1'espressivith
sl affida quasi alla pill corsiva grafla, con impercettibili ma F
rigentiti movimenti di piani decisamente antiformali,

Si glunge cosl alla vivacltd espressionistica di El juiecio
de Salomgn, del '41, in cui la modellazione si muove nell'evi=
denza del tocco pilt nudo e libero; al Busto di Chico (1942),
ac L |loa—~@ At

7£ intemrgamente espressivo nella somparietd plastica; alla accen
4o
tuazione vitalijfica di Vaso con 3= (1944) e al pungente,
A ik A SICTL
o\ acre Eapressionlsmo (d’éJLJa. mujer de Lot (1945).
Certamente ha composto molte alﬁif sculture di tensione
ﬁ%% gpaziale, se nel '46, l'anno del Manifesto bfancof il di=
aSSiesane ad oMl )
segno Tristeza ¥ dolorzgkéfﬁhﬁélla linea di un deciso automa=
tismo surrealistat 11 segno diventa'yﬁ"viaggiqi?ikjinterna,
%
nelle zone segrete dell'inconscio, con richiami @Bpazisss; da

qui si svilupperanno pil tardi i grovigli luminosi, sospesi,
0 le altre ambientazioni spaziali di effetto surrealista,

E!' importante notare che Fontana & tra i primi a ripren
dere il 5ﬁrrealismo automaticos premessa all'esaltazione del
gsegno-gesto e della pittura di aziones Non si interessa al
Surraalismo_d'immagine, con prospettive inquietantifdi effet
to onirico, ma im—eemposswioni mentalmente distaccates ripren
de l'urgenza di un automatismo irrazionale, che gli fard svilup
pare lo spazialismo.

Altre due immagini inedite, del '46, sono indicative
di questa ricerca:gké—spezieder Trajes de Fiesta,"vidriera

1ug eke Harrods exhibe sobra la calle Florida, creada par ILucio
Fontana", e un'altra Vidriera pars Harrodss il fatto che si
tratti di allestimento di vetrine, in questo caso non & un
1imi tea Fontana, in qaes%e composizioni,
erea gid ambienti spaziali, con una inventiva fantastica ori=
ginale, che annuncia lo sviluppo delle _gpazialismo.
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Si pud capire dunque, senza equivoci, come diventi ae{ Zﬁf
l'ispiratore del "/I‘!Tanifesto bianco", firmato emske da )<
alcuni suoi allievi,

"I1 cartone dipinto e il gesso eretto non hanno pill ragione di

essere's)
"L'uomo & esausto di forme pittoriche e scultoree. Le sue espe
rienze, le sue opprimenti ripetizionl attestano che queste arti
permangono stagnanti in valori estranei alla nostra civiltd,
senza E?ssibilité di svilupparsi nel futuro...

(45; vita tranquilla & scomparsas La nozione del rapido &
costante nella vita dell'uomos... L'uomo si fa sempre pill insensi
bile alle immagini inchiodate senza indizi di vitalitd... L'este
tica del movimento organico rimpiazza l'estetica vuota delle
forme fisse. Invocando questo mutamento operato nella natura
dell'uomo, nei cambiamenti psichici e morali e di tutte le
relazioni e attivitd umane, abbandoniamo la pratica delle for
me d'arte conogciutgfabbordiamo lo sviluppo di un'arte basata
sulla unitd del tempo e dello spazio".

Riecheggiano in queste frasi, gli accenti dei manifesti
futuristi, soprattutto di Bocecioni, il quale aveva gid , fin
dal 1910, ﬁﬁm la necessitd di unlarte dinamica, rispon
dente alla nostra civiltd ¢ meccanica, in continuo movimentos:

i ) ).
e mentre ;&%= col manifesto del 1912,(14?94@0 la scultura

dai vecchi materiali = invocando nuove materie con la pil as=
olirtan

soluta liberth - & y7% nell'unitd di spazio-tempo,
e quindi della guarta dimensione, il moto accidentale dal moto

universale,
In altri scritti)antana gi richiama proprio a Boccioni,

che ammira anche per il vitalismo espressivo.

Ma in questo "manifesto bf%nco", di 13 dall'idea di spa=
zio~-tempo e della necessitd di nuovi materdiali, si intende
seguire una via diversa da quella boccioniana, alla cui radice



era una teorica mentale che lo portava spesso & razionaliz=
zare. Qui c¢'® stato di mezzo il Surrealismo, si esalta L T
razionalitd del subcosciente, e la materia stessa si identifi
ca col divenire della natura: "noi ci diriglamo verso la mate

ria e la sua evoluzione, fonti generatrici dell'esistenza.
Prendiamo l'energla propria della materia, la sua necessith

d'essere e di svilupparsie..s Ci troviamo cosl vicini alla ne=
tura come mai l'arte lo & stata nel corso della storia...
ssssslia posizione degli artistli razionalisti & falsa. Nel loro
gforzo per sovrapporre la ragione e negare la funzione del
subcoscliente ottengono solamente che la sua presenza sia meno
visibileM,

Questo attegziamento, quale appare nel manifesto, pud
considerarsi gié informale (anche per l'espressivith autono=
ma della materia), e risponde pe==S—timmends glla personalith
di Fontanas il quale, nello stesso anno '46, riprende certli mo
tivl del periodo astratto, mem--es==2=J preinformalil,.

Cta unaEserie di altri disegnl ¢4l G= Bosseid

A in cul questa avventura spaziale, ricollegandosl appunto al=
le tawvolette grafite del primo periodc,m si concreta
® come pura energie grafica o come idea *&. equilibrd
di spazi nell'indeterminaiewzn liricod.

# tep=osswes), ricordando iﬁéf/t

5 — A oL r:r]m.w'ra, W+M5L W
b el i %, si attua come

;we;&:"}n:mﬁs-gae di spazi che tendono ad espandersi e fanno in=

,mcomwta,, P

1
tuire altre dimenﬂlonb; ##ﬁ# ~ mﬁm@
g (8l

£

w&—wﬂ—?&%ﬁﬁ,&ww contrappunti musicall

valgono, con fantesia varia, di elementi inventati, idee di al=
tri spazis viene in mente 1'amore che Fontana ha sempre avuto
per il mutare delle nuvole, che il fratello Zino pemdsakams-

g



per lui, nel periodo argentine, in migliaia di ripr?ff:)

(EE"IE'queste macchine aeree, sospese, ci 80p10 %91 punti ritmici preciei,

A

an s

da cui tutte la dinamica prende vita per dddeswmrsi fino all'indeterminato,

Sono certamente tra i disegni pilt poetici, pil tesi nell'inventiva :
entrosa, delllattivith di Pontana e tra i piti eifnificaticiy dacei e
questi nltimi venticingue anni,

In altri fogli , pure del '46, i vieggl alltinterno ei attuano median=
te segni di pura energia automatica, senza possibilitd di schemi, come grovis
gliﬁ che faﬂgggtire » in altri spazi, la tensione gestuale,

L'accusa dunque, & queesti disegni, di apparire non tanto automatici ma
addiritura "nevrotici", diventa criticamente inopportuns: Fontana & stato
gsempre lontano da ogni effetto di nevrosij si tratta di ricerche affidate al
gegno che viaggia, finché possibile, senza interventi o luciditi mentali,
con un automatismo da non intendere mai alla lettera me come possibilitd di
liberazione antiformele.

I' certo che dopo gqueste esperienze, guahdo Fontana, nell'aprile del
'47, ritorna in Italia, pud formere ormai nuovi gruppi e chiarire coi risul=
tati delle opere il suo ﬁpazialismo.
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LA GRAFICA: DAL LINEARISMO AL SEGNO-GESTO

Anche se in queste pagine & stato necessario un continuo ri
ferimento ai valori del segno, senza cui non & possibile compren
dere lo sviluppo del linguaggio di Fontana, & opportuno a questo
punto chiarire i caratteri fondamentald di tutta la suas attivitd
grafica.

E' noto che la grafia, sul vari fogli, tendente alla forma
chiusa o alla forma aperta, lineare o con chiaroscuro,cgwéegni
staccatl o continul, assume sempre una importanza di premessa
per penetrare nella personalith pih segreta di un artistas 1
vari fogll costituiscono, nell'insieme, una specie di diario
non intenzionale, dove gli umori diversil, ma anche la formazig
ne culturalé\/le pil nascoste aspirazioni, finiscono col tradir
8l: la grafies diventa insomma una involontaria confessiones

Ma persistono ancora, nel giudizio ‘attivith grafica,
del miti da superares c'é,per esempio, il preconcetito che il
disegno debba essere soltanto quello & forma chiusa, che risa=
le alla tradizione toscana dal Pollaiolo a Michelangeloj @ in=
vece una particolare tendenza disegnativa, che trovd nel Rinasci
mento fiorentino geniali artisti, in funzione di una definizione
plastioa(&gﬁ}a forma, carica di vitak-llrssistéhgg'altra tenden=
za grafica,(a forma aperta, in cui 11 disegno non & definizione
dl contorno o di modellato chiuso, ma si attua in apparenza pil
indefinito perche in funzione dell'atmosfera coloristica: i con
torni e le linee sono come sommersl, tendono ad eapandiﬁgé;osqg

brano addirittura confusii ma i valori dei rapporti,dﬂl!iﬁlﬂhy

Unﬂbyn“‘nggst, appunto perch® tendenti alla vibrazione di luce-color0,¥
e fecdaed
esistono p& ricercati con sensibilith eekoxdebiza). E la ten
denza che, per esempio, &5 Vo si attua con Glorglione, Tizia

ne - un tempo accusatli di "non saper disegnare" - fino a Guardi,



che spezza ogni contorno e fa vibrare segni quasi come puntini
per rendere la mobilith della luce lagéw mor, agli :
impressionisti,; a Medardo Rossos

lia nello sviluppo del linguagegl del nostro secole - da
Seurat al simbolistd, agll espressionistl, al cubistl, fino
a.lSurrealiamo e all'informale - questa distinzione tra grafia
tendente alla Porma chiusa e grafia di forma aperta, non & pid
aufﬁcienten%&‘ﬂé‘\“ ® spezzatay w la figura
zionéz,dﬁﬁp% la stra.da al segno automatico, ci sono altre
tendenze, pil 0 meno 'y contrasto, che rendono complesso l'esa
me grafico.

Oltre Seurat; che apre la ricerca di un rapporto tra segno
pittorico e dimensione gpaziale del quadro, eem 1 simbolisti
(e=mwd =% »iesiSmso-—dedt) furono 1 primi a concepire la grafia,

spesso linearistica, come evocazione di stato d'animo, ma con
ribaltamenti e XanomslieX che fanno gid intuire altre dimensioni,

quLentos o'\’w.d.q,,
e com Wald b
amche cenltu

0@&% ole
Fontamo

X

di carattere psichico:\@i espresgionisti non hanno poi alcun
interesse alla coerenza. gspaziale, rompono pid decisamente ogni
armonia di prospettive @ di forma, chiusa o aperta che siat
nelle figurazioni tendono a deformare per rendere aggressiva=
mente il caratterey ma con queste deformazioni,anche lo spazio
appare inguietante, con internd contrasti, Quando pol l'Esprea
gionismo, con Kandinsky, diventa astratto, il disegno dissnda 2
% 0 segno, che suggerisce 1 viaggi all'internos la di=
mensione spaziale pud anche apparire volutamenie indefinita,
ma %ogie musicalis

Cubismo e Puturismo,spezzando 1'oggetto, M altri tessu=
ti grafici, in cui il ritmo tende gla alla quaria dimensione,
allo spazio-tempo, pilt accentuato nel futuristd (mentre dal
Gubismo. com'® noto, si sviluppano alire concezioni pil ele=
men tard OWC( del Suprematismo di Maleviec al Neo-plasti
clsmo di Mondrian), L'autometismo surrealista distrugge decisg
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mente ognl residuo razionalistico nella grafia, e tende ad at=
tuarsi come meccanica peichieca, di 14 da ogni mite di bellezza,
di forma,chiusa o aperta, di arte de contemplare. Da qui, con
apportil anche dell'Ebpressionismo, il valore del segno-gesto.
Ebbene, nel caso di Iucio Fontana, bisogna dire anzitutto
che & stato un grafico felicissimo, geniales i numerosi fogli,
che certamente superano il migliaio, indiecano, pil che una
"ricerea", la gloia di muovere il segno, di attuarsi nel segno
senza pentimenti o ritomi per correzionij ei pud capire la pu=
rezza - come estremo nitore espressive -~ a cul mirava Fontana
nelle sue opere, fino a giungere a una superficie bianca con
un s0lo taglios N& gi ferma alla generica distinzione dl astral
to o figurativos sui vari fogli concreta tutte le sue intuizio=

oot \
ni, le idee, le illuminazioni improvvise, ma sempre con pi::#ték )(

agEmse slcurezzas

Rivelano tra l'altro, un fatio criticamente importantes
come Fontana sappla assimilare, nel modo pill immediato, influs=
gl diversi della culture artistica contemporanea. ¥a Mon si trat
ta di cultura "mentale", su libri o saggl teoricii tende , @
vero, ai MConcettiX, alle idee, ma & il suo occhio vivissimo ad
assimilare certe proposte linguistiche, a coglierne certi aspet=
ti,che possono % stimolantis Naturalmente, & sempre
l'occhio della mente, non il semplice occhio come organe visivos
ma la facoltd aesimilatrice non nasce dallo studio di teorie -
anche se lul stesso scerive manifestd teoricl - ;:xgﬁjuna profonda
sensibilitd visivag ed & questo istinte, questa tensione vitale
a fargll superare subito ogni influssoe

3 lazione
'3 infatti, nel swoi disegni figurativi, aaseiuilasione,
oltre che del linearicmo simbolista di Wildt, come percorso con

tinuo in spazi proiettati in superficie, 1l'influsso del lineari=



smo pil luminoso e solare di Matissef_ﬁgg’mgli cubisti di
Picasso, 0 anche la sintesi linearistica del periodo blu, certe
ingistenze fino al grottesco degli espressionisti;, la dinamica
aperta di una spazialith futuriste - specilalmente del secondo
momento, quello pil incline a certi modi costruttivistl - o,
come gla accennato, certi influssi anche sironiani nella larghez
za elementare di forme primitive, o dell'astrattismo internazio=
nales ma tutto questo & sempre per Fontana uno stimolo, un sem=
plice arricchimento delle possibilith espressive; peseisd proprio
Fontana, con la sua forte personalith, si muove libero, lascia
la meta rageiunta, va oltre, perchd la sperimentazione, il nuove
¥ affascinat anche se pol non dimentica e non tralaac:l.ailc- prece
dentl esperienzes

Dapprima il suo segno & linearistico, ma con una fluidith
che rivela sicurezza grafica e anche espansione di energlas
scorre, si muove, precisa forme, modella; ma senza chiaroscuro
e soprattutto senza nebbiles quando un giorno tenderd all'hv&u-_-ﬂ.
n&. si tratterd di inderminategzza evocata, ss=x segni inequive
cabili, precisi, L'inderminetezza sard un motive, un contenuto
espressivot ma atiraverso il dominio pill assoluto del esegno.
Nella fase lineavistica, le figure, gli oggetti di rappresentazio
ne spuntano, dallo sviluppo della linea, come per incanto, senza
sforzisFontana ribaltd scorel, sltera prospettive, evoca & rvolums
attraverso il pil semplice contorno, spezza oggettl, figure, ace
cenna, definiscey:ms sempre senza chiaroscuro, con rapldith emo=
tiva e purezza d'immagine. Lo
Questa rapiditd dinamica presuppone cheifettbwlih sda spinta
d:].la memorias tutto in Fontana si svolge attraverso la memoria.
Ma la memoria diventa sublto :Enptas:la, gl accende, =i trasformas
da qui una libertd che a volte a—m visionaria.

Neli primi disegni astratti questa grafica linearistica, per
dendo la rappresentazione oggettiva, diventa andamento signifis=
cante, autonomos pronte a diventare anche macchia, a rendere
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: m oltun, con nvaloke ofs grafets
l'espressivitd anche materica. Il di(;am

sulle tavolettes

Col sorgere dello SPazialismo. anche se prosegue nella gra
fia linearistica sul vari fogli, Fontana inventa il segno ge=
gtuale, carico di energla, con cul buca, strappa, vioclenta
da: superficie della tela, del cartone, della cartas & un
segno-gesto chey supera fisicamente lo spazio b:ldimena:l.onale,,\( L
sl an'icchisce In un secondo 't;ampo di accostamentl materici
Hm, ﬂ-ﬂ. attuaf/(g-ﬁeato del taglio
e infine nel contrappunto di sagome sovrappoate al margini
del guadro, in modo che dal quadro si passi decisamente alla
pilttura-oggetto. Anche nelle sculture informali degli ultimi
ennl 11 gesto del taglio o della cavitd gestuale & attuata
con nuove valore di segnoy jrereniome. -

In tutto questo processo, infattli, & sempre 1l segno

grafico ad attuarsig non soltanto _q_t&f sul fogli, che

e VR
vengono violentati con buchi ¢ tagli)ma anche in tutta 1l'atti
vith espressiva che supera i limitl generici di pittura o

sculturag segno-gesto, earico di energia, come manifestazione
di pura vitalitd esistenzialee.
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Lo poetica e il clime del manifbsti &i«w 'f labea,

Degld appunti eutografi, su vari fogli, piill che dai menifesti spaziali,

Ao b Lopirati de 3wk e firmati me non diredtemente seritil f (trunne i1l manife=

g'ho 'becnico)ﬂi Pud ricosmtruire uns xmem poetles di Incio Fontanas & una
'poetica che non ha @ valore di vera ¢ proprie teoris 1&erehé Fontana, come
Uy L

auche se anave mitendere ai Concebtl, slle idee, non era u.nfteorico,
ne aveve una preparazione filosofica, resteva sempre un intuitivo 7&&
serve sopratutbio per chisrirne, come un'aliragopportuna fonte, il lin=
guegglo, Speeso le affermazioni pono dogmatiche: ma sl rivelano intuizio=
ni illvminznati,
Le vera premessa 2 tubta le poetica, che chiarisce lo posizione di Fon=
tena, & questes " 1& mia arte non & mail polemica ma contemporanea, come
contemporeneo & ll'ambiente spaziasle, al quale sono arrivato come logica
congeguenza dell'arte fel nostro tempo e come evoluzione delltsrie attra=
versgo il mezzo ",
Coml scrive il 2 febbzaio 1949 éﬁiﬁi& bozze di letﬁera,inviata da Albisola
a " Gianni % cioe a Giamipiero Gilani, che preparava per le edlzioni del=
la Conchiglia % 11 volume di Carriexis ‘(50 anni di pitbtura e scultura di

aveanau ig in Italia , X

Contemporaneita, per Fontana, e non atteggiamento polemico, significa in=

terna neceesitd evolutiva del linguaggio: e anche Tede nelltarte, che si evo
ve poltento wnel mezzo e non nel risulteto di valored E' questa una intuils=
zione sottile: chiorite da lui in altre note, "L'opera d'arte non pud ss=

gere elerna nel tempofriohiede la fantosia creatrice dell'ugfgz}

(Al grafito peleolitico, el @iudizio di Michelangelo, allo sviluppo lumino=

so nello spazlo, i valorl ereativi dell'uomo sl eguivalgono nella loro
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epoca,"
Questo concetto della necesslith di un contimio rinovamento dall'interno,
con mevzl sempre guovi, offertl dalle varde eivilth e delle varie epoche,
in modo che un artiste non posss essere we nostalgico di sltri periodi,
ma " contemporaneo ", dewiva della lezione deid futuristi, sopra%utto ai
Boccionl, che fin dal 1910, coi priml manifesti pittorieci, insistevano suls=
la necesoita di adegusrel alla eivilth muova, Ma la novitd dells poetica
di TFontana & proprio %%%Ealore declelve che egli da allo sviduppo del
mezzo in arte: per lul non baslta rimovare la forma o il conieﬂutotgome
altrl, compresi gli stessi futuristl, eaigevaggYﬂfaogna rinnovare il mezzo 3

AP
da qui nasce lavede originslita del linguagsi, che diventano di volia in
”(, o -Jrz I'“-)' U
volta ® essesss@ei ® . Questo & un concetio che altri non avevano svilup=

decuro
7L' pato 1n modo cosl wweses, |Ammira perd i fuburisti speeialmente Boecioni,

]

proprio per la spints al riunovamento in funzione della nuova eivilta
coeneta

meccanica, che sl cemss=pe in un dinamigmo plastlco di ambiecatazilone:

anche se i primi futuristl non svilupparono 1l concetto dell'evoluzione

del mezzo in arte,comeé ora propone TFonmbans ).l liarte spaziale & cocrente

/
solo al dinamismo plastico dei Muturistl, Bottiglia in movimento di Boe=
cloni, previene tutti i movimenti evolutivi e creativi delllarte coantempe=
renca mondlale, Reundiamo omegglio a Axp, Kandineky, Mondrian, Calder, ma
riconosciamo 1l genio creatore di Boecionix",

™ Lo da |

I, o, questo giueto elogio, lo.ﬁbazialismo di Tontana perd risulta
molto divexrso dal Eﬁturiﬁmo bnecionianoz tende al eontinuo innxganieo,

e ung gpazialitd indeterminate che non & affatto querta dimensione, velo=
citd, tempo X come nel linguegglo di Boecionl, sempre teso & definire pla=

gtlcamente il movimento con linee\:/ﬁnrza.
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= Ma ltammirazione nasce anche dal fatto che Boccioni, al fempo in cui Fontan
seriveva queste note, non aveyva svuto nel mondo quel riconoscimento che
altri‘anche minori’mvevuno glht ol ayvieve perd ad essere considerato uno
dei primi esponenti delllsvrte muova, e Tontanz voleva contribnire a met=
terlo meglio 1n luge,
Pur ommelbendone 1'importanza, non & ettimrato invece dal Gﬁbismo; " Cubi=
smo, deformazione, deturpazione se gi vuole intelligente delle Forme nmane,
bruttezza, decadenza de non confondere con ltarte negra o azteeca, che il
wibblico accetls per 1l'ingenmuith ed esaltezlone della natuws, non nccette
1z, deformazione-%i Plegsgso '
HMentre esalta'il fﬁturiﬁmo, inteso come " dinamismo plestico nel fMmturo -
invasione di forme pure rigpetio alla Pigure umans " , condenns caendt i
cubisti, ddvecul sl gente lonteno: ms in wealth di Boecioni eonosce poche
opere = gopratutio la Bottiglia e il ?éEEgEEEg_@i_gg_gg;ﬁg;gggg&}?ﬁ%n co=
nogce ancora, o gi & dimenticeto, delle alire opere che deformenc la fi=

gura, umana., come il Bevitore o la seriqhell' MAntlgrazioso; gli & nota la

deformezione, d'influgso negro, del cubigti, mein un ritmo pil spezsato,
con tagll che al suol ocehi diventano mezzi per stiliszare le figure sta=
tiche., Certomente & lontano dallo svilupro del Gubismn che porte al Sus=
prematismo, al Costruttivismo, alla Seetion d'or e al rapporto di rigorosa
nlgura: Pontena rompe ogni Gamvone’ —— di Boeccioni ammira wr svofewna
la tendenza sll'energia vitalimticara cul lui stesso, in =2ltro modo}tende:
na g1 gente estranco alla ricostruzione cubi:E? sopratutﬁo’in.un periodo
nol quale in Itelie si tendeva troppe =l Neocubismo .

Annmira invece un sltra linea, che dalfyéspresaivith di un colore luminoso
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giunge ell'lagtdrazione dinamicasz Gredo a Van Gogh, colors\:jluue.

Cre%o e Bocelonl, dinamismo plasgtilco., Credo & Kandineoky, astrattisme con=

creéo. Credo mgli spazialil, &émpo&:/spazio, L2

ik nuiiun glntepdl, il percorse Fformetvivoe degli incontri, che hanno inciso

sul linguagodo di Fontans, Van CGoph, dl eui he cerbamente sentito il valo=

re frenetico ded toechi coloristilcl disaociati)in funzione di una luminogil=

T4 dntensa e di un effetto vielonario, influisee sulla sus sculture a gran
geed Tasione,

fvoco: seklo sua origine espressionisgia, nells vedsesse rapida dei +tocchi )

risale qulturalmentq enche & Van Goghm, guerdato, nelllanbiente milanese

dopo 11 135 ( fino sl cline di'horrentéb con interegse di scoperta " attuale.

Ta 1ibertd da ogni scheme e la bruciante tensione quasi gestuale nell'atto

pittorioorviszuto con Gotale paritecipazione affettiva}non potevano che

trovare in Tontena wvna profonds risvondenza.

Oltre = Bocedoni, di cui si & detto, ammive " £' Astrettismo conerebo! o

¥ Kandinskylprimo inventore dell'artggg;gurativt,ma diee premess€ di

un Espressionimmo lirico, Ld & pronrio guesto Espresionismo lirico, xisol=

to astrattamente, ad attrarre Toulbana: perche non & amullata la poasibili—

th emotivea, l'eseltazione di un rapporto con ltinconscio, di origine\&un=

que irrazionale, AR

Lo . et

Da.Van Gogh, Boccioni e Kendingky, passa cosl agli spaziali, s Fontana

identiflca nella veloeith, nello spazio che diventa tempo, Non gi a?coﬁge

che, teoricamente, il Futurdano boeccioniane, usando le 1ineqM:/forzé e‘”\

distinguendo twra nmovimento universele e movimento accidentale, aveva glid

LY

CadrRN0
aplecgato come in grte ai ideni_fiauuo gpazio e tempo: la spaziali%ﬁ di

MONCR
Pontam, gl pit che dal rlimm:l.smo,m della —— 'l:endenza &#E\ Q,QQQ

embientaziona, gih proposta dai futuristl , na ora~¢§§§§§§pnt;x@~in.una
= \u
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AR noasdmaliviio ey 5(
spazialith indeterminate, ce=es rapportl peeessd, ¢ tanbo meno wase linee =

forza, in mode da caricarsl di tensione gestuale’
da i ot
Si oplege cosl il wapporbto eme lulkesdwso con Llarchitetiura miova:s & in=

atliivamente,

Pabbi tra 1 pochi artieti del mostro tempo che sbbizno collaborato con ars
.chitettifi qualiy- in genere*.hanno gvolto eon lui uﬁbolloquia ai atim%;)
( Pontana sentiva realmente il valore di uno spazdlo attivo: e quénd&:gli ersa
necessario llingontro con llarchitebiura, sviluppatasl dal nuovi mezsl ,
W Dalle crigl delllasrte come epplicazione in funzione decoratlvae sono
vepgonsebili gli srchitettli, solo occupati nei problemi funzionali e urbanis
sticl e non umani " .
" Avehitetbtura luce, erchiteblturza plastlce sono i nuovi problemi delllar=
4o moderna. Nelllarchitettura moderna, d'accordo = nd pittura n§ scultura,
ridotte a funzioni da pezzi da collezionisti ",
" IMarchitettomm pud creare ¢ creexrd la muove architettura solo abbinato
con artistl che abbiano cepito 2 che punto etismo con 1l'architetture,
gli artisti aspettano che alla rivoluzione delltarchitettura provocata
dal cemento im abbinata le funzione dell'arte spoziele dell'artista
contenporaneo, "
" To fuslone di artisti e architettil nel problema architettura spazio,
prchitettura luce, porterd sl Tartenone dell'arte contemporanca, archi=
fettura spaziale ",
E‘,questa)un'altra note orviginale della poetica di Fontena; si accorge
che l‘inconﬁro#ra architettl e artistl deve avvenire superando,da un 1atoJ
2! aacfunmitr del
demas probloma funzionale, ¢ dalllaltro,d veechi generd di pitture e seu%t?

vas le luce ¥ una spazlality attiva'con nuovi mezzi, possono mediare alire

Awvne |
collaboramzioni, Ma alle ﬁiﬂ!Q/come arehitettura del futuro, esalta il
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migesile, che supers la lines di orizzonte: qui'il suo accento diventa
cgndidamente vieionario,

"L'arte non & una decadenza ma sta penetrando lentamente nelle nuova evolu:
zione del mezzo per l'arte. Ia pietda, il bronzo mmm inesorabilmente cedo=
no alle nuove tecniche, cosl come in architettura il cemento, il vetro,

1 metalli hanno portato un miove stile erchitettonico. Non ci pud essere
una evoluzione mnell'arte con la pietra e il colore,si potrd fare un'ar=
‘te nuova con la luce, televisione, solo l'artista creatore deve trasfor=
mare queste tecniche in arte",

Tl solo mezzo dunque non basta, per creare muovi linguagsii Fontana si
accorge con chiarezza che spetta sempre all'artista creatorgﬁ il dominio
di ogni tecnieca.

Si chiarisce cosl il c¢lime dei manifestl spaziali: e come Fontana giunga ,

funme-

nel '49, al#imbiente Spazialey delle Galleria del Naviglio a Milano,

/
In altre noté??%ﬁﬁgzg ambiente con precisione anche oritica:" NS pitturs
né seultura, arte immediata", L'immediatezza, effetto & cui ha sempre
mirato Fontana, in questo ambiente diventa la caratteristica principalet
i centrli emotivi di chi guarda sono colpiti nel modo piun direttql)

égiéuggestione libera dello spettatore in un ambiente spaziale creato da
un artista, concetto di un'arte basata sull'evoluzione del mezzo nell'arted
= Questo mezzo, in tale ambientejé la Iuce scura, che gli permette risultati
di enviroghent nuovi.jiﬂ)

IG;STH;;;;;;FEE 26 insistere ancora sul concetto che l'arte, dal graffito
A e e
'7L di Altemirs a oggl, si en-u-ta golo nel mezzo, hectess@ caelds relativit

di ognl linguaggilo: " Bbr l'uomo vivente interessa l'arte del suo tempo,

1'altra ¢ documentaria, culturalismo, perchd non esiste l'eternita j;f

oy ¥
1
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delltaxrie '_ ol ,‘,,,@;wvumofw a & nrakorw ol ante olel }-M'mfo'j come dun Lun Aemo
Questo senso del prnvvisorio’del relaL}ivo & un'altra intuizione illuminante

nelle poetica di Fontanai stpiega 1'attualitd del segno che diventa gesto,

o dell'amblentezione che ®i risolve nell'incontro coy lo spettatore, il
quale & attratto continuemente dalle dinamica dei vari punti di vista.
"Gli speziali concedono all'individuo la facoltd di immeginazione, la
liberazione dell'individuo dalla re%torica,pittorica e propagandistical,
Tutto eid, in modo chiaro e coerente, risponde dungue al lingusggio dello
stesso Fontana, nei vari periodi ( eseluso quello pilt novecentista, da lui
congiderato soltanto una necessaria esperienze formativa e, in Argentina, éf
gollecitato da un particokare ambiente, )
Me c'® un'altra nota, tra i foglli autografi, che merita di essere messa in
evidenza: "L'arte non & mei state privilegio di collezionisti intellettuali
e di mercato stabilito."
Questa frase spiega il suo atteggiamento libero, nei riguardi dei mercanti,
e la tendenma & superare il quadro o la scultura, come Oggetti di merce.,
8Percid ritengo di mediocri gli artisti che sorrisero e dl imbeoilli quedl
eriticli che serxissero facendo dello spirito sull'ambi%:%e gppaziale, /
(KEII.apaziali non ei ritengono geni, s'ambientano nella loro era",
Anche in questo precorre, cem lHEsSde—dsmdindsdewne, 1o atato d'animo diffusosi
ﬁﬁgﬁsiiti ultimi annil, di contestazione contr#"l'arte merce'': Fontana, su:
perando le parete e il f*vv~$J{o — >oggetto di mercato, tendeva gia o aufe
rare ognl mercificaziedmgoletetica: ma in realtd anche lui, facendo guadri
e sculbure spostabili, alle fine - ma sopratutte dopo la morte-entrerélin
\

un inevitabile giro mercantile, Le sue idee perd sono contro il mercatoi |

del resto , regalando generosamenteg opera aunche impegnative’non ha mai
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—— _contribuito a far salire 1 prezzi, fov qw%TO s meveante MW &ereo o

ww  contutio nigde .

 Pud apparire evidente, & questo punto, il suo contributo mlla stesura dei
verl manifesti,
Quande Fontana, nell'aprile del 1947 , ritorna a Ehlano, trova tutti gli ax
tistl anslosi di rinnovare 1 linguaggl con una cultura volta 40W&Emw%ﬂk¢
ay incontri internazionali;(éi far sentire anche in arte gli orrori e le

; e | Non, R’""""W"’ MQ-I'LME, Qq,{fwwt«m m

)Z__ ingiust;;E3VEij;aa—g&erwa-inutilef—Si gumrdeva a Picasso di Guernics co=

SO’M.} m 1]
me all'esemplo primo, IIEIEBEB l Eronte nuovo delle arti, dove predo—

e #“4“*
ninave uns radice espressionista ea&idﬁihﬁ‘khaq aecanto al post~ cubiemo
" Qethe C‘;MWCQ/

oxrmail diffuBO..Si formdé;1 gruppo HUGR y 0 81 oeroava di assi=

@
milare tutte le tendenze di purs percezione visgiva. Fontena si oppo:; in

modo deciso af ogni riprese cublsta o comunque geometrica: anche ﬁuando si

/
accostawe gl non figurativi del " Movimento arte concreta, precorﬁpfgih

1tinformale, perchd eselude delle sue composizioni ogni rapporto geometricae.
olx

nella nuovae galleria del Naviglioy &=e

! apoto

7L Carlo Cardezzo Be=cmswbelin via Manzoni a Mileno, l'ambiente pill l&ss=o,

B! vieino al pilt gliovani e trova

[—] Nella bozza della lettera inedita, del 2 novembre 1949, all'amico Gianni’

, eul ho gid aeccenato, sptega tutto lo sviluppo del va=

ri manifesti.
(/;ﬁ;_;;;I_EZEZiboratori del primo manifesto sono stati alunni miel alltAe=

cademia di Buenos Aires e x glovani artisti argentini e specialmente
Cazeneuve e Fridmen){ - il secondo & stato seritto da Joppolo e il ter=

zo da Tullier - la prima riunione sull'arte spaziale la feel negli stus
di degli architetti Peressuti, Rogeraifgelgioioso, gl fecero molte riunio=
ni alle gquali parteciparono attivamente Joppolo, Tullier, Kalsserlian,

Sepsu, Fabbri, e anche Cagli e Birolli perd dijquesti non so cosa ne pen=

)
A%
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gino ".féertamente in Argentine " la vicinenza continua di giovanl alunni "

come seridfe egli stesso - dopo un periodo in gqui " s;#ra lapgeiato an=

|| -
: - e EaaSeest- —3 gtimola o

dare p=s

‘81 suo ietinto di creatore ", per cul " acecetta come perfette, logiche

tutte le polemiche "; a lMilano, avendo fatto da tempo le sue esperienze non

figurativ?,e di automatismo informale attraverso, 1l movimento del se=
gno, pud dominare indicendo una precise linea de seguire: muovo mezzo in
arte’aenza cul non el pud esgere vero rimmovamento, " niente Medardo Rosso,
me pluttosto dinamismo plastico di Boceloni - percld macchie assplute di
colore sulle forme per abolirme il senso della statielta e dellas materia,
niente di coneluso in gquel sensoﬁama ripresa di certe ricerche astratte -
- 22 184
e sarebbe meglio dire informali - delle femmsre grofite del ¥ 38 =34 |
<< non piu Brancusi, nﬁlArp o Van tongerloo, niente volumi, ma profili nello
q,u..i/wdk
spazio" e(ﬁfﬁggkca di forme aperte,
"z
Sulle date eVYBequenze del vari manifesti, Tristan Sauvage*(ﬁel volume

Pittura italiena quﬂggggggggggfﬁrSchwarz, M lano, 1957 ), " da eolloqui

avuti con diversl firmatari ", porta alcune rettifiche alle date e all'or=
dine, quall risultano nel volume Spazialismo di Giég5iero Gieni ( Gonchigl;g
Mileno, 1956) & qui la data del primo manifesto & fatta risalire al 1947,

me 1l primo menifesto fu in realtd quello datato 18 Marzo 1948, citato

da Gianl come secondo. Fu redatto da Tullier, Kailsserlian e Joppolo,

e discusso in casa di Aligl Sdssu con Cagli, TFebbri e Birolli,

Il secondo menifesto, pubblicato senza data alla fine del 1948 o egll ini=

zl del '49, fu redatto da Beniaminodoppolo: in.Spazialiamo)da Gianl & retro-
dateto, " allo seopo di far risalire 11 primo manifesto spaziale al 1947 "

Cosl, crpe=soimesde, nota Sauvage: ma Giani, e sopratutto Fontana, inten=
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devanqée mei indieare tutto il clime di riecerea e di c¢olloqul, che avevano a-
vuto inizio non appena Fontena era ritormato im Itelia: del resto, il pri=
mo menifesto dello fpazialismo resta sempre quello ispirato da Fontans
in Argentina nel 1946 , Giani(d'altra parte, non ere, inc%ine alla pre=
cisione delle date: e non lo faceva per uno scopomole.
Anghe il i:ﬁi&&o menifesto, pubblicato a Venezia nel settembre del 1953
in occasione di una eollettiva di Bacei, Cepogrossi, Crippa, De Iuigi,
De Toffoli, Donati, Dova, Fontana, Guidi, Matta, Morandis, Peverelli,
Serpan, Viniei&?nalle gale del Eidot'ba-/é pubblicato da Giani nel suwo vo=
lume come quintor,ma porta la data glustaj ¥l quinto, per uns trasmis=
gione televielva di Imelo Fontana, a Milano, del 17 Maggio 195?,&#Hitﬁn@,
& da lui prementato come sesto: sono evidenti dunque gli errori di sequenzea,
Nel primo manifesto, anche se le parole si rivelano pil ricereate, risale
all'influsso diretto di Fontana, perch® risponde a tutta la sua poetica,
l'affermazione secondo cul, eliminando ognl polemica esteriore, non si
intende " abolire l'arte del passato o fermare la vitat wogliamo che il
quadro esca dalla sua cornice e la scultura dalla sua campana di vetro,
Una espressione d'arte serea di un minuto © come se duragse un millenio, "
Da, quﬂ., la necessitd di usare il " nuovo mezzo'", offerto dalle}’ risorse
della teenica modexrma'", " Faremo apparire nel cielo: forme artifieialil,
arcobaleni di meraviglia, seritte luminosey'.
I1 pecondo manifesto mlra a svincolare l'arte dalla materia, " E non eci
interesse che un gesto, compiuto, viva un attimo o un millenio ",
I'ispirazione di questl concetti, anche se espressi con una dialettica

pil letteraria, risale sempre a Fontana: affermato il reciproco rapporto




tre arte e scilenza, la oonnlusionQK risponde slla sua poetica e al suo
linguegglio spaziale; " ng radio né televisione possono essere secaturite
dallo spirito dell'uomo senza eie un'‘urgenza che della scienza va alltarte,
L' impossibile che lL'uomo dalla tela, dal bronzo, dal gesso, dalla plasti=
ling non passl allae pura immagine aerea, universasle, sospesa, come fu im=
possiblle che dalla grafite non passasse alla tela, al bronzo, al gesso,
ellae plastilina, senza per mille negare la validith eterns delle immagini
create attraverso grafite, bronzo, tels, gesso, plestilina, Ion sard pos=

giblle adattare a queste nuove esigenze immaging gid ferme nelle esigenze

del pasgsato. "

Appare sempre pilt chiaro qul lo sviluppo concettuale della necessitd del
omehe e poi, mela womovwtraa

nuovo mezzo in arte, base della poetica di Tontamas; ™ ™ "~ "'
dellos muas aovte, ogh tow Ubote wres Hresro mateie & moza andichunime,
Tutto questo & splegato ancora nel terzo manifesto, che ® una proposta di

o b afforma Lolea
&dl (un'eltro esasstdn , isplratos/de Fontana e spiegato/in modo nuovo!:

( n {rartiste gpaziale non impone pil allo spetitatore un teha figurativo,

ma lo pone nella condizione di erearselo da a8, attraverso la sua fantasia

[N

Caa-
e le cmozionli che riceve. " Guesto ceneeddo presuppope l'ambiente spa=

ziele creato de Fonbtana, con luce nera, al Naviglio: ma indice/gla 1'av=
viamento all'opera aperta, alla parteecipazione attiva dello spettatore

e quindi al superamento di un'arte nat#ﬁalla vigione conﬁbem.platitra.ar



J&a qui nasee l'altra affermazione, di una miova coscicnze esteticas "Nel=
1'umenita & in formazione una muova cosclenza, tanto che non oceorre pill rap:
presentare ki un uomo, uns cosa, o la natura, ma creare con la propria
fantasiaﬁe sensazionl spaziali ": che & quanto altre volte Fontena efferma
nei suol appunti, mentre indica come lo S@azialiamo gia volto a stimolare
" la facoltd d'immeginszione" mello spettatore.
La sera del 26 novembre 1951, alls Galleria del Naviglio,si avolge un‘*altra
discuselone tra vari artistl, che sottoscrivono ped il quarto menifesto,

e o s aflorma; o Aottile ) nggzggj
sere=tEnke pe=i!intuizione =i valore dellaYespressivitd materica, & Ab=
biamo assistito a una serie dil menifestazionl che gi sono impegnote ad
aggredire la nuove visione del creato nel mieros dimmenso degli spazij

cercando di rappresentare figurativamente quella energia, oggl dimostra=

ta X strette materieX e quegli spazi creatl come ¥ materia plasticaX,>>

=l Dopo il manifesto per le televigione, in cul sl intuisce la voce di Fon=
tena, quando sl parla di moltiplicare & sll'infinito, in infinite dimen=
o Qren d) onvzzonte >
sioni? perche " 11 guadwro non & pil quadro, la scultura non & pil scultura™
e il sesto manifesto seritto da Ambrosini in ocecasilone di una mostra di
artistl spaziall a Venezla, importente per chiarire altri aspetti della

sua poetlca . e infine il manifesto teenico, letto da Iueioc Fontana in oe=

]
casione del Primo Congresso delle Proporzioni allas IX Triennale di Milano
nel '54 : ne rivelajtra 1laltro, Ltimmedistezze, anche per Lltuso di certe
parole tipiche del suo modo di parlare, che mescolave spesso argentino,

iteliano e dialetto milanese,

" B! mecegsaria la superazione della scultura, della pittura,,, 11 barocec=

co ci he diretto in questo senso, lo rappresentoms come grendiositd anco=



ra non superata ove i unisce alla plegtica la nozlone del tempo , le

Pigure pare sbbendonino il pieno e contimuine nello spazilo 4 movimenti

roppresentetati. " 7(

come bo g oledto (O thweﬂ%
Questa ripresa dello sviluppo barocco risponde in realts] ricerca spam
MW mdamenwtale , andhe AL mow exbusive, delle, AUl o Riiond !
ziale di Tontenal/ma egll intende 11 barocco come Iorms aperta chje%.x)

ambients, nella mditt @ml espressivad non come sovrapposizione di ele=

menti sggluntivi, ormamenteli, In altri termini, per Fontana il barocco
divents ERRrEE®X egpengione di forme seree, aperte alllinfinitos nng
plttura, né soulture, forme, colore, suono attraverso gli spazi, "
€cco porchd

B==sd , dopo aver chiaritoy ancora una volbte la necessitih dell'evoluzio=
ne del mezzo, ( " il trionfo del fotogramma , ad esempio, & una testimo=
nlenza definitiva AT dello aspirito verso il dinamico"),ed aver B
riassunto alcuni concetti gild espressi ne:l{“Manifiesto Blanco, tra cul

1g funzione del subcosciente, Fontans pud concludere che/ "passati verl
millenni dal suo sviluppo ertistico analitico arriva il momento della
sintesi", e che quests sintesi & da eoncepire}&come una somma di elemen=
41 filsiel; colore, suono, movimento, spazio, integranti m,m'wwltn:
ideale e ?ﬂteriale. W, Auono, 1'elemnto
del “tempofél movimento che si sviluppe nel tempo e nello epaziy

(S_clmo le forme fondementsll dell'arte muova, che contiene le quattre di=
mensioni dell'esistenzay .

51 tratts di intulzioni poetiche, pil che di teoria Sibeswdsn, spiega=
4o con messi logicls tutto & affermato con cendido gtupore, come atto di

Cove.

mo-tane
fedes ed & faclile seaazcexei che altre affermazioni, cwe, per esemplo,

11p pittura & descrizione ", sono soggettive. Ma nel complesso,e=tme



<E=say ol rivelano intuiziond) opportune per illuminare il linguaggio
atesso dl Fontanas 431 va formando uns miove estetica, forme luminose
attraverso gli spazi. Movimento, colore, segno e spazio 1 concettli della
nuova arte 2™ Servono dungque, come del resio tutte le poetiche del sin=
goll artistl, come " Ffonbi" ,per chiarire lo sviluppo linguistico,

Me la gua poetica sl chiarisce di pll mettendo in evidem risposte
a® una inchiesta che Ssuvage riporta nel volume della ¥ W‘—M

del dopoguerra ¥* , Alla prime domandas " Quali gono le ragiond della sua

pi-bmm?:&’inmiamo gid le risposta di TFontena: " Attuslmente per mﬁfnon
vi sono ragioni di pittura e scultura, le mie ricerche gono per un'arte
che sl deve rinnovare attraverso il mezzo," UMa alla seconda domandai
"@aal'é, secondo lei, il ruolo dell'arte e il compito dell'artista? "/ Lo,
iy risposta dli Tueio Fonbtans indica un altro aspetto della sua persona=
1itd individualistica, che esalta Ll'uomo nella sus totalitd esistenziale,
" T1 compito dell'arte nei valori socialil, morali e spirituali & mullo,

L'artista interviene mnella soclets a mantenere viva la ragilone di essere

nuvortor
vomo, " Ed & una aﬁ&a&@n& che chiarisce nel modo pil libero tuttia
Loo

le sue poetica, di 324 dal varl manifestil,

62



Sviluppo barocco: gli ambienti spaziali é }

TR Ty

La prima esperienza di collsborazione con gli architetti, dopo il ritorno
dall'Argentina, avviene per la facciata del palezzo di via Senato, nel 1947,
Gli architetti sono Zanuso e Menghi, coi quali Fontana pud stabilire un col=

0 - Thow onebutefuna
loquio aperto: non si tratta &l z=n rapporto novecentistag’ggaizaggngﬂ5;¥tura -
in un falso ritorno all'antico. La decorazione con elementi in grés brunita,
monocromi ma striati iﬂmodo da ottenere, per la scabrositd, sommesse variazid

ni di luei, partecipa alla struttura,K non & sovrapposizione aggiuntiva:

core
la superficie modulate del palazzo acquista esn una severitd che non esclu=
Lg ol
de i=—mwmesei ecffetti coloristiei, Fontana ha dunque compreso le esigenze del=

!

1'architettura del nostro tempo: a questo si riferiva nei suoi scrlttlu come

,a,w&v}?!_z,ttg,_la)
si & visto,ﬁ quando parlava di un nuovo rapporto trafartisti, che deb=
qn .
bono comprendere la nitesms arehitettura,:es;zehéizi:i.
s,
Ma certamente guesta sobrietéfth&usa ancora nelle due dimensioni della faccia=

ta in superficie, non risponde alle sue pil vive aspirazioni ambientali: an=
che se & molto soddisfatto degli elementi decorativi in grésX’che s'innesta=

\
no nelle strutture, tanto da chiamarli gia &ﬁﬁxangx spaz1a11“ tende a supe=

&d%k.Emw&munu
rare, a rompere, la parete. Nel 1948 comincia infatti la serie &z;ﬁiﬂﬂgﬂﬂ con
e
nuclei cireolari o ellitticix 2 i f prime idee di ambienti dove lo

spazio diventa attivo:giunge cosi, il 5=-2=1949, al primo ambiente con elemen=

ti spaziali a luce scura, nella Galleria ded Navigliozrgo lo vidi’questo

e NG~ .
ambiente, e ricordo?%atti restavam® colpiti dall'effetto lunare, poeticamente
suggestivo, o da atmosfera liquescente, allucinata: si entrava in una speecie
di grotta dove la luce violacea c¢i rendeva spettrali, tra forme sospese, ine

combenti - quasi esseri preistorici- q elementi subaquei, che ci avvolge=

vano : come fossimo penetrati in



in una sua grande ceramica a luce scura., Non c'erano confini, tutto ci ri=f4
portave elle zone dell'inconcelo, dove lo gpazio non he un centro e la
mipexrficie non esistes pil che quarta dimensione, dello spazio - tempo,
g cul spéaso negli seritti elludeva lo stesso Fontana, era un'altra di=
mensione,i;i:;if&oi temnpo, in una speele di vieggio all'interno,

I\ Puori si faceva ancora del post- cubiemo, o si parlava di un neq realismo
teshe * cmm=smemrtv socilaleX; troppo spesso riodto iﬁmoai sgopertamente
falei, o gi ricercavano nuovli rapporti formaliatici:qui FPontana apriva,

con gueste suo ambienme,altre possibilitd espressive, avviandosl verso

m .
1tenviromment, che negli anni sueccessivi si sviluppers nei vari Baesi_://

(Kil'origina, 1'idea provenive da sviluppi barocchi)per la apazialltd et=
tive con effetti di suggestione, me Fontena la risolveva attraversc una
carica pil surreale, di tensiome peichiea, di viaggl verso ltineonsecio,

[0 el 195I collebora con Ll'architetto Luciano Baldessari per la decorazione
apazialef&gggggggﬁdell'ingresso del Balazzo dell'Arte alla IX Triennclet
i tubi al neon formano un groviglio aereo di duecento mebwrl di lunghezza,
Ve & un groviglio sospeao;a#di sopra degli spettatori: i quali dunque
non penetranc nell'ambiente creato dalllartista, lo guerdano, anche se la
tendenze & sempre verso uno spezio atbivo, che coinvolge il pubblicol)

(EImfatto di uveare gid 1l segno linearistico — sia pure luminoso - da perd
valgre muovo al gesto, che sl intuisce nello sviluppo del groviglioc stes=
sofx Ms a1le fime tutto diventa uns grande migla, dinamica e tesa i si
pasge cosl da una concezione egpaziale di origine barocca, senza limiti,

“al segno geeto luminogo pil essenzisle e linearistico¥ e ———

lPtﬂt .

Tontans non lavora pil da solo, come al Naviglio, &wws(fare 1 conti con

ERENEATELHaAnttE g1l eumblenti architettoniei di Baldessari. T



(3 Nello ofes-= 65
g0 anno cree un'sltra decorezione spaziale in un appartemento, cﬁﬁbi al
neon che sl svolgono nelltambiente con un linearismo senza grovigli): 1lla=
nelogie mglcale diventa qul pil evidente, inlun'a*bmoafem Bogpessa, cox:‘mo=

Amebe Al
dulezioni limpide, H:@a/z*bicolare della deecorazione luminosa ell'ingresso
delle IX Triennsle rivela questa ricerce di modulazione larga,che supers
ogni lmpeto del gesto, per ur+noﬂmento pil simile a un " andante " misicale.

Jdecohotino, )/

0id dimostra, in Fontens, una fentaslaYehe si rinneva nel cologquio con le

poseibilith offerte dallo spazio - ambiente,| L'altra decorazione &l neon,

S (L%
t:[pe:f:' un ‘teatro, eseguita nel ' 52, sl errichisce & un contmppmtom -
, nombra nuporiane 2
e — segni spezzate, su cul 11l movimento linearistico & ====—#e acncors al flui=
qMMf
re waéoﬂ.l'inconscio, e quindi come automatico: effetto gtudiato con
accortezza’nel dominio tecnico del materiale muovo, luminogo,
Amcona cred,
Hon 1larchitetto Baldessari dssses altri " amblenti gpaziali": al necn e in
. pddettl Loz,
a.cciaio’per un cinema alle fiera, con diverst sedw=tssd in vaz‘iem.,./
(Usa gegni luminesi al neon con angoll meutl, sparel nelllambiente, in con=
anA
srappunto al Wwekd del fondoj oppure sagfoma unl goffltto con(fori piatti o in
rilievo, in un wichiamo di ritmi che suggeriseono segretli movimenti spaziall,
danall;
Altre volte ’per altre decorazioni, libers il linearismo &l neon in pii
grovigli, Ms mempre, come avviene del weeto per le superfiel dei quadri, 1l
gegno , lineare o spezzato, ASOUNE NS deseseo, ocnalogle mueicali: con un rit
mo che gi modula o si contrae senze apparenti leggi, = con movimenti in cui
1le ‘tensione & sempre caviea di vitelismo.
Giunge cosl agli ambienti spazilalil ,‘f“":" &o'!r’l'ﬂwﬁf/ﬁf*t" ’ Fontl di enexr=
o em
gla % Italia '6I ',!,a. Morino, in collaborazione con gli arohiMnti:

come rivelano anche i vari studi, le linee luninose gi ambientono in funszio=

ne ecoloristieca, superando dungue ognl limite di sigla segnice, per glungere



o6

2 uno sepazio attivo in ognl parte: lo epettatore non ha modo di contem=

plare l'opera, & coinvolto nell! énvﬂzrro:'en'h, reogtandone preso suggestives=

mente.
YLOA A RpAG,
Anche per lo mess@s allo Stedelljk Museum dl Amgtberdam, nel I967 le sale
b

ppeziali, pedme desks Mostra delle singole opere smlle pareti, facevano
superare ognl possibilite contemplative, perche si risolvevano in am=
YA
bienti di luel eolorate - tutta verde, oppure tutta gislle, o msss - con
rsded 0 altrl elementl di sollecitezionl emotive, in modo da non vermet=
coamvolnenclolo totalmemte
tere al pubblico eleun distacco psewhd. el
Qul consiste 1l'amcendenza barocea del suo linguagglo: in queste spaziali=
t& che ,attivamente )va. oltre ogni nargine e suggestions lo spettatore, i1l
guale resta preso € non ha possibilitk di sfuggire alla pertecipazione
psichice.,
Moy n

Eppure gi tratta di una componen'be’(della personalltd di Tueio Fontana!

Tontens ha anche altre asplrazioni, che non si spieganc con il baroccoX.




(7

L'eltra componente: ezze del gesto e suverficie come presenza

memti semidtl , EmEElT Er-bewecco, SWeadand0 IEmgEeto @ uems efetuadya

?B&Q@J
=Ssphessicne, s c'é 'altra componente nello sviluppo del suo linguaggio, =

th_d&_/g% Garocea, ,
che risponde & une Gimmess esigenze espressive) E' l'aspirezione alla pu=

Aelas magg v pande
rezza, alle origini, Guardiemo 1 risulteti (@élle operes e¢'d poco da dire,

la superficle restwm; resta con tagli, etrappi, buchi, ma quasi tutte le
gue opere spazieli - tramne gll smbilenti, i; igﬁﬁgé plastiche e qualche
altra ceramleca - tendono & risultatl dn dve dimensioni, altezza e larghezzas
anche certe sculture a stelo. Alla fine il bueco, il taglio, lo strappo,

o enche le sovrapposizioni in vetro, o comungue materiche, accentuano il
genso della superficie: eppure Fontana cercava di romperla, di andare
oltre, almeno a parole., In realth - sia mre inconeciamente~ la ricerca
era perd un'altra: era l'idea di presenza, quasl dl gpparizione, che di=
ventava pi tesa, pid fanbomatica, restendo superficie: su cul 1 buchi, il
teglio, il grumo coloristico con strappo, acquistano valore di segno,
anche se carico di tensione gestuale, E' , in sostanza, una componente
opposta & quells barocca: se mal, pil simile all'asstrazione bizantina, che
deva valore alla superficile cromatica e alla grafia.

Queste oomponentg gli derive, culturalmenta/dagli pviluppl dell'astrat=
tismo, il quale tende pih alla stesura timbrica o ad effetti materiei che

51 risolvono in superfieie: abbilemo visto come emmirasse Kandinskys MNa
TG @m¢uuwnma i

QMO
rigponde & una sue segreta %fiﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁo —




¢4
contaming ma rende pilt pure; e non a caso’quando sl riproducevano i suoi
Concettl Bpaziall, mentre lui era vivo, non sl curava affatto dell'effetto
coloristico: al posto del verde, poteva esserci l'azzurro o un altro colore,
me lo dieeva con chiarezza verie volte, A lui interescava la presenza del
segno gestusle sulla superfieie, 1l rapporto tra questo gegno e tutta la
superficie: insomms il valore grafico nella misura dell'ingiene,
Quando doveva allestire la sale alla XXXIII Biennale, nel 166, volevevs prese:
tare uh'opera gsola, bianca, con un taglio, rendendo ellittica ma neutra la

nupetena

grle stessa, Mi ddeewe: "Conta 1l'lidea, basta unkaglio".
Tutto queéto, come si vede, era in contrasto con ogni senso di spettacolo,
di espensione barocca.
E' certo che, visitando una mostra dove siano espostk vari quedri di Fon=
tena, si resta presi sopratutto da questa purezza delle superficl: che i
vari segn%g:;gesti, ézizzzieeve, non contaminano ¢ non distruggono, perche
anzi le accentuano. Da qui, nella serie delle superfici bianche, acrome,
0 di un solo colore disteso, una nuova idea di presenza bidimensionale:
eld splega come alla fine!piﬁ del risultato temporale di uno spazio in moviz
mento - ricercato gid dei futurieti - Fontana giunga a effetti suggestivi
di una spazialitd indeterminata: ma si tratta di una indeterminatezza
suggerita idealmente, e in realtd risolta nellas superficie, Sono i vari
buehi, o i lustrini matericl, o il senso ciclico dei Nuclei, oppure il
rapporto di continuiti oltre i margini, Tutto questo non ha ascendenze

barocchel & une ripresa,in modo nuoveo, di aspirazione bilzantina).B 1'ef=

r
fetto di gemme, con vetri dal colori vari, o di cromatismo lucente, alternas
to a quello opaco in altre opere, risponde a una concezione che esalta

appunto la superficie =& ruchama Q,l OWE,.



1 Ho nel mio studio un quadro di Fontanay con buchi e colori tenui, in
uh taglio di conmtinuitd all'infinito: di fronte &l quadri di
altri artisti, & quello ehe nel tempo, resiste di pil per questa presenza
M}am@
prdmibsdro; 1 buchi etessi, che pure sono nati da una gemkikam bensione

gestuale, diventana segni, quasgi in sordinaj; la superficie gl dis "'emie
LEARAMZOL 57

come un'apperizione, diventa appunto *m=smesse®, di 12 de ogni ooiipeé“&o do
Radinmenyionolitd \
contaminazione dellas ./ajéﬁalze. Direi anzi che non vuole di’fa?to

contaminarles me rispetterles profondamente, per accentuarne l'astmzione
\

TUTezZ8. . \ )
Eecco perche, quando seeglievoﬁd sgleme sdsstigsm, delle opere peF' ;ra.r:.e mo

F
stre,/si entusiasmava per i quadri anche piccoli, dove la auperfic:.-}e toe=
cate da segni-gesti in varlie file non rigidamente ordinate, faceva gib
sentire purezza come presenzai baste considerare ’del restc; le prime opere
gpaziall, dal '49, bianche, o gialle o blu oppure grigie, efpoi la serie cow
le gemme, i tagli pit limpidi, fino agli ultimi Concetti Spaziali con sa-

nvedvous
gome in rilievo ( ma, concretemente, nella tendenza a iehmesi anch'essi

due dimengioni, per l'appiattimento dei vari elementi compositivi): la

puperficie allas fine, nei riml'ba:bi{é gempre esaltata da Fontana. Cid rispon

dewm & une gue esigenza, espressa gld negli scrittl) per—St=bessSmmanio

nello spettatore.

Si tratta dunque di un dualismo, tra aspirazione barocca, che fa tendere =

gll'ambientazione spaziale, all'enviromggen'b, e aspirazione alla auperfi__;ﬁ—
E;W -presenze, alla ripresa, quasi, di una nuova concezione biza.n‘oinf;c.)/

honte
Gmasto dualismo c'd: ma, a cwmse il fatto che non & per nulla restrittivo,
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perche = pe mal - offre allas fantasia mkxxwmewe diverse poseilbilitd
espressive, & un dualismo che ripponde glle inquietudini del nostro mondo di
oggl, dove non esiste pil un punto fermo, me le molteplicitd dei punti di
ww Caug-
vista, e quindi di asplrazionisf s Sopr&‘:ﬁm“s‘lsnc:j trove un legome iSSimmisbdary
nella vitalitd del aegno\:/gesto dello etesso Fontana, e quindi dell'espress
gione come presenza, ¢
Per questo & opportuno non chiuvdere la compleseitd del suo lingueggio nella
golae agplrazione baroccat l'altra aspirazione,alla purezza dells superficie/
lae integra, rispondendo meglio, cosl, per interns opposizione, alle osdlmmms.

/8
pergonalitd delllartista



I vari momenti del 1;gggaggio gpaziale

A questo punto non resta che precilsare le diverse ricerche, nei vari perio=
s0el ponticolane
di, ﬂhﬂ el el ety =

Gpazialismq di Fontane,. Mentre cres
o Evoliwzoni ol

la serie, in acquarelli e tempere, di [uelei /Ghe egli chiams FAmbienti
gpazieli®,~dove 1l'idea ciclica si attus in sottili accostamenti di colori*
che evocano altri mondi, pur risolvendosi cEEpep in superficie y ma con

LMLzio
valori allusivi, cesidesdsse w nel '49, 1 priml Concetii spazisli ®

messe=tte il Segno - gesto cesmsswi buca tele, carit®, carte telate, L'inten=
zione, come ho gid detto, ewe di andare oltre la parete: il risultato finieg
sce con l'accentuare i1l wvaelore della superficie, che perd acquista

una risonanza nuova, di presenza evocatrice di altri spazi indeterminati.

I buehi infattl sono in serie longitudinele, ma senza un ordine preciso,
fanno intravedere lo strappo materico nella forza del gesto che rompe, op=
pure sono in serie cilclica, ma senza rapporto di misura, in modo da pre=
sentare analogie con mondi astrali, ignote vie lattee, galassie delle
originis a luce radente, le ombre dei vari segni gestueli producono
effettl nuovi, di suggestione spaziale, Tutto perd & evocato, perchd la
stesura dells superficie restaied accentua anzi, con l'idea di vastitd incom
bente, il valore di altri spazi "da immaginare"; ogni rappresentazione,
ogni rapporto con la realtda da imitare sono eseclusi, perch® nella pura

Ko opellofone)’ ajnister
percezione vieiva rrTesta (@eddesdseto a liberare la sug facoltd d'im=

meginazione, I fondi monocromi in giallo, blu, grigioYoppure acromi-

contribuiscono ad accentuare il senso della superficie’e quindi delle

possibilitd immeginative.



volte J?’Z
] Altre/1 segni dei buchi ~ rotondi o ¢uedrangdleri - el susseguono in ritmi
di parvenza geometricas ma gll effettl, alla fine, evocano sempre gpazi inde=
terminati, con nuelei pil fitti di segni e altri pidt radi, senza un ordine
precostituito.
d.a,

Verso il '51ri fondi dell® superfici¥ sono mossi da macchie,(é;ruzzi di
lustrini, che, specialmente nei Concetti Spaziali pil eielici, suggeriscono
con magglore immediatezze espressiva movimenti di aptrli in sS&ed spazifk mon

dﬁ%ﬂ@b@)
mel 52 questa rbcerca diventa pid chiera, usa anche macchie nelle teenica del
"flottage"l-kolore gettato in modo radente — o del ‘“"dripping", dello
sgoceiolamento, per ottenere muovi effettl di occasioni materiche.

Su questa strada, della espressivith sempre pid sutonoma della materia, #

MQ@O eano anvwr
giunge, veese=S3=%52, o usare pietre vetrose sulle superficie, accanto al
buchi, alle macchie o al grumi: & una ricerca che gli fﬁ ottenere , HEENFIE
con libertdh sempre maggiore, effettl vari di contrappunti spaziali e coloris
stici, semsse sulle superfici che diventano presenze vive.
detvmunate)

Non si tratta perd di ricerche che si fermano in eessi anni: Fontana
continus & usare, fino all'ultimo, tutte lé poesibilith espressive, eam Szl
Xuvmow !

Seemhbeeesointn lthesdl Gi=Fanbeadmn 1 perlodl gquindi hanno un inizio, come

NULOVQ/
a&n ricerce, ma non si chiudono, gl arrichiscono. :
' AAMINE (L
Nel *53 continua infatti coi segni di perforaziond gestuali, ma eem
] i MTM
rilievi di collages di pietre e di colore spesso, che rende le ===i=wa pil
aggressive espressivamente, anche se il risultato\ai%a £ime, & pempre di
()
fuga lirica, di evocazione astrale). == Gbmincia(’é/}arsi strada 1l'idea di
un viegglio nel misteri della natura, che sbocchera nella serie delle stupen=
de ¥aturc¥, elementi sferoidali plastici,dove il gesto impetuoso teglia o

penetra, craafgopiﬁ suggestivi effetti che richiamano ecrateri, vuleceni,



Acuctiomente
gvasamsadi telluriecl,

Accento ai primi pastelli su tela, tempere e china, con buchi, dove
il colore e la consistenza della materia sl attenuano con effetti pil fanto=
matici, nel '54 e negli anni successivi Fontana continua a produrre quadri
materici, spessi, a tecnica mista, con pietre in rilievo, segni gestualli ¢
macchie,

Quendo il fondo resta bienco, o tutto scuro, uniforme, le pietre lucen=
ti, sovrapposte, diventeno varianti in contrappunto delle perforazioni: ma il
silenzio delle superficigd , Ao 1larghe Honeg di riposo, acquistano una ten =
gione incontaminata, ogni violenza gestuale, di strappo o comunque di rottura,
gembra non eia mei esietite. la Fontans non si appaga di une sola ricersal
per contrasto, crea subito altre composizioni dove il vortice a macchie o le

moteniche
zZone geomeiniele ruvide, perforate, indicano un'esigenza pil aggressiva
nell'egpressiones eppureranche qui, spesso le dinamice delle macchie, dei bu=

chi)delle pietre, nel loro inquietante rapporto spaziale, acquista respiro

delle zone di riposo, a cul sempre Fontena tendei perch® sembra pronto al
orido, ma ha une voce digtesa, limpida, in cui 1l'estro non anmilla T GRems
la possibilitd di comprensione dei contrasti, che vengono cosl risolti nella
gintesi.

dew
Verso il '57 la varietd & mezzi espressivi e delle materie diventa
i I
encora pid rieea, con libertd di fantasie. Crea collages, della stessa mate=

ria,in modo da rompere in altro modo la superficie (che perd alla fine risul=
ta pit largae, proprio per questa sottile interruzione modulata), con pastelli,
chine, variazioni di segni perforeti e richiami di spazi in colori appena di=

oS
vergi, di forme sagomate nel modo plll esbmsme, con conbtormni che sl smussano
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o0 8l acuipecono in una continmue, quasi impercettibile dinamica spaziale.
Inventa altre forme emblematiche, in pastelli, chine, con buchi: le chia=
me, acheraosamente,con accento popolaresco, "panettoni')!ma poiche tutto
81 risolve in superficie, l'effetto di emblems primitivo - quasi fosse
prodotto del subeonscio -~ diventa misterioso, ricco di suggestione,

Intanto continue la serde di quadri materiei con lustrini e pietre; crea
vael in ceramica opaca]di forme, cilindrica’eon colorl terrosi e variazioni
di segni perforanti,( un enno prime eveve gld concretato i suoi NComcethi
spazialiX nelle superfiel in ceramica, con buchi e gpruzzi di colore vivo):

Aol
e crea anche le sculture in ferro a stelo, presentate su una sola =eTis,

miovi segni emblematiel che c¢i riportano ancore slle origini,
Perchd, considerando lo eviluppo del lingusggio di Fontana, di 1&

de ogni seritto, dea ogni poetice, si pud constatare questo: parla del muo=
vo mezzo in arte - ¢ lo usa anche, in certi ambienti spaoziali el neon o &
Juce scura - ma alla fine i mezzi che egli usa gono entichiesimi: ceramica,
terra, pietre, colori a pastello, & tempera, & china, usa anche lustrini,
ferro, tela , carta, cartone; e gli effetti, mentre sono inediti dal punto
di vista espressivo, vorrebbero portarci verso l'avvenire - @ lo fanno intw-
ire - ma pil. decigamente c¢i conducono ai primordi, alle tradizioni entichis=
gime, dimenticate nei secoli, Cid risponde con chiarezza all'uomo Fontana
che credeve di volgersi al futuro, e restava invece & antico, o di

tutti i tempi , col sentimenti pil semplici.

Nel 1958 i suoi”c B:ﬁ della stessa materia}ﬁ con buchi, diventano

astrattli pacsaggi , in cul le linee di orizzonle sembrano prolungarsi als

1tinfinito, con vn genso allusivo che distende le superfici e la finezza



delle gradazioni coloristiche. Ma proprio in guesto anno avvengono i primi

MDagli su Eaesaggifoﬁ'ﬁicordo di essermi recato nel suo studio, stava per

%&.r&re une pergonale al Naviglio, avevo vieto vari quadri col buchi: aveva=
vV
mo parlato a lungo di questra mostra, eézﬁa gcelta dei quadri da esporre, me
avuerme
ne indicave diversi. Poi il giormo della vemice,rlgiomresaj i quadri erano
o mancovos juwi ool punteowolo e delle Lomas deasa,
tuttl con tagli, il segno-gesto ess diwssdbeto La=<4amiie,

Nella serie di queste composigioni con tagli ’che richiedono sempre uns
tensione di superficie}x 1'effetto di pausa , di silenzio ’diventa pit assolutos
gpecialmente quando la violenze del gesto el attutisce in une de===a precisio=
ne egecutiva e vive de solo, o appena con qualche variante, sul fondo piat'bo;t.-/
¥ bianco o monoecromo., Ed é proprio questa necessitd di tensione di tutto il
fondo & rendere le superficia}'presenza“. I priml tagli lerghi rompevano vera=
mente la superficie, facevano vedere il muro, perdendo in tensione: si accor=
ge smbi‘bsyg anche di questo parlammo g:sieme, conversando nel suo studio da=

vanti agli alberi del glardino - che occorreva attutire il taglio rendendo=

L qovtiza meras 3
lo pil misterioso, con una copertura dietro, cq;@-@x’eeu:a' non in mode pilat=

CL el ib (g
to, per un effetto crometico, maYcome zona piu scura,

Beco dunque la serie di Concetti spaziali, da lui chiemate Attese : con

7L tagli che diventowmno espressivamente pid limpidi quando si susse.gm:hwem in

un ritmo quasi parallelo, =& con variezioni sott:.li sul fondo , o/ 1 presenta=
o
no wkmikmxx unici sulle superfici: perdono W'assolutezza ési ritmo

quando i Hagli sono in vari mEERxx versi, suggerendo rettangoli, triangoli,

o altre forme. Si tratte perd sempre di ricerche, per muovere i vari effetti
che aoro)

esprespivi: come avviene nel '59, coi Quanta, (altri Concettli spaziasli che=sd

tl
moltiplicame in quadri di forme e dimensioni diverse, coi pih vari tagli: e
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un altro modo di wompere i limiti del veech io quadro da cavallettoxj MO
le superficlie risulta pe=® epezzata in frammenti, me non annullaete, perche &
tutto gi ripolve scmpre a due dimensioni

Nell'estabe del '59 -~ eped negli anni successgivi, ceme pasrkese a2l

Femse—pex_e ibbsat o-BRCTIuwe rizwmsebew [ontaona attua i Concetti spas=

zlaeli nel modo che forse risponde pitt profondamente alle sue segrete eeigeg_
ze espressive: ritorna scultore, ma rompendo ogni canone di forma, Crea

la serie di Nature , grosse mapse sferoidali, in grés, con caviti o tagli
obtenuti con gesto di pertecipazione violenta. Queste Nature sono veranens

te primordialis perché denno il senso del peso, della libertd della mag=

ga materica informale nella sua espansione, cil riportafglle origini ter=

regtrl di fermenti wvulesniei o, per altro verso, di silenzi astrali} ‘X
Qui Fontana’oon.la_piﬁ aesoluta semplicitd di mezzi ( che si rivelano traQ|““‘
poleclussimn ) [

ottine espressioni originali, del pil ampio respiro: sono

da vedere in una opportuna ambientazione, perchd si tratta sempre di opere
che tendono ad espandersi, & smotowiaass CcOme presenz@ vive.,

de

Anche i tegli, che egli chiema Zolle = Mature in tervacottay de=e

cul inizia la serie nel '613(}ispondono a questa ricercat ma non hanmno ,

ovviamente, 11 genso dellas masea impomente, Sono varianti di Goncetti spaziali
gviluppati nelle Attese.

Fontena perd non i fermat avviatorormmi da anni, a scoprire le
diverse possibilitd di espressione materica, affronta le lastre di rame,
tagliandole, bucandole o muovendo ne le superfici: le espone per la prima vol

ta nel '62 alla galleria delldAriete., I velori luministied, col segni
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pil ev;;denti per la maggiore resiglenza delle materis, danno a queste lastre
effettos di grido pil vietosos: ma a guardare bene, la superficie della lasira
permane come presenza incombente, suggestiva nelle sue Resd pAne

Giunge cosl agli ovali, in olio spesso, di un cromatismo aecceso, con

buchi e strapplis costituiscono la aeriaﬁ’ chiemate Fine di Dio, esaltazilone

di una spazialitd in superficie ovoidale, con risultato festoso. Anche gue=
ste opere richiedono una pae ticolare amblentazlone, perché hanno bilsogno

di respirare sulle pareti mude, luminosed Sono, in realtd , un altreo inno
ella gioia, alla luce, al colore limpido timbricamente, che il segno-gesto
non contomine, ma accende di vitalitd,

Da qui, nello stesso anno 1962, passe agli Sguarei, olie spe:ﬂ& s
oMot

tel€ con buchi, grumli e segni geatuali,madiante il punteruolo: sulla supers=
ficie lu?;damente diateaa,altri segni, attorno al centro di rottura, si alZ
largano eé%iando altri spazi con emblematice sospensione, accentuata dal cro=
matismo, Perviene cosl , dal gesto vitalistico, & un risultato di nuove, al=
lucinate metafisice & due dimensioni, con effetto visionario, mentre tut=

to sembra concentrarsi nella pura azione pittorica: ma questa azlone non si

tutbta, pev U pettow okell 'agkion procint
rigolve (/;ome nemis. cmericrnl g (in uwn atto prognatistico, finisce col di=

stendersi e diventere immagine inventeta, muova visione panica.

Dopo la serie di ceramiche ovali - da lui chiamete scherzosamente
Uove - ravvivate da segni di incrinature, df@ tegli o buchi - nel '63, mentre
continua le Attese eﬁ%;stme di reme con tagli- sviluppa altri ébncetti

ppaziall detti Teatrini, in un contrappunto fra sagome di contorno in legno

[
ow
laccato e fondali i3 tela con buchi: enche questa volta’pur avolgendosi tutto

su due piani paralleli, la superficie risulta alla fine esaltata; ma le sago=
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me in legno non fanno da semplice contormo, si sovrappongono in parte
sulla tela del fondo in forme ellueive, in nuovi personaggi o emblemi inws
owgnale
ventati, gquaei di altri planeti, con eang;innnle effetto poetico.
Sopratuttornelle opere spaziali degli ultimi enni, fiho alle pil
miaevate

"presenza: con cui si identifica l'arte di Tueio Fontana, e quindi il suo

Ellipei del '67 -'686, divente assoluta 1l'idea di
Spazielismoyiperche sempre rispondente non tanto a un programma di pee=

tica o di tendenza, ma a tutta una vita, con libertd fantastica e domi=

nio prestigioso della materia.

Lo



