Provocazio : Parte italj 1 primi
ne culturale: arte italiang dei primi anni Sessantg

Giuliano Briganti

(| passaggio dagli anni Cinquanta agli anni Sessanta se
sformazione profonda nel tessuto culturale della socie
tante linea di confine che, come la “lines d’ombra” dj
zontalme_nte la stqri? ’della formazione di una nostra moderna identit} nazio-
pal.e lasg:l'ando definitivamente al di 13 la realts e j miti di cui si erano nutriti
1 dlb.attltl dFI dopoguerra. Non ¢ facile ridurre in formule il senso e la direzio-
ne fh que} rinnovamento che, come un’ondata di vitalita e di spregiudicatezza
ha investito negli anni Sessanta la letteratura, I'arte, le scienze umane, il cinej
ma, il teatro. Si potrebbero, per prima cosa, evocare una serie dj negazioni in
ogn1 campo: negazione del principio di autorita, di ogni dogmatismo, degli schemi
ideologici, dell’impegno e dei tradizionali mezzi espressivi; oppure insistere, come
pit volte si & fatto, sul bisogno di assoluto e sull’'esclusione di ogni elemento
eterogeneo all’arte, sulla ricerca di tematiche nuove e su] rispetto per la plurali-
ta di posizioni che aspirino alla tabula rasa e alla rottura con il passato. Cosi
come si potrebbero riesumare direttamente le idee che hanno dato vita, a co-
minciare da allora, al fenomeno della neoavanguardia e hanno costituito il nu-
cleo della “‘rivoluzione culturale” esplosa nel Sessantotto ma indubbiamente -
legata ai precedenti del radicalismo negativo neoavanguardista.

Erano idee, & vero, che in quanto tali non erano del tutto nuove, se si pensa
alla stretta affinita che le lega al dada, al suprematismo russo, all’opposizione
di Mondrian contro la nozione di “finzione artistica”, a Duchamp (che comin-
cio allora a essere mitizzato) o, per restare pilt vicini, anzi vicinissimi, all’ope-
razione di Lucio Fontana. Ma era certo nuovo il contesto in cui si formavano,
ciot la societa italiana in rapida trasformazione, pilt totale e ““al limite” era
il loro obiettivo di afferrare la realta e questo conferiva loro una indubbia ori-
ginalita. Ma nuove o meno che fossero quelle idee, per citare Goethe, “‘grigie
sono le teorie e verde ¢ I'albero della vita’’; ed & una citazione che si adatta
benissimo al nostro caso perché non mi par dubbio che il carattere principale
che distingue le manifestazioni degli anni Sessanta e la forza Cht? le sostiene,
voglio dire non il loro movente, non le loro antideologichft id_eS)logle, mala lorq
sostanza, la loro qualita sia soprattutto la vitalita. Una vitalita che.ha rotto gli
argini degli schemi, mobile e inafferrabile come il mutevole mercurio, provoca-
trice e disincantata. Ed ¢ la pura vitalita quella che, nella neoavanguardia, so-
stiene talvolta, sulla spinta di un estro inventivp merc.uriale che e.sc.lude ogni
limite e ogni forma prestabilita, la leggera, fr?g.ﬂe, effune.ra apparizione della
poesia, cosi come quegli zampilli d’acqua nei tlr.l\al bersaglio delle fle'ﬁg sosten-
gono per qualche tempo sul loro vertice, {1el pilt precario degli Cqui 1 .rt- una
danzante, leggera, fragile pallina di cellul91de. E questa fugge\}vlole,‘ elusiva, in-
definibile epifania di immagini-idee pOCtl‘CI.'lC (di una poesia che _Sldﬁspflmeblif}
forme nuove e sfuggenti e giunge da lugg?u\mattesx) [ 1? presenz(zll 1ln 1cslpe§§amo
le ai nostri occhi per legittimare la validita, o m?gl.lo il valore_ f{ Ia dxc lselle
degli anni Sessanta, per consacrarne la natura artistica, a prescindere da qu

che furono le sue intenzioni.

. s ond it artisti esia, SONo spesso in-
E vero che intenzioni e qualita artistica, progetto € poesia, psi i

A . % questo
dissolubilmente legati agli inizi di un movxirlnento,tquzrﬁct)a ;;o’emciceme' o
io di i n il passato, ; qu
festa allo stadio di necessaria rottura co d o .
incipi iato da Foci he “‘il contenuto di ogni ope
iu si i io. enunciato da Focillon, ¢ :

B o o ” & icolarmente in questo caso dove
arte ¢ | E lo stesso & particolarm : ve.

a sua forma™. _ ’ ;

i W ¢ idi re ogni progetto prefigurato, dove | intenzio
il progetto & quello di disconoscere ogni p y 0, e
ne & dichiaratamente antideologica, anticontenuto, dove an ,

gna I'inizio di una tra-
ta italiana. E un’impor-
Conrad, attraversa oriz-
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dentifica, in una sorta di corto circuito, con I'opera stessa. L’intenzione emer-
gente, comunque, al passaggio fra gli anni Cinquanta e 1 $essanta3 era quellaf
di imporre un cambiamento radicale alla nozione stessa di arte, d} artista, C!l
spazio e di gesto pittorico, cosl che, agli occhi della nuova generazione di arti-
sti che in quegli anni si affacciavano alla vita dell’arte, si apriva una nuova pro-
spettiva di azione che ad alcuni di essi apparve subito convincente, anzl affa-
scinante e che, nel nome di un’arte totalmente non figurativa (non pittura, non
scultura), respingeva definitivamente verso un passato che si riteneva destitui-
to di ogni interesse la vecchia e sofferta disputa del dopoguerra, ancora accesa
negli anni Cinquanta, fra i partigiani dell’arte realista e i partigiani dell’arte
astratta. Una prospettiva nuova e provocante che, come un colpo di vento, spaz-
,ava via le nebbie dell’angoscia ontologica dell’esistenzialismo, le componenti
romantiche, visceralmente organiche o estetizzanti dell’informale, e soprattut-
to il super-io dell’engagement che si era abbondantemente nutrito di ansieta
intellettuale e di sensi di colpa negli anni che seguirono il fascismo; ma anche
di desiderio di potere.

Il nuovo obiettivo, che si poneva come pura, assoluta affermazione artistica
di vitalita e di liberta, non presupponeva alcuna aprioristica certezza e non pre-
sumeva di essere portatore di alcun messaggio. Unica apriorita, data per scon-
tata, era quella della natura artistica dell’artista, perché solo lartista puo ele-
vare a rango di arte ogni oggetto e ogni sua azione che affermi concretamente
la realta in sé, cid che é, escludendo ogni trascrizione oggettiva o soggettiva
della realtd in linguaggi prestabiliti, astratti o realistici che siano, ogni sua tra-
sposizione in contenitori tradizionali, ogni ricorso a quei mezzi € a quelle tec-
niche che sono sempre state proprie della pittura. L'arte & solo volonti e forza
di fare arte: nulla di pit. Non ha una sua storia: tutti i pittori, da Giotto a
Mondrian, sono nati nello stesso giorno.

A dichiarare questi obiettivi era la *‘nuova concezione artistica’, sostenuta
dalla rivista milanese “Azimuth’! fondata da Piero Manzoni e da Enrico Ca-
stellani. Impersonavano, Manzoni e Castellani, due immagini emblematiche e
opposte di quell’ansia di cambiare il mondo che animava tante forze vitali in
quegh anni che furono certo, e non solo per I'Italia, anni appassionanti, ricchi
di speranze ma anche portatori di rapide disillusioni. Totalmente identificato,
Mar.lzom, con l'estro sempre rinascente delle sue invenzioni provocatorie, sino
a spingere quell’estro, con ironica ambiguit3, ai confini dello scherzo pit spre-
gludlcato.e della boutz}de, facendo del divertimento una componente essenzia-
le'e quasi sempre geniale c!el suo irridente disimpegno, ma in realta con una
sfida in cui ha impegnato fino a consumarla, lui il campione del non impegno,
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Enrico Castellani, Spazio bianco, 1967
Installazione alla mostra “Lo spazio
dell'immagine”’, Palazzo Trinci, Foligno

' Ne uscirono solo due n

: P, Manzoni, Libera dimensione,
muth”, n. 2, gennaio 1960,

ureri, il primo nell'in-

verno del 1959, il secondo nel gennaio del 13\60 .
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I{icro Manzoni, Scultura vivente. Alla Galleria
a Tartaruga, Roma, 22 aprile 1961.

tutta la sua breve vita, Solj V i
: 2 damente fermo, Castellani, sulla cert

]
stica di tabula rasa che petse

u . ! medievale, di un antico jco.
nocla§ta,. Non riesco a capire”, scriveva Manzoni nel 1960 ,“C1uei ittocr9 l}C10
pur dichiarandosi aperti a problemj ’ pittori che,

No un segno, si allontanano, guardano
la testa inclinata, stringendo gli occhi.
altro segno, applicano un altro tocco.

con compiacimento la loro opera, con
Si avvicinano di nuovo, tracciano un

mautentlci, e§pressioni artificiali. Perché non vuotare il recipiente? Perché non
fare apparire il senso illimitato di uno spazio totale, di una luce pura assoluta?”
E COHCludeve}i “Nulla & da esprimere: essere e vivere solamente.’”? .
Co'me ho gia dettq, una tale ricerca di realta assoluta, sino al limite della tay-
tologia, una tale aspirazione al rapporto diretto, immediato fra I’artista e 'og-
getto della sua r.ealté, portando I'oggetto, ciod 'opera, a un rapporto reale con
la} vita che la circonda, cosi che I'opera diventi il luogo dove la realts stessa
si rlv,ela come tale (la Linea di 7.200 metri, 0 le Sculture viventi ciod persone
c}‘1e 1 artista flrmaxa su un b.raccio o sulla schiena, o la famosa Merda d’artista
di Manzox-n); quell_lmpegno, 1nsomma, a superare, provocando, ogni tipo di rap-
presentazione o di espressione pittorica, non era una ricerca, un’aspirazione,
un impegno del tutto nuovo nella storia delle avanguardie dal dada al new dada
e alla contemporanea pop art (opere di Jasper Johns e di Rauschenberg erano
1llus.trate nel primo numero di “Azimuth”). Ma la provocazione culturale degli
anni Sessanta si indirizza pit al concetto che all’oggetto, piti all'invenzione che
alla dissacrazione, pit all’'idea di scegliere fra le infinite realta quella piti adatta
a provocare I'antirappresentazione e dalla quale pud scaturire la scintilla men-
tale (e I'intuizione poetica) di un rapporto fra I'artista e il mondo. Il mondo
si comincia a conoscere dalle cose se, come ha sostenuto Fabro, si guardano
per quello che sono e non secondo un’abitudinaria lettura formale. E idea che
si visualizza e si materializza come presentazione di un dato. Un dato cio® non
rappresentato ma presente. ' : :
Va detto subito che una tale provocazione culturale & impensabile senza il
preliminare di Lucio Fontana che fu certo il precursore della “nuova concezio-
ne artistica”. Fontana che adoperava la tela non come superficie pronta a rice-
vere un’immagine, ma la considerava, nella sua monocromia (la monocromia
assoluta era uno degli obiettivi di quegli anni), essa stessa una immagine; I'im-
magine di una realtd spaziale sulla quale I'artista poteva interferire solo con
un gesto che ne verificasse appunto la realta: il gesto di un taglio, di un foro.
Certo Fontana era il precursore ma non era la “vox clamans in deserto’ perché
sul fronte del totalmente nuovo negli anni Cinquanta c’era anche Burri. Anche
i “sacchi’” di Burri (i primi sono del 1950) rappresentano una radicale trasfor-
mazione del concetto di quadro: il passaggio dalla rappresentazione all’ogget-
to, perché i sacchi sono immediatamente riconoscibili come tali, per la 19r9 ma-
teria, per le scritte o i simboli stampigliati che denunciano la loro 1d§3r'1t1ta‘ Ma
Burri vi aggiunge i propri segni, vi aggiunge forma e colore. Pe_rche EI.VMIHC
stesso di tono e di trama della rozza tela dei “sacchi”, il loro disporsi in zone
e in toppe di toni diversi divise dal disegno della cucitura, il rapporto de.l rossi
sigillo, dei rossi fuoco e dei neri intensi .fra loro ¢ con i colori naturali della
ruvida juta, riflettono il modello di un rigoroso sistema formfile. Non .facc1o
alcuna fatica a immaginare Burri con la testa inclinata e gli OC(Ehl socchiusi guar-
dare con amore la sua opera in progresso, aggiungerc? e togliere, correggere €
cambiare, allontanandosi e avvicinandosi, cio compxenglo\ tutta quella sinna-
stica che Manzoni trovava inutile e ridicola. Nellz} r}oI:{dta foFmale. de,l sac-
chi” Burri rivela la latente sua classicitﬁ,.quel suo istintivo affldzu:‘scl1 all z‘mthO
e sempre rinnovato senso italiano della misura, diciamo pure della “divina pro-

portione”’; ed & questo il filo conduttore dapprima sotterraneo pol serERr,e f}il;
palese di tutta la sua opera, sino ai recentissimi esiti. E poi quet “'sacchl’,
b
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sconvolgente novitd degli anni Cinquanta, con la loro presenza
. dall’uso e dall’azione del tempo, sono anche imma-

oini, immagini cariche di suggestioni profonde, di richiami allfa vitae all'a storia
Jell” non senza qualche legittimita, a ricercare

"somo: tanto da poter indurre, ! .o, :
dell’'uvomo; P ioni persino nelle origini umbre dell’artista,

Ja natura di alcune di quelle suggestion | .
per quel senso medievale di povert, di lavoro antico che la materia rappezzata

e rozza ci evoca. Non ¢ forse come un “sacco’’ di .B.urri. il povero e rattoppato
saio di S. Francesco conservato in una teca ad A.ssm, oinerie slz,ibbratl S-aCChl

dei carbonari che accendono (0 accendevano) i loro fuoch.l sull’ Appennino?
Dal 1960 al 1967, sino ciog alla prima esposizione organizzata da (}ermapo

Celant dedicata all’arte povera, la provocazione culturale si rqanl.f?sta 1n.Ital1a ;
e in particolare a Milano, a Torino ¢ a Romz%, con grande vitalita e nei modi
it liberi e vari. Nel gennaio del 1960, pochi giorni dopo la mostra mllapese
di “Azimuth”’, Francesco Lo Savio espone in una galleria romana, ‘ciol t1tolc?
di Spazio luce, le sue superfici mute che presuppongono certamente 1 “concettl
spaziali” di Fontana e il nuovo interesse per la non-pittura dell’acromatico (&
sempre del 1960 la mostra ‘‘Monochrome Malerei” organizzata a Leverkuser}
da U. Kustermann dove espone anche Lo Savio accanto a Fontana, Manzoni
¢ Castellani e dove & presente anche Klein). Nel settembre, sempre a Roma,
alla Salita, Lo Savio espone i suoi primi ‘‘metalli”’; lastre di metallo di un nero
opaco articolate con piani trasversali a incidenza variabile che rivelano il tenta-
tivo dell’artista di raggiungere la massima liberta nella strutturazione formale
: dell’oggetto-opera d’arte definendo uno spazio d’azione integrata all’oggetto
T stesso e determinata dalla possibilita dei riflessi della luce-ambiente. Nel 1962
: Michelangelo Pistoletto espone a Torino i suoi “‘acciai riflettenti”, per “‘tra-
sferire I'azione della vita nel quadro” e I'anno dopo applica ai suoi specchi col-
lages di figure. Nel 1960 si rivela anche Mario Schifano che, soprattutto a co-
minciare dal 1963, afferma una sua definita personalita. Ma, nonostante la quasi
- monocromia delle sue grandi tele di quegli anni, Schifano si dimostra pit lega-
to ai nuovi sviluppi nati in America dell’informale, da Jasper Johns a Jim Dine,
cioé al new dada e alla pop, che non ai modelli mentali della provocazione ita-
liana ed & istintivamente indirizzato verso quella qualita pittorica che era del
tutto estranea alla ricerca del non-figurativo. Del 1964 & la prima personale
di Giulio Paolini alla Salita, dove presenta alcuni pannelli monocromi di com-
pensato appoggiati al muro o appesi, che ‘““‘mimano’” un’esposizione in corso

sono la vera
tangibile di materia segnata

Jannis Kounellis, Senza titolo, 1969-84.
Castello di Rivoli, Torino. ‘
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Pino Pascali, Labbra rosse - Omaggio a Billy
[oliday, 1964, Galleria Civica d’Arte
Moderna, Torino.

Pino Pascali, Canali d’irrigazione, 1967, Alla
Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Roma,
1969.

di preparazione, analizzando coi pannelli che rimpiazzano i quadri i rapporti
fondamentali della concezione di un’esposizione. Paolini, che, per il complesso
dFlla sua opera, ¢ a mio vedere I’artista di maggior peso intellettuale e di mag-
gior orxglpahté di concetti fra i giovani emersi negli anni Sessanta, dal suo pri-
mo apparire a oggi si & orientato, con un apporto di luciditd mentale e di razio-
nalita che rasenta la follia (intendo qui follia come amplificazione imprevedibi- -
le e fantastica del razionale) e con una non so se mistica o metafisica astensione
da ogni richiamo dei sensi, nel labirinto delle relazioni che la mente pud scopri-
re fra un oggetto e un altro oggetto, fra un oggetto e il suo significato, fral'og- -
getto e il soggetto, fra I'oggetto e il tempo. : o
Sostanzialmente diverso & il temperamento di Kounellis, che deve conside-
rarsi anche uno degli artisti pit complessi e poeticamente dotati nella vicenda
della neoavanguardia afigurativa: un artista in continua crescita e che ha la-
sciato alcune delle opere pit significative di quel decennio e del decennio se-
guente; indubbiamente uno dei maggiori artisti oggi viventi. La sua prima per-
sonale la tenne a Roma nel 1960 alla Tartaruga presentando gli “‘alfabeti”, cioe
una serie di lettere e di numeri neri su fondo bianco. Ma & verso la meta degli
anni Sessanta che Kounellis afferma pitt concretamente la sua personalita, pro-
prio quando avverte vivissima la necessita di superare quella neutralita rigoro-
sa e tutta mentale del linguaggio che & propria, per esempio, delle logiche di-
mostrazioni di Paolini, quando prova un senso di rivolta contro ogni trascen-
denza concettuale. Intende ottenere delle evidenze che facciano risultare cla-
morosamente come I'immagine che deve dare un artista non sia differente da
ogni forma di vita: ed ecco i recipienti di terra, il cactus, i veri cavalli allineati
lungo le pareti della galleria come opere in mostra; Iidentita insomma. Ma un’i-
dentita che & portatrice di un’idea. E questo, certo, solo un passaggio nella sto-
ria del suo esprimersi per dichiarare polemicamente il suo disintferesse per lfe
immagini senza vita, ciog il suo interesse per la vita. E un passaggio dimostrati-
vo verso un’individuazione piti piena di se stesso € della propria arte che lo
indirizza ora verso immagini che riflettono (portandole nel.la vita tangibile, con-
creta di oggetti e di materiali, che serbano I'impronta del primitivo lz}voro umano)
le qualita pitt nobili della storia della cultura artistica occ1dentale: in altre paro-
le quel senso della forma che nemmeno la rivoluzione czulturale € riuscita a di-
struggere. E, nello stesso tempo, lo avvicina all.’eplf.ama a‘rchet.lp.lca degl'l el:.e-
menti, come il fuoco per esempio, che usa a guisa di termine <.11 linguaggio sia
come viva presenza sia come traccia di bruc1.atu1:e odi flffu'rmc.ature. Com‘b}-
nandolo, perd, il fuoco con una sua innata aspirazione all euritmia, alla clz-issm-
t3. Penso all’aguzza fiamma che esce dall’orecchio di una testa greca riversa
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s
eggono un fuoco scomparso, cloc I'impronta

:e di mensole che sorr : :
oagucla s che si dispongono 1n alto in una stanza col

del fuoco che affumica il muro e S
ritmo fielle colonn'e d%‘uer:lrr:belrggll:tiice)rcliseﬂa .straordinaria vitalita artistica degli
M;d ienr:: giirgllzz lZilll;bbio Pino Pascali. Il suo percorso fu infatti breve quanto
?iltr:le,ecsgme se quella sua travolgente vitalita fosse legatafda unlraPporto i?c}ﬁ
solubile alla brevita della sua vita. Che fu come una fuga frettolosa versotal 1; -
mo traguardo, una fuga che consuma dnqentlca oﬁ?luespe‘negzﬁ’friss:to ol
|'esperienza successiva. Sotto il segno luminoso dell’a egria, de ; 1p964, doi
coraggio. Dai primi esperimenti new dada del 1959'a118 r'la_sc1ta, ne . » he;
““quadri oggetto” (Biancavela, Labbra rosse, Muro .dz pietra, pzr non ci ars Tl
i pitt noti) si compie il rapido processo della sua ,1’1bera21one da olg?l mod le cl).
Vengono poi le “‘armi”” (1965), le “finte gculture (19?)6): animali fattl lf tela
bianca tesa su centine di legno, che sono 1n egual maniera flr}tl an'lmah e finte
sculture; oppure II mare fatto con onde di te’l’a e con un ful’mlne di l‘egno nergi
poi, nel 1967-68, gli “clementi della natura’, cose fat’t’a d acqua, di terra o b1
paglia; infine, nel 1968, la *‘ricostruzione della natura”, le cui opere si po’tre -
bero definire come i suoi desideri. Un percorso che & come I'urto di un o.nda}
vitale, violenta e acerba, carica di fantasia, di significati mitici e profondi, di
richiami alla terra. . -
La ricerca dell’essenziale, del primario, I'ansia vorace di spogliare le cose di
ogni sovrastruttura, di sottrarle all'autorita della storia, per giu_ng_ere a quello
che pud intendersi come il nucleo mitico, come I'equivalenza (o il snn_bolo poe-
tico di un’equivalenza) fra cosa, parola, significato, & il tema che ricorre co-
stantemente nell’opera, racchiusa in un arco di tempo cosi breve (nemmeno
dieci anni), di Pino Pascali. E una ricerca che ora tenta la via dell’infanzia ri-
trovata, del recupero delle passioni infantili rivissute con una purezza aggressi-
va, violenta, ora la via del primitivo, del preistorico, per ritrovare, nella sua
essenza, la nozione spaziale e temporale dei primi popoli agricoli e che infine
si addentra verso la perdita dell’identit3, nel cuore di tenebra della foresta, nel
regno oscuro del selvaggio, dove la rappresentazione diventa azione che non
lascia traccia concreta. Certo per Pascali come per i bambini i nomi sono den-
tro le cose; non a caso si & citato a suo proposito Piaget. E vero, i nomi sono
dentro le cose, il che vuol dire che i nomi sono le cose. Questo totale rapporto
fra cose e nomi, vissuto in un mondo primario che & recupero del mondo infan-
tile, & il significato di un’opera come I/ mare, il mare di tela e legno di Pascali.
Qualcosa di molto simile a un gioco che non & un gioco. E anche quando sosti-
tuisce alla citazione simbolica, in chiave primaria e infantile, la cosa, per esem-
pio I’acqua, come per chiamarla a testimoniare dell’equivalenza ultima, cosl an-
siosamente ricercata, il discorso non cambia. Cosa sono i canali? Acqua e for-
ma, forma di canali appunto, cioé forma allungata, una striscia piena d’acqua,
regolare. Ed ecco i suoi Canali d’irrigazione del 1967, lunghi e bassi recipienti
regolari di zinco pieni d’acqua colorata d’azzurro. Ma ¢’ un momento del no-
stro processo in cui la realta si rivela diversamente: i nomi non sono le cose.
I noxpi sono dentro di noi, le cose fuori di noi. Inassimilabili. Incomunicabili.
(’)gm tentativo di identificazione appare impossibile. Non resta che il gioco del-
1 associazione, ricercata ancora nell’ambito infantile (i Bruchi da setola fatti con
una serie di spazzole), territorio d’incontro fra immaginario, parola e cosa. O
c91nvolgere se stesso, partecipare al gioco in prima persona, consumarsi nell’a-
zione. Nel seguire con precipitosa vitalith questo percorso, nel consumarsi, si
puo dire ,(’ia'vvero che P.a.scali abbia dato prova di ‘““nascere continuamente da
se stesso installandosi immediatamente nel futuro, come ha scritto Cesare
Brandi.
talzl:ititzi?):iei eger: t(liliﬂ:lllletor?; ljieec,odi in'tuizionlil, dli emozioni, qucflla.spinta vi-
quei richiami arcl"xetipici ° uél sen ragglno’, ?fl-le ¢ uc1de. SP ecullazmr.n‘mentah,
che. dal 1959 d ! S0 dell efiimero, quel movimenti insomma
S , dal » accendono come una mobile fiamma la creativita di un gruppo
a quella criten e che per g on e pole, adottart ¢ promose
forza dinamica. £ del 1967pla prima ne riconosce l'e comuni motivazioni e !a
prima mostra collettiva dedicata, alla Galleria
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G. Celant, Arte povera: appunti per una guerri-
Xlia’ in “Flash Art”, n. 5, novembre-dicembre

1967.

La Bertesca di Genova, alla provocazione artistica degli anni Sessanta: ne &

autore S}efma.lno Celan.t che impone a quelle manifestazioni il nome dj *
povera’’, richiamandosi alle i

cedimento linguistico che *

: clle arte
potesi teatrali di Grotowsky, per indicare un pro-

consiste nel togliere, nel soppri i
di . che Isis! , pprimere, nel ridurre al
minimo, nell’impoverire i segni, riducendolj aj loro archetipi”’. Fabro, Kounel-

lis, Paolini, Pascali,-Boetti sono presenti. Nel 1968 una mostra pit ampia di
arte povera ¢ organizzata da (;elant a Bologna alla Galleria de’ Foscherari e
vi espongono Ansel.mo, Pascali, Zorio, Prini, Merz, Pistoletto, Paolini, Kou-
ne'11'1s: F abrc?, (.:eroh. L.a mostra da luogo ad un ampio dibattito cui partecipano
critici e artisti delle piti varie tendenze.

I diversi interventi di .Celant che seguono la prima mostra sono indubbia-
mente consoni alla situazione, piena di tension, in cui versava la societd politi-
cae iqtel!ettuale italiana di quegli anni e Celant proietta su quelle varie mani-
festa'z1on1 artistiche che riunisce sotto la bandiera di arte povera alcune delle
utopie del tempo, come quella del ritorno allo stato naturale, I'utopia nostalgi-
ca di Pasolini, che auspicava un sistema produttivo fondato sul rapporto diret-
to fra 'uomo e I'oggetto del suo lavoro, fra 'uomo e la natura, oppure come
quella che propugnava una nuova semiologia basata sul linguaggio dell’azione.
E vi proiettava soprattutto le utopie che nel 1968 fecero esplodere la “rivolu-
zione culturale’ della contestazione studentesca e che, con I'idea-slogan de “I'im-
maginazione al poter¢”, propugnavano la necessit3, per I'arte, di liberarsi dal
sistema di produzione e dal potere del capitalismo. L arte, come guerriglia, an-
che questa era una utopia di Celant.* Nasceva cos}, fra il 1967 e il 1968, in-
torno alla nozione di arte povera, il mito ideologico di una nuova autonomia
dell’arte, di un’arte che si libera, per forza di volonta e con piena consapevo-
lezza, non solo da ogni norma prestabilita ma dalla struttura del potere e del
mercato; il mito di un’arte che tende ad annullarsi identificandosi con il pro-
cesso stesso della vita. o

A ben pensarci, quell’annullamento era la sublimazione, ciot il risvolto di
segno positivo, ottimistico, di quell’ordine di idee che, nel suo risvolto negati-

- vo, pessimistico, aveva portato nel 1963 G.C. Argan a riesumare I'antica idea

di Hegel della “morte dell’arte”. Perché Argan, privilegiando il momento cri--
tico del progetto nei confronti del momento creativo, poneva il problema del-
I’abolizione dell’autonomia creatrice dell’arte in favore di una trasformazione
dell’arte stessa in una sorta di tecnica dell’immaginario che mettesse i suoi pro-
dotti al servizio della collettivita, in sostituzione delle immagini create dall’in-
dustria o dai mass media. L’arte, insomma, come pili alta espressione del priva-
to e dell’individuale non aveva piti ragione di vivere nel mondo moderno. An-
che cosl si pensava negli anni Sessanta. .

Non ¢’& dubbio che allora, nel momento in cui alcuni artisti si riconobbero
nei propositi dell’arte povera, la loro poetica dimostro notevoli affinité.e pa-
rentele con le utopie sessantottesche. Ma la vitalita, la fantasia, la sottigliezza,
la liberta che avevano acceso la fiamma della provocazione culturale degli anni
Sessanta si trasmettono a molti dei protagonisti dell’arte povera, voglio dire
a quegli artisti che soprattutto a cominciare dall’arte povera si rivel?ronc?, co-
me Alighiero Boetti, Mario e Marisa Merz, Zorio. Ce.rt.o, quell_a tensione 1.ntel-
Jettuale e poetica ben presto si allenta, e il tumulto di idee e di sentiment] che
aveva animato tutto il decennio si attutisce. Ma dalla matrice delll arte povera,
o meglio da quell’impulso che all’arte povera aveva portato, negh'anql Sessan-
ta nascono nuove varianti linguistiche (penso soprattutto a 1\./Iatt1acc1,' che del
resto era gia presente a Bologna nel 1968), nuove estensioni culturali, nuove

li provocazioni. _

pagjsc:ls?l fzﬁto che Parte italiana degli anni Sessanta, con la sua provocazione
spinta fino ai limiti estremi, ha dimostrato come, nonostante le p.uflrad.lc‘ah rotlt,Lilrrle.
di ogni legame col passato, I'arte ¢ la poesia ,(ch.e vuol dire poi il privato e
dividuale) sono espressioni inalienabili dell’animo umano.

307





