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Il Milione

Lumostra Inpugurata il 20 novembre 1986 rimarra aperta sino al 6 gennaio 1987 con
annio 10-12,30°¢ 15,30-19,30 tutti i giorni escluso la domenica e il lunedi mattina.

Ma, guarda caso, provocatoria € temeraria ancor oggi. Infatti, quando
si disturba lo stile si disturba sempre anche la forma; anzi il problema
antico della forma. E questa, in quanto tale, s’inscrive nel dibattito
dolla storia e nella “tragedia” positiva o negativa della comunicazione.
I>'altra parte, Pidentita della forma &, fin dal 46/°47, il punto di coesio-
ne degli allora giovani Dorazio, Turcato, Accardi, Attardi e Consagra,
Guerrini, Perilli ¢ Sanfilippo. )

Di quale forma si trattasse & presto’detto. In primo luogo non era
quella idealistica né quella immobilizzata nella purezza di tipo
parmenideo; in secondo luogo si trattava di una forxqa d’_m_tervento
¢ di contrasti dialettici e non di pacificazioni estranianti; in terzo,
ma non ultimo luogo, essa rappresentava una netta presa di posizione
anticonformista nei riguardi dell’insorgente zdanovismo.

In ultima e sintetica analisi, il formalismo di quei giovani altro non
cra che I’esperienza sulla e della forma. . .
Ma, siccome I’esperienza consiste nella dialcttica tra il soggetto e il
mondo (Pimmersione dell’essere nello spazio), ne consegue che la
forma astratta dei Dorazio e dei Turcato altro non era se non la
forma concreta della coscienza. Appunto coscienza della forma nel
senso transitivo e insieme intransitivo del genitivo. )
Ma questa forma doveva essere in tensione, caricarsi di energia;
insomma farsi carico di quell’energia che la coscienza assumeva su 511
& in quanto volonta di “essere nel mondo”, nel momento stesso in
cuisivoleva “essere nell’arte”. Altrimentinon sipotrebbe parlare di co-
scienza. Solo in questo modo, d’altra parte, la forma puo coincidere
con la prassi operativa, con lametodologia del linguaggio e conle strut-
ture del dipingere che riordinano, amplificandole, le sensazioni e le
emozioni dell’esperienza. E questo il taglio attraverso cui io “sento”
il Dorazio, di allora e di sempre. ' :

Quando Turcato pensa al Tintoretto di San Rocco dice che
“utto & giocato formalmente su costruzioni di movimento” e che
non vi rihtraccia alcuna espressione drammatica né, potremmo
aggiungere assieme a lui, alcun apparato naturalistico qi racct_)nlo.
Questa “costruzione del movimento” mi affascina e mi entusiasma.
Vi sono implicite le frequentazioni di Balla, da una parte; ma giall’a.ltrq,
anche Ja grande lezione di Cezanne attraverso la chiarezza di Vcnqm;
PPaver capito Picasso, senza cadere nell’equivoco del dopo-Guernica,
e I'aver inteso la superficie spaziale di Matisse. )
a sempre Turcato ha compreso che costruzione e movimento non
si elidono ¢ che questo & uno dei segreti di un certo Picasso.
Si tratta di non tagliarsi camminando sulla lama del rasoio.

" ENERGIA E LIRISMO

Una mostra come questa, che, nel numero di sei pittori,

propone il lavoro di tre generazioni di artisti senza peraltro legarle
nel gioco ambiguo e a volte finalizzato delle “parentele”, una mostra
come questa, dicevo, non pud che proporsi come pulsionalita, emble-
matica convergenza di echi e di stati d’animo, sintesi di una mol-
teplicita di segni che qui vengono evocati nella consapevolezza di
un diario. Mi ritrovo dunque a sillabare i termini di “energia” e di
“lirismo” attraverso le trame di una pittura che ha una storia, ma che
oltrepassa la logica del tempo; e di un’altra pili giovane (se la pittura
avesse mai un’etd) che haun tempo manonpossiedeancoraunastoria,
se non limitata all’interiorita.
Draltra parte, mi domando anche quale sia la collocazione di “energia”
e di “lirismo”; se si tratti di termini specifici ad un contesto linguistico
concreto 0 non appartengano invece alle categorie dello spirito. Ma
forse in questa domanda, che non ha risposta che non sia un’af-
fermazione di coincidenza tra i due poli, consiste il cuore.stesso
della mostra: la sua occasione e la sua ragione di essere.

E straordinario il fatto che un pittore come Dorazio, in anni
in cui 'organicita del linguaggio, in continua ma circolare trasforma-
zione, era stata messa duramente in crisi, proponesse un’arte astratta
-quale sintesi dell’espressionismo, da una parte, e del costruttivismo
dall’altra; del surrealismo e del realismo.

Sintesi che non poteva avvenire se non nell’esperienza dello “stile”,
parola difficile da pronunciare allora, in pieno 1953.

E certo, come Duchamp nel “Nudo che scende le scale”, Turcato ha di-
mostrato di saperlo fare in tutto il suo percorso creativo.

Ma la costruzione coniugata con il dinamismo innesta ben altri para-
metri. Come Dorazio attraverso la praticametodologica del linguaggio
costruisce un quadro astratto che presuppone una dimensione “altra”,
mentale, che non si conclude nella superficie della tela, cosi Turcato
costruisce un’opera cheapread unanuovascala visiva, in cui é necessa-
rio “forzare i colori”, al fine, si direbbe, di affondare oltre o dentro la
superficie della tela, laddove si vada a perdere il punto d’orizzonte dei
piani e ci si proietti in una dimensione immaginifica.

Se Dorazio tenta e raggiunge, da grande umanista dell’era moderna,
la congiunzione tra elemento retinico e percezione dello spazio
concreto, o, per meglio dire, raggiunge la simbiosi tra ’energia croma-
tica in “superficie” e la pulsionalita lirica dello spazio affiorante dalla
trasparenza del colore, da parte sua Turcato porta a coincidere I’espe-
rienza alchemica della materia con I'emozione coloristica della retina.
Dorazio “tortura” sempre la bipolarita Seurat/Cezanne; Turcato af-
fronta quella Picasso/Matisse. Sia I'uno che I’altro iscrivono il proprio
lavoro in questa dialettica e, come tutti i grandi umanisti che la storia
cipresenta, non smetteranno mai di voler ricomporre cio che si presen-
ta diviso. O forse & pill esatto affermare che, alla maniera di Cezanne
e Degas, si tratta di pittori “classici”.

Quando un’artista mi dice che un piano non deve galleggiare
mai “in superficie”, né mai sprofondare una volta per tutte in profon-
dita, allora penso che questa pittrice non vuole raccontare natura-
listicamente, ma “inventare” la pittura. E infatti Miresi, se mai si
lasciasse andare alla narrazione, lo farebbe solo per raccontarci come
la pittura si sedimenta, strato su strato, nel tempo della coscienza
magica dell’essere. Nessun artista della sua recentissima generazione
culturale si prova come lei nella costruzione di una pittura che sia
pulsionale, e dunque dinamica ed “energica”, e al tempo stesso im-
mobile e lirica.

E possibile accordare Gauguin con Cezanne, Degas con Munch,
Van Gogh con Matisse? La risposta affermativa della Miresi colloca
questa pittrice nella posizione della classicita, ricercata in una configu-
razione sotterranea e primigenia della forma. La sua pittura ci
suggerisce che non ¢’¢ spazio che non scaturisca dal piano, e che
i 360 gradi non sono il risultato di una rotazione, ma di una perdita,
di una doppia valenza della superficie. Da un altro punto di vista,
ci segnala il fatto che la forma nella sua massima definizione & sulla
soglia dell’assenza, e che il pieno eil vuoto non vanno declinati sul ver-



sante della metafora ma su quello dell’emozione.

1! straordinario come un’artista lavori “4 plat”, e con tanta ostinata
tadicalita, per farci toccare quasi con mano il polmone dello spazio.
Infatti la coscienza del mondo coincide per lei con P’esperienza e il
“prender forma” dello spazio in quanto energia concreta ed evocazione
lirica. Il massimo della semplificazione, come ad esempio I'uso sovrac-
carico dei primari, si congiunge alla raffinatezza di calure ed acidita
improvvise che raggelano o infuocano il pigmento.

Se Turcato vuole giungere ad un colore “inventato”, mai esistito,
insorgente ed epifanico nello spazio, il bersaglio della Miresi consiste
invece nellinventarc” uno spazio inedito nel corpo primario del
colore di sempre.

“JI mio colore deve essere tattile; deve costringerci a toccar-
10”: cosi afferma Pinelli fin dal *75. Proviamoci a riflettere. Prima
di tutto il suo principio di tattilita risponde sempre ad un impulso
di appropriazione. Inoltre tale attrazione sembra derivare da un’ener-
gia che la pittura cede allo spazio circostante; infine questa stessa
energia non ha altra finalita se non quella di mobilitare i codici del
linguaggio e d’mfrangcrc la separatezza tra ’occhio (mentale) e la
mano (ﬁsmo)
Percio si delinea uno statuto del linguaggio che ricerca la totalita
e che ritiene che esperienza si configuri come dipason della percezio-
ne e della sensazione.
Mentre altri artisti hanno “ridotto” 1a pittura alla primarieta del segno,
Pinelli traduce il segno in forma primaria appunto la forma del segno,
capace di vivere disseminata nello spazio e capacc di alterarne la stati-
cita.
Infatti, anche quando apparentemente il suo segno/forma si dlspone
secondo la Jogica dell’archetipo architettonico, lo scopo non ¢ quello
di analizzaré o ricostruire uno spazipyma éinvece quello di restituirlo
alla liberta lirica del’assoluto attraverso P’energia compressa del fram-
mento. ¢ i

Il blu, sarebbe meglio dire1’azzurro, ha per Cezanne un ruolo
speciﬁco. Mentre il giallo ¢ il rosso sono i colori della massima sensa-
zione relinica, il blu rappresenta la componente spaziale: appunto
I"aria, il respiro la coscienza dello spazio.
11 giallo e il rosso sono per lui i pigmenti che caratterizzano la bidi-
mensionalita della superficie; il blu invece racchiude e sintetizza la
{ridimensionalita sferica. La dialettica tra la superficie della tela e lo
spazio si delincava dunque anche attraverso i colori primari, che,

Lastraordinarieta della pittura di Verna & presto detta: esso non si ade-
gua né si adagia sui modelli nomadi della contraddittorieta, ma si
avvale del principio di contraddizione come di un’energia di liberazio-
ne interiore, inalienabile pulsionalita della pittura e del soggetto nella
sua esperienza del mondo.

L’energia e il lirismo di una pittura astratta che ricerca in sé
stessa le proprie ragioni di essere e il proprio statuto di creativita
transita, dal ’47 ad oggi, attraverso almeno tre secessioni.

La rivendicazione di autonomia operativa e il taglio con gli equivoci
post-cubisti, da un lato, e con quelli naturalistici, dall’altro, aveva
contrassegnato l'origine dello straordinario sviluppo creativo di
artisti come Dorazio e Turcato. Se quella secessione passava dunque
all’interno del territorio della pittura, con strappi anche dolorosi, una
seconda, sviluppatasi dalla fine degli anni sessanta alla meta dei settan-
ta, si trovava invece a dover ribadire i parametri della pratica pittorica
nei suoi elementi primari, in un contesto culturale attento soprattutto
ad altri media e ad altre connotazioni dell’arte. Si trattava di una seces-
sioneaccorta, obbligata a valutare passo dopo passo il proprio percorso
creativo.

Verna e Pinelli sono due esempl tanglblh di un operatmta che ha
saputo “resistere”, se cosi si puo o si deve dire, e rinnovarsi alla luce di
una coscienza operaliva del “fare pittura”.

La terza e ultima secessione in ordine di tempo & quella di questi
anni, insorta alla fine del 1982 e via via rinfrancata nei propri
vettori di ricerca.

E quasi superfluo insistere sul fatto che a quella data non poteva
che essere frutto di grande convinzione il 'fatto d’incamminarsi in
un contesto di pittura astratta e concreta (come dir si voglia),
riportando?’attenzione su una nuova e rinnovata progettualita.
Sorprendeva il fatto che questo panorama nascesse attraverso un
processo di riduzione e coincidesse con il raffreddamento degli
apparati harrativi che avevano conquistato Pufficialita del mercato e
del sistema dell’arte. :

In altre parole, nella pittura di artisti come Celeste e Miresi, e in
altri della loro generazione culturale, decade il racconto e ritorna
in luce Pinteresse per i problemi strutturali e specificamente lin-
guistici dell’arte.

Oggi la situazione si presenta con presupposti e risultati di evidente
originalitd, capace di riprendere un dialogo dialettico con la tradizione

cosi stando le cose, maturano la passivita retinica dell’impressionismo
fin dentro la soglia dell’esperienza attiva, fisica e mentale dello spa-
zio.

Percio la breve pennellata blu di Cezanne penetra sempre tra quelle
gialle e quelle rosse, incorporandole in una visione del mondo che
non ¢ solo quella dell’occhm

Un autore come Celeste si dimostra non solo mcantato da una simile
problematica, ma addirittura capace di ostinarvisi spostando il
vettore dell’argomento. La sua dialettica si sviluppa tra il colore che
viene steso sulla superficie € il colore stesso in quanto materia:
forse dovremmo dire “il colore della materia”.

Se per Dorazio la spazialita si nutre di una sostanza menmle e per
Turcato si alimenta di una immaginifica, per Celeste essa risiede
nello spessore luminoso della materia, quasi racchiusa in un bozzolo.
Se per Miresi la profondita si colloca nell’alterabilita della superficie,
per Celeste essa vive solo in un rapporto inalienabile con i materiali
del mondo. Il colore ¢ il raggiungimento d1 uno scavo, lo spazio &
¢io che ne deriva.

E ancora esatto affermare che la storia dell’arte ci propone due grandi
filoni espressivi, entro cui tutte le esperienze pittoriche possano venire
raccolte? Cioe un’area del disegno e della forma e unadel colore e della
luce?

Puo darsi, se ¢’intendessimo, tutti assieme, sul significato daattribuire
alla parola “forma” e alla parola “luce”. Ma siccome, forse, intorno
a questi due concetti ¢’¢ stato e ci sara sempre un’affascinante
Babele, allora ogni collocazione contraddice la riva su cui sembrava
essere approdata.

Celo conferma Claudio Verna, che in tutta la sua ormai lunga e felice
storia di pittore sembra proprio aver voluto sottolineare quanto sia
lirica e conturbante la labilita di una simile linea di demarcazione.
Nei primi anni settanta Verna “disegnava” la superficie ma, invece
di approdare alla forma, il suo “disegno” rivelava una ferita luminosa,
profonda e tagliente, nella distesa compatta della superficie.

Oppure svolgeva la funzione di svelare la prassi stessa del dipingere
¢ le stratificazioni del colore. In ultima analisi il “disegno” decifrava
un campo su cui si sviluppava un’azione.

Di forme nemmeno la traccia.

Nei lavori pit recenti Verna privilegia la luce in presa diretta; perd
il colore siarricchisce di sotterranee ambiguita, di una “malata” nostal-
gia. Si tratta di un recupero di certe tematiche informali? In parte si;
ma in buona parte affiorano embrioni di immagini, alla deriva nello
spazio, che fanno pensare piu all’apparire di fantasmi onirici nel grovi-
glio dell’automatismo segnico che alla “mondanita” del colore.

della pittura, incidendovi con il diritto di proporsi in quanto “altra”,
portatrice di “differenze” sensibili ai valori della storia e non a quelli
stratificati dello storicismo.

Mi accorgo adesso che un “diario” pud diventare una proposta, un pro-
getto, una rilettura storica. E ancora un diario, forse; ma & gia
qualcos’altro, spero.

Ottobre 1986

Giorgio Cortenova
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