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INTRODUZIONE

Il punto di partenza dal quale la ricerca si € mossa é @it di ricostruire il dibattimento
tra Arte e Critica d’Arte nell'ltalia del secondo Novecento.

Nellambito di una impostazione piu strettamente storica, il gtogéi analisi maturato
durante i tre anni di ricerca, ha posto le basi necessarie adzarale rileggere alcune
stagioni dell'arte e della critica, nonché le metodologie, coquidi (e attraverso le quali)
Dorfles — soggetto e oggetto della tesi — ha formulato, nel seddadecento, il proprio
discorso sull’arte e il proprio pensiero legato, via via, a prefssitici (a linguaggi visivi e a
metodi) diversi e diversificati.

Dopo l'analisi di un dibattito dedicato alle complesse vicende iehnstdell'immediato
dopoguerra — complesse per le polemicheréalisti e astrattisti e per le problematiche
sociali e politiche che si inseriscono nel dibattito artistialiaibho postbellico — la ricerca si é
spostata in un ambiente in cui '’Autore, da pittore impegnato a seolgeruoloattivo nel
dibattito artistico, si fagpittore clandestinoper continuare, nei territori della teoria e della
critica d’arte, la sua linea di pensiero.

Un atteggiamenttipicamente dorflesianohe pare configurarsi come una sortpaktica del
divenire presente gia nel 1951 (anno in cui I’Autore da alle stampeoilpsimo lavoro);
guello di concepire, cioe, “opere aperte” in grado di fornire all’ Autorampia area d’azione
critica e teorica che, lavorando sul concetto di divenire (di nefasi) e di transitorieta nel
tempo delle arti, delle scelte e delle tecniche impiegateatatio (Dorfles € un autore che
vede nella tecnica l'origine di ogni discorso artistico), rinnova,asliiea hegeliana,
continuamente il proprio spazio creativo. Ed &€ questo suo analizzamntemporaneita,
guesto suo essere amante di «un pulsante preseptéice- dell'istantee teorico dei nuovi
scenari artistici — a formulare, appunto, un racconto “aperto” in cuplth in volta, e di
mutazione in mutazione, Si aggiungono nuovi spazi d'azione critica Eadar continuo
divenire. Lo dimostrano, ad esempiolJgime tendenze nell’arte d’oggi definito, tra I'altro,

il bestsellerdell’arte contemporanea —, in cui ’Autore ha deciso di riunire «pritme sia
troppo tardi (e, oggi, il “troppo tardi” viene di solito anche “troppo @®st ha avvisato,
puntualizzando la propria linea metodologica, «certe mie esperigtizeecattorno a quelle
forme artistiche da me considerate come piu autentiche e ramatese cosi come esse si

vengono svolgendo e ramificando sotto i nostri occhi».



In Dorfles, cosi, proprio con concetti quali oscillazione e divenolesolescenza e
metamorfosi, si compie una roccaforte sovrastorica in cui 'autbezandosi di stilemi fissi,
fissa in un sistema di lettura variabile, il proprio percorso teorico eariti

Dal Discorso tecnico delle arfidel 1952) al suo ripiegamento HeDivenire delle arti(nel
1959) e nell divenire della critica (1976) — spazio nel quale va inserito anche
importantissimolLe oscillazioni del gust¢1959) — per giungere, poi, allddtime tendenze
nell'arte d’'oggi (del 1961) che, a sua volta, si arricchisce e si amplia nel 188%esso un
monitoraggio e unavoro sul campan Ultime tendenze nell’arte d’oggi. Dall'Informale al
Concettuale e che, per non smentire Work in progressdi costruzione critica (una
costruzione attenta, naturalmente, ai processi di trasformaeiamaovamento artistico),
diventa, nel 1993Ultime tendenze nell’arte d’oggi. Dall'Informale al Neo-Oggettyale
lavoro teorico ed estetologico di Dorfles si affina e siftr@sa in una ricognizione piu
strettamente legata alla critica d’arte ma pur semmmeeassa ad alcuni principi tecnici, propri
di quel Discorso tecnicodel '52, e ad un’apertura teorica che vede appunto nel panorama
evoluzionisticola base (una delle basi) del discorso dorflesiano.

Su questa stessa linea riflessiva sono stati letti, inoltrie pgercorsi e discorsi affrontati
dall'autore; dalle analisi dedicate all’architettura [che,tgpado dal 1951 corBarocco
nell’architettura modernavia L’architettura moderna(1954), arriva fino alléArchitetture
ambigue dal Neobarocco al Postmodede 1984] a quelle indirizzate alla moda e al design,
alle nuove tecnologie e alla medialita in gener8ienpolo, comunicazione e consu(h62),
Nuovi riti, nuovi miti(1965),Artificio e natura(1968)].

Un ulteriore punto di snodo, ha, inoltre, orientato le fasi dellacacdentro uno scenario piu
prettamente metodologico. E stato notato, in Dorfles, attraverse lediure — interviste,
comunicazioni, lacerti critici e colloqui telefonici con I'Autore uh comportamento
metodologico di tipo pluridisciplinare ed inclusivo. Che pare insenygizie a quel suo
rapportarsi variabilmente rispetto ai nuovi oggetti di studio (I’Autorésa piu volte nei suoi
scritti che «I'arte non deve tradire il proprio mezzo espressvobe la critica deve guardare
la nuova opera in base alle novita tecniche del periodi in cui \@esa prodotta), in
dinamiche piu strettamente legate al rapporto contaminazionale, @ naeglun metodo
multivocq appunto, che contraddistingue, forse (é studio e analisi in prepsazi
naturalmente) il percorso critico dorflesiano.

Infine si & pensato di dislocare la ricerca entro ampi spaamialisi e di impegno critico, per
ritesse (ed evidenziare al meglio) il pensiero e le sctRAutore in relazione con altri

personaggi della critica e della teoria.



Cosi, se in un primo momento (chiuso tra il 1948 e il 1958) lacacka attraversato la fase
costitutiva e organizzativa del Movimento per I|'Arte Concreta wa$to panorama
internazionale; il periodo successivo della ricerca ha attraveadeuni luoghi che dal '58,
giungono alle frontiere della postmodernita.

Un terzo periodo del lavoro, ha concentrato I'attenzione dalla fine rdedigracconti e
dunque dal dibattito sulla postmodernita, adritorno alla pittura che significa non solo un
ritorno, per Dorfles, alla pratica pittorica, ma anche, su sSoédanazionale, un ritorno al
pittorico e alla cornice del linguaggio. | territ@sauriti del concettuale, il minimalismo —
I'antiform e lestrutture primarie—, I'esperienza del Graffitismd, ritorno del decorativoe i
territori delmagicq le declinazioni del postmoderno e i lineamenti melticulturalismq la
fine dell'avanguardia e le spinte teoriche verso la post-avanguardia («il dibattito
Moderno/Postmoderny). E poi, ancora, il ritorno alla pittura, anzi, @ttorico — i Nuovi
nuovi, la transavanguardiain particolare, e le sue diramazioni internazionali —, ma anche
I'esperienza dellpittura analiticae dell’Astrazione poveral manierismoe il neobaroccolil
digitale e le sue varie coniugazioni attraversate daglstafieo-geo (Neo Geometric
Conceptualistne dalla galleridnternational With Monumenta Commody-arte laGrande
Decorazione i nuovi metodi adottati dalla critica e i dibattiti suli@adeguatezze
metodologiche. L’arte, ancora, vista da una angolazione piu ampia, @omeicazione
messaggio(o0 massaggioha suggerito, tempestivamente, McLuhan) e come costruzione e
decostruzione diinguaggio appunto. Attorno a questi fili di non facile lettura — di ampio
raggio d’azione e in contraddizione tra loro, a volte — si dispiega un ngewarg critico-
metodologico dentro il quale Dorfles propone nuove lethudidisciplinari e multiculturali
(d'impostazione estetologica, socio-antropologica ma anche, via via, stigtiyrsbciologica

e linguistica — prendendo, tuttavia, misure di sicuredgairaprovvisi “furori disciplinari” o

da mode e tendenze che desiderano imporsi, senza misurarsi sulle ¥rosse a
rivendicare, di volta in volta, I'importanza d’'un processo coscienteceseienzioso — in
grado diindicare, per 'arte e per la critica, strade alternative di comprensione e di azione.
Nella parte conclusiva del lavoro e stato sviluppato, infine, il pendiddorfles all’interno di
alcuni eventi, che, tra la fine degli anni Ottanta del Novecenlopemo decennio del
ventunesimo secolo hanno caratterizzato e caratterizzano, grossomocloovh scena
dell'arte, della critica d’arte e dell'estetica. Di urstema dell’arte, infinesfrangiato dalla
megalopoli e dai flusgielazionali dalle correnti dominanti dell’economia e ddlessibility

del lavoro, dalla commercializzazione globale e dai — sempre p&sicoa— flussi di un



paesaggio virtuale e ibrido, carico di differenze e, nel contempo,dgss@mente

omologante.



|. Dall’'esperienza del Mac alDiscorso tecnico delle arti

1. Volendo segnare un centro gravitazionale dal quale muovere il filaliseorso per
dispiegare i territori frequentati dalla riflessione di GibDorfles — i cui interessi teorici e
critici si sono spinti in campi assai differenti che vanno daiica della pittura alla scultura,
dalla musica alla poesia, dall’estetica alla teoria aeé# e alla critica —, emerge
spontaneamente chiaro un periodo cruciale della sua produzione, che Sutigga (in
guanto pittore attivo) impegnato a svolgere il ruolo di critico enilié e teorico dell’arte,
legato a quel filone dé¥lovimento per I'Arte Concretache lo vide tra i pit rilevanti artefici,
protagonisti e interpreti del suo tempo, e, in genere, di tuttenleeguenze e le ripercussioni
dell'arte nel contemporaneo. «Dorfles €, del resto», nota PaolatHmsgno dei primi lavori
sistematici dedicati al Mac, una personalita decisamentglessa, poiché egli svolge |l
proprio impegno indagatore come «critico e pittore assiéme»

L’origine di Gillo Dorfles €& legata, tuttavia, ad un fernentlturale mitteleuropeo che trova
in Trieste, sua citta natale, il fulcro del proprio pensiero e dei propri intecdgsgali.

«Sono nato vicino al mare, a Trieste, il grande porto dell'Impeastr@&ungarico: un crocevia
di razze, destini e identita meticce — un luogo privilegiato dethintro tra popoli. Anche se
formalmente eravamo sudditi austriaci, parlavamo italiano: iarese ci si inoltrava per i
vicoli lastricati della Citta Vecchia, si poteva sentirectmntilena triestina mescolarsi alla
lingua slava e a quella tedesca. A completare questo affascinélatege c’erano una ricca e
popolosa colonia ebraica, il cuore artistico e intellettuale détk, e una variopinta colonia
greca, da cui provenivano le famiglie piu facoltdse»

Gia in questo breve spaccato storico — in cui Dorfles ricorda uroathinfanzia, Leo Castelli
—, € possibile percepire sensibilmente quel clima culturale in cui si sonarstiilgti interessi

dell'autore. Interessi per la letteratura e per l'arte priamcora che per le altre attivita

! Tale denominazione & utilizzata, per la prima volta, il 15 giugno 19%@casione della mostra in
cui sono presentate, a Milano, presso la Libreria SER@pere di Frederick Vordemberge-Gildewart
e 3 di Hans Arp

2 P. Fossatill movimento arte concreta 1948-1958. Materiali e documéfdirtano Editore, Torino
1980, p. 27.

¥ G. Dorfles,Leo Castelli: un uomo elegani@ A. JoneslLeo Castelli. l'italiano che invento l'arte in

America introd. di G. Dorfles, Castelvecchi, Roma 2007, p. 9.



elaborate soltanto in seguito, tra Milano e Roma (luoghi di studipeeiaizzazione
universitaria) prima, e poi in molte altre citta nazionali ed internazionali

E proprio a Trieste, localitd in cui «si conoscevano gia le opeserittori come Kafka,
Wedekind, Strindberg, Spengler, e tanti altri soprattutto attrav@obi Bazlen — il primo
“uomo di lettere” che riusci a trasformare la curiositaigerovi talenti in un mestiere, quello
di scout letterario%; che Dorfles frequenta gli ambienti pill interessanti e vivacprdmrio
tempo. «In quegli anni iniziarono anche i pellegrinaggi dall’ltalialldstri scrittori come
Montale», che, poi, sard anche un suo amidb«Ferrero e Debenedetti», tra gli altri, «che
venivano a salutare Saba e Svevo. Erano queste le persone che vaoomtnaolto spesso.
Qualche volta, ad esempio, dopo aver passato la giornata al Bagno Sewa, [Eini, Bobi
Bazlen, LeoCastelli ed io, si andava a giocare a bocce con lItalo Svevo. Formavamo un
gruppo di giovani “intellettuali chic’ — oggi si direbbe “di Sin&gtr ma all’epoca non
sapevamo neanche cosa fosse, la Sinistra — eravamo dei “pensatori m8ndani”»

Sono questi, cosi, i territori in cui Dorfles si nutre d’una cultetitaria che portera I'autore,
a scrivere, ad esempio, il siemlatoromanzol o specchio etrusc@mai pubblicato e andato
irrimediabilmente perduto ha ricordato lo stesso autore in urvistarrilasciata a Lea

Vergine), e le sue varie poedjeun «gruppo di poesie» appartenenti «all’'unico periodo in

* G. DorflesLeo Castelli: un uomo elegantgit., p. 10.

> G. Dorfles,Lacerti della memoria. Taccuini intermittention una conversazione tra A. Colonetti e
G. Dorfles, Editrice Compositori, Milano 2007, p. 73: «La mia ami@eia il poeta era di antica data,
risaliva infatti all’epoca in cui Bobi Bazlen — negli afiimenta — mi aveva presentato Euserbio (cosi
ribattezzato, com’é noto, da Bobi), che aveva appena pubblicato le Ipratne degliOssi di seppia
(1925). L’'avevo poi ritrovato a Firenze, quando dirigeva il Gabinéisseux e, durante la guerra,
guando gia abitava assieme alla Mosca», nome dato da Lallaerdodborfles, a Drusilla Tanzi,
moglie dello storico dell’arte Guido Marangoni, «in un bell'appagato tipicamente borghese. La
nostra amicizia si era consolidata proprio per il fatto diressendivisa con quella della Mosca.
Allora, tra un bombardamento e l'altro, accadeva spesso che mike neodgo venissimo dalla
campagna di Lajatico a Firenze, per rifugiarci qualche oasa della mosca, allora ospitalissima e
trait-d’'union con gli umori non sempre ilari di Euserbio (che nel '38 avevautovinunciare al
Visseux per ragioni politiche, mentre proprio attorno a quel tempo uscivane@ecasion)».

® G. Dorfles,Leo Castelli: un uomo eleganteit., pp. 10-11 (corsivo di chi scrive).

" «Ho avuto nel cassetto anche un romanzo, intitdlat@pecchio etrusgache diedi in visione a
Valentino Bompiani. Con le parole gentilissime che sempre isse c¢che non era il caso di
pubblicarlo perché osceno. Erano i primi anni '50, quando non si pubblicavano foto di manudelle

se non di negre e non si potevano scrivere parole sconce». (GesDdntervista come
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cui», avvisa lo stesso autore, «ebbi I'impudenza di scrivere deibyerale a dire «attorno
agli anni quarantd$ Anni difficili, che Dorfles ricorda in alcuni suoi libri di natuir@nico-
estetica Conformistidel 1997) e biograficd_@certi della memorialel 2007).

«Ricordo ancora abbastanza bene il periodo fascista; la mia depigisione (gia all'eta di
15-16 anni quando bisognava iscriversi al Guf) verso il partito». Bltio capoverso:
«Ricordo quando, negli anni trenta, per discutere la tesi didalf&niversita di Roma, fui
costretto a indossare la camicia nera. Siccome non ne possedeigiaualiora ero nemico
del “regime”) me la feci prestare da un amico, iscritt@saf; e, con un certo ribrezzo al
contatto con quel tessuto scuro, mi presentai all'esdme»

Ma questo e anche il periodo in cui Dorfles, tra Trieste, MilaRoma, si avvia alla pittura e
alla scultura. Le sue prime opere, difatti, risalgono agli anemt@ del XX secoldPaesaggio
con volto umanq1934), Paesaggio iperboreq1935), Montagna incantata(1936), Larve
azzurre (1937), Metamorfosi (1938), Guanto e spirale (1940): sono soltanto una
campionatura in cui € possibile rintracciare un primo nucleo — fondam@etacomprendere
il successivo percorso stilistico (artistico, teorico, estetidtico) —, legato a rappresentazioni

sempre piu acefale e complesse, micrologiche, monocellulari -orstiscche vale,

autopresentazionecon VIl tavole di G. Paolini, Tema Celeste, Siracusa 1p985. L'intervista &
anche in L. VergineGli ultimi eccentricj Rizzoli, Milano 1990).

8 La prima pubblicazione delle poesie di Dorfles risale &01%nno in cui Sergio Solmi inserisce
qguattro liriche dell’'autore nell®rima antologia di Poeti NuoyiEdizioni della Meridiana, Milano
1950. Per una panoramica piu ampia sul corpo poetico dorflesiavedano anche G. Dorfles,
Materiali Minimi. 1938-1985 Introd. e note di E. Tadini, Taide ed., Salerno 1986 in cui € possibile
leggere un nucleo poetico di 17 componimenti e una nota critica dedim statore accompagnata da
guella di Tadini; G. DorflesBaci e abbracgi Edizioni Proposte d’Arte Colophon, Belluno 2001.
Mentre, un’analisi piu strettamente critica, € offerta deD@rfles, Lacerti della memoriacit.; I1d.,
Intervista come autopresentazioneit.; G. Dorfles, F. PuppoDestino Dorfles Ediciones Luis
Revenga, Madrid 2003, trad. iDorfles e dintornj editrice Archinto, Milano 2005; (R. D’Andria,
Gillo Dorfles. Disegni e Pitture / Drawings and Paintingsdizioni MMMAC, Paestum 2006.
Quest'ultimo saggio é stato utilizzato, in parte, anch@illo Dorfles. Due fasi e un intervallaat.
(fuori commercio) della mostra, a cura di L. Dematteis, tenuta pre€sallixia Martano di Torino dal
18 ottobre al 23 dicembre 2006.

° G. Dorfles Materiali Minimi, cit., p. 7.

19 G. Dorfles Materiali Minimi, cit., p. 7.

1 G. Dorfles,Conformistj Donzelli Editore, Roma 1997, pp. 16 e 17.
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naturalmente, anche per la scult@rg, che diventeranno, in seguito, sottolinea Emilio Tadini,
pittore e critico d’arte, «ghirigori tracciati da qualchenmgrafo di sogni» ma anche «una
piccola lezione di semiologia figuratd»E proprio in queste prime opere si percepiscono, a
fondo, non solo quegli studi in Medicina e in Psichiatria, reificatimadelli e forme
artistiche, ma anche tutte quelle curiosita che Dorfles ha at@sin un preciso momento

della sua attivita artisti¢a (e critica}®, nei confronti di un filone, quello antroposofito

12.G. Dorfles, F. Puppd)orfles e dintornj cit., p. 95: «C’era tutta una serie di sculture in ceramica
non cotta che realizzai durante la guerra, in una fornace chenavavd oscana. Erano parecchie, ma
se ne salvarono solo dieci o dodici perché la maggioranza anddtalistumante i bombardamenti.
Solo di recente sono tornato alla ceramica a Paestum. Le miglhariésciate al museo».

13 E. Tadini,Note su disegni e dipintin G. Dorfles Materiali minimi, cit., s. p.

* G. Dorfles, F. Puppdorfles e dintorni cit., p. 92: «In tutti i modi, oggi non parlo mai di quel
periodo; la critica ufficiale € talmente ottusa che mebtegein relazione tutto il resto della mia
produzione con la corrente antroposofica.

15 Legata soltanto a due volumi monografici, dedic&8bach(1953) ea Direr (1958), pubblicati con
Arnaldo Mondadori: «Parlare di questi due miei “peccati” di ast@aza € sempre un po’ difficile,
anche perché allora ero agli inizi della mia attivitdicait Era un caso che mi fosse stato proposto di
fare questi due volumetti della collana di Mondadori. Li ho faiti enolto interesse perché era la
prima volta in cui studiavo, da vicino, due artisti del passa®a che poi non ho mai piu fatto. Ma la
ragione credo che sia abbastanza facile. Bosch, in fondo, sepgaea il nonplusultra della fantasia e
del surrealismante litteramnell’antichita. E non solo. Bosch mi affascinava anche ptr te sue
relazioni con I'alchimia, con i tarocchi, con queste nozioni dioiaima alchemico e misteriosofiche,
che mi hanno sempre interessato. Per cui rappresentava undi partiae della misteriosofia. Durer.
Anche in Durer c’era questo aspetto misterioso. Infondo il modoiifucsi poneva di fronte alla
prospettiva per esempio, di fronte alla Melanconia, coi simledditivi di melanconia di Saturno,
quindi di questioni astrali o astrologiche; era anche questo un pr@ldbe mi interessava allora
moltissimo perché mi ero interessato molto di astrologia, dicthi e di questo sostrato occulto
nell'opera d’'arte dell’antichita e quindi anche in quella prese (In A. Tolve,Dialogo con Gillo
Dorfles. Un flaneur della contemporaneiiad «Quaderni d'altri tempi», anno IV, n. 12, marzo-aprile
2008, p. 3; http://quadernisf.altervista.org/numerol12/).

'® Dietro le sue opere pittoriche, nota Raffaele D’Andria, s@giuna cosmologica di ispirazione
steineriana, rivolta ad affermare il bisogno teleologico di un ranpento della condizione degli
opposti e degli inconciliabili, per pervenire ad una fusione intimaolecolare degli stessi — nel
nucleo fenomenico della quale, su una tonale assenza del tempo, simile a quatia el suo primo
formarsi, € racchiusa l'unita spirituale del’'uomo con la regtgentita e vissuta nella profondita dei
suoi ritmi». (R. D’AndriaGillo Dorfles, cit., pp. 19-20).
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assimilato attraverso un viaggio «a Dornach, in Svizzera, un ceirer&ano vicino a
Basilea®’.

Ma & pur sempre I'ambiente triestino, «l'intelligenzija tiies degli anni Trentd$, gli
incontri e icircoli culturali del proprio paese natio, ad offrire a Dorfles le Hala propria
prima formazione.

«In realta», indica lo stesso autore in uno dei tanti dialoghi e incontri tesutélavia Puppo,
«gia prima» di frequentare le lezioni a Dornach «realizzavoeoge® non avevano nulla a
che vedere con l'antroposofia, ma che subivano linfluenza di un pitie@stino, Arturo
Nathan, un metafisico che creava paesaggi lunari alla De &€hidombinando le due
influenze, per un certo periodo la mia pittura si baso su personagfgriosi. La cosa piu
importante era I'uso dei colori. Utilizzavo tempere o acquerebi, pitture a olio, dato che
desideravo mantenere quella qualita di trasparenza. All'epqutidea era un’attivita che mi

piaceva, anche se non pensavo certo di esporre i miei [&ori»

2. «Ho dipinto da sempre, si puo dire. Al ginnasio» — & ancora unaDafi@s a ricordarlo
in un’intervista tenuta con Lea Vergine — «facevo degli sgorbi sugim dei libri di testo.
Dico sgorbi ma in realta li tenevo da conto anche allora, alammpagni li ammiravano
molto; difatti erano originali. A tempera, a olio. Li tenevo per, aspettando il futuro. A un
certo punto della mia vita, molto piu avanti, insieme ad alcuni iafoimdai il MAC
(movimento arte concreta).dal '48 al '58 esposi in molte mostre in Itali&estero. Quella fu
I'epoca della mia maggiore attivita pittoriéa»

Ora, riconsiderare le linee tracciate d&dvimento per I’Arte Concretda sua nascita, i Suoi
sviluppi successivi, le sue diramazioni nazionali e internazionaifiee (dopo un decennio
di attivita), il suo collasso, vuol dire, monitorare non solo una stagiparicolarmente

significativa, dell'arte italiana e della sua avanguardia anche ritessere, all'interno di

7 «l primi» quadri «erano in parte influenzati dalla correamiroposofica. Quando avevo vent’anni
andai a Dornach [...]. Avevo avuto contatti con quella corrente di perfaieda bambino, dato che
mia madre era membro della Societa Antroposofica». (In G. BpAlePuppoDorfles e dintornj cit.,

p. 91).

'8 G. Dorfles Lacerti della memoriacit., p. 18.

% G. Dorfles, F. Puppdorfles e dintornjcit., pp. 91-92.

% G. Dorfles|Intervista come autopresentaziQmd., pp. 93-94.
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questa, il percorsartistico di una figura poliedricd della cultura italiana, Dorfles appunto,
personalita tra le piu interessanti e attente dei cambiamedéi processi socio-culturali,
nonché antropologici, del secondo Novecento.

Seguire una fase, quella del secondo dopoguerra in ltalia, astvakesperienza del Mac
milanese e attraverso le azioni, i gusti @referenzecritiche, di uno dei suoi piu straordinari
interpreti, vuol dire riconsiderangn’intensa stagione dell'arte italiana, nonché le peculiarita
di ogni singolo autore che svolse un ruolo decisivo in questo aggrovigliato panoratita artis
Occorre affidarsi, spesso, alla cronologia, alla cronografimogimenti, ai vari gruppi che
hanno animato questo clima culturale, alle tendenze stilistidbgyaaticheche ogni artista o
ogni gruppo — e «forse siamo in un periodo storico in cui i gruppi funzionagtondelle
singole personalit&% — mette in campo per dispiegare il proprio discorso pratico in assunt
teorico (suggerirebbe Luciano Ancesthihe pure gioca un ruolo fondamentale in questo
brano di storia).

Cio nondimeno, rincorrere tutte le pagine di un periodo ricco di suggestioanti e anche
forti polemiche, comporterebbe abbandonare I'obiettivo principale déiasione. Ci sia
consentito, pertanto, almeno un vela=dilé — di alcuni nomi, luoghi ed occasioni — utile a
comprendere il panorarffdn cui & andata plasmandosi e modificandosi I'esperienza del Mac
e in cui, soprattutto, si & andato formando, tra attivita pratiemrécd, il pensiero di Gillo
Dorfles.

L «Non e facile trovare le radici di questa mia, per cosi dire, multigolasuggerisce lo stesso autore
in un’intervista rilasciata ad Eugenio Piccini nel 1985. (leimista € stata pubblicata i#Belfagor.
Rassegna di varia umanita», a. XL, n. 6, 1985; ora anche in G. Dolfdsyista come
autopresentazioneit., pp. 111).

# G. Dorfles,Lacerti della memoriacit., p. 76.

2 La questione e stata ampiamente trattata in L. AncesSatonomia ed eteronomia dell’arte: saggio
di fenomenologia delle poetich¢alecchi, Bologna 1959; per il ruolo attivo che L. Anceschi hacav
nel dibattito teorico del secondo Novecento, si rinvia a G. Dotflesano Anceschi e la “Disputa del
Barocco”, in «Studi di Estetica», Ill serie, anno XXV, fasc. I, 15/1997.

# Un panorama offerto, tempestivamente, da T. Sauityera italiana del dopoguerra. 1945-1957
Schwarz, Milano 1957. Si vedano, inoltre, I. Tommasdéuaie dopo il 1945 in Italia Cappelli,
Bologna 1971 e il piu recente P. Sega Serra Zadets, astratta e informale in Italia. 1946-1963
Clueb, Bologna 1995.

13



Genericamente il secondo dopoguerra mostra un contrasto, spesso g@engel@mico, tra
astrazioneefigurazione ovvero tra astrattisti e realiSti

Non a caso, Rodolfo Pallucchini, segretario generale della XXBhrile di Venezia — la
prima edizione del dopoguerra [(1948) anno decisivo per l'arte ithliahascrivera,

nell’Introduzionedel catalogo, una testimonianza assai indicativa in cui rinnova utitdibat
gia avviato a Milano con uridostra Internazionale d’Arte Astratta e Concréta che, dili a

poco, sarebbe stato il centro gravitazionale della cultura artistiea#al

«Anche a noi», vi si legge, «come in quasi tutti i paesi d’Eurdpegntrasto fra arte

figurativa e arte astratta si fa sempre piu vivo, anzi dramméasi tratta di una crisi gia da

% Per tale problematica si veda l'indispensabile mappataftlr L. Caramel, a cura dirte in Italia.
1945-1960 Vita e Pensiero, Milano 1994. Il testo, oltre a riproporre alsaritti del periodo, o di
autori che, in quel frangente di tempo, hanno svolto un ruolo decisigwyale di saggi critici che
ricostruiscono, in maniera esemplare, i luoghi, i gruppi e le pertodalilasso temporale monitorato.
Si veda, inoltre, Appendice biobibliografica p. 453ss. Di notevole interesse €, per un
approfondimento sulle istanze degli artisti concreti, N. Ponehit italiana del dopoguerra.
Movimento degli astratto concrethvezzano 1970.

% Alla mostra — organizzata dagli animatorildaltana — tenuta tra il gennaio e il febbraio del 1947,
presso gli spazi dell'ex Palazzo Reale, parteciparono i nomi ignifisativi dell’arte europea,
offrendo cosi, al pubblico e agli esperti, «la possibilita di keedpere di Kandinsckij, Vantongerloo,
Vordemberger-Gildewart, Herbin» nonché quelle «di alcuni italigmi,i quali Licini, Mazzon,
Munari, Rho, Veronesi e Sottsass, e soprattutto di importanti avareri o in Svizzera residenti:
Arp, Bill, Bodmer, Graeser, Hinterreiter, Klee, Leuppi, Lohse, TaAlpe- e lo stesso Max Huber che
ne organizzo I'allestimento e ne promosse, con l'aiuto diraaeb Bombelli Tiravanti, Max Bill ed
Ettore Sottsass jr. la riuscita. « La mostra prevedmwehe opere della collezione di Leonce
Rosemberg e altre di diversa provenienza che documentaskamrd di Mondrian, Van Doesburg,
Moholy-Nagy, Pevsner, Brancusi, Kupka e di artisti americawgjesi e russi. Ma le difficolta del
momento, allindomani della fine del conflitto mondiale, impedironooinpletamento del progetto».
Le citazioni in nota sono tratte da L. Caramel, a curM&C. Movimento Arte Concreta 1948-1958
cat. della omonima mostra tenuta a Parma, presso la Galllaria Niccoli, dal 2 marzo al 4 maggio
1996, maschietto&musolino, Firenze-Siena 1996, p. 11. Per una filologicaugolosa analisi sulle
vicende del Mac, sulle sue evoluzioni, sulla sua immediata apeftesa ad accogliere artisti
provenienti da altri territori d’indagine astratto-concretissa)vedano anche i volumi di L. Caramel,
MAC. Movimento Arte Concretd, 1948-1952 e vol. Il, 1953-1958, Electa, Milano 1984. Si veda

anche G. DorflesArte Astratta e Concrefan «<Domus», n. 217, Gennaio 1947.
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molti anni preavvertita ed oggi aperta: non sappiamo ancora qualigoemze essa potra
avere nell'avvenire dell’arte italiana. Era», conclude Pallucchini, emso documentarla®
D’altro canto, nello stesso anno, pure a Roma, ritornano le attigiléa Quadriennaleche
organizza — in contrapposizione stilistica alla Biennale venezanpresso la Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, IRassegna Nazionale di Arti Figurative

La predisposizione artistica — in un mondo che propone giovani progetiees 4+ €
sicuramente quella legata all’astrattismo, ad una Bmézonicache fugge (sensibilmente) dai
dettati formali di matrice realista per proporre, di voltavibita, e di programma in
programma, nuovi schemi compositivi e nuove prospettive.

Nelle contese culturali del dopoguerra, l'arte italiana — e dungoeblente intellettuale in cui
si muove Dorfles — mostra, percio, aspetti radicalmente antitdittati, spesso, da una
guestione di natura politica che, ideologicamente, ne asseconddtée Sarebbe sufficiente
ritornare a leggere — in seguito all’ereditaCdirrentee airealismidi Roma e di Milano — le
aspre polemiche nate nel veneziamaonte Nuovo delle AA?, dopo I'energica
disapprovazione che Alderigo di Castiglia (pseudonimo di Palmiroiaitbgha mosso, con
«un corsivo brucianté% verso la pittura astratta (non riconducibile alla rappresentazione)
la severa presa di posizione critica di Lionello Venturi chaddiftanto dei realisti, troppo
inclini a seguire i dettami politici, quanto degli astrattisbppo portati alla pura decorazione
di superficie.

All'interno di queste due tendenze, che sembrano dividere radicalniarte italiana,
fuoriescono molti altri itinerari, percorsi intermedi a volte prowkii® passeggeri come gli
entusiasmi condizionati dal picassismOlte Guernicg, o le linee generali di matrice
realistico-esistenziafé.

2" R. Pallucchini,Introduzione alla XXIV Biennale di Venezia Catalogo della XXIV Biennale di
VeneziaVenezia 1948, p. XVI.

2 Cfr. L. Caramel, a cura dArte in lItalia, cit., e particolarmente il saggio in cui il curatore del
volume dedica un’ampia ricucitura all’eredita@tirrente ai «realismi» di Milano e Roma e Rdonte
Nuovo delle Artip. 9ss.

2 A. Trimarco,L’arte e 'abitare, Editoriale Modo, Milano 2001, si veda particolarmenbatérvallo
dedicato a Dorfles, che Trimarco definidcangelo della critica pp. 48-51.

%0 Cfr. M. De Micheli, G. Mascherpa, G. Seveso, a curaRdalismo esistenziale. Momenti di una
vicenda italiana. 1955-1965at. della mostra tenuta a Milano presso il Palazzo detladente,
Mazzotta, Milano 1991.

15



A Brescia, ad esempio, troviamo, nella galleria di Guglielmo Aet@lavellini, il Gruppo
degli Ottoteorizzato, rappresentato e tutelato dallo stesso V&nt#rRoma, nasce, nel 1949,

il gruppo diOrigine (la prima mostra € del 1951) che ruota attorno ai nomi di Giuseppe
Capogrossi, Ettore Colla — proprietario dellomonima galleria Alerto Burri. E poi le
grandi novita apportate da Lucio Fontana con la nascita &gazialismoil cui primo
manifesto risale al 1947, stesso anno in cui viene alla luce, a Rommaa 1 il Movimento
nuclearefondato — anch’esso a Milano — nel 1950, da Enrico Baj, Joe Colombo ie Serg
Dangelo, o ancoralliformaleche si pone come collante d’'uno stato d’animo internazionale
teso a sganciarsi da ogni schema formale appunto per atigha dimensione materica,
segnica (sotto alcuni aspetti gestuale) che ritorna ad ragliraondo della vita attraverso tutti

i materiali che offre la nuova realta

E i questa situazione variegata che, sul finire degli anni Q@admitNovecento, si muove
guel nuovo scenario milanese — derivante dall’astrattismo attivie tdae guerre, quando
Persico e Belli dialogavano con gli artisti della Galleri&lilione®® — che sarebbe diventato,
presto iIMovimento per I’Arte Concreta

3. Proprio con la nascita del Mac, avvenuta a Milano, in quel complefasiidieo 1948,

presso la «benemerita e ospitdfebibreria Saltd®, grazie all'incontro prestabilito di quattro

31 Che presenta il Gruppo alla Biennale di Venezia del 1952upipgr era formato da artisti (Birilli,
Corpora, Borlotti, Santomaso, Turcato, Vedova) provenienti dall’'odisaiolto Fronte Nuovo delle
Arti, ai quali si aggiunsero Afro e Moreni.

% Sullo scenario dell’arte Informale si rinvia a F. Arcandeél romanticismo all'informalgEinaudi,
Torino 1977; R. Barilliinformale oggetto comportamentbeltrinelli, Milano 1988 e al prezioso G.
Dorfles, Ultime tendenze nell'arte d’'oggi. Dall'Informale al Neo-oggetés nuova edizione
aggiornata e ampliata, Feltrinelli, Milano 2003.

% Un ottimo quadro generale sullo scenario & offerto da R. Maridlai Peefazionea E. Persico,
Oltre l'architettura. Scritti scelti e letterepref. di R. Mariani, Feltrinelli, Milano 1977, pp. VII-
XXXV. Per una piu ampia ricognizione sulle novita proposte da Ressicedano anche i suBcritti
d’architettura (1927-1935)Vallecchi, Firenze 1968.

% G. Dorfles,Il Mac milanesein AA. VV., Concretismo — Milano, Firenze, Roma 1947-19&8.
della mostra tenuta a Firenze, nel 1964, presso la GallereadizZ® Libri, Valecchi, Firenze 1964, p.
9. Ora anche in G. DorfleB,divenire della critica Einaudi, Torino 1976, p. 63.

% La prima mostra del Mac si tenne il 22 dicembre presso lo spazio di Giusefgp@lSaimero 18 di
via Santo Spirito. Durante questo primo incontro furono esposte 12 «stmmo» di Pietro

Dorazio, Gillo Dorfles, Lucio Fontana, Augusto Garau, Mino Guerrinilli@&® Mazzon, Gianni
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artisti di estrazione decisamente divétsaAtanasio Soldati, Bruno Munari, Gianni Monnet e
Gillo Dorfles —, lo scenario culturale italiano, la cui «situazigugorica» era, in quel
momento, «quanto mai statica e provincidlesi riapre ad un nuovo dialogmnsnazionale
in cui la stessa operazione pittorica e teorica € pensataudab del Mac milanese, «gia in
un senso internazionale e non piu provinciale come era allora buona dedlitete
nostranas.

E con il ruolo svolto da questo movimento, difatti, che si ritorna a @isesu (e in) quello
scenario sopranazionale dedicato all’arte astratta e conspetiaario che, messo in campo
durante il periodo delle avanguardie storiche — e apparentemente dpeate il secondo

conflitto bellico, allorquando i movimenti d’avanguardia furono banditegchettati come

Monnet, Achille Perilli, Atanasio Soldati, Ettore Sottsass @iLMeronesi. Una prima notizia sulla
futura mostra — e nascita del movimento — & data da Gillo Darilesy articolo,Mostre milanesi.
Natale pittorico a Milang apparso il 19 dicembre 1948 su «La Fiera Letteraria», a. [B9m. 12:
«Un’altra iniziativa sara quella della Libreria Salteecin una saletta, conta di allestire una serie di
mostre sperimentali destinate al settore piu ortodosso dedtiésmo, quello della cosiddetta Arte
Concreta [...]». Alcuni lacerti dell’articolo sono, ora, anche ilCaramel, a cura dvlovimento Arte
Concreta. 1948-1958cat. del'omonima mostra dedicata al Movimento, presso la ri@alk®nte
d’Abisso, dal 21 novembre 1987 al 13 febbraio 1988, Galleria Fonte d’'Abisso Edizimaenisl 1987.

3% E ancora una volta Caramel a fornire, diligentemente dtaégsita avvisando che il Mac possiede
«una pluralita di anime», «gia insita nel ventaglio di posizdegli iniziatori». Difatti, Soldati, «gia
protagonista della prima pattuglia astratta “lombarda” — ait@tnMilione —, € un artista «ricco di
agganci alla metafisica» ed & «capace di immediatadebeb> straordinarie; Munari, anche lui
«approdato all’astrazione negli anni Trenta», pone spesso l'atbenzfuori dei territori istituzionali
dell'arte, con il ricorso al piu largo spettro dei media»acematurata nella giovanile partecipazione
al futurismo tra gli anni Venti e Trenta»; Monnet, purtroppecpcemente scomparso, oltre ad essere
architetto e grafico, propone una pittura inclinata ad una prezosgarticolare flessibilita
sperimentale»; Dorfles, infine, che, per la sua pluricita diré@ssi, spazia, dalla teoria alla scrittura,
dalla pittura alla critica, formulando, da un punto di vista piuttatmente pittorico, «immadgini
fantasticamente diramate, dove sono individuabili assonanze cdnidisita spaziale (e semantica)
surrealista e sintonie quanto mai tempestive con il climapeo protoinformale: del tutto fuori,
quindi, dalle ricerche geometrizzanti razional-strutturah cui genericamente — ed erroneamente —
verra identificato il M.A.C., anche in seguito alle radica#pni dell'antagonismo, allora, tra
“realisti” e “astrattisti"». In L. Caramel, a cura tMovimento Arte Concreta. 1948-195%., p. 16ss.

" G. Dorfles |l Mac milanesecit., p. 62.

¥ G. Dorfles |l Mac milanesecit., p. 64.
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Entartete Kunsf —, riappare, sul finire degli anni Quaranta appunto, ancora attwahe c
faccenda tesa a riaprire nuove discussioni di natura formale e teoridaaestattica.

«ll futurismo — l'unica vicenda artistica italiana di levaturdernazionale — era ormai
lontanox», ricorda Dorfles, offrendo, nel 1964, una puntuale testimonianzZslatel «e la
maggior parte dei critici militanti cercava ancora di dapo e valore ai modesti esperimenti
strapaesani dei seguaci di Corrente o dei “chiaristi”. Noe gdéupire, dunque, se il tentativo
di riscoprire e imporre anche in Italia un genere di arte deeisee astratta, non-oggettiva,
anzi “concreta” (come tosto si decise di indicarla adottandormairtelogia coniata a suo
tempo da Van Doesburg e da Kandinskij), fosse visto con incredibilédogtlla maggior
parte degli artisti e dei critici di allord®

In questa atmosfera, in cui cominciano a circolare nuovamente ideatge«al settore piu
ortodosso dell'astrattismo, quello della cosiddetta Arte Condfetgper contrastare il
dilagante e poco convincente flusso redlfstarmai segregato a mepsovincialismg come
sottolinea Dorfles, I'apparente vuoto d’aria creatosi sotto tatdre, si trasforma in un vero e
proprio mouvement précipité en avamell'arte italiana e, soprattutto, in un moto atto a far
rivivere alcuni dettati artistici dedicati ad un’arte non piuatirma, appunto, Concreta:

perché quella del concretismo — € sempre Dorfles a ribadiilpresenta come 'unica «via

% Dal dopoguerra ad oggi, tale questione & stata ampiamenteatsaézlibattuta. Tuttavia, per avere
una mappa quantomeno generale del sistema di controllo splémgia (0 sull’'apparente blocco)
dell'arte sotto le dittature, si vedano, tra gli altri gcritti di H. Brenner,Die Kunstpolitik des
National-sozialismusRowohlt, Reinbeck bei Hamburg 1963; G. C. Argaalyvezza e caduta dell'arte
moderna. Studi e naqtdl Saggiatore, Milano 1964, pp. 300-303; S. Vitdl&gvanguardia russa
Mondadori, Milano 1978; D. Emiliani, a cura documenti e testimonianze dopo il 1948JEM,
Milano 1978; M. Nacci,Tecnica e cultura della crisi — 1914-193Boescher, Torino 1982; M.
Manzoni, a cura diCreazione e mal-esseré&uerini e Associati, Roma 1989; |. Golomstock,
Totalitarian Art, Harper Collins Pubblishers, New York 1990; S. Barron, a curBrdgrtete Kunst
Das Schicksal der Avantgarde im Nazi-Deutschland. Deutsche Ayddéabehen, Hirmer Verlag,
1992; M. De Michelil'arte sotto le dittatureFeltrinelli, Milano 2000.

0 G. Dorfles|l divenire della critica cit., p. 62.

*1 G. Dorfles Mostre milanesi. Natale pittorico a Milanait., p. 27.

2. Negri, Il realismo. Dagli anni Trenta agli anni Ottanthaterza, Bari-Roma 1994.
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dove € piu probabile si possa raggiungere I'essenzialita deftefgurificata dagli intralci
che, da un lato il realismo, dall’altro il surrealismo c'impongdfio»

Partendo da un programma estetico dedicato alla concretizzegiaggettualizzazione
dellimmagine interior& e, naturalmente, in congrua linea con I«arte “applicata”
all'industrias’, vivacizzata dalla presenza di Bruno Munari e Gianni Monnet, il, Man
solo si riallaccia ad un periodo felice dell'arte europeavehda Klee a Kandinskji, da Van
Doesburg a Mondrian, da Vantogerloo ad Arp, ma ne modifica le dinarmtéme per

formulare un nuovo discorso che partendo dall’arte si riversa nella naoetas perché «da

3 G. Dorfles, Presentazionescritta per il cat. della mostra di Giuliano Mazzon, tenuessw la
Libreria Salto, Milano, nel gennaio del 1949. Ora anche in L. Caramalya di,Movimento Arte
Concreta. 1948-195&:t., p. 28.

“ Per un piu ampio e puntuale approfondimento sulle linee del conametisnmarcata linea
kandinskijana si rinvia ad Alexandre KojéMegs Peintures concrétes de Kandinstkad. it., Le
pitture concrete di Kandinskip cura di A. Cariolato, Abscondita, Milano 2004. L’autore, nipote di
Kandinskij, tornando sul concetto di purezza della pittura, suspgetina «estrazione» del Bello «dal
reale non-artistico». Cosi «il quadro non “rappresenta’» piu quadchsssterno a sé» poiché «il suo
Bello & anche puramente immanente, é il Bello del quadro che ist& ®snon nel quadro». (p. 24 e
p. 39). Si veda anche il testo di W. Kandinskjstratto o concreto? elaborato per il cat.
dell’esposizioneTentoonstelling abstrakte Kunatlestita nel 1938 presso tederlijk Museundi
Amsterdam; ora in W. Kandinskifiutti gli scritti. Punto e linea nel piano. Articoli teoridi.corsi
inediti al Bauhaustrad. it., a cura di P. Sers, Feltrinelli, Milano 1973, pp. 251-252. Bavots
interesse & anche il panorama offerto da Georges RQuest-ce que I'art abstrait? Une histoire de
I'abastraction en peinture (1860-1960Editions Gallimard, Paris 2003, trad. €he cos’e I'arte
astratta. Una storia dell'astrazione in pittura (1860-1960onzelli, Roma 2004. L'autore, oltre a
rintracciare le linee motivazionali e storiche dell'aigeno, offre un ventaglio completo delle varie
forme astratte europee dedicando, tra l'altro, un notevole contriblito scenario teorico
dell'astrazione in Germania in cui si delineano i traccali’arte concreta. Si veda particolarmente il
paragrafoAstratto/concretppp. 80-89.

% G. Dorfles,|I divenire della critica cit., p. 63: «il Mac fu forse il primo movimento artistidove —
specie per I'azione svolta in esso da Munari e da Monnet esénar, sin da allora, a considerare oltre
alle attivita propriamente pittoriche, quelle, non meno importpeti la nostra civilta, dell’arte
“applicata” all'industria, del disegno industriale, dellafip@ pubblicitaria, ecc. Tali tentativi, assai
timidi e del tutto disinteressati e privi d’ogni appoggio ecoigomndovevano costruire il punto di
partenza per quelle ricerche di interazione tra le artipiftara scultura e architettura, tra arte e
industria, persino tra arte visuale e poesia, che soltanto @i giasni avrebbero trovato un vasto e

felice sviluppo».
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parte dei concretisti del M.A.C. si tratta», nota Paola Segea S&anetti in uno studio
dedicato allArte Astratta e Informale in ltalia«di operare una violazione della norma
rispetto alle configurazioni morfologiche degli astratto/comci@assici”, troppo censorie
verso qualsivoglia attivita legata al sensorio e alla sengudiliscovare nellimmaginario
collettivo forme archetipiche che possano diventare i funtori, i ‘@rmotori” dell'azione
pittorica’®.

Difatti, i concretisti milanesi, pur avvalendosi di alcune normate®riche proprie dei
«costruttivisti svizzeri», dei «prounisti russi», dei «neoplasticlandesi ecc®$, volgono la
loro riflessione di base su un piano piu strettamente polisemicoidiauttatico, eterogeneo e
didatticd®, risolutamente aggregativo; teso cioe, sulla stregua di offfiEm®rmative quali
Bauhaus e De Stjil, sin dall’origine, ad usetesi delle artimolto sottile — e in questo

% P. Sega Serra Zanetfirte Astratta e Informale in Italia (1946-19633LUEB, Bologna 1995, p.
68.

*" G. Dorfles,Presentazion@pparsa nel cat. della mostra dedica@liartisti del MACe organizzata
da Guido Le Noci, nell’aprile del 1951, presso la Galleria BompdamMilano, nell’ambito della
Rassegna della Pittura Astratta Italian®ra anche in L. Caramel, a cura Aite in Italia, cit., pp.
108-110.

“ E Martina Corgnati a sottolineare «questa “vocazione aiest riconducendola, «almeno nelle
intenzioni», alla «lezione del Bauhaus, specialmente del primo BauKalks.intenzioni: perché,
difatti, contrariamente al Bauhaus, struttura avveniristicajmpatale e assai consapevole del proprio
programma e del proprio metodo, il MAC non elabora mai, appunto, un anetaitario, suscettibile
di trasformarsi in concreta prassi didattica; né organiziauna scuola, giacché anche il Centro Studi
di via Cadore 6 [...] resta di fatto lettera morta [...]».laNoro offerto da M. Corgnati si presenta
come uno studio monumentale che, nato da un’insieme di masteea Milano 1946-195%islocate

in piu punti, la Galleria Gruppo Credito Valtellinese, la Gall&idedele e la Galleria Centre Culturel
Francais di Milano, si presenta suddiviso in cinque prezioaiagiti (in cofanetto) Reale, concreto,
astratg M.A.C. e dintorni Il Movimento Nucleargll Movimento Spaziale Il Realismo esistenziale
con unaTavola cronologica comparata dei principali avvenimenti politicipreamici e culturali dal
1946 al 1959- e traccia una mappa dettagliata ed appagante sulla stagitagedmilanese del
dopoguerra. Si veda, pertanto, M. Corgnati, a curArti, a Milano 1946-195%dizioni dell’aurora,
Verona 1999, vol. 2M1.A.C. e dintorni. Concretismo, Sintesi delle Arti, Problemi di PeooezVisiva

p. 20 e n. 32 in cui Corgnati cita anche un importante scritto dagsoRiMovimento Arte Concreta

(3). Un riassunto generale della storia del MAR «Terzocchio», Bologna, n. 64, anno XVIII.
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sentiero si intravede anche la ripresa di alcuni dettati ftifirise ad una decisa autonomia
stilistica del singolo artista.

Forse @& tale dialettica di fonfoche spinge Nathalie Vernizzi ad ammonire, con troppa
frettolosita, «i fondatori del MAC», rimproverando loro di non aver «maiato il
Movimento di basi teoriche», ragion per cui, insiste Vernizzi, «nsteesin’estetica del
MAC», ma piuttosto, «lI'analisi dell’evoluzione del MAC lascia qbalcdubbio circa la
chiarezza del concetto di arte concreta nel pensiero dei suoi stessi patitecipa

«Gli italiani», suggerisce ancora Vernizzi, «non si mostravanp ipdifferenti a un’arte
geometrica piu rigorosa, a condizione che non implicasse I'abbandono od@hento,
dell'esecuzione mobile, della ricchezza della testura», tahté sostanzialmente per lei, «la
rigidita e il dogmatismo degli svizzeri urtavano la sensibditiéd spirito individualista degli
italiani. La geometria era per loro un mezzo ma non un fine t&ini non potevano far a
meno di tenere conto del considerevole patrimonio artistico incisa loetd memoria e di
integrare al linguaggio moderno la cultura pittorica di cui eranedi. Diversi erano i
problemi che si ponevano gli svizzeYi»

La glissadecritica del ragionamento proposto da Nathalie Vernizzi — ampitarenalizzata
da Luciano Caramel che ne traccia le cedevolezze sostaneisdinao in risalto, tra 'altro,
un disegnapolicentrico cometrait d’union della vicenda artistica del M¥c- nasce da una
difficolta a comprendere alcuni mutamenti (colti e sottolineatiece, dall’analisi di Sega
Serra Zanetti, poc’anzi frequentata) del concretismo svizzero entro igpaadaliano.

Difatti, questa breve parabola evidenzia proprio uno dei punti fortiMiad poiché, la
singolarita del movimento, nato da «un graduale definirsi dell’aggi@ya promossa,
appunto, da Soldati, Monnet, Munari e Dorfles», risiede proprio in un pargctipo di

approccio multidisciplinare ed interdisciplinare con il qualeadiisti, almeno i quattro padri

9 La questione sull’anima futurista del Mac & stata acutaneeatcuratamente analizzata da(in) P.
Fossati,ll Movimento Arte Concretecit.; L. Caramel, a cura dMovimento Arte Concretecit.; si
veda anche M. Corgnat¥].A.C. e dintornicit., in cui l'autrice dedica un intero paragrafo al tema (pp.
49-60).

0 Una ragione che si configura piuttosto come una forza, in quantersie catalizzatore di vitalita e
creativita.

*L' N. Vernizzi, Razionalismo lirico. Ricerca sulla pittura astratta in Itglirad. it., Scheiwiller,
Milano 1994, pp. 364-370.

2| quale si presenta piuttosto alla maniera di «un mero oamceontraddittorio, ambiguo, di
personalita, posizioni, indirizzi, risultati». (L. Caramel, aacdi, MAC. Movimento Arte Concreta
cit., p. 16).
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fondatori, «catalizzatori della vicenda con un ruolo assolutamenterjmintfastabiliscono un
nucleo vivacemente aperto al mondo della macchina, del design, dellaicpabbl
dell'architettura, dell’arte applicata insomma.

Non a caso una dell@nime piu spiccate del Mac e quella elasticita di fondo che tende a
trasportare I'arte dentro le cose della quotidianita e, sofmatadt aprire I'esperienza artistica

ai cambiamenti sociali con i quali gli artisti devono confrontpesi rispondere, cosi, ad una
nuova visione del mercato dell’arte e dell'industria. Lo dimostranaoi iMa&ressi per i campi
dell'architettura e del design industriale; tant'é che, proprita mEarabola del design, nel
1952, il movimento organizza una mostra presentando alcuni Studi per formeete
nell'industria motociclistic.

Un’arte sociale e socializzante in grado di offrire, al nuovo mondostchia formando negli
anni Cinquanta del XX secolo, nuovi statuti formali con i quali rapmria dai quali
prendere spunto per rigenerare una vecchia visione del mondo dura a morire.

E questo, ad esempio, uno dei presupposti dotttinelie fanno del Mac non solo un
movimento ma anche umgeraziondortemente aggregante, o meglio, un luogo di apertura a
saperi diversi e a diverse tendenze artistiche.

«ll nostro scopo d'essere “M.A.C.”», ha evidenziato, nel 1953, FranssoR& sul

quindicesimo ed ultimo numero dgollettini informativi del movimento, «e soprattutto uno:

%3 L. Caramel, a cura dyIAC. Movimento Arte Concretait., p. 16.

> L’evento, che fa parte delld tostra di esperienza di sintesi tra le arti, al quale gipéeo ben
ventidue artisti (Agostinelli, Asti, Bertani, Crosta, Di Satra, Donzelli, Dorfles, Ferrario, Furrer,
Garau, lliprandi, Mazzon, Monnet, Munari, Ornati, Parisot, P. PontijnRedriva, Scarpini, V.
Vigano, Villa), sottolinea la vera linea della sintesi &aliti. Lo sottolinea lo stesso presidente, Giulia
Sala, moglie di Mazzon, che, nel quirBollettino del Mac, scrive, alcune considerazioni sul nuovo
artista il quale «non € piu il bohémien che va con la cassétzoldei e la cravatta svolazzante in
cerca di un paesaggio romantico da copiare; l'artista oggi imvenne e accordi di colore come un
ingegnere inventa una macchina nuova. La macchina rispondera agcesaita materiale, le forme e

i colori nuovi rispondono ad una necessita spirituale. Una macpkirfiettamente funzionante, ma
esteticamente trascurata € come una tigre con la peliicgetto». G. SaleRresentazionalla mostra

di Studi di forme concrete nell'industria motociclistitanuta, presso gli spazi délicottero, dal 21
marzo al 17 aprile 1952, in «Arte concreta, bollettino n. 5» dmlitdento Arte Concreta, 20 marzo
1952; ora anche in S. Spriano, a curaldl5 bollettini del M.A.C.ristampa anastatica, Galleria
Spriano Edizioni, Omegna 1981, p. 74.

% Cfr. M. Meneguzzol|l MAC (Movimento Arte Concreta). 1948/1958. Direzioni, contraddizioni e

linee di sviluppo di una poetica aperta’Auria Edizioni, Ascoli Piceno 1981.
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aver costruito un gruppo di persone attive, con qualche idea in tgstlehe opera da
proporre (piu 0 meno riuscita), delle esperienze da dimostrarextrdietioria in cui l'arte
concreta italiana, deve, inevitabilmente, rapportarsi allo stale deke perché, chiarisce
ancora Passoni, «noi oggi viviamo in un intrigo, siamo impelagati sellama di grossi
interessi ideologici, economici, industriali, artistici. Siamo, tireglimmersi nella distorsione
intellettualistica (piu che culturale) che tutto deforma neflargica lotta del personalismo
operante contro il collettivismo militante». Una lotta, dunque, che dsetversi, almeno
nelle osservazioni e nelle proposte di Passoni, attraverso un’art@ntimmdere come
spontanea gioia dell’operare. Il senso della spontaneita» delkartirizza alla esperienza
stessa, gli uomini, muovono le loro idee che attuano nel tempo una heajteeste leggi si
animano la vita e la storia».

Cosi, I'opera d’arte concreta, deve essere immersa nelta paal trovare la propria ragion
d’essere, e devagire tra le cose della quotidianita per offrire il proprio contributochRé&r
I'arte «non puo essere che grandezza materiale: altezzhehrag larghezza, peso, sostanza
prodotta dalla vita che & un fenomeno al di fuori della nostra ezisté Ed essendo oggetto
materiale deve assolvere le proprie funzioni: funzioni che sonoelegat solo all’'opera
d’arte ma anche alla societa industriale. L’'opera d’arte darsi totale, una totalita dettata
dal funzionalismo e dall'inserimento concreto, e tecnicamente fslelvidell’arte nella
realta. Perché, come avra presente Leonardo Sinisgalli in unudisiglecorsivo del 1951,
«per entrare nella realta reale sono infatti i problemi ¢é@nidettare la loro legge® una
legge leggera che si intreccia alla vita per fare, dell'ariesolido luogo di risposta sociale e
di cambiamento civico.

Tirando brevemente le somme, il Mac si configura, da una parte somepazio utile a
promuovere uno svecchiamento della pittura, dall'altra come un’offiieativa in cui si

muovono (si sommano e aderiscono in un tuttuno volutameate organic artisti e

% Quando muore Soldati, nel 1953, la direzione del Mac passa a Passoni il qeatedessto il posto

a Mauro Reggiani. «La mia irritazione per I'assoluta mancdnkliaearita programmatica», scrivera a
distanza di anni, «mi spinse a prendere distanza dal “movime@totiai eravamo in troppi e
nient'affatto legati da comuni idee e programmi». F. Pasfiassunto generale della storia del
M.A.C, in «Terzocchio», n. 64, a. XVIII, sett. 1992, p. 20.

°" F. PassoniLinea e scopi del madn «Arte concreta, bollettino n. 15» del Movimento Arte
Concreta, 31 maggio 1953; ora anche in S. Spriano, a curddpollettini del M.A.C.cit., p. 105.

%8 L. Sinisgalli, Architettura pubblicitaria in «Pirelli», a. IV, n. 2, marzo-aprile 1951, p. 21; cit. in S.
Zuliani, Il demone della contraddizione. Sinisgalli critico d’ari®uerini Studio, Milano 1997, pp.

181-182. Di questo si veda l'intero capit@iire le «due cultureppp. 157-193.
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pensieri decisamente eterogenei, ma tutti legati ad un’ideacaltruzione artistica, di
riappropriazione degli statuti generali del mondo dell’arte e diaimi@nento lavorativo a
partire dal clima culturale legato, interamente, al presebiftti, nel corteo del Mac
militano, sfilano, si avvicinano o si allontanano, artisti di diffarg@nerazioni, e di varia
estrazione o natura, tra i quali abbiamo, come energico esempio,Hardana, che avrebbe
prodotto, a breve, i prirambientie i primiconcetti spaziali

Pero, il periodo del Mac, & quello d'@sperienzanon solo con un’arte che questi artisti
trattano come concreta appunto, e che cercano immediatamente di Irzaomdfacendo
nascere cellule un po’ ovunque, Torino, NapplGenova) e di internazionalizz&tema
anche con una situazione di collasso del mondo della vita e dell’artecdperare e
rigenerare. Un collasso che diviers®stanzadi necessaria ripresa attraverso le linee
sotterranee della modernita, intesa, questa, come reazione pak#icasi, come seducente
progresso della civilta. Quella stesszstanzache Edoardo Persico prende a prestito da San
Paolo per disciogliere, nel 1935, per chiudere (e disciogliere) i dadi dibattito,
sull'architettura e sulle arti in generale, assai complésgato al proprio presente dell’arte
che e presenza costante tra le linee del dopoguerra. «Dadlowsewvisa Persico «la storia
dell'arte in Europa non € soltanto una serie di azioni e di reapariicolari ma un
movimento di coscienza collettiva. Riconoscere questo significa rérovapporto
dell'architettura attuale. E non conta che questa pregiudizalénsegata da coloro che piu

dovrebbero difenderla, o tradita da chi piu vanamente la tema: estsalaletesso la fede

¥ Sul Mac torinese si vedano almeno A. Dragone, a curaridi,concreta a Torino. 1947-1956at.
della mostra tenuta a Torino presso la Sala Bolaffi nel 19TOVAC di Toring testi di G. Dorfles e
G. Mantovani, cat. della mostra tenuta a Cavallermaggiore ples3alleria Maggiorotto nel 1982.
Sul Mac napoletano si rinvia a L. Caruso, a curaL@iyanguardia a Napoli (Documenti 1945 —
1972) Schettini Editore, Napoli 1976; L. P. Finizib MAC napoletano. 1950-1954stituto Grafico
Editoriale Italiano, Napoli 1990 e ad A. Trimarddapoli. Un racconto d'arte. 1954-200&ditori
Riuniti, Roma 2002.

® In una pagina centrale dei sugicerti — probabilmente scritta il 19 marzo 1949, data in cui «ho
avuto il coraggio di espormi come pittore, nonostante i périiatssere attaccato malignamente e
danneggiato come critico o estetologo» — Dorfles ricorda thdac si € «gia molto diffuso,
ampliandosi con i gruppi torinese (Carol Rama, Parisot, Scroppohvese (Alloria, Biglione,
Masciulam), napoletano (De Fusco, Tatafiore, Venditti, Badisani» e ha trovato ampio favore
anche «all'estero, alle “Réalitées Nouvelles” di Parigi, igehtina, in Cile [...]». (G. Dorfled,acerti

della memoriacit., pp. 76-77).
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segreta dell’epoca. “Sostanza di cose sperdteGon Edoardo Persico, Giuseppe Pagano
Pogatschnig, Giuseppe Terragni, Lionello Venturi, Giulio Carlo Argailo Dorfles,
Raffaello Giolli, Carlo Ludovico Ragghianti, Cesare Brandi, parliaginana generazione che
mirava alla chiarificazione e alla campionatura di un modetistiao atto a rapportarsi alle
nuove esigenze messe in campo dai recenti processi industritdi,nd@va popolazione
nazionale, e dalla nuova scena metropolitana. La crisi postbeflicda, per questa
generazione critica, energico strumento che capovolge iettondi crisi per riproporne una
reazione tesa a promuovere la sfera cultura italiana albimtetel’ambiente europeo.
Riorganizzare I'arte e la storia dell’arte, creare gruppiiHMac ne é dimostrazione lampante
— scoprire simboli, segni, disegni e scenari di quel caleidoscopiayriapco dell’arte,

chiamato realta.

4. Ora, e proprio attraverso il Mac — tramite i vari matedatici che, di volta in volta, vanno
ad avvalorare le tesi del movimento — che comincia a delinearsianifestarsi la riflessione
di Gillo Dorfles il cuipensiero segreto (per immaginfprmula — per le forti coincidenze con
la propria pittura appunto — i primi complessi teorici, sviluppati, coggioae linearita, nel
futuro Discorso tecnico delle arti

La firma di Dorfles, difatti, si presenta, spesse volte, pspi€lgare eventi di indicativa
importanza. E attraverso questi scritti che I'autore va ad @saral non solo la linea poetica
dell'artista del quale esprime per iscritto le dinamiche pbetie quella, piu generale, del
movimento milanese, ma anche i propri gusti stilistici e le peagee estetologiche, teoriche,
che confluiranno in un piu compatto discorso dedicato #dlenica all’elaborazione
dell'opera e all'importanza dei materiali impiegati con i guialtista deve fare i conti per
produrre l'opera; un’operazione indirizzata, per giunta, ad una lilmBesecuzione e di
creazione.

Fin dal gennaio del '49 Dorfles, edifica, percio, la linea discorsiv@ncettuale del Mac.
Difatti, presentando la mostraBantasie coloratali Galliano Mazzon, dichiara che Mazzon,
«pittore isolato», ha raggiunto «quella via, al cui termingitaura diviene arte del colore
puro, del colore per il colore, libero dagli impacci del “modelloheio dai moduli
dell'aneddotico». Territorio artistico che apre «la via dovepié probabile si possa
raggiungere l'essenzialita della forma, purificata dagli inirahe, da un lato il realismo,
dall'altro il surrealismo c’impongono. Ed e soprattutto la via chéapalf’arte concreta Arte

®L E. Persico,Profezia dellarchitettura conferenza tenuta a Torino il 21 gennaio 1935 presso la

Societa Pro Cultura Femminile, dell’lstituto Fascista di Culturdd.iOltre I'architettura, cit., p. 235.
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concreta — proprio in contrapposizione alla tanto diffusa voga dedzste — appunto
perché non proviene da nessun tentativo di astrarre da oggettilgdigdio metafisici, ma
e basata soltanto sulla realizzazione e sull'oggettivazione idéligioni dell’artista, rese in
concreta immagine di forma-colore, lontane da ogni significatbaico, da ogni astrazione
formale, e miranti a cogliere solo quei ritmi, quelle cadegaegli accordi, di cui € cosi ricco
il mondo dei colori$’.

A questi primi disegni teorici e critici Dorfles addiziona ttieé segmenti, presentando, a
distanza di due mesi, una mostra dedicataM#echine inutilidi Bruno Munari. In questo
momento, assai propizio, I'analisi del discorso si proietta weedta fondamentaldi matrice
psichica (una sorta di osservazione pre-gestaltica) attravergoale & possibile generare
«l'immagine nuova d’'una forma che — pur restando limitata atlanginsionalita — surroga
guello che la plasticita prospettica creava nelle tre dimendiamo spazio fittizio» in cui si
giunge alla creazione di «piccoli pianeti d’'un nuovo universo formalelei statici che
s’appoggiano ad onde dinamiche: punti d’arresto che generano a lor ‘adthotie di
moto>>. Ed & proprio il moto, il concetto di divenire delle cause formé#jemento della
metamorfosi delle formé&%appunto, a farsi interesse centrale dell’analisi dorflesiana.

Le forme, suggerisce il critico in un’ulteriore presentazionegstpu volta alle opere di
Monnet, «disancorate dall'oggetto naturalistico», hanno ormai una lbeotdi d'azione
perché possono finalmente «variare senza limiti negli accostameei ritmi, nelle
composizioni. E cio é vero soprattutto per quel settore dell'arteetanche — abbandonando
le formule geometrico-matematiche — segue piuttosto i dettéumia fantasia puramente
cromatica. Mentre infatti», continua Dorlfes, «la pittura cot@creostruttivista” — legata
com’e a un rigoroso schema algebrico precostruito — difficiimeegee a soddisfare il nostro
gusto pittorico appunto per la sua rigidita, il suo dogmatismo, il §utord’ogni causalita, la
pittura, invece, che rimane libera dalla costruzione di formuleopostte, vuoi nel senso

tradizionalista, vuoi in quello costruttivista, & la pill aperta a possibilita exein

2 G. Dorfles, Presentaziongoer la mostraFantasie colorate di Galliano Mazzpibreria Salto,
Milano, 21 gennaio 1949; ora anche in L. Caramel, a cuMaliimento Arte Concretait., p. 28.

8 G. Dorfles,Presentazion@er la mostraMacchine inutili e pitture di Bruno MunarLibreria Salto,
Milano, 5 Marzo 1949; ora anche in P. Fosghiovimento Arte Concretait., pp. 26-27.

% G. Dorfles,Presentazionalle Macchine inutilj cit.

% G. Dorfles,Presentaziong@er la mostraPitture di Gianni MonnetLibreria Salto, Milano, 2 aprile

1949. Il testo rientra nella secon@artella di Arte Concreta
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In questa parabola discorsiva — attraverso questi assunti tesridelinea ikcorpuscritico ed
estetologico messo in campo da Dorlfes; perché I'atteggiantgntamente dorflesiano
d’ora in poi, si compone come una sortgpdetica del divenirdil divenire della forma e |l
divenire della critica); quello di concepiopere aperte- per dirla con Umberto Eco, che ne
avrebbe sistemizzato poi, nel 1962, le linee generali parlando, appuajgertlira infinita
dell’'opera® — in grado di fornire un’ampia area d’azione critica e teocioa, lavorando
appunto sul concetto di divenire (di metamorfosi delle forme e defiea) e di transitorieta,
di temporalita delle arti visive, delle scelte e delle t&aiimpiegate soprattutto, rinnova
continuamente il proprio spazio creativo.

Ed € il suo analizzare la contemporaneita, il suo essiie dell'istantee teorico dei nuovi
scenari artistici — controllati appunto come un racc@pertoin cui, di volta in volta, e di
mutazione in mutazione, si aggiungono nuovi spazi d’azione criticarieaeo che portano
Dorfles al centro di un dibattito tanto estetico quanto criticmec® dibattito che attraversa
personaggi quali Enzo Paci, ad esempio, nel cui programma si intnavadtessa esigenza
di «evitare di costruire o di inserirsi in qualsiasi tipo di stinat organizzata che in un modo o
nell'altro lo imprigionasse in scelte definitivVE»

La ricerca messa in campo da Dorfles, sulle linee deld/ettraverso gli artisti che gravitano
in questo spazio di costruzione molteplice dell’arte e del pensidfarte, si fa, poco alla
volta, sempre piu compiuta e consapevole. Lo testimoniano altre duwntpmsni in cui
lautore parla, dapprima per Enrico Bordoni, di «un’intensa vita faocsas dell'opera
attraverso la quale il fruitore pud «imbastire su questi segrqussto primordiale alfabeto,
un racconto, un mito, un dato emotivo, cioé, capace di variare a secorasiddibero di
associarsi a nuove suggestioni immaginative. Poiché molti eleoientjui si trovano ancora
allo stato grezzo, di materia caotica in via di formazione, tendonso vena maggior
consistenza e volgano a trasformarsi in un rinnovato universo form&ti®>per Luigi

Veronesi si legge che «non possiamo piu concepire una pittura chiegetti a impalcature

% Per un’ampia panoramica sulla questione dell’'opera aperta sdel nascita, del suo rapporto con la
pittura e con l'arte, in genere del periodo, si veda la nedassata introduttiva di U. Eco all’ultima
ripubblicazione del suo volumeélpera aperta. Forma e indeterminatezza nelle poetiche
contemporaneeBompiani, Milano 2006, pp. V-XXIII.

®7 Stefano ZecchPresenza di Enzo Paci nella crisi della cultura contemporaimeail verri», rivista

di letteratura diretta da Luciano Anceschi, n. 7, 1977.

% G. Dorfles, Presentazione per la mositagrafie di Silvio Bordinj Libreria Salto, Milano, 7 giugno
1949.
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rigide e precostruite. La pittura come la musica — pur tendendo ad una caistraitzionalee
coerente— debbono sfuggire, per un tempuscolo d’irrazionalita, al mero degitettuale. E
soprattutto il colore — dopo aver abbandonate tutte le scorie e iliesiaggestioni del
tonalismo, dopo essersi spogliato degli involucri e delle velature gambiche lo
contaminavano ha nuovamente bisogno d’espandersi seguendo le sue naaftedistiahe,
fuori dagli argini esatti ma spesso perigliosi del compasso e della scfifadra»

Il ragionamento dorflesiano entro i binari dell'arte concretangadmaturd® per postulare un
definitivo programma teorico che si basa non solo sui principi gergghlMac, squadra
ormai aperta a varie esperienze nazionali Ypazialismodi Fontana, ad esempio) e
internazionali, fino a fondersi, nel 1955, con il gruppo franésgmaceche, sulla falsariga del
Mac, tende ad «un Art non-figuratif procédant des Techniquestbblfis actuelles pour des
Buts rénoveés. Un Art qui s’inscrive dans I'Espace réel, répangenécessités fonctionnelles
et & tous les besoins de 'homme, des plus simples aux plus élevés»

«Una distinzione tra due aggettivi», chiarisce Dorfles (e convigae per esteso) in un testo
di capillare importanza, che diventa, poi, «di diritto il manifestd MAC»’% come
evidenziano giustamente Paolo Fossati e Luciano Cafarmeldue lavori centrali per
ripercorrere le linee del Movimentoastratto e concretQ apparentemente contrastanti e
antitetici, ma spesso usati negli ultimi anni a indicare uno stesso gempétard, merita forse
d’esser fatta, anche per vedere di chiarire alcuni concettidchgiorno in giorno vanno
facendosi piu complessi e quindi piu confusi. Oggi poi che I'artetmsttancreta e diventata
di dominio pubblico, ha varcato i limiti angusti dei cenacoli, si atermando nelle
manifestazioni artistiche piu generiche ed ufficiali, & @empiu importante tentar di
precisarne l'esatta posizione. Ancora una ventina d’anni fa, queseaa apprezzata e

considerata solo da pochi specialisti, da pochi iniziati, e le pasttgne che dividevano un

% G. Dorfles,Presentazion@er la mostrd0 stampe a mano di Luigi Verondsibreria Salto, Milano,
31 dicembre 1949.

0 Cfr. P. Fossati] Movimento Arte Concretait. p. 31ss.

1l manifesto di questo gruppo, fondato nel 1951 da André Bloc e di#@ée, fu pubblicato, nel
'52, sul catalogo deBalon des Réalités Nouvelldsale gruppo volle promuovere 'avvicinamento e
realizzare una vera sintesi tra arte ed architettuMaltiifeste du Groupe Espaéestato ripubblicato,
con alcuni mesi d’'anticipo rispetto al catalogo 8alon— non integralmente — in «Arte Concreta.
Bollettino n. 1», del Movimento Arte Concreta, 1 novembre 1951;mrheain S. Spriano, a cura di,
15 bollettini del M.A.C.cit., pp. 9-10.

2 P, Fossatil Movimento Arte Concretait., p. 33.

3 L. Caramel, a cura dijovimento Arte Concrefait., p. 158.
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gruppo dallaltro (costruttivista svizzeri, prounisti russi, neopest olandesi ecc.) parevano
piu rigide di quanto oggi non risultino. Fu I'epoca delle prime opere di Maesburg, di
Vantongerloo, di Mondrian, di Kandinsky. Ma accanto a tali artisti @meai possiamo
definire come appartenenti alla corrente concertista (ossia a qoelate che non cercava di
creare delle opere d’arte togliendo lo spunto o il pretesto dal motelme®astraendone
una successiva immagine pittorica, ma che anzi andava alieardieforme pure, primordiali,
da porre alla base del dipinto senza che la loro possibile anatwg@atinché di naturalistico
avesse la minima importanza; che quindi mirava a creare urcanereta in cui i nuovi
“oggetti” pittorici, non fossero astrazione di oggetti gia noti) s’aadavsviluppando altresi
le note correnti astrattiste, tra le quali possiamo senz’mtladere: cubismo, futurismo, e
certa specie di surrealismo astratto. L’errore quindi di nwoitici e di molti trattatisti fu
guello di mescolare e confondere i due gruppi, fondamentalmente distimi @izialmente
contrastanti, diastrattisti e concretistj cercando spesso di ricondurre al cubismo, il vanto
d’essere stato il primo embrione di pittura astratta.

Cerchiamo ora di svelare come avvenga la nascita d’'una di cageste concrete, di cui
tanto s’e ragionato, quasi sempre osservandole e criticandole filarigimai cercando di
penetrarne I'intimo meccanismo formativo.

Per molti artisti moderni, un modulo grafico — prima ancora che amégine cromatica — € il
primus movenslella creazione pittorica; modulo che pud svilupparsi da un ghirigoron da
segno elementare, che puo derivare da un impulso dinamico notigmeeigte cosciente e
razionalizzato. Ma, piu spesso, € invece la ricerca precisadald’'una determinata forma a
guidare la matita o il pennello: forma che parte da alcunchgadesperimentato o che a
guello tende, sia che la mano tracci un segno preso a prestitelanuento reale (ma non
perd copia d'un oggetto naturalistico), sia che si valga di alcuni scloemali sempre
ricorrenti e che, a mio awviso, si possono considerare come i p@yehogni espressione
grafica, conscia od inconscia. Avremo cosi: la voluta, la lemteistaS, la “greca”, o forme
piu complesse e imprecisabili: potremmo veder affiorare laga@ameboide d’'una cellula, gli
aspetti di strane strutture organiche o minerali. Potremmo exssigbe alla proiezione di
archetipi formativi, restati allungo inutilizzati, e che oggppaiono, diventando i generatori
di nuovi spunti plastici. E alla stessa stregua potremmo comstedane spesso, in molti
lavori concreti, vengano utilizzate semplici e schiette figggemetriche: quadrati, losanghe,
triangoli; sono le prime pietre costruttive d’'un edificio ardhiteico che e fissato nei suoi
elementi morfologici invece che nella sua fase terminalerganizzata e pianificata. Oppure

ancora possono apparire altri segni, utilizzati gia innumerevoli koigo il cammino di tutta
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guanta l'arte, cosiddetta decorativa, e che ora riappaiono, non piu soterdl aspetto
ornamentale, accompagnatorio, del pretesto decorativo, dell’attrdmtigiano, ma con
maggior validita perché vengono a costruire il centro formativo dell'intena aperte.

Sono dunque codesti i nuovi “protagonisti” di quest’arte d’oggi, che — stanca delievoete
figurazioni naturalistiche — non ha affatto annullato il compitarigivo che spetta alla
pittura e alla plastica, ma I'ha soltanto rinnovato e dilatapspducendo quanto dall'intimo
vengono sviluppando sulla tela le forze creatrici dell'artf$ta»

E proprio da queste linee teoriche, da quell’«intimo meccanismuativo», al quale il
critico e il teorico devono inclinare la loro propria ricerca, sheonsolida, definitivamente, il
ragionamento tecnico in cui «Dorfles ipotizza una Gestalbeme nota ancora Fossati. I
Mac, cosi pensato, ha come centro del proprio discorso un progiegei@alla forma e alla
formativita, allarte e alla basilarita tecnica che adaeg inscindibilmente unita, come
linguaggio.

E sara questo il principio generativo di qukcorso tecnico delle artiin cui Dorfles,
ufficialmente, entra, da un punto di vista teorico ed estetologico, sedlaa italiana del
secondo Novecento. In questo modo, la teoria promossa dal Mac, ovverodatkodritica
proposta, con molta cura, da Dorfles attraverso le varie presentazipnbspetta come una
teoria estetica della forma e della formativita che dilaghdirli a breve, nei processi teorico-
estetici che, criticando fortemente I'imperialismo esteti@riano, formuleranno una nuova
visione di giudizio estetico a partire dalla forma.

Quelle linee intime che «sviluppano sulla tela le forze ceateil’artista», linee preverbali e
pregrammaticali in cui & possibile individuare appieno il senso igadsb e la liberta
espressiva dell'artista faranno di Dorfles uno dei primissimi critidi mahinare, dall’interno,
I'estetica idealistica crociana.

Perché il Mac e stato anche, e soprattutto, un laboratorio diudé&sficina dell’arte che,
interrogandosi su alcune istanze tecniche e tecnicistiche, riptealuce alcuni dettati
stilistici che fanno, del linguaggio tecnico appunto, il centro nucléame discorso che pur
partendo dalla pittura — e quindi dal fare e produrre praticamepte,asi fa spazio tra le fila

della critica e della teoria dell’arte.

" G. Dorfles,Artisti del MAG in cat. della mostra deghirtisti del MACtenuta, nell’aprile del 1951,
presso la Galleria Bompiani di Milano, nellambito deRassegna della Pittura Astratta Italianh
testo e stato integralmente riprodotto in L. Caramel, a cuMadiimento Arte Concretait., p. 158.

5 P. Fossatil Movimento Arte Concretait., p. 33.
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5. Particolarmente sintomatici, sono, in questo territorio di dibaticuni interventi militanti
che, a partire dal Mac e dalle esperienze artistiche negsenpo entro e oltre i bordi dello
scenario artistico milanese (Milano resta, pero, il centro debdio e del dibattito italiano),
si proiettano nei luoghi della critica e della metodologia. Urigc& d’'arte — una teoria
dell'arte e un’estetica — che, assieme all’arte, sta rinnovarmtopri statuti interni, per
guardare l'arte appunto, come uare, come un prodotto dinamico, come carattere
decisamenteratico’®. Dal pragmatismomesso in campo da Antonio Banfi — poi ripreso da
Enzo Paci che scava tra le pieghe husserliane — al concegiteetita adottato da Luciano
Anceschi, allaFenomenologia della tecnica artistich Dino Formaggio (lavoro del 1953) in
cui 'autore suggerisce una visione dell’arte sganciata dalfieste cioé «come un’attivita
distinta» dal momento «esteti¢éappunto, alle varie analisi messe in campo da altre forme
estetiche di matrice fenomenologica, come quelle di Carlo Diado @uido Morpurgo
Tagliabue, o, ancoraHsteticavista cometeoria della formativitadi Luigi Pareyson, lo
scenario si avvia verso un vero e proprio rinnovamento metodologico. Cosi,tattehea
schiera di autori che, dal mondo della critica e della storibade| esibiscono lasciti e
abbandoni rispetto alle dinamiche crociane. Tra questi — e volendoreceelecemente
alcuni nomi d’'un panorama denso e complesso — non possiamo non ricordare Rminginto

il quale, in unOmaggio a Benedetto Crqgceefinisce il maestro partenopeo «il grande
liberatore delle nostre menti giovaniitanche se lo stesso Longhi, con il tempo, trovera,
sulla scia berensoniana, alcune inconsistenze nell'idealismo rmodciaionello Venturi —
figlio di Adolfo — e la suaHistory of Art Criticismdel 1936 pubblicata negBtate$’ dopo
aver lasciato Torino e scelto I'auto-esilio, luminare dellaiater della critica d’arte che,
«cercava di dotarsi degli strumenti per legare I'opera daldestoria della cultura in specie»;
via attraverso la quale, annota Paolo D’Angelo, «di li a pocargbbero catalizzate, in
ambito letterario non-crociano, attorno alla nozione di “poetf@a”® poi nomi di altri

professionisti quali Matteo Marangoni, Stefano Bottari, Sabrinal@nt Salvatore Vitale,

° P. D'Angelo,L’estetica italiana del Novecent&ditori Laterza, Roma-Bari 1997.

" D. FormaggioFenomenologia della tecnica artisticBratiche edizioni, Parma 1978, p. 151.

8 R. Longhi,Omaggio a Benedetto Crqde «Paragone Arte», n. 35, a. 1952, p. 4.

" Per le questioni legate al volume, si rinvia &tafazionedi N. Ponente in L. VenturStoria della
critica d’arte, Einaudi, Torino 2000, pp. 7-15.

8 p. D’angelo] estetica italiana del Novecentoit., p. 70 e n. 107.
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Ranuccio Bianchi-Bandinelli e il suo esame dell’astrazione amitd®; Alfredo Gargiulo,
ancora, che pur nascendo nei circoli crociani e praticando i luodghiadiglca letteraria, volse
la propria attenzione al figurativo interrogandosi sulle problemat®tm@che appunto, e sui
mezzi espressivi delle varie arti. Carlo Ludovico Raggiantinénfche, pur restando legato
alla visione artistica crociana, con opere quatirte e la critica (1951), oCinema, arte
figurativa (1952§2 ne detta irrevocabilmente, la fine.

In questa ondata critica, teorica, filosofica ed estetigaridiissima generazione e possibile,
in conclusione, rintracciare alcune — anche se fuggeuohaose a volte — disapprovazioni
al sistema crociano e alcuni prodromi di collasso.

Con il ritorno alla tecnica in quanto fase centrale della aveazartistica, la critica italiana,
che ripercorre i venti d’avanguardia, riapre uno scenario scomodoeségtica crociana,
guello dell’arte applicata all'industria, dell'arte come tecnwame mestiere che crea per la
societa e progetta, soprattutto, oggetti estetici a larga, goa avvalendosi di quel principio
assolutistico — vivo almeno tra le linee del Mac — dell’agifepoca della sua riproducibilita
tecnic&’. Proprio in questo periodo, sul principio degli anni 50, alcuni — criticisgggiono
le orme della primissima generazione — pubblicano alcuni volumiatiertisempio lampante
ed indicativo € il volume che Giulio Carlo Argan pubblica, nel 19&&iter Gropius e la

Bauhaus

6. L'esperienza del Mac — un’esperienza chigualmente é stata distinta in due fasi, dal
1948 al 1953, e dal 1953, appunto, al 1958, anche se, come indica chiaramente Luciano

Caramel & una suddivisione che «non si dimostra nece$éariavadicalizzando ed

8. Cfr. R. Bianchi-BandinelliOrganicita e astrazioneFeltrinelli, Milano 1947. In questo volume
l'autore traccia una linea discorsiva in cui le forméuralistiche mutano in forme «anorganiche»
(ovvero astratte), sin dalle prime manifestazioni estetiche deldoenieolitico.

8 C. L. Ragghiantil’arte e la critica Valecchi editore, Firenze 1951; I€Cjnema, arte figurativa
Einaudi, Torino 1952.

8 La questione ¢ stata messa in campo, nel 1936, da W. Benpasiiunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkefuhrkamp Verlag, Frankfurt am M. 1955, trad. litgpera d’'arte
nell'’epoca della sua riproducibilita tecnica. Arte e societa di rmapsef. di C. Casses, con una nota
di P. Pullegra, Einaudi, Torino 1966.

8 |1 discorso cronologico sul Mac & decisamente complesso.sigmificativa la ragione di Caramel
perché I'autore, ripercorrendo la rassegna dedicata al Masople Civica Galleria d’Arte Moderna di
Gallarate e presso la Certosa di Capri, avverte che nodimsstra necessaria la divisione della

vicenda del M.A.C. in due fasi», una suddivisione che voleva divid®adl«in un primo momento,
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estremizzando lauerelle tra arte astratta e arte concreta, fa, di Milano, il fuldrain
ragionamento che, ripercorrendo e riallacciando i ponti con il {wassavero con alcuni
stilemi avanguardistici, richiama l'attenzione sui vari linguadgii’arte. Ed € questa analisi
dei diversi linguaggi artistici e delle tecniche ad essinessi, ad aprire quel dibattito teorico
che Gillo Dorfles propone, nel 1952, corDiscorso tecnico delle artin discorso in cui
possibile scoprire tutta I'esperienza del Mac, dalle lineagsttura, alle linee legate alla
totalit¥®, allasintesi delle arfl®, e agli sguardi verso I'architettura e le arti applicate.

fino al ritiro e alla morte di Soldati, tra il 1952 e il 1953, nmiagmante centrato sulla pittura, ed un
secondo, dal 1953 appunto alla conclusione, nel 1958.

Le motivazioni che ne da Caramel sono incontestabili: «Le ditezioni di sviluppo che
macroscopicamente caratterizzano gli anni tardi — qualitatvao un’arte “totale”, di “sintesi”, e
guantitativa verso un progressivo, sempre maggiore allargamdntoirdero dei soci — sono infatti
gia presenti nel primo momento. E la mancanza di un organico teost@ico e di una vera
omogeneita tra le differenti singole operazioni € congenitacaimento, anche se si intensifica col
procedere del tempo, sino a dissolvere la legittimita meded#tteapersistenza del M.A.C., per la sua
eccessiva e indiscriminata espansione e per il definitivo seatito del fare di ciascuno». L. Caramel,
a cura diM.A.C.Movimento Arte Concrefait., p. 14. Si vedano anche i gia frequentati L. Caramel,
MAC. Movimento Arte Concretaol. | e I, cit.

% Nel decimoBollettino del movimento appare, difatti, iManifesto dell’Arte Totalen cui si legge,

in caratteri cubitali, «NOI POSTULIAMO IL TOTALITARISMD»; e questo totalitarismo,
naturalmente, &€ un’arte «che vuole interessare direttamgtite densi per comunicare con maggior
possibilita il dato “reale”». La realta deve essere intzedhll’'arte e I'oggetto d’arte, «formidabile e
completo», deve arrivare ovunque, toccare 'uomo per proporgli «un nuesagggo alla maturita,
come dai sogni dell’adolescenza si passa alla realta degla wArte concreta, bollettino n. 10» del
Movimento Arte Concreta, 15 dicembre 1952; ora anche in S. Sprianoa aicl15 bollettini del
M.A.C, cit., s. p.

8 «SINTESI TRA LE ARTI & un problema vitale», scrive figa Passoni nel dodicesin@mlletting,
«che via via assume nel mondo contemporaneo un’importanza semprggpiteu“Sintesi hon € una
formula ‘ex novo’ d'un particolare modo d’'intendere o voler fare.&intesi € il diretto concorso di
tecnici e artisti, sul piano della stretta collaborazione,ilpexrggiungimento finale d’'urconcretoil
guale aderisca alldunzione di armonia in colleganza fra il mondo della forma, lo spazio e
I'applicazione pratica dell’'opera collettiva”. Esaminando gudanzioni di diagnosi la nostra epoca, €
innanzi tutto necessario constatare che il ritmo della produzodella costruzione & imperniato
sull’accelerazione. Noi affermiamo che il prodotto & I'unico eginivocabile soggetto sul quale tutti

noi dobbiamo concentrare i nostri sforzi». F. Pasda@narti e la tecnicain «Arte concreta, bollettino
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L’autore suggerisce, gia nel titolo, decisamente sintomatico, itiprpppgramma operativo e
critico in cui il ragionamento tecnico, appunto, diventa luogo centrale wlonpsrleggere
'opera ma anche per comprendere l'origine, e i misteri, dedlazione. Perché la tecnica e il
linguaggio primario dell’arte, € essa stessa arte, spazio creativorofgis, inevitabilmente,
con gli strumenti necessari per generare I'ofera

E il problema della tecnica, della scientificita e dellacoanicizzazione, in questi anni di
trasformazione, & esaminato minuziosamente, foglia a foglia,tedfran ambito milanese e
torinese. Difatti, nel 1954, giunge, proprio a Milano, pres$tuseo Nazionale della Scienza
e della Tecnicauna di quelle «mostre didattiche viaggianti» progettateMiiailstero della
Pubblica Istruzione Argomento della mostra €, naturalmeriege e TecnicaUna mostra a
tema che, «viene ad assolvere», € ancora una volta Dorftegiane gli andamenti interni in
un pezzo di militanza critica apparso, tra I'altro,Guilta delle macchindla rivista, diretta
da Leonardo Sinisgalli, in cuidritico d’arte poet&® chiama a sé tutta I'intelligenza europea),
«un compito di particolare rilievo, quello appunto di cre#refinalmente, un’unione
definitiva — laddove non potrebbe esserci alcuna separazione —, e smpegtubcchi del

vasto pubblico, tra i campi della scienza e dell%rte

n. 12» del Movimento Arte Concreta, 15 febbraio 1953; ora anche 8p&ano, a cura di, 15
bollettini del M.A.C.. cit., p. 65.

8 Di notevole interesse & la ricucitura offerta, da un puntastia strettamente estetologico, da A.
Legname,La triade semantica. La vita dell’arte e I'arte della vita mefilosofia di Gillo Dorfles
Edizioni Agape, Catania 1994. Si veda particolarmente, della fad intitolatall divenire delle
arti, il secondo capitolol.a tecnica nelle arfipp. 112ss. In cui l'autore ripercorre un tragitto sulle
problematiche tra arte e tecnica a partire, pero, dai lavori dorfielggli anni sessanta.

8 Cfr. S. Zulianill demone della contraddiziopeit., p. 10.

8 G. Dorfles,Tecnica e artgin «Civilta delle macchine», a. 1, n. 5, settembre 1953, p. 30.

% Segnalatore e rivelatore € il corollario di firme chetealts I'esile catalogo: Argan, Dorfles,
Rosselli, Sinisgalli producono testi, accompagnati da stra#tii tda alcuni scritti di Gropius,
Mumford e Read, in cui & vivo ed esuberante tutto uno scenario «abcieta del futuro», avverte
Argan, «ipotetica e spesso utopistica, mentre il problema cleerisajvere» €, naturalmente, «quello
del caratteresociale, dell'intrinseca socialita dei fatti artistick> questi fatti sono insiti nei caratteri
tecnici dell’opera, caratteri, a loro volta, «inseparatilla qualita estetica dell'opera, perché senza di
essi 'opera non avrebbe esistenza, ma sono egualmente insemmiabikzzi e dai processi della
tecnica in generale». Ma se per Argan il rapporto con lad&e@ con la macchina crea un miracolo
ottimistico («lI'arte ha ritrovato o sta ritrovando, col rappoctm la produzione, il suo carattere

sociale») ed €, dunque, proiettata verso il progresso, in Dorfléa, 8gente una definizione piu
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Se da una parte, nel campo dell’arte si assiste ad uno scorftgutasivo e non figurativo —
e all'interno del non figurativo, trastratto e concreto—; dall’altra, nel campo della critica e
della teoria, come anche in quello dell’estetica, cominciandl@gpparsi i primi sintomi d’'un
collasso del pensiero crociano — in un periodo in cui «Croce € aritiog pronto come
sempre a difendere le proprie posizioni e a vagliare quanto di inmovsiti cerca di
proporre3* — e lo sviluppo di una visione dellarte non piu di carattere puramente
conoscitivo, idealistico appunto, ma piuttosto pratico, legato a problératicatura tecnica
e formativa.

Per Benedetto Croce il lato tecnico € decisamente scissmataknto «di certe visioni,
intuizioni o rappresentazioni» e dunque, rispetto alla purezza dsltiome e della genialita,
la tecnica deve essere pensata «come momento da essa edistenos? perché, I'estetica
e, naturalmente, la scienza dell’espressione, di qualcosa di assolutalealete

«La possibilita di queste conoscenze tecniche», sottolinea Cratesevigio della
riproduzione artistica € cio che ha traviato le menti a immeginea tecnica estetica
dell’'espressione interna, vale a dire una dottrina dei mezZegsjmissione interna, cosa
affatto inconcepibile». Ma per Croce, vi sono varie altre confusia@ndp alcuni tentano
una «classificazione estetica delle arti» e, soprattuttioe 4arte come arte» si presenta
«indipendente e dall'utilitd e dalla moralita, ossia da ogni vapwegico» perché per il
maggiore filosofo del primo novecento la scienza estetica «haupenecessaria condizione
l'autonomia dell'atto esteticd% La questione di fondo & che per Croce esiste soltanto un
momento ideale, puro, assoluto, e nessun spazio pratico; spazio che dweus, in una

civilta meccanicizzata e scientifica, il vero e proprio angolo di frattonall passato.

frenata in cui «I'avvento della macchina» e visto, da una partee deleteria «per molti settori, etici
ed estetici, della vita umana», d'altro canto invece, eviderquiel poco o molto di buono che nel
campo dell'arte e stato arrecato proprio dall'ingerenza del dato déeemiezccanico».

Queste due visioni, affini ma delicatamente plurali neiite negli impatti con la tecnica, sono,
forse, le due grandi linee del dibattito che si consuma dentréoquesto scenario. Uno scenario in
cui il discorso €, per ambedue i critici, teso a percorrecgreulare le teorie centrali del futuro — ma
gia fortemente dibattuto Bisegno industriale
1 P. D'Angelo,L estetica italiana del Novecentoit., p. 173.

%2 B. Croce Estetica come scienza dell’espressione e linguistica generaléa®estorig a cura di G.
Galasso, vol. I, Fabbri Editori, Milano 1996, p. 141.
% B. CroceEstetica cit., p. 142 e 147-48.
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Appare chiaro, naturalmente, che, in un ambiente dettato da qegsie tutte le linee
diverse o, quantomeno, politicamerdaenbigué*, diventano discorsi esterni all’ufficialita
dell’ Esteticacrociana.

7. La vera grande questione dispiegata da Dorfles in vari interdemtiilitanza critica,
indirizzati ad esplicare le linee teoriche del Movimento partd Concreta, € quella di
puntare nuovamente sull’arte in quanto linguaggio: da questa teoozeazthe nasce
appunto tra le fila del Mac, si fa strada I'assunto teoric@d=lorsa

L’intuizione, luogo centrale per l'estetica crociana, per Dorflesla cui pittura €,
principalmente, spazio di riflessione teorica e di ritorno contintarigiine, all’essenza delle
cose —, deve lasciare il passo alla tecnica, al linguadgtgaverso il quale I'artista esprime la
propria verve creativa. E la creazione non e altro che un insiemgliidione (di originarieta)
e di forma concrefa

La geografia temporale del dopoguerra tende a leggere &luppsre un programma
concertistaappunto, entro il quale la pittura ritorna ad un linguaggio puro, fattouzaste e
combinazione tra linee e colori. Un linguaggio tecnico attraviéipaale si evince un solido
ritorno — una difesa appunto — ad alcuni dettati costruttivi inerenti Bojaet € proprio questo
il discorso proposto dal MAC milanese, da Dorfles: quello di ritoradltepera in quanto
oggetto che vive una sua propria dimensione linguistica e utilizrapri strumenti per
formulare il discorso dell'arte; discorso che &, esattameatdimensione teorica offerta da
Gillo Dorfles con il suDiscorso tecnico delle arti

Bisogna sottolineare, pero, chéiscorsodorflesiano, pur partendo dall’esperienza del Mac,
si inserisce sensibilmente nel dibattito teorico anti-ideatiste dunque fenomenologico e

gestaltico, che, avviato, nel 1936, da Luciano Anceschi con un iesienlb, Autonomia ed

% Per tale questione si veda il decimo capitolo dei dialéghiG. Dorfles, F. Puppd)orfles e
dintorni, cit., p. 102: «L’Italia durante il fascismo era dominata da uratdia crociana, idealista,
parallela alla dittatura fascista. Eppure il fatto cheaglifascisti, nel “Ventennio”, fossero crociani,
fece si che, alla caduta del fascismo, vennero a trovarsi ansitnazione ambigua: avevano
combattuto contro il fascismo coltivando la filosofia di Crocepmertrovarsi respinti dalla piu recente
intelligencija che era diventata prevalentemente anticrociana».

% Questa relazione proposta da Dorfles, porta Fossati @acdiare nel Discorso «un
prestrutturalismo, se per strutturalistico si intende liandei costituenti come necessaria definizione
di una forma formata, e non come una continua eliminazione, nel dek$ormare, di altre soluzioni,
eliminazione e scelta che sono poi l'indice di una storicadelima entro altre realtd e in stretta

connessione con esse». P. FosHddpvimento Arte Concretecit., p. 99.
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eteronomia dell’arte: sviluppo e teoria di un problema estefixoiettava la propria analisi —
sulla stregua di alcune idee offerte da Antonio Banfi studioso, inligaeg, di Edmund
Husserl — entro «una nuova direzione di ricerche speculativesxg gorarca Anceschi in una
nuova introduzione al proprio lavoro, «la cui indole antidogmatica e antineamaterca di
«sfuggire alle secche sia dell'idealismo che del realisrper dar risalto ad una «continua
correlazione soggetto-oggetto nella loro reciproca azione», e, soprattutiyiuare e dare
rilievo ad «una sistematicita pluridimensionale» a partire ndla distinzione delle arti
guanto piuttosto dagli intrecci dei vari linguaggi e dalle laviegrazioni attraverso le quali
riconoscere, comunque, «una sistematica» anche se, giustamente, «ndivaeofma

Cosi, nel 1952 Dorfles pubblica, per la Casa editrice NistrikLidc Pisa il suoDiscorso
tecnico delle artiin una collanaSaggi di varia umanitadiretta da uno dei discepoli piu
brillanti e piu conosciuti dello stesso Benedetto Croce, e cioéataésgco Flora. Un libro
che, quando «apparve nell'immediato dopoguerra rappresento uno dei prirtessativi di
stabilire un legame tra 'estetica italiana, ancora in bypamte piegata all'idealismo crociano
e gentiliano e le coeve impostazioni del pensiero europeo e anteriga partecipi di
movimenti come la fenomenologia, la teoria della forma (Gestahologie), il
behaviorismo, la cibernetic¥» Ora, & significativo che questo volume venga accolto da
Francesco Flora, allievo piu anziano di Benedetto Croce; sigtiviic perché il testo di
Dorfles, con sottigliezza ed eleganza, critica «la “dittafilmaofica crociana” e, oltretutto,
con «l'avallo d’uno studioso di larghe vedute e di generosa partemgazome Francesco
Florax”.

Lo stesso Flora, con un po’ di imbarazzo — acuito da un leggero rimnprdeg proprio
maestro — «pur sforzandosi di adeguare la sua (estremanardgsgp) introduzione alle
impostazioni anti-idealistiche del testo — incorse, tuttavia,iagiw blandi ammonimenti di
Don Benedetto (come, a quei tempi, veniva amorevolmente definitondegrilosofo), il
guale si meravigliava che uno dei suoi piu amati e anziani discapesise avallato un lavoro

cosi poco aderente alle dottrine del maestro. Non solo, ma acdzlde stesso Croce mi

% L. AnceschiAutonomia ed Eteronomia dell’arte. Saggio di fenomenologia delle peg\ietecchi
Editore, Firenze 1959,%2d. riveduta, p. XIVss. Il sottotitolo della seconda edizione sisgnta
rinnovato rispetto alla prima edizione. In testo € stato scelthegper un’analisi comparativa quello
della prima edizione del 1936.

" G. Dorfles,Discorso tecnico delle artChristian Martinotti Edizioni, Milano 2003, p. 5.

% G. Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 5.

% G. Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 5.
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indirizzasse», ricorda Dorfles in una necessBriemessascritta nell’ottobre 2003, per la
ripubblicazione deDiscorsq «una breve lettera nella quale, con molto garbo e pur elogiando
i miei sforzi, mi ammoniva a non insistere in un’operazione ewageei linguaggi artistici
basandola sopra un elemento “tecnico” che — come da lui stessanEsirdio — non aveva
nessuna ragione di venir considerato essenziale per la creazianeomprensione delle

arti»°,

Frenato dai consigli crociani, Flora pone, in conseguenza di cidopdebhi*®*

alla propria
Nota introduttivadel '52. Difatti, in questgresentazionepur valutando con stima il lavoro
«scritto da uno che conosce le tecniche di molte arti, dallagidla musica, e puo meglio
dei “peculiaristi”, solitamente esperti di una sola, discorretanili e di incontri» tra le varie
arti, Flora interpreta con ambiguita (e da un punto di vistatatmehte crociano) la
disquisizione dorflesiana. Ma anche se alcune volt&déa di Flora deraglia il corso
programmatico cosi come concepito da Dorfles, stimolando, forse ina&néente, una
visione disorganicd? essa si presenta appassionata e carica di benevolenza.

Tuttavia questo controllo (chiara pudicizia critica) mosso da Fsandelora nei confronti del
Discorso tecnicpnon vuol dire affatto che lo storico e critico della letteratimansensibile
al nuovo e che non avverta i venti del progresso proposti dallo studiosdorfie(che si
presenta, spesso, legato dtitalita delle arti, allasintesi— quella sintesi percorsa dalle linee

speculative del Mac —, o ad una delicata forma di sinopsismo datanuaitein quanto

190 G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 5-6.

101 «L’uscita del mio libro», annota Dorfles in una pagina — dafateste, agosto 1952 dei Suoi
Lacerti della Memoria «Discorso tecnicpe caduta nel vuoto, probabilmente per colpa dell’editore
poco conosciuto, della veste tipografica, modesta e della ne¢adi Francesco Flora, che contrasta
con il tema del saggio. Nonostante la grande benevolenza dirfdioraiei riguardi, € ovvio che uno
dei massimi discepoli di Croce non poteva essere d’accordohiooome me, avversava il grande
don Benedetto. Il quale, tuttavia, mi scrisse una letterinartéhea molto lusingato!), per dirmi che
apprezza il mio lavoro, ma — dopo quello che lui stesso ha scptmpasito di tecnica e arte — ritiene
che la mia posizione sia del tutto sbagliata. E il migtmmplimento che potesse farmi! In compenso
ricevo letterine molto elogiative da Munro, Herbert, Read, Hodditri, ai quali avevo spedito il
volume». In G. Dorfled, acerti della memoriacit., p. 89.

192 Ad esempio, quando formula alcune annotazioni sul«l'impossibile ri@taalivisione delle arti»
che Dorfles ripercorre, sulla stregua lessinghiand.@etoonte «sopra la distinzione tra arti spaziali e
temporali 0 sopra i sensi estetici (I'occhio per le figueat I'orecchio per la musica e cosi via)». F.

Flora,Nota introduttiva in G. Dorfles Discorso tecnico delle artNistri-Lischi, Pisa 1952, p. 3.
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«disciplina totale¥¥: perché Flora ritrova in quesRiscorsol’'organismo in cui le arti sono
disgiunte e unite da uno stesso ragionamento. E il ragionamentotdealleaarti € proprio
quello in cui «l'una puo influire sull'altra per vie tecniche mtghe». Ma legato, poi, al
disegno idealistico crociano, Flora avvisa che questesono «sempre, piu metaforiche di
guanto non siano reali: puo il procedimento di un’arte trascorrere caangcordata essenza
o un brivido di metamorfosi nell'altra. E nella critica 'uso dipeessioni analogiche puo
aiutare a intendere I'alchimia infinita dell'arte e conferenaon la loro diversita ma I'unica
sorgiva’®

Un’ulteriore, breve correzione e sottolineatura, si rintraccia quBlota rilegge, ad esempio,
le linee dell'astrattismo pittorico proposte da Dorfles. Su questisante il teorico
beneventano mette in risalto quanto l'autore consideri I'astratfisgppunto, come «piena
concretezzache nelle sue configurazioni compone l'intima invenzione di un pitot E in
guesto, forse, Flora rintraccia l'origine dorflesiana. Percbdl& parte dalla pittura — dalla
propria origine triestina e dai propri sttdi-, per fare, appunto della pittura, il centro del suo
discorso critico e teorico in cui I'immagine «non si puo piu comaigecome I'effetto di una
semplice somma di percezioni, ma come il risultato di un’atisdistruttrice del pensiero che
crea di volta in volta, da individuo a individuo, una personale simbolicanandiea del
mondo delle cosé¥’.

E, ancora una volta, dalla pittura — dall’azione e dal lavoro sul campquelagrimus
movenglella creazione pittorica® — che nasce I'ordine del discorso teorico e, naturalmente,
critico.

Cosl, tra le indicazioni messe in campo dalla lezione dell’avadiguatorica e tra gli
argomenti dispiegati nei territori del Mac — che pure ripercorr@hcuni luoghi

193, Flora,Nota introduttiva cit., p. 13.

194 E. Flora,Nota introduttiva cit., p. 14.

195 E, Flora,Nota introduttiva cit., p. 9.

1% per tale questione si rinvia a G. Dorfléispittore clandestinpa cura di M. Corgnati, cat. della
mostra tenuta a Milano, dal 1 marzo al 22 aprile 2001, al PR@diglione d’Arte Contemporanea,
Mazzotta, Milano 2001. Di determinante importanza €, tra l'altn@cdéntissimo G. Dorfled,acerti
della memoria cit. In quest’opera — gia frequentata in altri luoghi del preseapitolo — Dorfles
ricuce assieme, in un’inevitabile intermittenza, alcune Bwgive pagine dei taccuini scritti tra il
1928 e il 1974. Pagine esemplari in cui I'autore racconta, di wrokalta, i momenti — oggi davvero
straordinari — della propria vita.

197G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 32.

198 G, Dorfles,Artisti del MAG cit., p. 158
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avanguardistici —, se da una partadomentazionelorflesiana analizza I'opera, la sua forma
e il suo mondo che parla attraverso una tecnica ben specificaltidalBg@re uno scenario in
cui quest’opera (e questa tecnica specifica dell’opera) siisneao in un territorio in cui
ritorna il fantasma chiaro della totalita dell’arte. Un luogtaaerso il quale 'uomo che
«interiormente & un compendio, una sintesi del mondo ift€r@eme ben suggeriva Rudolf
Steiner in un discorsdVlensch und Maschipalel 1922, deve comprendere non solmita

(e I'utilitd) dell'opera d’arte con le cose della vita ma anche la dicdeefa tecnica; e la sua
struttura organica in quanto parte integrante e integrata del mondo.

L’'arte pur essendo totale, perché totale € la creazione, snpmesd’altro canto come
frammento d'un discorso appassionato che individua, nella tecnicaopkigrbinario
linguistico.

Lo stesso autore suggerisce che il suo lavoro propone non tanto una isintesy, risibile,
ma guantomeno una parentela tra le varie arti: «la mia tisrieonoscere una parentela e
un’unita di origine alle varie categorie artistiche, che peanmdit considerare elementi
espressivi derivati bensi da un’unica forma intuitiva (e non e gedsto punto che mi preme
di riaffermare o di controbattere) e d'altro canto di sottol@elindividualita tipica e
incontrovertibile di ogni creatura artistica. Solo cosi la miarda — anziché sperdersi nei
labirinti pericolosi delle speculazioni filosofiche, miranti a aree nuove categorie, a
distruggere teorie gia convalidate dall'uso — potra invece raustile anche a quei teorici,
che vogliono in un secondo tempo applicarne i risultati pratici ai loro $tfidi»

Criticando le teorie, molte volte riassuntive, sulla questionerajgporti tra le arti — che
proprio tra i vari scritti del Mac si rintracciano in manisempre piu incalzante —, Dorfles,
pone I'accento, ora, su alcupersistenze normatiegtraverso le quali le arti si esprimono.
L’arte e per lui un processo mentale (e in quanto mentale, totalaioi@ inscindibile) che si
esprime attraverso la sua tecnica (e dunque la necessaricerdiffzione del materiale
utilizzato). E la tecnica fa parte, inscindibilmente — & quiiasakla la polemica con
I'idealismo crociano —, di quello stesso processo originario chetadkefinisce, da teorico e
da artista che si misura con il ritmo interno della creaziomme «qualcosa di piu semplice,
indifferenziato, embrionale, del dato percettit/d»come I'xkembrione-latente» che diventa il

deuteragonista di ogni creazione e di ogni impellenza comunicativa.

19 R. SteinerMensch und Maschinérchiati Verlag e K, Monaco 2005, trad. it’uomo e la tecnica.
Il ruolo della macchina nell’evoluzione umgmarchiati Verlag e K., Monaco di Baviera 2006, p. 25.
119G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 20.

111G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 28.
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Disciolta la questione sulla germinalita dellopera, sudipit di quel primordiale,
misteriosofico, «intimo meccanismo formativé®sul quale puntava anche I'analisi nata per
dettare le regole generali del Mac e delapria pittura, il discorso si sposta, adesso, verso la
metamorfosi di quello stesso principio — che puo essere composto «llistagg’'animo, di
qguelle reminiscenze infantili, che divengono» poi, «le matrici dpulsi formativi e
creativi»'3. Ma sono soltanto le matrici di un percorsopteformativitadi un «embrione
dell'opera d’arte, non ancora completamente estrinsecata, npargialmente espressa, non
ancora musica, poesia, danza, ma gia suono, colore, vocabolo, linead& guagsta confusa

e mobile immagine, si giungera all’opera compiuta: alloraweteanno le nostre conoscenze
e le nostre sapienti tecniche, a foggiare, a metamorfosaiacranizzare quel primitivo
germe formale: il ritmo si trasformera in prosodia, il gestdanza, la linea in colonnato, il
suono in sinfonia. E allora anche I'uso di una sintassi, di una “regblgiaco” diventera
utile, forse indispensabilé¥. Ecco allora il germe della creazione, un ritmo interno, fuori
dallo spazio e fuori dal tempo, che volge verso I'esterno per rapgiactan le cose e farsi
forma visibile. E quelitmo — anello centrale dell'opera, in cui, naturalmente, viene data
«un'importanza essenziale» al «dato tecnico-formativo deldnte ritorna in tutte le arti e
tutti i rapporti tra arti temporali e spazigliperché esso ha valore assoluto; € la costante
attraverso la quale osservare «le distanze, gli intervata»,dtie note, nel caso di arte
temporale, o tra due forme, nel caso della spazialita in cuinkigine, «assai spesso trae la
sua origine prima da un ritmo; che restera poi — anche ad opienatalt- 'ossatura vera e
propria dell’opera¥®. Questo stesso fattore ritmico, che & quel matengilgmo (una
minimalita che ritorna, ora, dopo il duemila, a dettare le regole criticheDdelles piu
maturo), quebuelque chosdi non ancora definito, di germinale, si fa centrale in ogni forma
artistica anticipando, cosi, «quel significato [...] che solo in wors#go momento verra a

esplodere e a significarsi palesemefite»

12 G, Dorfles Artisti del MAG cit. (si veda la n. 42 del presente capitolo).
113 G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 38.
114 G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 39.
115G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 52.
116 G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 54.

17 G. Dorfles,Discorso tecnicpcit., pp. 58-59.
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Il ritmo™*®

, hell’arte figurativa, €, per il Dorfles d&iscorso— cosa che giungera, poi, in
maniera inconfondibile, tra le linee apocalittiche diel€rvallo perduto(1980) — «la necessita
di uno spazio vuoto, la necessita di creare un particolare ritmoakpazie aveva spinto il
pittore a dar vita a un’opera [.. .

Individuando alcune persistenze formative Dorfles pone il ritmo mir@edi un discorso
tecnico legato alla realizzazione dell’opera: l'artista ohlzza tecniche quali la pittura, la
scultura o l'architettura, la musica o la danza, parte da uro rid@rno per realizzare la
propria opera.

Quello stesso ritmo che Entstehungdel discorso, €, per l'autore, anche I'elemento
indivisibile dell'intero processo creativo; ovvero sinonimo di una procéssuehe
accompagna la creazione dal suo stadio iniziale, germinale appllatsua realizzazione,
organizzazione pratica, materializzazione. E il ritmo, la dit&i— di chiara matrice sonora —
del processo creativo, non e soltanto un impulso dal quale muove la creazatin@versa
I'intero processo formativo, ma anche uno strumento che, prevededdsdduzionedi una
norma fissa, ne anticipa I'«irrimediabile decadenza», l@cqme fine», poiché (cosa che, a
me pare, sard, nel 1959, al centroBiiglenire delle artj ovvero la loroobsolescenZd?), & lo
stesso Dorlfes a notarlo, «non e possibile evidenziare una normastihstabile e valida in
ogni epoca¥% e lo stesso ritmo, essendo ritmo d’'un determinato momento storico, va
applicato soltanto al proprio tempo d’azione perché «un’epoca non puaradatanoni d’'un
tempo ormai trascorsd¥. Con il variare dei ritmi, variano, in un rapporto direttamente
proporzionale, mediumutilizzati dall’artista; mezzi non gia subordinati allimpuls@ativo,
piuttosto intrecciati da un filo continuo che fa deddiumadottato finanche un lato espressivo
indispensabile del processo creativo. Perché & soltanto attraversatdriale grezzo,

18 G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., pp. 50-51: Repetition of uniform units at uniform intervals is,
not only not rhythmic, but is opposed to the experience of rhydbntinuita dunque, e ripetizione
nella continuita, e uniformita nelle unita ripetute, ma ouarvalli non uniformi; oppure uniformita
degli intervalli e difformita delle unita ripetute; oppuripetizione senza la quale non c’'é ritmo,
ripetizione che non pud essere anche variazione, cosi grande da eom @8s ripetizione e
discontinuita che puo rasentare I'interruzione ma che pure rimane contijugtie le misteriose leggi
del ritmo, che accomuna tutte le arti e al tempo stessifféeetizia. Poiché ogni arte hasiioritmo
sempre caratteristico e personale e non sovrapponibile a quello tele al

119G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., pp. 58-59.

120G, Dorfles, |l divenire delle arti. ricognizione nei linguaggi artisti@ompiani, Milano 1996, p. 11.
121 G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 66.

122G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 68.
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sottolinea Dorfles, che si concretmputiniziale. E soltanto attraverso la tecnica si riconosce,
cosi, I'evoluzione dell’origine costruttiva. Il materiale e, perrfizs, «l'intermediario»
necessario, «il docile e inconsapevole pronubo tra I'opera e l'artisdlache pud anche
diventare l'ostacolo impreveduto, il materiale ribelle, il deteatore di forme e di ritmi
imprevisti»>3,

Un ragionamento tecnico delle arthe si presenta, dunque, coragionamento sulle artin
guanto mestieri e linguaggi attraverso i quali I'artista dia &i proprio prodotto. Perché l'arte
e, per il Dorfles delDiscorsq un prodotto informazioneche contiene in sé una durata
specifica in cui I'artista si misura con il materiale.

Questo il passo decisivo che scardina la linea crociana a fdworeerritorio critico, teorico

ed estetico, in cui «ogni arte arrivi e tenda a sfruttaud specifico “medium” fino al
massimo poiché», sulla stregua di John Dewey, del quale Dorfigseinta e interroga un
volume di decisiva importanzért as Experiencelel 1934%* «soltanto quando la materia
grezza sara divenuta materia espressiva» si potra parlar@do definito, di creazione, di
raggiungimento dello scopo prefissato.

Dalla diversita dei mezzi e dei linguaggll’'unificazione tra le arti o nello scambio di
linguaggi tra le artj e nei flussi di eventuatapporti che ritrova in Thomas Munro, e nel suo
lavoro di estetica comparatédr(s and their interrelations1949), un precario indizio
originario, il Discorso tecnicomira sempre a sottolineare, inderogabilmente, non tanto
quell’«assurda synthése des aft3sli lecorbusiana memoria, quanto piuttosto una visione
dell'arte senza palizzate, una visicq@ertain cui ogni attivita umana ha il proprio flusso e la
propria apertura appunto nei confronti delle altre forme perché, pundesdiversi i materiali

e i procedimenti con i quali i materiali sono trattati, I'aitesuo incipit, e il suo discorso
realizzativo, resta sempre fitto, dettato dagli intrighi e edatbme di quelprimordio

discorsivo che, ritmicamente, forma I'opera d’arte.

123G, Dorfles,Discorso tecnicpcit., p. 70-71.

124 Dewey pone spesso I'attenzione sulla fase esperienzale tégléasu questioni in cui 'opera deve
essere ripercorsa attraverso una lettura espressil@gdetto, attraverso il corpo, la materia, la realta
modellata dalla mano sapiente dell’artista. Per una piu ampiagmaicarsulla problematica si rinvia a
J. DeweyArt as experienceMinton, Balch, New York 1958, trad. #rte come esperienza cura di

G. Matteucci, Aesthetica Edizioni, Palermo 2007. (E particolarmémt@resentazionedi G.
Matteucci).

125G, Dorfles,Lacerti della memoriacit., p. 78.
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Il. Dalla disgregazione del Mac alla fine degrandi racconti

1. La visione interdisciplinare delle arti, la ricerca di un nuoverird@zionalismo estetico
basato sulla purezza della forma, la rivendicazione dellfadgettualeed essenziale -Aon

per tutti, ma, certamentelj tutti —, I'approccio matematico all’arte. Sono, queste, alcune linee
di quel Movimento per I'Arte Concreta che, nel 1958, con un lutto pee li@tdell’arte)
italiana, chiude la propria esperienza decennale. Cosi, corotie i Gianni Monnet,
«personaggio inquieto e di difficile definiziort8% ma anche, e soprattutto, «vero animatore
del movimento¥’, si assiste ad un naturale disgregamento del nucleo centraley quel
milanese appunto, e, poco alla volta, di tutte quelle cellule -ttaitte vivaci — nate al suo
sequito.

«L’esperienza del M.A.C. si concluse nel 1958 e non doveva piu riaphesisuggerito
Dorfles, con fermezza, in un’intervista gia frequentata. «Per guapniarda la mia attivita
piu ufficiale di professore di estetica nelle cattedre daii, Cagliari, Firenze e Trieste»,
continua l'autore, «questa mi ha molto impegnato perché mi haepsondi spaziare in tutti i
settori artistici e mi ha anche tenuto costantemente in tontain» quelle «nuove
generazioni¥® che sono elemento di costante accrescimento e di aggiornamiéinto nai
confronti dell’arte e della realtad quotidiana.

Il 1958 segna, pero, anche l'inizio di moiovo processo evolutivalell’'arte e della critica
d’arte, reso incandescente da scenari di ricerca inforchalérovano — in Italia e in Europa —
piena maturazione, ma anche spie di crollo e di devitalizzaziotlsticgt, grazie
all'intensificarsi dei rapporti con I'arte americana. Difatiolendo identificare alcune delle
ragioni che conducono i padri fondatori del Mac a cessare le towitaadi gruppo e a
spingersi, ognuno a suo modo, in scenari di differente natura, sem@858le proprio a
Milano, la Galleria Civica d’Arte Moderna, in collaborazione coM®MA di New York,
organizza una mostra (che si prospetta quasi come sintomo di unentdamadicale)The

New American Painting / La Nuova Pittura Americadarante la quale vengono esposte le

126 p_ Fossatill movimento arte concretait., p. 106.
127G, Dorfles,ll divenire della critica cit., p. 65.

128 G, Dorfles,Intervista come autopresentaziomd., p. 112.
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opere dei piu significativi artisti defiction Painting®®. Contemporaneamente, ancora a
Milano, la Galleria Apollinaire presenta una personale di Jeautrier curata da Pierre
Restany che, proprio «tra il 1958 e il 1960, ha chiarhetoveau Realismi lavoro di una
famiglia di artisti, da Rotella a César, a Yves Klinehai€o»=°. A Torino, volendo rileggere
un labile ventaglio dei flussi artistici che si sviluppano nella g@aiitaliana, la Galleria
Notizie organizza uitlogio di Pinot Gallizio. Prima mostra di pittura industrialesponendo
quasicento metri di pittura A Roma, la Galleria La Tartaruga presenta una personale di
Franz Kline, mentre, quasi a rimarcare il vivo rapporto con I'degli States la Galleria
Nazionale d’Arte Moderna ospita una retrospettiva di Jachson Pofolapoli, infine, una
serie di artisti — Biasi, Del Pezzo, Di Bello, Fergola, Colucaca e Persico — fondano, il 5
giugno, il Gruppo 58",

Insomma il 1958 e I'anno in cui si chiude — e non deve «piu aprirsisspefeenza del Mac e
si alimenta, per di piu, quel fuoco «dilagato ormai in Europa e altrdagse® a realizzare un
processo di accettazione (e di conferma definitiva) ldédirmel che, in Italia, trova il suo
punto culminante con EXX Biennale di Venezi{@d 960}’ chiamata «da coloro che avevano
da lungo tempo preparato la campagna pubblicitaria attorno al norRauttier» anche
Biennale dell'Informale Tale movimento di stili e procedure informali rappresenta, pero,
anche «una graduale “commercializzazione” dell’'arte pitwoei@lastica; una forma artistica
che ancora ieri era negletta», ha suggerito tempestivameritesdcon un filo di perplessita,
«incompresa e soprattutto incapace di fruttare ai suoi crea®rndn dopo morti), si e
convertita in un audace gioco di borsa, in un mercato di merce |seigE €
disputatissima». E se da una parte durante questa Biennale & pdssiite gli «esempi
deteriori» e gli errori di «molti seguaci di quello che potremdadinire “informalismo

atmosferico”™» — € ancora la posizione di Dorfles apparsa sul rousf di Aut-Aut —

129 Alla mostra parteciparono ben diciassette artisti: W. Bagjat. Brooks, S. Francis, A. Gorky, A.
Gottlieb, Ph. Guston, G. Hartigan, F. Kline, W. De Kooning, R. MotherwelN&vman, J. Pollock,

M. Rothko, T. Stamos, C. Still, B. W. Tomlin, J. Tworkov.

130 A, Trimarco,Filiberto Menna. Arte e critica d’'arte in Italia. 1960/1980a citta del Sole, Napoli
2008, p. 56.

131 Una mappa approfondita sul Gruppo 58, nonché sugli scenari elgpmvilell’arte a Napoli, &
offerta da A. TrimarcoNapoli. Un racconto d’artecit. p. 37ss; si veda anche L. Caramel, a cura di,
Arte in Italia, cit.

%2 Durante la quale sono premiati, tra gli italiani, Emilio Vedova per larpitt Pietro Consagra per la
scultura. Per le nazioni straniere i francesi Jean Fautri@d quale & stata organizzata anche una

personale di 130 opere — e Hans Hartung.
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dall’'altra, ci sono, fortunatamente, «alcune opere», quelle di AllBantri ad esempio, che si
presentano «tra le piu significative di questa Biennale»e Bdirri appunto, con Mathieu e
Hartund®, la preferenzadi Dorfles; perché «Burri costituisce uno degli esempi pit
interessanti dell’arte alla meta del secolo, d’'un’arte cioehehkasciato dietro di sé la “bella
pittura” del postimpressionismo, del cubismo, della metafisica, cabliendonato il medium
tradizionale, che ha cercato, attraverso nuovi materiali, di raggien’incarnarsi di altre
immagini»>*,

Tuttavia tra il 1958 e il 1963, prima defivasionesulla scena italiana della Pop Art, nuove
cellule artistiche e nuovi personaggi — Piero Manzoni & un esempibsigsificativd™® —
fanno irruzione, sempre a Milano, nel mondo dell’arte determinando nuamars@ nuovi
percorsi stilistici.

Milano €, dunque, una citta viva e vivace, aperta a sperimentaziongeliviee a differenti
snodi, artistici e critici, che si indirizzano verso contradetieste dedicate a quei nuovi

gruppi nazionali ed internazionali, tesi a lavorare «in “equiP&» & il parere di Filiberto

133 Ripercorrendo la storia dell'Informale, Dorfles ha prefeqparlare di un’arte del segno, del gesto,
della materia, mantenendole divise dall'informale vero e pp@mppunto perché quelle forme
artistiche, dal piu al meno, erano ancora legate — sia purendmité — a una precisa volonta
compositiva e strutturante. Percio», e conviene citare pescgskpossiamo a buon diritto limitare
I'etichetta di “informale” a quelle forme di astrattismo domon solo manchi ogni volonta e ogni
tentativo di figurazione ma manchi anche ogni volonta segngsmantica: sarebbe ingiusto percio
definire “informale” la pittura cosi legata al gesto dMathieu o d’un Hartung, come quella legata
alla materia, ma anche alla precisa “strutturazioneadséissa, d’'un Burri, informale & dunque, a mio
awviso, un termine che possiede una connotazione decisamente peggiorativa e chepapguesto,

e dilagato come moda dalla facile copiabilita in ogni angolo rdehdo». (G. DorflesUltime
tendenzediciannovesima ed., cit., p. 44).

134 G. Dorfles, |l divenire della critica cit., pp. 52-53, pp. 56-57 e p. 59.

135 G. Dorfles,Piero Manzonicat. della mostra tenuta a Milano, nel 1972, presso la Gallereavia;
ora anche in G. DorfleRreferenze critiche. Uno sguardo sull'arte visiva contemporagekizioni
Dedalo, Bari 1993, p. 167: «conobbi e stimai Manzoni sin dagli anni ytnath, e delle sue prime
mostre al Prisma, da Pater, alla Galleria di Azymuth durdnsaid sodalizio con Castellani e
Bonalumi, e gia allora rimasi fortemente colpito dalla striaaria originalita dei suoi modi, dalla sua
sicurezza nell'impostare e propugnare nuove invenzioni artistiehéanti versi eterodosse e, a quei
tempi, osteggiate dai pit».

1% F. Menna, testo senza titolo, in «Arte oggi», anno V, n. 17, luglio-settembre 1963, pp. 35. d numer

della rivista si presenta sotto forma di inchiesta, dRtteblematiche artistiche di gruppei presero

46



Menna accolto, successivamente, da molti altri studiosi e dfitici della lezione arganiana
basata, grossomodo, sulla linea di Mondrian e di Gropius) —, che si impegnea
promuovere, poi, partendo dagli «antecedenti del futuriSthadella linea progettuale della
Bauhaus, dell’avanguardia russa e da alcune ricercheeipteslaborate dal Mac, situazioni
di matricecinetica e programmata®

Cosi, proprio da alcuni programmi dell’avanguardia storica e del-Mdai suoi lasciti e da
alcune sue parabole investigafite, nasce un’attenzione per il carattere temporale dell’arte,
per il movimento interno allopera e per il suo rapporto con il pregresla scienza, la
tecnologia, lo spazio e la luce, la collaborazione, lo spettatGuorfid € — a un tempo —
osservatore e protagonista» ha suggerito Marang9ni) territorio, il tessuto della vita
comunitaria, 'ambiente e la citta.

Il concretismo milanese si presenta, cosi, come anticipatorempgslampante € la mostra,
Macchine celihi di Bruno Munari*!, «senza dubbio I'artista che con pitl continuita segui le
ricerche cineticheé$$? ha evidenziato Dorfles — di molte osservazioni e problematicheevisi
che, soltanto durante gli anni Sessanta del XX secolo, trovano rispagtantomeno, tragitti
riflessivi in aggregazioni artistiche, di stampo programmato appundi, ijGruppo T di
Milano, il Gruppo N di Padova, i gruppi UG e 63 di Roma, il Gruppo Tempo 3 di Genova.
Gruppi che sperimentano una ricca gammastiamotagesnguistici per fare dell’opera un
corpo vibrante, capace di programmare, elettronicamente o0 mniEaTENtE,
geometricamente e illusoriamente in altri casi, il movimentbangiente installativo o, da

un punto di vista gestaltico, nello sguardo dello spettatore.

parte Apollonio, Argan, Assunto, Battisti, Crispolti, Dorfles, Gair Maltese, Marcolli, Menna,
Pignotti, Raffa.

137 G. Dorfles, |l divenire della critica cit., p. 72.

138 |, Mussal/ll gruppo enne. La situazione dei gruppi in Europa negli annj Bflzoni editore, Roma
1976.

139 G. Dorfles,|l divenire della critica cit., pp. 71-76.

140 G. MarangoniNotizia storica in nuova tendenza, Zat. della mostra tenuta a Venezia presso la
Fondazione Querini, Editore Lombrosio, Venezia 1963, s.p.

141 per tale questione si rinvia a G. Dorflesesentazionger la mostraMacchine inutili e pitture di
Bruno Munari cit.

142G, Dorfles, |l divenire della critica cit., p. 73.

143 Per tale gruppo si veda, almeno, il cat. della magtppo 1tenuta a Genova nel marzo del 1963,
presso la Galleria Rotta, con testi di G. C. Argan, P. BugakellPonente, E. Battisti, G. Gatt, F.

Sossi, Edizioni dell’Ateneo, Roma 1963.
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E in questa nuova stagione dell’arte che Gillo Dorfles si avidgeckndestinita della pittura

— mai del tutto abbandonata o messa da JJareoptando per un campo d’indagine legato
all'estetica, alla critica e alla teoria dell’arte.

«ll periodo della mia creativita artistica», suggerisce l'autorun testo del 1971, arte fra
artificio e naturadel ciclo di conferenze raccolte Berché continuiamo a fare e ad insegnare
arte?, «si conclude attorno ai quarant’anni circa, dopo tentativi e prove quanto ma
discontinue, quando, posto di fronte al dilemma se esercitare piuttsitoté di critico (e di
estetologo) o quella di pittore, optai decisamente per la ptfhdifatti, in questo periodo di
changemente dunque «tra il '55 e il '58%° Dorfles intraprende la carriera universitaria
ricevendo incarichi di varia natura che si solidificano nel 1966 (anrwiiffautore — da
tempo gia apprezzato dalla cultura nazionale ed internazionalepresenta ad un concorso
per la libera docenza dopo aver pubblicato un libtestetica del mitt*"’, venuto alla luce
grazie al suggerimento din pensatore amico dei poeEnzo Pacif® con il conseguimento
dell'ordinariato in Estetica.

«Quando decisi di abbracciare la carriera universitariastd@cancora l'autore, «in Italia le
cattedre di Estetica erano poche. All'inizio ero incerto, peratevo la sensazione di non

sapere abbastanza, soprattutto secondo un criterio ufficiale. Ogni ati@vana punto un

144 «Se avessi detto che dipingevo quando partecipavo ad un concowswpettedra, di sicuro non
l'avrei ottenuta». Cid nonostante, ricorda ancora Dorfles, dar@imi ha sempre interessato molto,
ma se ho mantenuta nascosta questa sfaccettatura della suvaafitx € stato solo per ragioni
pratiche. Solo quando mi sono sentito sicuro che nessuno mi avrefth® pia la cattedra, che
gualsiasi editore avrebbe accettato i miei libri, mi sono dexismostrare i miei quadri». (G. Dorfles,
F. PuppoDorfles e dintorni cit., p. 99).

%5 G. Dorfles, L'arte fra artificio e natura in U. Eco, G. Vattimo, T. Maldonado, L. Ricci, G.
Guglielmi, L. Veronesi, G. Dorfles, R. Barilli, M. Perniolaerché continuiamo a fare e a insegnare
arte?, Bologna, Cappelli, 1977, s.p.

18 G. Dorfles, F. Puppd)orfles e dintornicit., p. 100.

147 G. Dorfles,L’estetica del mito. Da Vico A WittgensteMursia, Milano 1967.

148 «Ricordo che grazie a un suggerimento del mio amico Enzo Paaksgignai a scrivere un’opera
“scientifica”, L'estetica del mitpin cui mi occupavo di Schelling, Hegel, Vico, ossia di éatiti”
filosofi del passato. Era un libro “serio”, accademico. Fino a gquaiento mi ero occupato di
argomenti meno impegnativi e contemporanei. Quella pubblicazionpemiise di ottenere la
cattedra». (G. Dorfles, F. Pupddorfles e dintorni cit., pp. 99-100).
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nuovo programma, cosa che mi consenti di lavorare con temi molto dieggl, ma anche

Freud, la Body Art, le tendenze dell’estetica americHfia»

2. «ll MAC», ha suggerito ulteriormente Dorfles in una bruciaigposta data a Marco Di
Capua (in cui si tracciano, tra l'altro, le linee generali dmntamento generazionale,
dell'arte e degli interessi stilistici messi in campofgsute degli anni '50), «era», e conviene
trascrivere per esteso, «un movimento astratto che si opponewaval realismo di Guttuso,
Migneco, ecc. Non perché fosse politicizzato, anche Veronesi loaoactse lui risolveva
tutte le sue tensioni ideali e civili in una pittura astrattaapurtellettuale. Questa era la
funzione del MAC. Sia io che Soldati e Munari eravamo molto legjagruppo romano, a
“Forma Uno”. Eravamo amici di Dorazio, Perilli, Consagra, Acca@diando alla fine degli
anni '50 questo tipo di schieramento comincio a lasciare il podtwf@male e
successivamente alla Pop-art io ebbi la sensazione che il ado di concepire l'arte e di
dipingere dovesse cessare; non mi sentivo di abbracciare da un purdta dreativo quei
nuovi modi d’espressioné&.

Queste metamorfosi del mondo dell’arte — questi nuovi scenari,l@gatinto, allnformel
alla mercificazione e allapettacolarizzazioneel mondo per dirla con Debord — portano
Dorfles verso una scelta: e cioé quella di lasciare il montla pigtura (almeno da un punto
di vistaattivo, vale a dire legato a dinamiche espositive) e avanzare piadhe della cultura
da un’angolazione piu strettamente teorica e critica. E da qoesipettiva che, ad esempio,
dell'Informale — linguaggio artistico «che mi era completamesteaneo perché lo trovavo
scombussolato, poco precisdi»e lontano da un progetto reale e collettivo —, Dorfles trae in
salvo soltanto alcuni nomi indicativi, Rothko ad esempio, «un grand¢éaactise pero», é
I'avviso dell’autore, «non si pud considerare inform&ié»

E la critica, ora, a nutrirsi, della sensibilita dell’arper analizzare e monitorare — con il
supporto di una matura coscienza tecnica, cosa irrinunciabile nerperquocessi critici di
Dorfles — i nuovi sviluppi dell’arte, dell’estetica, della teoriall’dge, della filosofia
naturalmente.

Sempre nel 1958, anno appunto decisivo per l'arte e per la criticaensi ad esempio, a

guel «dibattito sulla natura del giudizio estetico» tenuto a Vernpesso la Fondazione G.

19G. Dorfles, F. Puppd)orfles e dintornicit., p. 101.
130G, Dorfles,Intervista come autopresentaziomd., pp. 101-102.
31 G, Dorfles,Intervista come autopresentaziomd., p. 102.

132G, Dorfles,Intervista come autopresentaziomd., p. 102.
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Cini, il 19 settembre, «in appendice al congresso internazionalestiffa»->* dove Dorfles
propone, tra l'altro, un ragionamento dedicato afalidita e al consumo del giudizio
esteticd® —, l'autore perfeziona alcuni testi di un ciclo di conferenze Miatchette
Foundation Lectures on the Philosophy of)Afie tenne alla Western Reserve University di
Clevelant, nello stato dello Ohio, durante il 1955. Risultato di questazopegadi verifica e
approfondimento, € un volume decisamente singolare; la cui singoi@ppaesenta tutti i
sintomi di un processo inevitabilmente evolutivo, obsolescente, e dunquentscil@ gusti
—individuali e collettivi — legati all’estetica, all’arte e alla icat, alla filosofia.

ConLe oscillazioni del gusto e I'arte moderHecenziato appunto nel '58 per i tipi della casa
editrice Lerici, Dorfles non solo apre una collana dedicatgpgloréo indissolubile tr&orma

e vita ma pone dei problemi centrali in cui se da una parte I'opera taattdttamente legata
al suo mezzo espressivo» — cosa gia rilevata e sottolineddsnetso tecnico delle art+ ed

e «condizionata», tra I'altro, «dai materiali in cui e svolthe evidenziano l'inseparabilita
«dalla sua realtd formale®; dall'altra & lo stesso rapporto del fruitore a subire delle
modifiche percettive (fonte, poi,idcomprensiongedi fronte all’'opera d’arte perché — ¢ la tesi
dominante di Dorfles — «non possiamo piu parlare di arte in termini éssenzammutabile

e categoriale dello spirito, ma come d’'una mutevole realtaiikiesso significato muta a
seconda delle epoche, identificandosi ora carllgione ora colmito, ora con lssocieta e la

cui comprensione e incomprensione varia ampliamente d’epoca in epocaivdduo a
individuo»"°,

Questo criterio investigativo, dove l'autore si approssima ad alasiedi baudelaireiana
memoria legate ad una «dualita dell'arte» che «é», per Banajletana conseguenza fatale
della dualita dell’'uomo» per cui il bello «é fatto di un elemento eterno,i@biter[...] e di un

elemento relativo, occasionale, che sara, se si preferisceawdlta 0 contemporaneamente,

133 U. Eco,La definizione dell’arte Mursia, Milano 1990, p. 56 e n. 2. A t&@mposio sul Giudizio
Esteticq organizzato da Luigi Pareyson nel settembre 1958 appunto, paxecigsitson, Gadamer,
Hodin, Hungerland, Wahl, Gouhier, Dufrenne, McKeon, Tatarkiewicz, tiegar Kuhn, «tra gli
stranieri, e tra gli italiani, Guzzo, Anceschi, Calogero, Paghini, Formaggio, Dorfles, Assunto,
Verra, E. Oberti, Battisti, Caramella, Petruzzellis, Raggitnj P. Bucarelli, nonché Montale, Piovene e
Venturi». Per maggiori chiarimenti sui temi trattati givia a L. Pareyson, a cura di, giudizio
estetico Edizioni della Rivista di Estetica, Padova 1958.

1% G. Dorfles,Validita e consumo del giudizio esteti@o L. Pareyson, a cura dii giudizio estetico

cit., pp. 124-126.

%5 G. Dorfles,Le oscillazioni del gusto e I'arte moderr@.M. Lerici editore, Milano 1958, p. 21.

%6 G. Dorfles,Le oscillazioni del gusto e I'arte moderrat., p. 21.
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I'epoca, la moda, la morale, la passiolié»@, ora, al centro di un ragionamento, estetico e
critico, in cui Dorfles dischiude un tragitto, legato all’artia aritica d’arte, all'archeologia,

al «discorso attorno allicomprensione dell’arte moderre, naturalmente, «altescillazioni

del gustoche spesso le determiftd® dentro il quale bbsolescenza il divenire si fanno
tracciati necessari a comprendere gli sviluppi e gli andardefitarte di ogni tempo. Questo
perché, I'«instabilita del gusto» ha scritto Umberto Eco eeémsire il volume di Dorfles,
«vuol sempre dire instabilita delle strutture sociali di un’epacesi come la durata e
I'omogeneita di un gusto sono proprie dei periodi socialmente stabili»

Con l'oscillazioneDorfles pone, dunque, una questione di lettura dell’opera — che € anche una
guestione legata all’eticita della critica — in cui si desumaltoni sintomi d’'un pensiero
ambasciatore di dominanti teoriche che, alleviando la rigiditae deésse dominanti,
sottolineano il loro valore e la loro forza d’esistere in quanto valigorica. In altri termini
Dorfles mette a punto un principio generale che abbraccia tant® djaanto la critica; una
critica che — in quanto teoria — oltrepassa il tempo stess@rttelt della critica appunto, per
porsi come sguardo rivolto al presente e, soprattutto, come aggenttacontinuo, come
continua metamorfosi in grado di ricordare il passato e di rappoctarde nuove linee del
presente dell’arte. Un presente che e — questo il punto crulziée teoria dorflesiana —
oscillazione, metamorfosi, obsolescenza, apertura, processo continuo, aggiain di
tecniche e materiali — e, per la critica —, di approcci e di metodi.

«ScrivendoLe oscillazioni del gustalicevo proprio questo: noi abbiamo questo continuo
trasformarsi sotto i nostri occhi e se non ce ne accorgiamo usxniamo a capire quello che
sta avvenendo. Il difetto dello storico dell’arte tradizionale € quello direefgrmo al periodo

in cui ha studiato 'arte e dopo, ovviamente, non € stato piu capacdateaavanti. Questo
vale per gli storici dell’antichita ma vale anche per girist dell’arte contemporanea; quello
che hanno studiato a venti, venticinque anni, quando ne hanno quaranta non lo cagscono g

pit»®°. E termine decisivo e risolutivo di questo discorso affrontatdadédire & proprio

157 Ch. Baudelairel,.e Peintre de la vie modernia «Figaro», 26, 29 nov. e 3 dic. 1863; trad. it., ora, in
Scritti sull'arte, prefaz. di E. Raimondi, trad. it., Einaudi, Torino 1992, p. 280. La tesi di Barelel
individua nella modernita il centro d’'una metamorfosi continua dell’arte: «La moderritél
transitorio, il fuggitivo, il contingente, la meta dell’arte,adii I'altra meta € I'eterno e I'immutabile»
(p. 288).

138 G, Dorfles,Le oscillazioni del gusto e I'arte moderrat., p. 11.

1%9U. Eco,Le oscillazioni del gustdn «Rivista di Estetica», n. 3, Padova 1959, p. 457.

180 A, Tolve, Dialogo con Gillo Dorflescit., p. 3.
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oscillazione perché oscillazione indica un modo diverso di intendere I'adepercepirla, ad
esempio, non solo da un punto di vista specialistico bensi anche da un puntopdiposise
Per Dorfles, lettore d’'un periodo fondamentale del gusto e dell’edmeadel gusto — e cioe
di quel dibattito inglese, densamente intricato, legato ai nomilaapdi Shaftesbury,
Addison, Hutcheson, Spence, Avison, Hogarth, Hume, Burke, Gerard, Newhame,
Hurd, Alison, Knight®* —, teso, perd, a ripercorrerlo e a ripropaglopresente il modo
attraverso il quale approcciarsi all'opera, €, appunto, oscilbatggnza precostruzioni e
preconcetti.

L’oscillazione €&, cosi, parola d’'ordine attraverso la quale itag(Eempre soggettivo), si fa
riverbero, normativa transitoria, principio metamorfosico di lettera particolarmente
(fondamentalmentepbsolescenzaCosa che sara, a breve, dbulivenire dell’arte (1959),
origine d’'un discorso determinante ed incisivo, al quale l'autdogngra per riscontrare,
teoricamente, ogni suo giudizio e ogni suo lavoro che, dalla parpretainte dell’arte, mira
ad individuare, con cautela, le direttive di stili futuri e di futazeoni estetiche. Non a caso
Dorfles non da mai per inciso — e non da mai per sicuro — un degtarspazio dell’arte e
della critica. Per lui 'importante e storicizzare il pmetge vivere nelle cose e nei dibattiti
critici; cercar di capire (e di dispiegare) gli andamemntierni, dell’arte e della critica, ma
anche di alcuni luoghi familiari quali la glottologia, la lingiga, I'antropologia
(particolarmente) e la sociologia, la psicoanalisi e la psitalin generale, 'estetica, in
ultimo, che per l'autore e in grado di accogliere, nel suo spazmod@ riflessiva, materiali
di lettura di differente natura. E per questo che Dorflespsitae ad esempi@stetologoe,
prima ancoragritico del gusto perché il gusto — la sua versatilitd e la sua duttilita — e in grado
di accogliere, di volta in volta, e di luogo in luogo, traiettorie ggmammi differenti ed € in

grado, inoltre, di percepire criticamente (e la percezione etmggecisivo nello studio

181 Una panoramica — nonché un metro dettagliato — sulle linegudtche, nel Settecento, ebbe, in
Inghilterra, gli sviluppi piu interessanti, o0 meglaantrali per un discorso dedicatotalste appunto, €
offerta da L. Formigaril'estetica del gusto nel settecento ingleSansoni, Firenze 1962, in cui
'autrice propone uno scenario legato tanto alle radici delttdibaquanto ai nuovi scenari
incandescenti in cui vanno, via via, formulandosi, ipotesilessfoni, affini e finanche divergenti. Si
vedano, inoltre, «per una, sia pur sommaria, bibliografia del gustpsinha nota alla prima edizione
de Le oscillazioni del gustép. 177); E. BurkeRicerca sull’origine delle idee de sublime e del hello
trad. it., a cura di A. Baratono, Alessandro Minuziano Editore, Mile@wb; L. Venturill gusto dei
primitivi, (1926), prefaz. di G. C. Argan, Einaudi, Torino 1972; G. della & dpitica del gusto
Feltrinelli, Milano 1960; P. Veronesipotesi per una filosofia del gustMarsilio, Padova 1972; F.
Menna,William Hogart. L'analisi della bellezz& 0/17, Salerno 1988.
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dorflesiano) le metamorfosi del mondo della vita e, inevitabilmehde mondo dell’arte.
Perché «Il mondo della vita», per dirla con Angelo Trimarco ketthrHusserl, «dei mille
significati che la riguardano, resta per tutti I'orizzonte dent quale si tesse la trama
dell’'opera$®®

Tuttavia, centrali nelleoscillazioni del gusto sono anche quelle riflessioni legate
allasimmetria Per Dorfles — e qui il ritorno alla pittura, al processo sheonsuma
nell'operativita, nella tecnica che produce I'oggetto (I'autore atalvandonera mai questo suo
Discorsoin continua accrescimento) — lI'asimmetridoeus et logos d’un percorso estetico,
critico ed artistico, che determina non solo i sentieri di ogoakta, ma anche quelli legati
alla lettura e alla conoscenza dell’arte. Per leggere l'oppm, comprendere il
contemporaneo, in pratica, bisogna accostarsi ai gusti asimimpéiché I'asimmetria é il
nucleo di un cammino che ha segnato, per Dorfles, I'arte del Noveagintmtrecci,
inevitabili, tra I'opera e il pubblico, tra gli spazi (le galeeri musei, i luoghi non deputati

all'arte) e i programmi, gli attriti e le alleanze strategiche.

3. Sul finire degli anni Cinquanta, e lungo tutto I'arco degli anns&#s del secolo scorso, si
gioca una partita, nel campo dell'arte — deiterca creativa— e naturalmente della critica,
dapprima collocata sul piano teorico (e sul confrgraoifico) che apre un dibattito dedicato
all'informale, alle sue digradazioni e ai suoi eventuali Igseipoi spostata su posizioni che
saranno sempre piu radicali. Arroventate da un clima metodologidde(#ogico) che
generera forti discussioni, atteggiamenti divergenti, inevitabili eutisel scissure.

L’ingresso sulla scena italiana «di una nuova generazione — geeltati tra gli anni Venti e

i primi del Trenta — che pure si era formata nei tempi di ddhesinternazionale» dell’arte
informale, ha prodotto, dunque, «un graduale spostamento dell’asse di rie=gasin dal
principio, a intraprendere una strada con «impalcature ideolodfhifferenti.

Se I'Informale dilaga e trionfa in Europa e nel mondo — il 1960 mndain cui Hartung e
Fautier ricevono il premio della Biennale veneziana — proponendo un atteggagestuale

dilacerante (in cui la personalita dell’artista si presewifaniata e scomposta, disintegrata e

182 A, Trimarco,ll presente dell’'arteintrod. di G. Dorfles, Tema Celeste Edizione, Siracusa 1992, p.
21.

183 C. Spadolini)ntorno al Sessanta. Aspetti dell’arte italiana dopo I'Informale 1958-1864 della
mostra tenuta ad Imola, presso i Chiostri di San Domenico, dal 17 dicembre 1988ddrat 1989,
Electa, Milano 1988, p. 12.
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schizzoidex)*, intrecciato, tra I'altro, a situazioni stilistickaenbigue ambiguamente legate a
occasioni reazionarie e irrazionali della vita o a procedimeimt, come ha sottolineato
Corrado Maltest&® negano «al pensiero pensare, d’altro canto, le nuove leve, recuperano
unalinea analitica di matrice progettuale gostcostruttivistica«che diventa il presupposto
per un nuovo razionalismo, per un’applicazione gnoseologica 0 per una &troeaa
dissacratoria%s®.

Mentre iniziano a delinearsi nuovi scenari di ricerca, la erititaliana svolge,
simultaneamente, uno scambio di idee teso a riesaminare Igénerali dell’arte informale

e a tracciare «un primo bilancio di quella che», tutto sommatsta&a», secondo Filiberto
Menna, «l'esperienza pill significativa compiuta dall'aftétra gli anni Trenta e Cinquanta
del Novecento.

La prima inchiesta sistematica sull'informale si verificunque, mentre «la critica piu
avvertita, e piu sensibile ai mutamenti del gusto, vien segnalandalagialcuni anni
'apparizione di nuove tendenze artistiche, operanti, sia pure in modsidiirerdirezioni
divergenti dall’esperienza informafé% Il dibattito si apre nel 1961, proprio quando, a
Zagabria, presso la Galerje Suvremene Umjetnosti, viene offerto,lacanostra nove
tendencije attiva dal 3 agosto al 14 settembre, «un primo panorama eutBbsate
contemporanee ricerche visuali.

E il numero della rivistall Verri, diretta da Luciano Anceschi, a dedicare a queste
problematiche estetiche, appunto, uno spazio di fertile dibattito chaal@ relazioni di
Argan, Barilli, Crispolti ed Eco per giungere, poi, a tracciare unarsezledicata allaalidita
dell'informale, con resoconti di studiosi quali Apollonio, Arcangeli, Bottari, Brandi,
Bucarelli, Calvesi, Cecchi, Devoto, Lazzarini, Paci, Pensa, RuSgntito, Urbani, Venturi,

184 G. Dorfles,|l divenire delle artj Einaudi, Torino 1959, p. 123.

185 C. MalteseRazionalita e irrazionalita dell’arte modernan «Societa», n. 3, maggio 1959.

186 C. Spadolinijntorno al Sessantait., p. 12.

187 F, MennaArte astratta e arte informajen «Letteratura», n. 58-59, De Luca Editore, Roma 1962,
p. 42ss.

18 E, MennaArte astratta e arte informajeit., p. 42.

189, Mussa,ll gruppo ennecit., p. 20. Alla mostra, organizzata da «MeStrovic, Putar,igar e
altri», parteciparono Marc Adrian, Alberto Biasi, Enrico Caate]lEnnio Chiggio, Andreas Cristen,
Toni Costa, Piero Dorazio, Karl Gerstner, Gernar von GraeveRitdolf Kammer, Julije Knifer,
Edoardo Landi, Julio Le Parc, Heinz Mack, Piero Manzoni, Maofitddssironi, Almir Mavignier,
Francois Morellet, Gottard Muller, Herbert Oehm, Ivan Ricatto Piene, Uli Pohu, Dieter Rot, Joél

Stein, Paul Talman, Guinter Uecker, Marcel Wyss e Walter Zehriuger.

54



Veronesi, Vivaldi, Volpe, e concludere, infine, conréazioni dell’informaledi Assunto,
Dorfles, Galvano, Sanguineti.
La discussione sull’'esperienza pittorica informale (che Arganesempio, definisce come

170 apparsa sulNerri, si presenta — com'@ facile intuire dai nomi che ne

«anti-desigm)
prendono parte — densa di contenuti e di concetti che, in linea di massirda una parte
vedono «le correnti artistiche che vanno sotto il nome genericdadimale» da angolazioni
positive, come scossa tellurica ad un atteggiamento (socialésgca)y di protesta alla
mercificazione in cui 'uomo «& gid stato travolto e inghiottita, giafatto massa'’’;
dall'altra, naturalmente, evidenziano un discorso negativo, di crisiplisso ecaduta (di
procedimenti aggreganti) dell’artista, la cui pittura, di fronia atalta, sottolinea Barilli,
«insiste, sporge, si affaccia sul monté»

Il dibattito sull'informale si gioca, cosi, su piani differeriii accettazione o negazione di
statuti linguistici che Umberto Eco trasporta, ad esempio, in gaolaiteorico (formulato gia
sul finire degli anni '50), quello dipoetica dell'opera apertache si configura «come
proposta di un “campo” di possibilita interpretative» grazie alldi gubfruitore» viene
«indotto a una serie di “letture” sempre variabiit»

Nella vastita di questo dibattito, [Iatteggiamento valutativo diorfles mira,
fondamentalmente, a tracciare una linea sul rapporto che imeetcaPittura, architettura e
disegno industriale di fronte all'informaléJn discorso che pone alcune riflessioni di fondo:

partendo da un «periodo di rosee speranze in una comunione di intenti e ditranter

10 G. C. ArganSalvezza e caduta nell’arte modeyima«ll Verri», n. 3, giugno 1961, p. 41; confluito
poi nellomonimo volumeSalvezza e caduta nell’arte moderna. Studi e,nbt8aggiatore, Milano
1964.

"1 G. C. ArganSalvezza e caduta nell’arte modeygi., p. 7 e p. 24.

2R, Barilli, Considerazioni sull'informalein «Il Verri», cit., p. 45; ora anche in R. Barilinformale
Oggetto Comportamento. La ricerca artistica negli anni '50 ¢ &flume primo, Feltrinelli, Milano
1979, pp. 38-54.

13 Difatti, nel 1958, a Venezia, lo studioso partecipXlalCongresso Internazionale di Filosoftmn
una comunicaziondl, problema dell’'opera apertaapparsa, poi, nei rispettigitti del Congressgvol.
VII, Sansoni, Firenze 1961, p. 139ss); poi anche irL&ldefinizione dell'arteMursia, Milano 1968,
pp. 163-170.

174 U. Eco,L’informale come opera apertan «Il Verri», cit., p. 98; ora anche in IdDpera aperta.

Forma e indeterminazione nelle poetiche contemporaBempiani, Milano 1962-2006, pp. 153-184.
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diverse attivita artistiche della visualitd3; Dorfles pone I'accento su un «divorzio» tra le arti
che porta ad ungbellione, formale e materica, di fronte a quel «rigorismo dell’asthita
post-funzionalista» e a quel «lindore sterilizzato e meccaoizzell’oggetto industriale».
Tale stato delle cose si presenta, nella riflessione nressanpo dall'autore, come uno stadio
necessario forse, provvisoria «La “vera” arte», prosegue infatti Dorfles, «vuole la sua
rivincita su quella che considerava un’arte utilitaria e nm@ieeata, un’arte artificiale e da
laboratorio, e trova questa rivincita in un ritorno al materiainale (I'oggetto trovato, la
corteccia, il tronco d'albero, il masso) o al detrito del mdteriaeccanico (le lamiere
contorte e rugginose, i rimasugli di fonderia, i bandoni di vecchi detterro) il trionfo
dunque del prodotto meccanico defunto e derelitto. E logico pensaguesia ribellione sia
passeggera; oppure che porti ad una trasformazione anche nei mlirgtigto e di stile che
regolano e governano l'architettura e il disegno industridle»

Tutto sommato, il giudizio di Dorfles, nei confronti dell'informale, pesenta scettico.
L'informale &, per lui, «un termine che possiede una connotaziomsadamte peggiorativa e
che, appunto per questo, e dilagato come moda dalla facile copiabitgni angolo del
mondo#’". E il progetto, il territorio dellsintesi delle artio quantomeno del parallelismo
con la produzione (artigianale ed industriale), della comunione eidigltaazione tra le arti,
l'architettura e il design la scelta dorflesiana. Peréhdjnea con quella «comunione di
intenti e di fermenti» che venivano fuori dalla «antica lezione BRlhaus», |'«opera
dell'artista puro», per Dorfles, deve essere utile, serllmecastruzione di un mondo migliore
0, quantomeno, creare forme in grado da offrire ventagli visivi innovatpromotori di

nuove strategie comunicative.

4. Tra il 1959 e il 1963, mentre si sviluppa un dibattito, sempre piu rovededesato all’arte
cinetica e programmata, mentre si guardano con maggioretaivadnfluenze dei materiali
proposti dallathéorie de l'informatio® e dalla cibernetica in rapporto alferception
esthétique e mentre si fa sempre piu attiva una riflessione sul disegnotriadisquasi a

storicizzare il presente e a delineare l'attualita, Dsrtla alle stampe alcuni libri in cui la

1> G. Dorfles,Pittura, architettura e disegno industriale di fronte all'informaile «Il Verri», cit., p.
188.

178 G. Dorfles,Pittura, architettura e disegno industriale di fronte all'informadé., p. 190.

" G. Dorfles,Ultime tendenzediciannovesima ed., cit., p. 44.

18 A. Moles, Théorie de l'information et perception esthétigiéammarion, Paris 1958; trad. it.,

Teoria dell'informazione esteticaerici, Roma 1969.
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discussione aperta in campo artistico, nazionale ed internazion&de,d volta in volta,
discorso privilegiato del proprio lavoro.

Nel 1959 Giulio Einaudi pubblica, difatli,divenire delle arti «unacontinuazionee, in certo
senso, un completamentédel Discorso tecnico delle artiRichiamandosi «ad Hegel (che
dei filosofi del passato & quello pitt moderr8j»Dorfles sottolinea, ora, I'importanza della
durata, delivenire appuntolegato alle arti Il valore della metamorfosi e della successione,
dell’oscillazione, detransitorio dell’arte e della criticasono necessari «proprio per dire che
guesto divenire continuo», ha suggerito lo stesso autore, «mi paresiacheeramente
fondamentale non solo per oggi, ma per tutti i tempi. Ho fatto molte Veksempio del
Rinascimento o del Barocco eccetera. Cioé alla fine di ogni periodo € cant® spiello che

e stato fatto in quel periodo fosse sbagliato cioé c’'é questagitacdi sopprimere quello che
c’e stato prima per creare quello che deve venire dopo. Nellare®ica questo divenire e
ancora pit evidenté$.

Il divenire delle artj pur lasciando intatta una parte della «struttura scheletffcdel
Discorso tecnicpsi proietta, pero, in un ambiente teorico formulkatonovoin cui l'autore
analizza il presente dell’arte, spazio irrinunciabile, per\atsare argomenti attuali quali il
simbolq la percezionee latransiziong lacomunicazione il consumoil disegno industriale

il cinematografoe la fotografia «ll titolo stesso di questo libro» ha suggerito Dorfles
nell'incipit di unaNota apparsa nella IV edizione, «denuncia un preciso concetto: quello del
“divenire” applicato alle arti; ossia la constatazione chdd'& qualcosa di mutevole, di
continuamente evolventesi (o anche, in alcuni periodi, involventesi), ma comumgjue
alcunché di statico e di perennemente eguale a se stéssa»

Per catalogare o sistematizzare i flussi dell’arte, giitiauo processo metamorfotic8%che

ad essi sottende e il suo inevitalilensumo é necessario, dunque, per l'autore, monitorare
dei works in progresse «ammettere che divenire delle arti— o, se vogliamo, la loro

obsolescenzgtermine centrale nell'estetica dorflesiana) — si verifichin un ritmo cosi

179 G. Dorfles, |l divenire delle artj cit., p. 15.

180 A, Tolve, Dialogo con Gillo Dorflescit., p. 4; si veda anche G. Dorfléisjivenire delle artj cit.,
p.17,n. 1.

8L A, Tolve, Dialogo con Gillo Dorflescit., pp. 4-5.

182 G. Dorfles, |l divenire delle artj cit., p. 15.

183 G, Dorfles,|l divenire delle arti. Ricognizione nei linguaggi artisti@ompiani, Milano 2002 p.
11.

184 G. Dorfles,ll divenire delle artj cit., p. 13.
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accelerato che ogni tentativo di fissarne sistematicamens&rutture si rivela quanto mai
precario$®,

Tuttavia, la scelta di Dorfles resta legata ad emaluzioneumana; e cioé ad un progresso
dell'arte che si proietta in un progresso della tecnica e dth. «L’arte di cui dobbiamo
valerci e senza la quale non potremo evolvere e progredire, dovra’esesi, “un’arte
integrale e integrata, che sia il substrato stesso della vita glotialerde»%°.

Se questa visiondiveniristicadell’arte permette a Dorfles di condurre fino in fondo la sua
linea investigativa che, rivolgendosi ad una vasta gamma di terrposmuove un
meccanismo in cui dbsolescenzee il consumosono, appunto, al centro del discorso
concepito, con l&Jltime tendenze nell'arte d'oggubblicato da Feltrinelli nel 1961 (con una
tiratura di ben 25.000 esemplari), l'autore sistematizza defiméage un ragionamento in cui
le linee del presente e dell'attualita, appunto, sono monitordtgic@zzate istantaneamente
non per «tracciare un’ennesima estetica», ma piuttosto, avvisaedsosautore nella
Premessaper «“fissare”, prima che sia troppo tardi (e, oggi, il “troppditariene di solito
anche “troppo presto”) certe mie esperienze critiche attorno & quetlra e scultura da me
considerate come piu autentiche e rappresentative per i nostmi, giosi come esse Si
vengono svolgendo e ramificando sotto i nostri oc&hi»

Considerato come un vero e propbest-sellerdell'arte contemporanebl|time tendenze —
giunto oggi alla sua diciannovesima edizioaggiornata e ampliata— cristallizza |
«movimenti che si sono svolti negli ultimissimi temijf»attraverso una elasticita mentale —
nata sotto il segndell’Oscillazionee delDivenire— che mira a sottolineare e storicizzare una
visione lungimirante, dell'arte e della critica, destinata ad ingluttabile processo
metamorfosico.

Da un’analisi sul rapporto tr&egno e gesto nella pittura contemporambe «invoca dei
legami col Zenismo%®, alla parabola delihformale La pittura “materica” poi, in cui
collocare Tapies e Burri per 'importanza data, appunto, al raktdra “pittura d'azione” in

cui prevale «la interessantissima figura di Jackson Pollock» Dnbrdles tratteggia —
ricordandone un incontro — come «uomo massiccio e dalla barba irsuta striengeva a sé

in un abbraccio un po' ebbro che ancor oggi mi perseguita; come segp#ano certe sue

18 G. Dorfles, |l divenire delle artj cit., p. 13.

18 G. Dorfles, |l divenire delle artj cit., p. 284.

187 G. Dorfles,Ultime tendenze nell’arte d’oggreltrinelli, Milano 1961, p. 5.
18 G. Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d’oggp. 13.

18 G. Dorfles,Ultime tendenzediciannovesima ed., cit., p. 215.
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immagini violente e aggrovigliate che sembrano aver inglobata ltattaosfera di confusa
esaltazione e di eroica impotenza d’'una America da poco risesjlatarte3®. La pittura
spazialedi Fontana, le linee della sculturaatericae simbolicg I'arte neoconcreta I'arte
cinetica per giungere, infine, allduove correnti figurativeuali il gruppo Cobral art brute

il neo-dadadi Rauschenberg, Jasper Johns, Enrico Baj.

Le Nuove tendenzeel 1961 storicizzano, dunque, il presente, proponendo un asse osservativo
che si dispiega tra le trame di «alcuni degli aspetti e ésgkrimenti piu caratteristici della
pittura e della scultura d’oggi: ossia di quel periodo che si € ¥eswatigendo sotto i nostri
occhi nella decade che va dal 1950 al 1980>E proprio in questo libro che Dorfles,
analizzando e consegnando alla scrittura le linee artistidhegttdalita, si presenta come uno
dei primi interlocutori critici *°di un’arte, quellacinetica e visuale che «si afferma e
diffonde» proprio «verso la fine degli anni cinquanta, in concomitaozd lnformale e, in
parte, come opposta polarita nei confronti di questo»

La partita si gioca, ora, tla spontaneo e il programmate cioé tra I'informale, «doloroso
monologo con la materia che», avvisa Italo Tommasoni, «non € atténigoiezione ma solo
testimonianza diretta de#isserch, e quello che, viceversa, si presenta come «struttura,
attivitd progettante, verifica metodologi¢adi un mondo in cui all'esperienza umana dello
spazio si amalgama la tematica della temporalita.

«E di questi ultimi tempi», suggerisce Dorfles neliéime tendenze«una netta ripresa, da
parte anche di artisti giovanissimi, d’'un genere di pittura che camrapporsi nettamente,
tanto ai giochi informali e tachisti come a quelli del segndekegesto mediante una piu
meditata ricerca dei valori essenziali della percezione visiva»

Con l'arte programmata si assiste, cosi, non solo ad una «nuoeaarifgr esperimenti
dinamici nelle arti visuali», ma anche ad una «ossessione dgbdte- sia come durata che

come coefficiente d’'un continuum spazio temporale —» in cui si faresi privilegia, spesse

190G, Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d'oggi. 81.

91 G. Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d'oggi. 178.

192 Cfr. L. Vergine, a cura dL,'ultima avanguardia. Arte programmata e cinetica 1953/1@88. della
mostra tenuta a Milano, presso il Palazzo Reale, dal 4 novel@BBeal 27 febbraio 1984, Mazzotta,
Milano 1983.

19 E, MennaArte cinetica e visualén «L'Arte Moderna», n. 114, Vol. XIII, p. 202.

19| TommasoniLo spontaneo e il programmatprefaz. di G. C. Argan, laboratorio delle arti,
Milano 1970, pp. 1-2.

19 G. Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d’ogggit., p. 113.
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volte, la produzione meccanica e in serie. Ma, questa produzione (0 progettazione)aagccani
tendendo ad accostare I'opera d’arte «da presso agli oggetttprdall’estetica industriale,
dal disegno industrialé®® naturalmente, potrebbe ridurre I'arte, osserva Dorfles, «a un
elemento prodotto meccanicamente» tanto da poterle togliereokui»¢ questo il dubbio
mosso in definitiva dall’autore, «tutto il vasto territorio dalfonscio, dell'impulso
automatico, dell’espressione libera e irrazionale: I'unicottefoi che ancora sia rimasto
parzialmente indenne dall'intervento della macchina, dal controlloa dédicnica,
dall’abominio della statisticas'

Tuttavia € proprio questa riflessione che porta Dorfles, sulegwsr di un’affermazione
goetheiana in cui «Auch das Unnatirlichste ist Natfirad optare «per il sopravvivere
d'un’arte “manuale” che potra ben coesistere con un’arte meecdithitata», pero, «alla
produzione di oggetti industriali. E non ci dispiace di consideraposti@fa ancora l'autore,
«piuttosto il disegno industriale come un sottoprodotto architettonicocheza pittura e la
scultura come un sottoprodotto dell'industfi&»

Insomma, in un periodo in cui si acuisce il dibattito spporto uomo-macchirf&’ e la
natura pare, per dirla con Apollinaire, ornadiierrats?®; ovvero tra lavoro manuale e lavoro
meccanico, tra forma artificiale e fattura naturale, trédedlo d’arte» e «il produrre, in quanto

naturale» aveva suggerito Hegélin tempi non sospetti, trArtificio e naturd®® appunto

1% G, Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d'oggiit., pp. 127-128.

197 G. Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d'oggit., p. 128.

19 Goethe's Werkenach der Ausgabe letzter Hand und dem Nachlasse, verfedighCy Th.
Musculus, unter Mitwirkung des Hofraths und Bibliothekars Dr.ni@ie Stuttgart und Tubingen,
Berlin 1867, vol. XXXVI, «Zur Naturwissenschaft im Allgemeinenx», p. 21i&, Natur.

19 G. Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d'oggiit., p. 128.

20 G. Dorfles, L'oggetto industriale modificato e il rapporto tra uomo-macchima «Edilizia
Moderna», n. 85, 1964; ora anche in G. Dorflessign. Percorsi e trascorsiupelli, Milano 1996,
pp. 55-59.

21 G, Apollinaire,Meditations esthetiques. Les peintres cubjstegéne Figuiére, Paris 1913; trad. it.,
| pittori cubisti (con una lettera di Picasso sull'art@) cura di G. Peri, Le Tre Venezie, Padova 1945,
p. 13.

22 G, W. F. HegelVorlesungen tber die Philosophie der Kyrstsg. von Annemarie Gethmann-
Siefert, in Id.,Vorlesungen. Ausgewahlte Nachschriften und Manuskrigik 1, Hamburg, Felix
Meiner Verlag, 1998; trad itLezioni di estetica. Corso del 1823 nella trascrizione di H. Ghéjot
introd. e cura di P. D'Angelo, Laterza, Roma-Bari 2000, p. 10ss.

203 G, Dorfles Artificio e naturg Einaudi, Torino 1968.
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(dibattito nato in seno a ritmi di un «indirizzo tecnocratico doma&iVeltanschauunggli
inizi del secolo>?¥™, la critica, la teoria dell’arte e I'estetica, tendono, inti@e in uno stesso
cammino riflessivo, ad analizzare, trovare risposte e prediliggnche), di volta in volta,
strade diverse in cui incentivare o, viceversa, deprezzare gBiasini artistici mostrati nei
confronti del procedimento meccanico, tecnologico, scientifico.

Individuando proprio nel desigfuna volonta integratricé% — & il parere di Silvano Tintori
che, come Menna, ricorda le linee generali proposteirdalirazione esteticai Rosario
Assunto — in grado di trasformare il materiale artistico indptto estetico (utile ad un
miglioramento sociale), la critica d’arte vede negli svolgithartistici, nelle attivita e nei
programmi di gruppo proprio una risposta ottimistica ad uno scenario dite «shaluppo
delle correnti informali in pittura e in scultura» al massicgincremento dei “mass media”
come strumento di comunicazione visuale dellumanita» allasstesgoluzione del disegno
industriale e dell'architettura dopo (...) la fase del funzionalismternazionalisticos®®,
cercava nuove risposte ad una crescente e dilagante «esthétsatmmde moderné¥ in

cui quei «due termini-chiave per giungere ad una retta intagivee dell'arte odiernd%,
comunicazione, consunutiventano, insieme simbolo— & ancora una volta Dorfles a dfffo

— la nuovarinita di un panorama linguistico in cui «la meccanizzazione del mondo mederno
incide, sempre piu, «non solo sulla componente sociale ed econom&aitiellmana, ma

anche sulla componente estetf¢d»

5. Dalle utopie del socialismo volontaristico, ovvero dalle prime isinaklla societa
industriale proposte da Owen con la $dew Harmonyal manifesto di Marx ed Engels
apparso nel 1848, per attraversare, poi, il modello di Nikolaus Pevsgend® cui

componenti eterogenee — che vanno dalla politica alleconomiaiedieca — tendono alla

24 G, Dorfles,Oggetto naturale e oggetto artificialp. 35.

25 35, Tintori, Cultura del design. Un profilo dell’arte e della tecnica nella stodella civilty
Tamburini Editore, Milano 1964, p. 3.

2% G, Dorfles,Pittura, architettura e disegno industriale di fronte all'lnformaté., p. 188.

27D, Huisman, G. Patri®,’esthétique industriellePresses Universitarie de France, Paris 1961, p. 2.
2% G, Dorfles,«Comunicazione e Consumo» nell’arte d’qggi«Azimuth», n. 1, Milano 1959, s.p.;
poi anche inAzimuth & Azimut. 1959: Castellani, Manzoni,ea..cura di M. Meneguzzo, cat. della
mostra tenuta a Milano, dal 12 giugno al 15 luglio 1984, presso il lladigl'Arte Contemporanea,
Mondadori, Milano 1984.

209G, Dorfles,Simbolo, comunicazione, consurinaudi, Torino 1962.

20 G. Dorfles,Tecnica e artgin «Civilta delle Macchine», anno 1, n. 5, sett. 1953, p. 30.
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formazione di un vero e proprimatrimonio culturalé'™ per approdare, successivamente, alle
origini del movimento moderno cofhe Great Exibitiordi Londra del 18542 e il pensiero
riformatore inglese. E ancora, la rivoluzione industriale neglti &niti (spazioneotecnico
secondo Tintori); il programma — pratico e teorico — di Ruskin e qdellsuo «difensore
accanito$'®, William Morris, che, opponendo a una produzione massificata e roetaifia
creativita dell'individuo e i vantaggi di un lavoroédjuipe vide nel ritorno al lavoro artigiano

il mezzo necessario per superare I'alienazione del lavoro kstpita L'Art Nouvead™ P
con le tesi di Henry Van de Velde e Muthesius. L'ipotesi raziotedel capitalismo sociale,
ed infine, le avanguardie europee; Mondrifglter Gropius e la Bauhaygarticolarmente,
che, in questo scenario legato alla progettazione e allazazlbne dell’opera in serie, gioca
un ruolo teorico decisivo”.

Queste premesse storiche — addizionate ad importanti svilupgiicaigorti nel dopoguerra
(ad alcune linee tracciate dal MAC, in particolare a Milaralla nascita dellADI —
Associazione per il Disegno Industriale, a decisive analisicthe come quella di Argan sulla
Bauhaus del '5%° quella di Villiger sullindustrielle Formgestaltunglel '57°*', La vie
étrange des objetdi Rheims del '58' (volendo restare in ambito europeo), a tutta una scia di
articoli apparsi su riviste nazionali ed internazionali e, infineugamenti socio-economici in

cui I'intervento esclusivadella macchina» si fa determinante — portano Dorfles, e alcuni altri,

21 Per tali questioni si veda N. PevsriEng pioniers of Modern Design. Fron W. Morris to W.
Gropius Faber & Faber, London 1936; trad. litpionieri del movimento moderno. Da W. Morris a W.
Gropius Rosa e Ballo, Milano 1945.

%2 per maggiori approfondimenti si rinvia al cat. della mo$tra Great Exibition. London 1851. The
Art-Journal lllustrated Catalogue of The Industries of All Mat. A facsimile of the 1851 edition
dedicated to his Royal Highness Prince Alpegprinted by David & Charles (Publischers) Limited,
Shouth Devon House — Newton Abbot Devon, USA 1970.

3 E. MennaAppunti per una storia del Disegno Industriakedizioni Hermes, Napoli 1965, p. 23.
245, T. MadsenSources of Art NouveaWittenborn, New York, 1956.

415 Un’ampia panoramica sulle vicende storiche del design éaffatéa, tra le varie ricostruzioni, in
S. Tintori,Cultura del design. Un profilo dell’arte e della tecnica nella storia dellatéivdit.

218 G. C. ArganWalter Gropius e la Bauhauysit.

Z7R. Villinger, Industrielle Formgestaltund®.G. Keller, Wintetrthur 1957.

18 M. Rheims, La vie étrange des objets. Histoire de la curigsi®aris, Plon 1960; trad. it.,

L'affascinante storia del collezionisii®olaffi, Torino 1964.
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a sistematizzare e organizzare un discorso sul disegno iathistricui I'oggetto adempie
«oltre che ad una funzione pratica-utilitaria, anche ad una estética»

Una documentazione su questa traiettoria riflessiva dedicata, appumtesign, in Italia,
«non pud che muovere dal nome di Gillo Dorfles», ha evidenziato Paddati-qzerché
Dorfles e, sin da subito, «fra i piu attivi a elaborare, infoamarpuntualizzare in questo
settore$”° che accomuna tutta una serie di interessi — socio-economicicostotistici,
antropologici e psicologici — ad un ambiente, quello dell’estetitaradenente, in grado di
disegnare una mappa multivoca sullo stato delle cose, sull'atualiproprio conl disegno
industriale e la sua esteticpparso nel 1963 e riedito, poi, nel '72 con il titbitroduzione

al disegno industriale(seguito da un sottotitolo significativa,inguaggio e storia della
produzione di serie Dorfles — che nel '61 aveva introdotto in Itdlentico e classico volume
di Herbert Read dedicato al rapporto A and Industrf?* e aveva curato nel '58 la voce
Design per [Enciclopedia Universale dell’Arté? e che, tra I'altro, gia nel 1954 aveva offerto
un solido contribuito (con Argan, Paci, Rogers ed altri) Agii del congresso sul disegno
industriale alla X Triennale di Milarfé® — sottopone a scansione critica quello che definisce
come «l'incontro della funzionalita con la forni&% Si tratta, naturalmente, del disegno

industriale, della sua estetica appunto, e dei mille nuovi quesitijwdsa materia di studio

29 G. Dorfles,|l disegno industriale e la sua estetic@appelli Editore, Bologna 1963, p. 9.

220 p_ Fossatill design in Italia 1945-1972Einaudi, Torino 1972, p. 151.

#1 H, Read,Art and Industry Faber, London 1934; trad. itArte e Industria con un saggio
introduttivo di G. Dorfles, Lerici, Milano 1961.

22 Enciclopedia Universale dell'Artdstituto per la collaborazione culturale, Venezia-Roma 1958.
Tale settore e stato trattato dall'autore anche pesdldalo Disegno industrialedella collana «L'arte
modernax», Fabbri, Milano 1967. Va ricordata, inoltre, almeno la monagwaMarco Zanuso autore,
tra l'altro, della poltrona “woodline” prodotta dalla artflex re964. (G. DorflesMarco Zanuso
designer editalia, Roma 1971).

223 Atti del congresso sul disegno industriale alla X Triennale di Mjldm@nnale di Milano, Milano
1954. Al congresso, tenuto dal 28 al 30 ottobre 1954, vi presero partdi, alti, F. Aars, G. C.
Argan, G. Dorfles. L'integrale trascrizione stenografica idedkerventi & stata ora pubblicata nel
volumelLa memoria e il futuro. | Congresso Internazionale di Industrial Dedigiennale di Milano,
1954 Skira, Milano 2001. Si veda anch#&nte nazionale per l'artigianato e le piccole industrie,
E.N.A.P.1., alla 10. triennaleMilano, agosto-novembre 1954, introduzione di Ezio Donatini, Tip.
Squarci, Roma 1955.

24 G. Dorfles, Introduzione al disegno industriale. Linguaggio e storia della produzione dg seri
Einaudi, Torino 1972, p. 15.
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legata alla serialita pone in un mondo che si trasforma: e nonlecaithieste e gli
orientamenti ideologici volti allaicostruzionedel dopoguer/&® (con una gamma di valori
burocratici ben articolata e mortificante), quanto piuttosto, in orerite dibattito, tra
industrial design architettura e arti visive, che, vivacizzandosi su varie riuistsettore,
vuolecostruire una societa

Aprendo un ventaglio di riflessioni (teoriche ed esemplari) ctiavarsano il problema del
team-work e quello del marketing il concetto di styling I'epifenominia della moda
I'instabilita, l'idea di

fuori seriee di piccola serigil plagio e I'imitazione il significato di standardizzazionedi
scadenza del valorali mascheraturaestetica dei meccanismi funziofaliDorfles si pone,
cosi, come capostipite di un ragionamento — attraversato anche daredeschi a Buenos
Aires (luogo d’incontro privilegiato con la cultura milanese e itdviovimento per I'Arte
Concreta) con un’analisi sulienesis de las formas y el disefio industtiat in cui I'arte e la
tecnica, la scienza e la tecnologia dei materiali, I'artthite e I'industria, «il problema della
“forma della merce”» — ha suggerito Tomas Maldonado riesaminaniiloete storiche del
disegno industriale — e il «processo di determinazidiies essa connesso, si incrociano, si
sovrappongono o finanche, altre volte, amalgamano.

Dorfles e, cosi, assieme a Filiberto Menna [che pubblica, nel 1962, Inahéesta
sull'lndustrial Desigi®® (invitando studiosi, critici, architetti, artisti, a rifletéerpartendo da

2% Tale problematica & stata ampliamente trattata in «etini, Gli intellettuali di sinistra e
I'ideologia della ricostruzione nel dopogueriaeologie Edizioni, Roma 1971.

2 G. Dorfles, Introduzione al disegno industrialeit.

27 p, TedeschilLa genesis de la forma y el disefio industriditorial Universitaria, Buenos Aires
1962; trad. itDisegno industrialeEdizioni Calderini, Bologna 1965.

28T, MaldonadoDisegno industriale: un riesame. Definizione Storia Bibliografialtrinelli, Milano
1976, p. 11. Il saggio di Maldonado riproduce, «con alcune varianti» -adf@atpre nelRvvertenza

— «il testo della voceDisegno Industrialedella Enciclopedia del Novecento della Treccani, di
prossima pubblicazione» (la data da intendere &, naturalmente, il 1976). (p. 5)

229 F_Mennajnchiesta sull'Industrial DesigrQuaderni di Arte Oggi, Roma 1962. Dello stesso autore
si vedano anche i saglliconsumatore, un Proteo dalle mille tesie «Rassegna della Istruzione
Artistica», n. 4, 1967Disegno industriale e arte modernan «ll gatto Selvatico», agosto 1960;
Design e integrazione estetida «Arte Oggi», n. 10, 196I)esign, comunicazione estetica € mass
mediag in «Edilizia Moderna», n. 84, gennaio 1965. | quattro saggi sono statitiinpoi, in un
volume dedicato a Marcello Rumma, It&,regola e il caso. architettura e socie@nnesse editrice,
Roma 1970.
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cinque domande di base, sul design)], con il quale decidera di condividere anche lelpagine
Marcatre dedica al desigfi il primo a sistematizzare lo stato attuale di una matériaudi
altamente versatile e quanto mai controversa in cui il pianbcestemplique», sempre «une
armonie intime entre la caractére fonctionnel et I'apparence extés>".

Architettura e industriai Ciribini, Il disegno industrialedi Gio Ponti,Progettazione artistica
per l'industria e Design e societai P. SpadoliniLa funzione sociale del designle Tre
ipotesi sul desigmli P. A. Cetica, lo studio sidisegno industrialgoroposto da Tedeschi, gli
Elementi di tecnologia dei materiatifferti da Zanusso, Renzo Piano e Ludtidisegno
industriale italiano 1928-1981in cui Enzo Fratelli tracciQuasi una storia ideologicaulla
stregua delEstetica del profittodi Laurent Wolf*2 Sono soltanto alcuni degli studi che,
nell'ltalia degli anni Sessanta e Settanta del XX sedmdmno attraversato problematiche
legate al disegno industriale, forma di «pedagogia estétfcésuggerisce Menna) che
intreccia territori diversi per tendere — tra ottimismi difproblematiche etico-sociali — ad
unaesteticizzaziondel mondo; ad un territorio in cui 'apparenza e I'apparensembolq la
comunicazione il consumgil neoritoe il neomitq la moda [a moda della modappunto, e

La (nuova) moda della mofla ha suggerito ancora una volta Dorfles in tempi non sospetti —,

29 |1 nome di Filiberto Menna appare, per la prima volta, nel numerd2i113, subito dopo il
passaggio della rivista dall'editore genovese Vitone che canéiduoccuparsi della rivista con una
redazione periferica, a Lerici di Milano. Si ve@a. Disegno industriale a cura di G. Dorfles,
redattore F. Menna, in «Marcatré», n. 11/12/13, Lerici, Milano 1964, p. 378ss.

#1D, Huisman, G. Patrix,’esthétique industriellecit., p. 37.

232, Ciribini, Architettura e industriaTamburini, Milano 1958; Ponti Gl|, disegno industrialgLa
Rinascente, Milano 1958; P. SpadoliRirogettazione artistica per l'industria Design e societa
Universitaria, Firenze 1960 (dispense); P. A. Cetigafunzione sociale del desighEF, Firenze
1963; Id., Tre ipotesi sul designLEF, Firenze 1964; M. Zanusso, R. Piano, R. LuE&menti di
tecnologia dei materiali come introduzione allo studio del desigmburini, Milano 1967; P. Fossati,
Il design in Italia. 1945-1972cit.; E. Fratelli,ll disegno industriale italiano 1928-198Quasi una
storia ideologica) CELID, Torino 1983; L. Wolf,Idéologie et prodution: le desigrEditions
Antrophos, Paris 1972 (trad. iEstetica del profitto. Ideologia e produzione: il desigduaraldi,
Rimini-Firenze 1974). Per una piu ampia e completa panoramica siojealeneno, F. FortinDieci
inverni, Feltrinelli, Milano 1957 (e in particolare la vobésegno industrialg G. C. ArganProgetto e
desting Il Saggiatore, Milano 1965; B. Munafyte come mestierd.aterza, Bari 1966; ldDesign e
comunicazione visivalLaterza, Bari 1968; Id.Artista e Designer Laterza, Bari 1971; E. Mari,
Funzione della ricerca estetic&dizioni di Comunita, Milano 1970.

Z3 E, MennaJnchiestacit., p. 7.
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rappresentano le grandi manovre di un ragionamento sempre piu legailbasso della

234
a

manualita, alla perdita dediura™", all’elogio della meccanicitd e meccanicizzazione dell’arte,

alla sua inevitabile (e sempre piu incalzaotejolscenza

6. Dai suoi primi passi (e dal retroterra storfég) per giungere, naturalmente, al suo
inevitabile sfiorire, l'arte programmata, analizzata dat€rno (e proprio attraverso
metodologie estetiche che assorbono procedimenti meccanici, tachelsgientifici), pare,

in molti esami teorici e riflessivi — «uno degli scogli sui gqe&rena e s’arenera molta critica
d’arte>$*® ha sottolineato Dorfles in un accorgimento lungimirante —, come una guidalgenera
dalla quale partire per ritrovare nuove forme utilizzabili, impadiversi, che vanno dal
design all'industria, dall’architettura all’'urbanistica.

Esplosa nei primissimi anni Sessanta del Novecento, I'arte progtmsi presenta, in
generale, negiudizi della critica, come un territorio di dibattito in cui aitistcritici, teorici
dell’arte, filosofi ed estetologi, analizzanodecasioni del temgd’, per tracciare una linea

attuale. L'arte, «insieme alla sua compagna di stradasitigae®®

, tende a leggere ed
inglobare un tessuto eterogeneo in cui la scienza e le nuove teensldigppano strade
sempre piu aperte a scongiurare un regresso € a promuovere ciraztosa «evoluzione»,
ha suggerito Argan nella relazione d’aperturXldlconvegno internazional@i artisti, critici

e studiosi d’artegenuto a Verrucchio dal 28 al 30 settembre 1963, che si prospatthe«sul
piano sociale, perché il progresso della societa e il progresaccdtlira, e il progresso della

cultura & il progresso delle discipline che la compongtiio»

#4\W. BenjaminDas Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbackeit
23 5 veda, per tale questione, F. Popg@rigins and development of kinetic atudio Vista,
London 1968; trad. itl arte cinetica. L'immagine del movimento nelle arti pielsé dopo il 1860
Einaudi, Torino 1970.

%% G, Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d'oggiit., p. 128.

%7 U. Apollonio, Occasioni del tempo. Riflessioni, ipoteStudio Forma, Torino 1979. Si veda
particolarmente i saggipotesi su nuove modalita creatiy@962) e Ricerche di strutturazione
dinamica della percezione visiya964) ivi confluiti.

#8E. MennagCritica della critica, Feltrinelli, Milano 1980, p. 11.

29 G. C. Argan, intervento d’apertura, s.t.,1i8° convegno internazionale artisti, critici e studiosi
d'arte. rimini-verrucchio-riccione 1963Grafiche Gattei, Rimini 1963, p. 10. Al convegno vi presero
parte, in apertura, Argan, Aguilera Cerni, Francastel, FI&pmjto. Tra i relatori, in ordine di
intervento, Ceccato, Restany, Morpurgo, Assunto, Lazzarini, Genovette BGamari, Maccagnani,

Ponente, Tagliaventi, Fatouros, Menna, Tommasoni, Battolini, Mastrdlmn@on interventi finali di
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Ora, proprio in questo periodo in cui nascono i gruppi, la criticausiven (accompagnando
I'arte e cercando — €, ancora, la linea arganiana — di lavewaneo stesso piano discorsivo)
su un tavoliere teso a costruire un futuro progettuale positivo e fé¢8ndo

Disegnando, da una partediéstinodell’arte, dall’altra, l'irriducibile desiderio di rintracaia

il progetto (e la progettualita presente e futura) legato & apstante ripiego nei luoghi
tracciati dall’astrattismo di Mondrian, dal Bauhaus e dai sgti flalle avanguardie russe e
da tutto un filone che segna linee artistiche legate al sp@alin differente misura, alla
politica, Argan e una schiera di critici a lui legati, apre uealis che valtre I'informale
per tracciare una fittissima trama di luoghi ed occasionuireda critica (e la teoria), la sua
militanza nei luoghi della vita, e l'arte stessa in quantacetitad assolvere I'impegnativo
compito di riunire il mondo della cultura e quello socio-politico ad un progetto comune.

Il XII convegno internazionaldi artisti, critici e studiosi d’artedi Verrucchio il cui scopo «é
guello di portare un contributo di studio e di ricerca in riferimettopaoblematica dell’arte
contemporaned¥" e anche ai pill ampi problemi della funzione critica, insieme M
Biennale di San Marino, tenuta poco prima, dal 7 luglio al 7 ottobre sagi del Palazzo
del Kursal, mostrano, assieme al numero 12 de «ll Verri» dediggtont, a queste vicende,
una frattura irrimediabile tra alcuni critici legati ad Anga dunque alleicerche gestaltiche
che per Dorfles «potranno (...) costituire», forse «le opere diatte$*? e «quei critici», ha
avvisato Trimarco ricostruendo e analizzando la lavagna storigaegta rottura, «che, con
intenzioni, motivazioni e argomenti differenti, hanno sostenuto le raglela Nuova
figurazione$*’ una tendenza che ha voluto mediare le istanze del realismo coguegkio
pittorico contemporaneo, autonomo sia nei confronti del realismo istziethe delle poetiche

informali?**.

Arroyo, Barilli, Boldini, Bueno, Cadoresi, Carluccio, Guerrieri Benomio sperimentale P, Gruppo 1,
Massironi del Gruppo 1, Gruppo Tempo 3, Operativo r, J. le Pac del Cdeupeherche d'art visuel,
Marussi, Mestrovic, Mikro, Popper, Restany, Vedova, e una tormatehiusura, con Francastel,
Spirito e Argan.

240 Cfr, R. Barilli, L'estate delle mostrén «Quindici», n. 4, sett.-ott. 1967, ora anche inlidfgrmale
Oggetto Comportamento. La ricerca artistica negli anni, ¥lume secondo, Feltrinelli, Milano
1979, pp. 22-30.

24112° convegno internazionale artisti, critici e studiosi d'adi¢, p. 4.

22 G, Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d'oggit., p. 113.

23 A, Trimarco,Filiberto Menna cit., p. 10.

244 Tra | maggiori protagonisti di questo movimento, che sono ctegudll'ambito del realismo

esistenziale dellimmediato dopoguerra, rappresentando con immagie un disagio esistenziale e
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La frattura si apre proprio nel '63, «quando si & posta», cov liennale sammarine$g
«la questione “dopo l'informale®¥.

Cosi, & proprio I8iennale di San Marine «confusa e contraddittorid% a detta di Crispoli
che ne attacca, senza mezzi termini, le linee generlilageafici — ad essere la pietra miliare
dello scandalo, definitivamente agostato, poi, nel 1967, con «il convegno ¢i,Armapazio
nell'arte oggi che», & ancora Trimarco a suggerirlo, «fa da viaticbrgdhtto percettivpla
mostra curata da Boatto e Menna, quale seconda Rassegna iotedeazli pittura di
Amalfi»**® E proprio ad Amalfi «sono assenti, per motivi diversi, ma, io dicgiyergenti»,

e il parere finale di Trimarco, una schiera di critici leggppunto alla nuova figurazione, alle

Nuove Prospettive della pittura italiafid e alleAlternative attuafi®™® — che si consumano nel

sociale, si ricordano, almeno, Francis Bacon, Alberto Giacomettiiaegli italiani, Gianfranco
Ferroni, Giuseppe Guerreschi, Vespignani.

24% Tale evento ebbe l'impronta determinante di Giulio Carlo Argjae, nel ruolo di Presidente della
Commissione giudicatrice, propose di circoscrivere la padeione solo ai «piu rinomati artisti,
pittori e scultori che agiscono oltre l'informale» e alla guadrteciparono 146 artisti, fra i quali
Christo, Dorazio, Kounellis, Rotella, Schifano, Turcato.

246 A Trimarco,Filiberto Menna cit., p. 10.

247 E. Crispolti,Neoconcretismo, arte programmata, lavoro di grupipo«ll Verri», n. 12, anno, VIII,
Feltrinelli, Milano 1963, p. 21.

28 A Trimarco,Filiberto Menna cit., p. 9.

249 E. Crispolti, a cura diNuove Prospettive della pittura italianaat. della mostra tenuta a Bologna,
presso il Palazzo di Re Enzo, nel giugno del 1962, Alfa Edizioni, Bolbg&2. Il catalogo critico si
presenta a cura di R. Barilli, M. Calvesi, D. Courir, E. Crigp8l Emiliani, O. Ferrari, E. Tadini, R.
Tassi, con una presentazione di F. Arcangeli e testimon@in@ Culatelli, U. Eco, F. Lodoli, P.
Raffa, E. Sanguineti, C. Vivaldi.

#0 e edizioni delleAlternative Attuali tenute nel Castello Spagnolo de L’Aquila (1962, 1963, 1965,
1968), sono state curate, tutte, da Enrico Crispolti; le primgR&2 e 1963), comprendenti anche
sezioni di architettura, a cura di Sandro Benedetti e Paolodghesi, con urdmaggio a Quaroni
sono state cocurate con Antonio Bandera. Per una maggiore chiarimemerito alle mostre de
L'Aquila si veda, tra l'altro, E. Crispoltijn invito alla mobilita. Contro una critica del pregiudizio e
dell'idealismg in «Marcatre», anno |, numero 1, Vitone Editore, Genova 1963, pp. 69-76¢eln tal
articolo 'autore sottolinea la propria linea investigativche si pone come «una saggistica in forma
espositiva», e cioé come una linea di «riflessione e infaomag —, e, naturalmente, la propria presa
di posizione nei confronti delle altre iniziative, legateraipgi artistici, e anche nei confronti di Argan
che, a quanto pare, risulta assente nel dibattito criticotatesdalle mostre aquilane. «La critica», si

legge, «(...) ha risposto, nel complesso, in modo vivo, dialettmalesmico; ed e il risultato al quale
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Castello Spagnolo de L'Aquila, in vari appuntamenti, dal 1962 al 1968 —, «iBatige
Crispolti e Tadini e Vivaldi e Del Guercio, cioé, quanti potevano pon@ci diverse e
dissonanti$*”,

La decisione presa da Argan a San Marino — dove i primi prena assegnati ex aequo al
Gruppo N e al Gruppo Zero, e invece il secondo al Gruppo Uno — scatenaysutifario
nel campo dell’arte e della critica. «Si € giunti», si legglte motivazioni, «alla conclusione
che uno dei fenomeni piu interessanti dell'arte contemporanea é tifuices di gruppi
omogenei e di ricerca nell’ambito della metodologia della visemelle relative possibilita
di operazione estetic&.

Ad infiammare gli animi sono due articoli dedicati aileerca gestaltica’ e al rapporto tra
Forma e formaziorfé* che Argan pubblica sul «Messaggero» per confermare la propria
posizione. Un terzo articolo, dedicato aliagioni dei gruppf™ fa da viatico, poi, al

convegno di Verrucchio in cui Argan sottolinea, ancora una volta, e corZeamquale deve

maggiormente, come organizzatori, si poteva aspirare. Vi sonongpra anche assenze dal dibattito,
e qualcuna anche notevole, per la persona o per la sede, comematbesé questo, probabilmente,
I'incipit dello screzio, «quella di Argan — che ci si potevgioaevolmente attendere interessatissimo
da molti temi della mostra, da Fontana, almeno a Quaroni, alla nudhreetiura, ai “gestaltici” degli
anni Trenta — e quella dellUnitd” (Micacchi)». (p. 70 e p. 7Ber una dettagliata analisi e
comparazione degli eventi promossi da Crispolti si veda&iternative attuali. Rassegnha
internazionale architettura, pittura, scultura d'avanguardia. Omaggio a riBuretrospettiva
antologica 1948-1961cat. della mostra (luglio-settembre 1962), a cura di A. Bander@rigpolti,
Edizioni dellAteneo, Roma 1962j|ternative attuali 2. Rassegna internazionale di pittura, scultura,
grafica. Omaggio a Magritte, opere 1920-1963. Omaggio a Mirko, opere 1932-1964. (Oras8aj,
opere 1950-1965cat. della mostra (agosto-settembre 1965) a cura di E. Ciidpatici, Milano
1965;Alternative attuali 3. Rassegna internazionale d'arte contemporang@sBettive antologiche.
Omaggio a Savinio, Delvaux, Reggiamat. della mostra (luglio-settembre 1968) a cura di E.
Crispolti, Centro Di, Firenze 1968. Si veda angélternative attuali. Abruzzo 8%at. della mostra , a
cura di E. Crispolti, Mazzotta, Milano 1987.

#1 R, Barilli, Informale oggetto comportamentit., p. 23; cit. in A. Trimarcokiliberto Menna cit.,

p. 9.

%2 Dichiarazione pubblicata i@ltre I'informale, cat. della mostra tenuta a San Marino, dal 7 luglio al
7 ottobre 1963, presso il Palazzo del Kursal, Grafiche Gattei, Rimini 1963, p. 71.

23 G, C. Arganla ricerca gestalticain «Il Messaggero», 24 agosto 1963.

%4 G. C. ArganForma e formazionen «Il Messaggero», 10 settembre 1963.

25 G. C. ArganLe ragioni dei gruppiin «ll Messaggero», 21 settembre 1963.
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essere il ruolo della critica d’arte, e quale importanza devee dgemilitanza critica nei
confronti dell’arte e della societa.

Tra consensi, dissensi e assensi, inasprimenti e chiarimengndijrie puntate del dibattito
attraversano un vasto ventaglio di luoghi — quotidiani, riviste dirge#t, occasioni e dibattiti,
tra i quali, ad esempio, quello «tenutosi la sera di lunedi 2 diceb8iti® presso I'lstituto
Nazionale di Architettura nella sede di Palazzo Taverna, cquar@cipazione di Argan,
Corrado Maltese, Manfredo Massironi, Emilio Vedova e Bruno ZeVi»

Le accuse si muovono, per la maggiore, nei confronti di Argan e della sua azicadrdgsa
non come valore ma, «come funzione» perché, «se l'arte e funziamesnica Argan, anche
la critica non pud non essere, appunto, una funzione, in vista di alcuni «gréloheronali
comuni» sia all'arte che alla critica. Spazio riflessivo,sfoiein cui «l'arte deve avere una
componente critica, la critica», viceversa, «una componentéveréat La linea proposta da
Argan mira a generare, cosi, una critica rivolta al presdetkarte; in grado, cioe, di
analizzare e verificare cio che accade nell’attualita,sdeee essa stessa azione e funzione
«per I'agire presentés’ assieme all'arte, in un mondo che necessita di chiarimentci dati
seguire e attivita didattica da dispiegare.

Il dibattito si accende sulle pagine che il quotidiano «L’Avantiédica alla questione dal 20
ottobre 1963, con un articolo di Nello Ponente, per giungere, attravesohate polemiche

di una serie di artisti romaif (che hanno protestato contro Verrucchio accusando la critica

¢ Un’antologia dei vari interventi & stata pubblicata, con il tit@aicerca estetica di gruppan
«Marcatre», anno I, numero 4-5, Vitone Editore, Genova 1963, pp. 9-22.

%7@G. C. Arganla funzione della criticain «Marcatre», anno |, numero 1, Vitone Editore, Genova
1963, p. 26.

8 G, C. Argan, intervento senza titolo,@itre I'informalg cat. della mostra, cit., p. 12.

%9 Gastone Novelli, Achille Perilli, Antonio Sanfilippo, Giuseppan®maso, Giulio Turcato, Toti
Scialoja, Carla Accardi, Pietro Consagra, Antonio Corpora, PierazigrUmberto Mastroianni.
Sono, questi, gli artisti che pubblicano una serie di articaluirsi accusa alla critica in genere, e ad
Argan in particolare, di utilizzare «un costume critico divempgientorio al punto da voler intervenire
nel vivo dell'arte nel momento stesso del suo elaborarsi otfarsieper tracciare schemi sbrigativi e
addirittura imporre direttive e programmazioni»; di espriméneltre, «affermazioni critiche che
hanno assunto la perentorieta di un giudizio e addirittura di unama@tme storica e non
appartengono», tra l'altro, «all'esame critico, ma piuttosto aifesto artistico».l(e tentazioni della
critica. Lettera degli artisti romaniin «Marcatre», anno I, n. 1, cit., p. 28). «Noi», si legge, ancora
nella lettera indirizzata esplicitamente ad Argan, «m@ew che il Prof. Giulio Carlo Argan, che ha

presieduto il Convegno di Verrucchio, ha assunto in questi ultimi teimpatteggiamento critico
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in generale, e Argan in particolare, di voler indicare a priprogrammi della ricerca) e di
critici d'arte, al 3 gennaio 1964, giorno in cui viene pubblicato ucoéotdi Argan, rivolto a
Pieraccini, direttore del quotidiano, che spiega — con rammarico — nonlasgiropria
posizione nei confronti dell’arte gestaltica ma anche il profpmicrescimento nei riguardi di
«una lunga e non costruttiva polemit&ehe, da un punto di vista piu strettamente riflessivo,
dilaga anche su riviste di settore qudércatre Arte Oggi Il Verri.

E proprio sul numero 12 del Verri, apparso nel giugno del 1963, dedicatvictede di
gruppo, alla situazionBopo l'informalee, naturalmente, alla nuova figurazione, che il clima
si fa sempre piu rovente e si verifica una definitiva presa dezipos, unaconvergenzali
pensiero, appunto. Traroblemj poetichee protagonistj questo numero del Verri, in cui
appare gia una prima analisi sulla Pop Art, segna ltygéricoli di una situazione- ¢ il
sintomatico titolo utilizzato da Dorfles per il suo interventodduttivo — alla quale prendono
parte, e si scontrano, Calvesi e Tadini, Crispolti che, sottonlosdigun proprio programma e
di un risentimento personéfé vede la linea gestaltica come «una moda», una «epid&fmia»
Menna che ricuce rigorosamente lo scenario storico, il dibatét mostre e gli interventi
critici pit significativi®® Barilli e Sanguineti che richiama «alla memoria i éaté date della
(...) storia artistica pitl recent® Vivaldi, Boatto e Marisa Volpi.

Cosl, in questd-acher di interventi, il testo introduttivo di Dorfles pare essere inoie
prezioso; soprattutto nell'indicare un percorso, critico ed esteatite, tra i pro e i contro, tra

incompatibile con la sua funzione di studioso e di storicoad&d>. (p. 28). Per tale questione si veda
anche I. Mussal gruppo ennecit., e particolarmente I'appendice dedicatheapolemiche sui gruppi
pp. 351-379.

#0G. C. ArganLe ragioni di G. C. Arganin «L’Avanti!», 3 gennaio 1964; ora in |. Musslagruppo
enne cit., p. 378.

%1 per maggiori chiarimenti in merito si veda E. Crispdlt, invito alla mobilita. Contro una critica
del pregiudizio e dell'idealismait.

22 E, Crispolti, Neoconcretismo, arte programmata, lavoro di gruppit., p. 24. Attraversando un
precedente storico che vide Lionello Venturi, «assieme a qualitio francese», legato ad una
«moda piu ufficiale», quella, appunto, del procedimento «“astrattaemis, Crispolti accusa e
biasima, con un po' di spocchiosita, «quanti oggi accettano I'epidemianoesia 0 neocostruttivista,
soltanto perché Argan sembra aver ora deciso per questa téndé&hzaggiunge, con dileggio, che
tale «epidemismo della moda dipende sempre dalla fortuna di umpiesefficiale: non & cosi»
chiude, infine, l'autore, «proprio anche nella moda dell'abbigliamento?» (p. 24).

63 F. MennaSimbolo e memoria nell'arte d'ogdi «Il Verri», cit., pp. 68-83.

%4 E. SanguinetiPer una nuova figurazioné «ll Verri», cit., p. 100.

71



le varie posizioni e tra i vari «modi», naturalmente «autemlicidire qualcosa’s’ e,
specialmente, contro «coloro che, gia da anni, stavano in agguato nedlazapdi vedere
risorgere la loro diletta “arte figurativa®®, mantiene una integrita di contenuti e una
autonomia critica capace di riunire tutti sotto il segno di uraramhovata, qualunque essa
sia, grazie alla quale «finalmente potranno dormire in pace agges e le bottigliette, i
nudini e le viscere sanguinanti di qualche nostalgico “del véto"»

Proiettando il proprio asse riflessivo in una visione futurologicafl& ammonisce, infine,
una «sempre piu evidente situazione “alternativa”» che «riguemaldartista creatore, ma il
fruitore, o meglio l'acquirente — fruitore che, venuto in possesdiopera, ne diventa lo
schiavo e l'adoratore». In questo scenario il germe non e, dunqueal@pete in s€, quanto
piuttosto una «mentalita festicizzatrice» che, $enso comune e inesattezg£ivilta e
(incivilta) dellimmagine azione consumisticagonsumo delle immagini e comunicazione
artistica®®® appunto, potrebbe «coinvolgere anche gli individui pit lucidi e coscidirgtegsi
critici, gli stessi artisti, riflettendosi pertanto sullesto processo creativo che, talvolta, crea
il feticcio prima dell’'opera; crea il simulacro prima dellimmagiffé»

Luogo di ritrovo e di dibattito sull'arte programmata e ciete; ancora una volta, nel 1966,
la rivista «Il Verri» con un numero, organizzato e curato dal&grinteramente dedicato
all'arte programmata, appunto, e alle vicende eterogenee che, eprsiessnsumano sul (e
nel) piano artistico internazionale. Chiamando a sé una schierdiaj studiosi e artisti —
Max Bense, Paolo Bonaiuti, George Rikey, William C. Seitz, Kitbélenna, Getulio
Alviani, Giovanni Anceschi, Davide Boriani, Gianni Colombo, Gabriele Deckie— Dorfles
propone, con questo nuovo numero defri, un discorso piu riflessivo e meno acceso, teso,
cioé, ad approfondire la questione con alcuni contributi che dispiegano — dalipusta

differenti (critico-storico, psicologico, estetico-ciberneticdiséico) — il problema d’un’arte

25 G, Dorfles,| pericoli di una situazionen «lIl Verri», cit., p. 5.

%G, Dorfles,| pericoli di una situazionecit., pp. 4-5.

%7 G. Dorfles,| pericoli di una situazionecit., p. 6.

%8 || saggio, |l consumo delle immagini e la comunicazione artist@pparso per la prima volta nel
volumeGruppo 63 Feltrinelli, Milano 1964, é stato pubblicato, successivamemi®, Dorfles,Senso

e inesattezza nell'arte d'oggtllegi edizioni, Roma 1971. In tale occasione Dorfles, in lcwail
pensiero espresso, sul fruitodéstratto (Benjamin) edisattento (Adorno), nel suo intervento sui
pericoli della situazione attuale, ribadisce, con fermezza, cherdl problema attuale «prima ancora
che un problema di creazione», & «un problema di atteggiamento daetpubbh educato, e forse,
non educabile» (p. 27).

%9 G. Dorfles,| pericoli di una situazionecit., p. 6.
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tesa all'interdisciplinarita e ad una ricerca, ad una cosineziad una «pilt 0 meno esatta
predeterminazione progettualeche va a sottolineare, per Dorfles, «un periodo di
“capovolgimenti percettivi’» dei quali bisogna tener conto per cengere non solo lo stato
attuale dell’arte ma anche «molti settori della nostra esistenzkaedstra esperienza».
«Ecco perché non basta constatare fenomeni come (per fare sdbheqesempio):

I' anisotropia del nostro spazio psicologial'indeterminatezza del nostro schema corppreo
I'ambiguita di figura-fondodi tante immagini plastiche, oeidetismodi molta fantasia
infantile, e ancora la presenzapmircezioni di causalitanel movimento di oggetti del tutto
astratti, e via dicendo,... per avere “la coscienza tranquilla’bislagna anche che 'uomo,
attraverso esperienze creative — vuoi spontanee, vuoi provocate averatio studio di tali
esperienze, divenga cosciente di codeste sfumatissime maveffabdificazioni del nostro

Daseinpercettivo$’®.

7. A rendere ancora piu intricato il panorama artistico e oritlegli anni Sessanta, €
'avanzare di una squadra di artisti americani che, nella tardeyera del 1964 — proprio
mentre si sovrappongono e si scontrano le parabole sulle procedurdeadattayruppi
artistici (e stesso anno in cui Herbert Marcuse pubblica, eoBd3ne-Dimensional Mel?)

— approdano a Venezia, durante la XXXII Biennale. Infatti, con la Biennalé4ealurante la
guale si realizza un progetto teso ad invitare i musei del mondeoeaudaresoconto sul
panorama dell'arte internazionale, arriva a Venezia la bredagpde art Museo dei mused,
appunto, il disegno della Biennale. E intento principale & quelloosdiervare alla mostra un
carattere di vivace attualita», ha scritto nella Bueoduzioneil Segretario generale Gian
Alberto Dell’Acqua, grazie ad un «Comitato di esperti prepostinailativa» (composto,
guesto, da Argan, Lasaigne, Martin, Penrose, Rewald, Apollonio e lo stegxdua), che
«ha ritenuto opportuno considerare esclusivamente opere di pittusceltdra eseguite non
prima del 1950, entrate a far parte», naturalmente, «del patrimanidudei per acquisto o

donazione%'>

20 G. Dorfles,Preambolo all'arte programmatan «ll Verri», L'arte programmataa cura di G.
Dorfles, n. 23, Feltrinelli, Milano 1966, p. 3, 7 e 8.

21 H. Marcuse©One-Dimensional Men. Studies in the Ideology of Advanced Industriatys®eacon
Press, Boston 1964; trad. it’uomo a una dimensione. L’ideologia della societa industriale avanzata
introd. di L. Gallino, Einaudi, Torino 1967.

22 G. A. Dell’Acqua,Introduziong in XXXII biennale internazionale d'arte vengziat. della mostra

tenuta dal 20 giugno al 18 ottobre 1964, bozza di stampa, p. XVII.
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«Quanto ai criteri della scelta», si legge, ancora,estdtdi Dell’Acqua, «(...) era ovviamente
possibile seguire una duplice via: o richiedere in prestitouseilsingole opere, sulla scorta
di un’indagine preliminare a largo raggio gia da tempo compiutaoraparre cosi
un’antologia dell’arte contemporanea in cui il contributo delle vageolte si fondesse in un
preordinato disegno d’insieme; oppure invitare un gruppo di Musei ad esjEECeRINO una
propria selezione, ritenuta a giudizio dei responsabili di esscplantmente significante ed
atta a caratterizzare la fisionomia delle diverse raccd@le due formule», conclude
DellAcqua, «e stata scelta dal Comitato di esperti, e &teetdalla Presidenza della
Biennale, la seconda, come piu consona alle finalita della mestggettivamente meglio
giustificabile, grazie all'intervento critico dei direttori die¢stituti chiamati a partecipare
alliniziativa»*",

Con la XXXIl esposizione internazionale veneziasiaassiste, cosi, da una parte ad un
importante programma progettuale attuato sotto il titol&rtk d’oggi nei Museidall’altra,
all'approdo del freddo cinismo e dell'indifferenza deilap artche sara, di li a breve, centro
di accesi dibattiti e inchieste chiarificatrici.

«Per la prima volta, nella storia della Biennale di \#zg#e scrive Alan R. Solomon,
Direttore del Jewish Museum di New York, per presentare ldirseg selettiva (che Castelli
definisce «a very intelligent organizatioh’) «la rassegna americana viene presentata sotto il
patrocinio ufficiale della United States Information Agency, tizeincaricato il Jewish
Museum di organizzare la mostra di quest’annox».

«Nel momento attuale», suggerisce ancora Solomon, e conviengeitageso, «gli europei
si rendono conto della continuita dell’influsso americano nelle esércitato per la prima
volta dalla generazione degli impressionisti astratti e orafp@avanti, con vitalita rinnovata,
da un’altra generazione di artisti che seguono molte vie diveltgseopere di questi nuovi
«pittori e scultori post-astratti», avvisa Solomon, sono state espaghque, e «accolte», in
Europa, «con entusiasmo dalla critica e con vasti consensi dal pultblit@>che tutti, oggi,
«riconoscono che il centro mondiale delle arti si € spostato da Parigi a diew Y

23 G. A. Dell'Acquajntroduzione cit., pp. XVII-XVIII.
214 |, Castelli, intervista rilasciata a Paul Cummings, il laiggio 1969, imArchives of American Art,

Smithsonian Institutiorttp://www.aaa.si.edu/.
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«Nella storia della nostra cultura», apostrofa infine Solomon pacludere il proprio
rapporto introduttivo, «questo € un momento cruciale, e senza dubbio, duratdte,|'ta
nostra esposizione a Venezia suscitera molte polenfiche»

Divisa in due sezionii-our Germinal Painterse Four Younger Artists sei dei quali «legati
allasse Castelli-Sonnaberfd$ I'esposizione americana — Jasper Johns, Morris Louis,
Kenneth Noland e Robert Rauschenberg da una parte e, dall’altraDidiey John
Chamberlain, Claes Oldenburg e Frank Stella, artisti di ulte@erazione, che si sono
affermati verso il 1958-59 — «a causa del numero e del rilevam@atos delle opere «inviate
d’'oltre oceano», ha reso «necessario» l'allestimento deflmrseGerminal progettata e
realizzata da Leo Castelli e lleana Sonnabend — &, questahikraltione data da Dell’Acqua
all'insolita e straordinariavicenda — «in alcuni locali dell'ex Consolato degli U.S.A.», a San
Gregorio, «posti nel centro della citta sul Canal Grande e agewté accessibili ai visitatori
dell’Esposizione%’”. E proprio ad uno degli artisti accolti nel’lex Consolato americano,
Robert Rauschenberg, viene assegnato, infine, il premio riseavato artista straniero.
Difatti, con l'operaKite del 1963, una delle sue famosembine paintingche sovverte

I'ordine delle cose, Rauschenberg ottierieeibne d’Org’®

8. Il Leone d’Oroattribuito a Rauschenberg, I'esposizione di opere fuortedatorio della
Biennalé’® e, soprattutto, il particolare I'atteggiamento provocatorio mostrato da Solomon, la

25 A. R. Solomon,Stati Uniti d'’Americain XXXII biennale internazionale d'arte vengzéit., pp.
274-275.

2% A, Jones).eo Castellicit., p. 2509.

27 G. A. Dell'Acquajntroduzione cit., pp. XXI.

2’8 «Gran parte del merito del trionfo europeo di Rauschenbergltieeil suo apice alla Biennale di
Venezia», ha evidenziato Alan Jones, «va a lleana» Sonnabenaveviadavorato ben “oltre la voce
del dovere”, per dirla con le parole dello stesso Rauschendeemal aveva fatto conoscere
Rauschenberg in tutto il continente e, molto prima del riconoscim#fittale conferito a Venezia,
guest'artista americano era gia diventato un punto di riferimentonfiatera nuova generazione di
artisti europei. (A. Joneggeo Castellicit., p. 262).

2% «Quanto fu premiato Rauschenberg», ha ricordato Leo Cassallise un problema: non poteva
essere premiato un artista che non esponesse negli spazi veri e propri detiieBignindi, all'ultimo
momento portammo un dipinto di ciascun artista esposto nel consolitdrioedel padiglione
principale. Fu costruito un tetto di plastica nel caso piovesse.Rauschenberg non era piu fuori dai
confini della Biennale e quindi poteva ricevere il premio. losacfece molto scalpore. lo fui

influenzato di aver influenzato la giuria, il che era ovviateeassurdo, perché non era possibile
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tempesta di articoli apparsi sui vari quotidiani che parlano dienasi complottie hanno
«imbastito» un «previsto procesé®y le linee generali di una nuova visione artistica di
stampo marcatamente americano. Sono, questi, alcuni dei nucleediihas discorso di piu
ampia natura di cui, certo, la pop arbarte creata al momento e per il momente Dorfles
inserisce in urpanorama oggettualehe serve «a imparare a vedere il mond®sg il suo
behavior — orientato, fondamentalmente, verso la demistificazione dei proa@otti
dell'ideologia che individua nemass mediail proprio maggior veicolo — segnano un
legittimo punto di riflessione critica e teorica. A solle@tanel settembre dello stesso anno,
una inchiesta apparsa in un numero doppio del trimegiredeOggj €, appunto, «la presa di
posizione del Commissario del Padiglione degli Stati Uniti d’Acae Alan R. Solomon, il
quale rinunciando euforicamente al buon gusto dell'ospite», ha mossermadfoni»
parecchio «categoriche». A questa prima sollecitazione sggienge, pero, una seconda,
legata, questa, all’esigenza di «un discorso critico piu vastaj &op Art, Nuova Astrazione
e Arte Programmata, sono in definitiva solo aspetti unilategalin movimento$$?
All'inchiesta — per la quale sono state rivolte a criticit@éd®si di arte contemporanea tre
domande generali — vi partecipano Argan, Assunto, Boatto, Crispolti, Bofdarroni,
Menna, Pignotti, Raffa, Venturoli e, infine, il direttore della rivista, Guido Muata

Design di elicotteri e di automobili, cibernetica e biologia marde il mondo della
fumettistica e del cinema, i rotocalchi e la pubblicita, 8sa delle macchine, la cultura
popolare insomma. Sono, questi, alcuni dei nsbimenti del comunicayger dirla con il

sociologo canadese Marshall McLuhan — che pubblica, proprio nel 1964jbun |

influenzare la giuria. In realta, il fatto era che Rauschegnbequel tempo era molto conosciuto in
Europa. Aveva esposto a Parigi nelle gallerie di Corderlieaha Sonnabend. Era molto famoso e
veniva considerato dagli artisti piu giovani come una specie di celebritagmengti Stati Uniti aveva
ricevuto molti meno riconoscimenti. Quello che sembr¢ il fruttordhestrazioni e manovre segrete
era semplicemente un fenomeno naturale. C'era un consenso gentradege di Rauschenberg e
quindi € normale che fosse premiato. Il premio della Biennale fu un grande peetti. Era la prima
volta che un americano vinceva il premio della Biennale pgritiara. Questo non fece altro che
confermare quello che sapevamo gia tutti quanti» (in A. JbeesCastellj cit., p. 260; si veda anche
l'intervista rilasciata a Paul Cummings, cit., in cui ilgdésta ricorda, in piu momenti, le vicende della
Biennale del '64).

20 Testo di presentazione senza titolo e senza firmArte Oggi anno VI, n. 21 (doppio), Roma,
settembre 1964, p. 3.

%1 G. Dorfles,Nuovi riti, nuovi mitj Einaudi, Torino 1965, p. 182.

%2 Testo di presentazione senza titolo e senza firm&tenOggj cit., p. 4.
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(Understanding Medigin cui analizza I'impatto denass mediaellasocieta moderna, con

cui «il processo creativo di conoscenza» si estende «all'istec@ta umana» tramite
I'acquisizione delle nuove tecnologie e dei nuowedi£® Tale processo di mutamento
radicale che invade la societa contemporanea e, naturalmewctntib del dibattito che
dall'arte si sposta sul piano critico e teorico.

Ed é proprio dall’incontro tra arte ailtura dei mass-media, che negli anni Sessanta, dopo
una breve esperienza ingl&ematura, negli Stati Uniti, una nuova forma d’arte popolare, la
Pop Art appunto, che, in netta contrapposizione con I'eccessivo intalietno
dell’Espressionismo astratto, rivolge la propria attenzione gglet, ai miti contemporanei

— ainuovi mitie ainuovi riti, suggerisce tempestivamente Dorfles —, ai linguaggi dellatdocie
dei consumi e al loro culto.

Ora, se da una parte Argan non condivide «il tono presuntuoso e grossolamoodielkione

alla mostra» e fsting senza mezzi termini, a negare «agli eroi detip-Art[...] di essere in
rapporto con esperienze europee» sottolineando, infine, che, se proprio dave par
rapporto questo e soltanto «ricalco o prelievo, non relazione storicabgmnplice fatto che

«il carattere delldop-Arté la svalutazione o la negazione del procedimento operativo»
Assunto giustifica la linea estetica della pop art configurandbiaterno di un discorso
riflessivo che protesta e «denunzia» la societa dei consumisémaa proporre, tutto
sommato, «alcun riscatto da tale negativit®»Boatto, che nell’ottobre dello stesso anno & a
New York per «una frequentazione diretta del’ambiente auistitorno alle gallerie di Leo
Castelli e di Sidney Jani€¥ — viaggio dal quale, nasce, poi, un libRop Art in USA che
pubblica nel 1967 — inquadra il disegno della nuova generazione artistezacam nella
«realta dei consuns, in un mondo, cioe, «dominato dalle cose dove 'uomo dilapida tutte le

sue energie per consumare il pill alto numero possibile di immagihioggetti [...]$%2

23 M. McLuhan,Understanding Media. The extensions of mEme new american library, New York
1964; trad. it.,Gli strumenti del comunicare. Mass media e societa di malsSaggiatore, Milano
1967, p. 9ss.

24 Pper tale questione si vedano, almeno, U. M. Schn&sgteArt in England. Anfange einer neuen
Figuration 1947-63 Kunstverein, Amburg 1976; L. Alloway, M. Livingstorieop art U.S.A. — U. K.
America and British Artists of the '60s in the '80skyo 1987.

#5G, C. Argan, intervento senza titolo,Ante Oggi cit., p. 15.

#°R. Assunto, intervento senza titolo Arte Oggj cit., p. 16.

%7 A, Boatto, Pop Art in U.S.A. Dichiarazioni di Dine, Johns, Lichtenstein, Rauschenberg,
Rosenquist, Segal, Warhdalerici Editori, Milano 1967.

28 A Boatto, intervento senza titolo, Arte Oggj cit., p. 18.

77



Crispolti — che sottolinea, ancora una volta, la prolmea aquilana —€ convinto, dal canto
suo, «che la storia creativa della pittura corra per vieecelaparse, e non certo per i viali
delle facili mode e dei distintivi¥’. Mentre Garroni mira «ad una pill seria concretezza
semantica» e Pignotti, Raffa, Venturoli, ognuno a suo modo, puntualizabmassiccio ed
invadente inserimento delle manovnass-mediaticheMenna, ricostruendo le linee generali
della Biennale veneziana, rivisita il «panorama artisticorndie individuando una «tipicita
delle tendenze artistiche “pop” e “programmate”» dentro undeoidi ricerca che «deriva
dal fatto che esse prendono finalmente atto di una condizione antropolyeyiesale
caratterizzata in modo sempre piu determinanti dallo sviluppo tecoolagidalle sue
manifestazioni fondamentali, e cioé da una parte dalla produzione inttustriall’altra dai
consumi di massa¥.

La riflessione di Dorfles, in questo primo resoconto — al qualeesegellimmediato, un
ventaglio diTestimonianze sulla 32a Biennagparso sul numero doppio, otto-nove, della
rivista «Il Ponte$’™ —, & legata, ancora una volta, ad un pensiero lungimirante in cui, se da una
parte l'autore trova «futile cercar di rintracciare in antigsperienze dadaiste europee il
primo germe dell'attuale pop-art statunitense», dall'altrede «che, effettivamente, per
quanto riguarda la pop-art soltanto in questa nazione», 'Ameppango, «si sia giunti ad
un punto di precisazione e di maturazione di gran lunga superiore a dek#laanaloghe
esperienze europee». Affermando, infine, che soltanto in «questoegrarde» la Jink-
culture, la cultura di massa, che conduce alla mummificazione e nusszifne dell’'oggetto,
trova [...] un terreno fertilissimd% e una espressione quanto mai audace e naturale.

Ora, proprio all'interno di questi nuovi risvolti artistici, sociolaged antropologici, Dorfles,
legato visceralmente ad un «pulsante preséfifeavvia un discorso legato a preamboli

estetologici e teorici, in cui e incline ad evidenziare alewrori di fondo nei quali inciampa

#9 E, Crispolti, intervento senza titolo, Arte Oggi cit., p. 23 e p. 25.

20F. Menna, intervento senza titolo,Ante Oggj cit., p. 35.

21 Allinchiesta, aperta da Lamberto Pignotti (che avevapginosso un primo spazio riflessivo su
«Arte Oggi») , vi presero parte G. C. Argan, R. Assunto, k.MaBarilli, R. Barletta, E. Battisti, A.
Boatto, C. Brandi, P. Bucarelli, A. Bueno, S. Bussotti, P. E. Carap®. Castaldi, G. Colacicchi, G.
Dorfles, G. Guerreschi, L. Lattanzi, C. Maltese, F. Menna, E. iNicG. Montana, A. Moretti, G.
Novelli, G. Politi, P. Raffa, P. Restany, R. Salvini, M. VenturbliVergine e C. Vivaldi. Per tale
frusta di interventi si veda l&estimonianza sulla 32a Biennal® «Il Ponte», anno XX, n. 8-9,
agosto-settembre 1964, La nuova ltalia, Firenze 1964, pp. 1067-1153.

22 G. Dorfles, intervento senza titolo, Amte Oggj cit., pp. 27-28.

293 G. Dorfles,Horror pleni. La (in)civilta del rumoreCastelvecchi, Roma 2008, p. 25.
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molta critica contemporanea. L’errore principale attorno al quadéano problematiche
incisive ed incidenti e, per Dorfles [impegnato gia a sottolingeme solo I'importanza
dell'«xelemento cinetico» che «impera» nella civilta dei oams ma anche, e soprattutto un
traffico di sollecitazioni sensoriali, «di rapida percezione (eadida sintesi)» in cui «viene
(...) ottusa la nostra capacita di diligente e pacata osseneaze di costante
memorizzazione»|, anzitutto «continuare a credere che “aaesbftanto quella che si venera
nei musei o nelle sale da concerto, mentre oggi I'arte — a&h&iata, commercializzata, e
awvilita da ragioni economico-politiche — & proprio quella che vienagdiffiamass medi&
che viene prodotta con sistemi industriali». Un’accelerazione)agmelss-mediaticache,
entrando nei circuiti dell'arte, ed essendo elemento germinela ptessa opera d’arte, porta
'uomo, per Dorfles, ad un «dominio dell'istantaneo», e, da un puntstdi piu strettamente
artistico, alla «mancanza d’'un ubi consistam nella vertiginotazione degli eventi non
consentira I'approfondimento e il compiuto godimento dell’opera arti$tita»

Insomma, per Dorfles il nodo centrale delle vicende artisticheseddighe che si presenta
negli anni Sessanta del ventesimo secolo, & quanto mai legato assetti di matrice socio-
antropologica estremamente complessi. Assetti ifacgrande famiglia degli oggetti d’uso
comunesi inclina ad una nuova visione del mondo doveaseinsi fa Design lo spettacolo
della vita quotidiana massificata si gonfia di postulati tecnolpdjarte si arricchisce di
elementi assunti dal mondo dell'industria e delle nuove forme di caamiaone visiva, di
nuovi riti e di nuovi miti della societa. Di una contemporaneita, appunto, «che é perennita
perché e “fuori dal tempo” e che e quindi “magica” o “mitica” chesi voglia, in quanto

assume la caratteristica atemporalita tipica di ogni fifto»

9. L’Arte cinetica e programmata «gestaltica», iINew-Dada la Pop Art americana (che
Dorfles definisce — neNuovi riti, nuovi miti— arteoggettual¢ e il suodark side la Graffiti

Art, naturalmente, che acquista una consapevolezza soltanto nel 1972, annlosimcalogo
Hugo Martinez organizza una prima mostsajted Graffiti Art negli spazi del City College

di New York. IINouveau Réalismdl gruppoCoBrA le sterzate temporali messe in campo da
una linea estetica che prende come modello il teatro e il cordappeninge I'Environment
Fluxus e Joseph Beuys, lperformancee laBody Ar{ il Wiener Aktionismysle ricerche

Gutaj. E poi, contemporaneamente, quasi a corrodere — ma, certo, aremtad!'interno — le

2% G. Dorfles, Il consumo delle immagini e la comunicazione artisticaxDe Homine», n. 5-6, 1963;
orain Id.,Senso e inesattezzat., p. 47, 48 e pp. 49-50.

2% G. Dorfles,Nuovi riti, nuovi mitj Einaudi, Torino 1965, p. 14.
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esperienze legate al nuovo scenario tecnologico, la linea Malianal Art e i processi
analitici, lo spazio di ricerca dellaand Art la Process Artil gruppo diArt and Languagela
posizione, sempre piu radicale datte concettualeche, assieme aRrte Poveraitaliana
occupano, all'incirca, lo stesso arco temporale. L'esperienza@allerie Azimutdi Milano,
La Tartarugadi Plinio De Martiis e_'Attico di Fabio Sargentini attive a Ronfaperoné™ e

il Punto di Torino alle quali si accosta, poi, la piu giovaderistian Stein il lavoro dello
Studio MarconiLa Bertescadi Genovall Centro e la rivistaOp. cit. nata nel 1964 (e diretta
da Renato De Fusco «pittore, architetto e giovane docente univerdftdrche ruota attorno
al suo vertice e, naturalmente ad Arturo e Dina Carola, Lia reeMla Rumma fortemente
attivi tra Salerno, Napoli e Roma, per citare soltanto alspaziesemplari. | luoghi non
deputati tra i quali le tre rassegne di pitturAspetti del «Ritorno alle cose stesseimpatto
percettivoe Arte povera piu azioni povere organizzate negli antichi arsenali di Amalfi tra il
1966 e il 1968. | critici, i teorici e gli storici della nuova gemone. Germano Celant che
disegna, appunto, le linee daltte povera Achille Bonito Oliva che teorizza, sulla soglia del
1979, i flussi dellaTrans-avanguardia Paolo Balmas, Paolo Bertetto, Maurizio Calvesi,
Sergio De Risio, Paolo Fossati, Cesare Milanese, Mario Pa&rrioigi Russo, Umberto
Silva, Angelo Trimarco, Gianni Carlo Sciolla, Lara Vinca Masibea Vergine ed altri
ancora. Le nuove riviste tra le qudit, Flash Art (che ospitera le prime tracce teoriche
dell’Arte poverae dellaTransavanguardig®® Quindici del 1967,Cartabiancadel 1968.
Degli anni Sessanta del Novecento, sono stati i tratti distifévi protagonisti) d’'un
panorama — che investe e si dilunga anche durante tutti gli attant — in cui I'arte (e le
sue linee di ricerca), da punti di vista differenti e, a voltedefoente divergenti, si € posta
come analisi, azione politica o fuga dalla realta, leggendteggendo il mondo da varie

angolazioni e con gradazioni differenti.

2% e attivita della galleria sono state raccolte, ora, in ofaretto a cura di A. Minola, M. C.
Mundici, F. Poli e M. T. RobertoGian Enzo Sperone. Torino, Roma, New Ydakvoll.,
hopefulmonster editore, Torino 2000.

" R. De Fuscola Galleria «Il Centro» ed «Op. citoin S. Zuliani, a cura dij Centro 1960 2005.
Storie ed eredita di una galleria d'artepresentaz. di A. Trimarco, prefaz. di M. R. De Divitiis,
contributi di G. Alviani, A. Bonito Oliva, R. De Fusco, M. Jodice, GaRi, L. Vergine, E. Viola,
Electa Napoli, Napoli 2006, p. 51.

2% G. Celant,Arte povera. Appunti per una guerriglian «Flash Art», anno 1, n. 5 novembre-
dicembre 1967; A. Bonito Olivd,a trans-avanguardia italianain «Flash Art», anno 13, n. 92-93,

ottobre-novembre 1979.
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A parte questi postulati artistici che si dispiegano negli &essanta e Settanta del XX
secolo, c’é da sottolineare, inoltre, un ventaglio di metodi e metgiéatoitiche — dipensieri
forti e digrandi racconti— che si aprono a giudizi vari e a varie valutazioni. L’appoocc
estetico di stampo marxista che tende a fare dell’atteogo utopico in grado di incidere
sull’esperienza reale. La linguistica e la semiotica chparéire dalCours de linguistique
généraledi Ferdinand de Sauss@te dal formalismo russo (V. Slovski, O. Brik, R. Jakobson,
B. Eichenbaum, J. Tynianov, V. Propp) e datolo di Prag&®, si presentano come approcci
teorici — praticati, in Italia, da Eco, Garroni e Sini, tra gliri — che trasformano
linguisticamente l'analisi dell'opera d’arte. L'influenza delfenomenologia che mette a
profitto le intuizioni di Husserl e trova in lItalia lettori e enpreti nella scuola filosofica di
Milano (Banfi, Cantoni, Paci, Preti, e poi, Anceschi, Formaggio ¢d) & da Argan.
L’esistenzialismo di Sartre rappresentato, in ltalia, da Adb&toravia. L’ermeneutica di
Gadamer. Idecostruzionismcohe Derrida mutua dassere e Tempdi Heidegger, «la cultura
francese degli anni sessanta e settanta, che assorbe in s@ssumespesso eterogenee
componenti che spaziano dalla psicoanalisi di Lacan alla prispetitica di Barthes$”,
Lévi-Strauss, Goldmann, il pensiero di Michel Foucault. E poi, la moldia steutturalismo,
la sociologia frequentata, in Italia da Alfredo De Paz e dgefnTrimarco che ne intreccia i
fili ai nodi dell'Inconscio dell'operae degliltinerari freudiant®? la visione antropologica del
mondo e dell’arte rappresentano, inequivocabilmente, le piste piu rappte®erite mode
forti, appunto, di una pagina di storia che attraversa, grossomodo, dehd®8, il maggio
francese la Cina di Magq la rivoluzione cubanal’ideologia esteticadi Marcuse e le varie
ventate diprotestainternazionale per giungere, in conclusione, al collasso dedigracconti

e a quella che Jean Francois Lyotard ha definito — sulla stdagudlusso teorico di matrice

architettonica che parte da@tates- condition postmoderne@vvero un nuovo presupposto e

29 F. de Saussuregours de linguistique généralddition Payot, Paris 1922; trad. iCorso di
linguistica generalgintrod., trad. e commento di T. De Mauro, Laterza, Bari 1967.

30 Ad un primo nucleo deCircolo, formato da V. Mathesius, B. Havranek, J. Mikaky, P.
Bogatyrév, M. Weingart, si aggiunse, ben presto, una nuova gemeratiistudiosi N. Trubeckoj, R.
Jacobson, R. Weller, L. Tesniéres, J. Vendryés e A. MartinetirRepuntuale visione del Circolo si
veda, almeno, E. Garroni, a curaldiCircolo linguistico di Praga. Le tesi di 29Guida, Napoli 1979.
391 E. Franzini, M. Mazzocut-Migstetica. | nomi, i concetti, le correnMondadori, Milano 1996, p.
145.

%2 Sj vedano A. Trimarcol'inconscio dell'opera. Sociologia e psicoanalisi dell'ar@fficina
Edizioni, Roma 1974 e Idltinerari freudiani. Sulla critica e la storiografia dell'arteOfficina
Edizioni, Roma 1979.
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una nuova visione dell'uomo di fronte alla realta, ai suoi frammeateesue innumerevoli
declinazioni.

In questo scenario impervio, di difficile decifrazione e, certo, di aiief linearita storica,
Dorfles, instancabilmente legato all'analisi di «episodi, cianwst, eventi, che si vengono
svolgendo sotto i nostri occhf$ mette in cantiere una serie di volumi tesi a frugare —
antropologicamente quindi con un reallvoro sul campo- tra le pieghe dell’attualita per
sottolineare, di volta in volta, situazioni esemplari e altrettaegdemplari episodi e
comportamenti — dell'arte e della societa — nei confronti del nmevmomento stesso in cui

il nuovo si va formulando.

Nuovi riti, nuovi mitj L'estetica del mito (da Vico a Wittgensteir)sesto volume d’una
collana diretta da Luciano Anceschi e Luigi Pareyson per Mursla raccoglie alcuni saggi
dedicati, in prevalenza, al rapporto fra arte e mito. EAptificio e naturadel 1968, anno in
cui sono dati alle stampe andlemo o automobile®®* e il fortunatissimo volume dedicato ad
una qualita estetica legata al brutto e allo sgradeildfésch. Antologia del cattivo gustio

cui Dorfles riesamina il fenomeno kitsch, appunto, attraverso un’argotbg «comprende,
oltre ai due saggi scritti da Broth nel 1933 e nel 1950-51, e da Greenberg nel 1939, una
serie di saggi appositamente scritti», a loro volta, da unadieaigori — John McHale, Karl
Pawer, Ludwig Giesz, Lotte H. Eisner, Ugo Volli, Vittorio Greget AleksaCelebonové —
«tra i pitl qualificati per questo argomento nei vari settSti»

393 G. Dorfles,Nuovi riti, nuovi mitj cit., p. 14.
304 \yolume collettivo che raccoglie saggi e testimonianze diAlessiani, Argan, Dorfles, Luigi
Piccinato, Pier Luigi Sagona e Emilio Servadio, Gherardo Casini Editonea R968.

395 Per una piu ampia analisi sul lavoro di Broch dedicato atial@matica del Kitsch si vedano H.
Broch, Philosophische Schriften 1. KritilSuhrkanm Verlag, Frankfurt am Main 1975 e &thriften
zur Literatur 2. Teorig Suhrkanm Verlag, Frankfurt am Main, 1977; trad.lliitKitsch, prefaz. di L.
Forte, Einaudi, Torino 1990. sulla questione si veda, inoltre, $patisabile Abraham Moletge
Kitsch. L’art du bonheyrMaison mame, Paris 1971; trad. it.Kitsch. L’arte della felicita con una
introduzione di A. Mendini, Officina Edizioni, Roma 1979.

3% G. Dorfles, |l Kitsch. Antonogia del cattivo gustoontributi di J. McHale, K. Pawer, L. Giesz, L.
H. Eisner, U. Volli, V. Gregotti e ACelebonové, saggi di H. Broch, C. Greenberg, Mazzotta, Milano
1968. In questa occasione e stata utilizzata la quinta ediziori®@@@lcomprendente ulremessa
alla quinta edizionescritta nel settembre del '90 che, da una parte storicipzahklema del kitsch al
periodo in cui il volume «fece la sua prima apparizionexatied riesamina questicatrice estetica

nel panorama artistico degli anni '70-'90 del xx secolo. (p. 23).
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Ai libri, ai saggi teorici e alle manovre critiche che Desforganizza tra la seconda meta
degli anni Sessanta e i primi albori degli anni Settanta, bisaggiangere, inoltre, una vasta
attivita di militanza critica (e teorica) che Dorfles corglaccon alcuncompagni di strada-

per riflettere, chiaramente, sullo stato delle cose dell’arte e deileta.

Una serie di mostre — quasi a disegnare con sicurezza ed entugiganorama estetico che
si va formulando — rappresentano (e tratteggiano con efficacialti,dle linee di fuga
artistiche, teoriche e critiche militanti del momento.

Tendenze confrontaterganizzata da Alberto Boatto e Filiberto Menna negli spaza dell
Galleria Il Centro tra il gennaio e il febbraio del 1966 (dediate ricerche dellduova
figurazione e dellArte visual@ indica, assieme &o spazio dellimmagineil punto di
partenza di una sfilata artistica e critica atta ad zrele e verificare 'ambiente dell’arte, la
sua attualita. E proprio cdro spazio dellimmaginee cioél'immagine che si fa spazio e si
estende nell’ambiente in cui viene collocatahe si svolge a Foligno nelle sale rinascimentali
di Palazzo Trinci dal 2 luglio al primo ottobre 1887—, si assiste ad una delle grandi
esposizioni d’arte contemporanea degli anni Sessanta che sdgtiaaarente, I'epoca. Per
far misurare agevolmente gli artisti con lo spazio circostanper tratteggiare il panorama
contemporaneo dell’arte, il comitato organizzatore — formatdmeno Alfieri, Giuseppe
Marchiori, Giorgio De Marchis, Gino Marotta, Stefano Ponti, Lanfranco e hadiadi — e la
schiera di critici e storici dell'arte chiamati a dirigdioccasion&® invita ogni artist¥® a
realizzareambienti plastico-spaziak anziché ad esporre singole opere di scultura e di pittura

— per individuare, proprio in questo tema di ricerca legatinsi#illazione ambientajeun

0710 Spazio delllmmagineat. della mostra tenuta a Foligno, presso Palazzo Tricin2, ldailio al

primo ottobre 1967, con interventi di Apollonio, Argan, Calvesi, Gelaa Marchis, Dorfles, Finch,
Kultermann, Marchiori, Vinca Masini, Alfieri edizioni d'arte, Venezia 1967.

308 Umbro Apollonio, Giulio Carlo Argan, Palma Bucarelli, Mauriziolesi, Germano Celant,
Giorgio de Marchis, Gillo Dorfles, Christopher Finch, Udo Kuihann, Giuseppe Marchiori e Lara
Vinca Masini.

309 L'esposizione ospitd opere, costituite da ambienti plasfia@iali — destinate, pertanto, ad essere
smontate con la fine della mostra — realizzate da grandiiattinvito speciale a Lucio Fontana ed
Ettore Colla. E poi, Getulio Alviani, Alberto Biasi, Agostinoalumi, Enrico Castellani, Mario
Ceroli, Luciano Fabro, Tano Festa, Piero Gilardi, Gino Marottae&liMattiacci, Romano Notari,
Pino Pascali, Michelangelo Pistoletto, Paolo Scheggi, il Grugfid (Antonio Barrese, Alfonso
Grassi, Gianfranco Laminarca, Alberto Marangoni), il Gruppo ENAlberto Biasi, Ennio Chiggio,
Toni Costa, Edoardo Landi, Manfredo Massironi), il Gruppo T {@&Boriani, Gianni Colombo,

Gabriele de Vecchi).
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punto focale della situazionattuale dopo il declino e I'esaurimento dell'esperienza
informale.

Ad Amalfi, poi, nel '68, in occasione dellRA3 organizzata dal Centro Studi Colautti di
Salerno, nei giorni quattro, cinque e sei di ottobre, «l'arte poveezidai povere, la critica
repressiva, la profezia di una societa estetica» [si legtge aquedrta di copertina del catalogo
che elogia ed echeggia (finanche per omonimia) il titolo di ul [gubblicato da Filiberto
Menna nello stesso anfi] sono i temi centrali che, assieme all'<impoverimento delle
tecniche e delle immagini, il riscatto di un sotterraneo filotesriologico, un deciso
allargamento dell'iconografia attingendo a zone inaccessibiipézio inconscio, un giocare
con le proprie emozioni e con il proprio essere», segnano «la direfiiom&cia» di queste
nuove esperienze artistichrte povera piu azioni povekeil titolo scelto da Germano Celant
per questa sterzata artistica — divisa in due sezioni che tenddmua@are il “dentro” (gli
Arsenali dove € allestita la mostra) e il “fuori” (la piazza, irende alture dove si svolgono in
prevalenza le azioni poveré}s ha suggerito tempestivamente Angelo Trimarco — che
riunisce sotto uno stesso cielo, quello della Costiera amalfitanasentaglio di critici e
studiosi. Giovanni Maria Accame, Giuseppe Bartolucci, Vittorio BoaRmetro Bonfiglioli,
Achille Bonito Oliva, Gillo Dorfles che legge le «operazioni “poveréungo filamenti
discorsivi «che si riallacciano in pieno a quelle operazioni invenéaportate alla loro
massima purezza ed efficacia dal buddismo Zénkiero Gilardi, Henry Martin, Filiberto

Menna, Daniela Palazzoli, Concetto Pozzati, Angelo Trimarco e Tommaso Trini

319 MennaProfezia di una societa estetidaerici, Roma 1968.

3L A, Trimarco,Uno spazio vitale, precario e instahilm Arte povera pill azioni povereat. della
mostra tenuta ad Amalfi, Rumma Editore, Salerno 1969, p. 97. Delkpstesore si veda, inoltre,
Napoli. Un racconto d'arte. 1954/200&ditori Riuniti, Roma 2002 e, particolarmente, il capitolo
Amalfi. La Rassegna di pittura. 1966-196&. 53-59. E, per un maggiore approfondimento sulle
vicende artistiche amalfitane e sulle manovre culturabalerno, si veda S. Zuliani, a cura da
costruzione del Nuovo. Slaerno 1966/1976. Documenti Immagini Testimgniatzelella mostra
tenuta a Salerno, presso gli spazi della Fondazione Filidddona — Centro Studi di Arte
Contemporanea, dal 21 dicembre 2004 al 23 gennaio 2005, con testi di P. ApoRarilR A.
Boatto, A. Bonito Oliva, M. Carotenuto, B. Cirillo, A. Demma, G. @i M. G. Laurenzi, L.
Mango, M. Martone, S. Sinisi, F. Tozza, A. Trimarco, G. Zorio &8iani della quale si ricorda,
inoltre, il saggidLe rassegne di pittura di Amalfi 1966-196p. 23-26.

%2 G. Dorfles, Gli incontri di Amalfi in in Arte povera piu azioni poverecit., p. 73. «Un
ammonimento dunque e una lezione puo venire dalle piacevoli e appesgjimmaate amalfitane»,

suggerisce, infine Dorfles, evidenziando, con cautela, alcuni dubbeiito alle etichette artistiche:
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E ancora nel 1968, poco distante dai fatti di Amalfi, a Salerno,cpieidere la sfilata
sessantottina, Angelo Trimarco organi&gognizione cinqyeuna serie di mostre, cinque
precisamente — anche queste volute dal Centro Studi Colautti —, Nea d&esign e quattro
presso la Galleria Einaudi 691, al numero 17 di via Scuola Ele&icaatta di cinque
appuntamentir{cognizioni del contemporaneo appunto) dedicati a ad Agostino Bonalumi,
Marcolino Gandini, Aldo Mondino, Gianni Ruffi e Gilberto Zorio. Ognuno presenta
rispettivamente, da Achille Bonito Oliva, Maurizio Fagiolo, Gemm&elant, Renato Barilli e
Alberto Boatto.

Infine, per circoscrivere questo perimetro legato tanto allgareato alla critica militante, dal
cinque luglio al 28 agosto 1969, Gillo Dorfles organizza con Luciano Maeué&dliberto
Menna, per l'ottava edizione della Biennale d’Arte Contemporanedadi Benedetto del
Tronto®™® Al di la della pittura Un evento, tenuto presso il Palazzo Scolastico Gabrielli,
diviso in quattro sezioni generali Esperienze artistiche al di la della pittyr&€inema

Indipendentglnternazionale del Multipl@ Nuove Esperienze Sondte— e tre sottosezioni —

«1) non conviene ai critici applicare etichette — per quanto aaeseecstimolanti — a un gruppo troppo
eterogeneo di artisti; 2) non conviene agli artisti sforzdrscreare soltanto in funzione di tali
etichette». (p. 75).

313 «L'VIIl Biennale d’Arte era supportata dal Convegno-dibattiemutosi il 6 luglio 1969, sul tema
Nuove esperienze creative al di la della pittura, pee fapunto sulla produzione artistica piu
innovativa del momento, caratterizzata da un’arte 'situaziomaensibilistica’, praticata da operatori
che si rifacevano a processualitd manuali e artigianali con I'utilizawatkriali poveri, e da altri che si
servivano di quelli industriali e di mezzi tecnologici evol\ipresero parte Gillo Dorfles (in qualita
di coordinatore), Achille Bonito Oliva, Germano Celant, VittoBelmetti, Filiberto Menna, Bruno
Munari, Lamberto Pignotti, Tommaso Trini. Intervennero gli arkshilio Prini, Gino Marotta, Ugo
La Pietra, Pier Paolo Calzolari e il poeta visivo Lamb@&ignotti. In sala, tra il pubblico, erano
presenti quasi tutti gli artisti espositori, i criticieltie Restany, Bruno D’Amore e Angelo Trimarco,
galleristi e intellettuali». (L. MarcucciDescrizione delle sezignin Al di la della pittura. VI
Biennale d'Arte Contemporane@d Rom interattivo della Mediateca delle Marche, 2007, s.p.)

314 Alle quattro sezioni parteciparono, rispettivamente: C. Alf@goAlviani, P. P. Calzolari, M.
Ceroli, B. Contenotte, G. De Vecchi, J. Kunellis, U. La Pietra, @adia, E. Mattiacci, M. Merz, A.
Mondino, M. Nanni, M. Nannucci, U. Nespolo, F. Panseca, L. Patell®inélli e G. Pisani. Per la
seconda sezione dedicata al cinema indipendente, G. Baruchdlkprfardi, B. Munari-M. Piccardo,
L. Patella e G. Turi. Per la terza sezione, M. Adrian, wiafi, F. Arman, J. Beuys, M. Bill, E.
Carmi, G. Colombo, F. Costalonga, L. Del Pezzo, H. Distel, A. Dudrt&erstner, H. J. Glattfelder,
E. Mari, F. Mauri, Ch. Mergert, B. Munari, E. Paolozzi, G. F. RisS¢heggi, N. Schoffer, R. Smith,
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Azioni sul paesaggicollegate allaEsperienze artisticheConcerto-improvvisazioni&egato
alla sezione sonora, infinédizioni d’Art€™® — che riunisce, in un’unica latitudine, le
differenti esperienze dell'arte del momento e, piu precisanasotto il segno organizzativo
di Dorfles, i due aspetti cruciali del periodartificiale e naturale nelle ultime correnti
artistiche audio-visiv&®,

E, a disegnare un resoconto definitivo sulle tracce artistidrestetiche degli anni Sessanta,
sulle vaporizzazionb centralizzazioni dell'icha suggerito Baudelaire nei swiari intimi**’

— ricordati, poi, da Filiberto Menna in un libro del 19IZ§,linea analitica dell'arte moderna
che disegna efficacemente uno dei percorsi artistici e tedeicperiodo —,Vitalita del
negativo nell’arte italiana 1960/786 titolo che trova suggerimento dalla lettura di Blanchot e
che si chiude con la visione del filvisione del negativali Michele Gandift® — curata da

Achille Bonito Oliv&™® negli spazi del Palazzo delle Esposizioni di Roma, segnt, cer

J. R. Soto, V. Vasarely e K. V. Vinci. Mentre, per l'ulirezione, dedicata, appunto, alle esperienze
sonore, S. Boguslaw, G. Chiari, V. Gelmetti e P. Grossi.

315 «Su una serie di ‘tavoli’, posti lungo un grande corridoio del Paldefi@sposizione, potevano
essere consultate le pubblicazioni sulle neo-avanguardii@eterici sull’arte contemporanea». (L.
Marcucci,Descrizione delle seziqrgit., s.p.).

316 G. Dorfles, Artificiale e naturale nelle ultime correnti artistiche audiisive in Al di 1a della
pittura, in Al di la della pittura. VIII Biennale d’Arte Contemporanezat. della mostra tenuta a San
Benedetto del Tronto, presso il Palazzo Scolastico Gabridlh, ldglio al 28 agosto 1969, Centro Di,
Firenze 1969, s.p. [ll catalogo e tutti i documenti inerenti la r@AGEINO stati risistemati, poi, dalla
Mediateca delle Marche un Cd-Rom interattivo (citato nelle note 189 e 191) «naidegge nella
presentazione, «dal desiderio di rivisitare una propositiva estafione (...) e il clima culturale di
allora, da cui sono derivate certe esperienze delle gioesm@rgzioni. In quel periodo, infatti, dalla
specificitd legata ai canoni tradizionali si approdavaibaitlazione dei linguaggi, a una nuova
creativita caratterizzata da lavori piu concettuali, pentdivi e interattivi, eseguiti con materiali
eterogenei e procedimenti inusuali, spesso relazionati allo spppisites e a quello reale»].

317 Ch. BaudelaireJournaux intimesavertissments et notes par J. Crepet, Mercure de Frame, Pa
1938; trad. itDiari intimi, a cura di L. Zatto, Dall'Oglio, Milano 1952.

38 La proiezione del film, avvenuta il giorno 11 novembre 1971, hampexthe la prima serata
pubblica organizzata dagli Incontri Internazionali d'Arte al Palazzerhav

39 In sequito aVitalita del negativp Palma Bucarello, storica dell'arte e direttrice deHalleria
Nazionale d’Arte Moderna (il principale museo italiano tra quigiicati all’arte contemporanea),
«affido ad Achille Bonito Oliva la cura della partecipazionedted allaSeptiemme Biennale de Paris.
Manifestation Biennale et Internationale de Jeunes Artigteguesti chiese di essere affiancato

dall'Organizzazione degli Incontri d'Arte. Dopo poco di un mese dedegna parigina, Bonito Oliva
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I'epilogo della questione e, contemporaneamentgruppo di continuitée I'apertura a nuovi
orizzonti discorsivi in cui istituzione pubblica e iniziativa privat@alogano assieme per
creare un nuovo (strategico) tipo di racconto ad arte. Argan, BoattesGCdorfles, Menna
e Viviani; anche in questo caso, tra i critici invitati, non mancanoyaaente, alcune delle
personalita piu significative. E proprio in questa occasione, mentr¢oBoliva fa i doveri di
casa presentando un progetto (e un prospetto critico) legato tantodd ohla vita quanto
alle manovre stilistico-ideologiche dell’attualita, agippiese aiprovos(che ritorneranno in
un suo libro, Il territorio magica, del 19715%° Dorfles, lontano da ogni forma dblere
storicizzante abbozza le linee generali di un ambiente artistico — e di alcemeragioni —
legato, essenzialmente a «due tendenze: quella ottico-cinetomannesiista e quella
neofigurativa-popartistica». Dueorrenti, suggerisce ancora Dorfles tracciando un bilancio
Sui processi artistici che si dispiegano tra la fine dewgli €inquanta e tutti gli anni Sessanta
del XX secolo, «“sentite” e necessarie: la prima, perdpéendeva e chiariva alcune
fondamentali esperienze dei costruttivisti russo-tedeschi e deiretistic svizzeri,
innestandovi le piu aggiornate ricerche psicologico-percettivistorenute nel frattempo di
moda; la seconda perché, cercando di “fissare il transeunte”, diffigstualizzare I'oggetto
d'uso”, di mitizzare le “nuove iconi” e di demistificare la “jualdlture”, riscattava tutto un
settore della produzione corrente la cui efficacia iconica nostata ancora sfruttata a pieno
e neppure capita dalla maggior parte dei critici e, oltetatintinuava quella “glorificazione
delloggetto” gia iniziata in maniera spesso troppo “letterarddi surrealisti post-

bretonianis?Z.

ne ripropose gli artisti in mostre della durata di un solongioche si sono succedute quasi senza
intervalli dal 25 novembre al 18 dicembre del 1971 e con le quale @revio l'attivita degli Incontri
Internazionali d'Arte a Palazzo Taverna. Questa genergdsiemni della durata di un solo giorno,
inaugurato nel maggio del 1968 da Plinio De Martiis nella Gallegialartaruga a Roma con la
rassegnall teatro delle mostre rimase per diverso tempo una consuetudine degli incontri
Internazionali d'Arte». D. LancionNote sull'amicizia e gli affettin L. lamurri, S. Spinazze, a cura
di, L'arte delle donne nell'ltalia del Novecentdeltemi, Roma 2001, pp. 212-213. (Il volume
raccoglie saggi, testimonianze e ricostruzioni storiche di dhtiBoglio, J. Nigro Covre, O. Mocellin,

E. De Cecco, D. Lancioni, C. Ricciardi, C. Salaris, V. Woolf, L. ¢aci, S. Bordini, E. Marisaldi, L.
Lambri, L. Moro, Dadamaino, Marinetti, Toderi, Balla).

320 A, Bonito Oliva,ll territorio magico. Comportamenti alternativi dell'art€entro Di, Firenze 1971.

%1 G. Dorfles,Un decennio artistico in Italiain A. Bonito Oliva, a cura diVitalita del negativo

nell'arte italiana 1960/70cat. della mostra organizzata a Roma, presso il PalazeokEigosizioni,
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10. Vitalita del negativosegna, tuttavia, anche una nuova stagione (strategia) di recditre
attivita critiche — una nuova tattica d’informazione e comunicazemike e veloce — che
ripercorre l'arte, le arti visive in generale e il teataniulando un sentiero allestitivo legato
all'installazione e all'azione che, proprio tra la fine deghiaSessanta del Novecento e lungo
tutto il corso dei Settanta, si fa sempre piu solida e centalkeme ai processi della
videoarte, deVideotapee, naturalmente, alle coeve esperienze concettuali, ai nomi sdvrani
Morris, LeWitt e i suoiParagraphs on Conceptual Aapparsi su «Artforum» nel giugno del
'67, di Kosuth e alle sue teorie sparse raccolte, a guerra,fimdl volume — [quindicesimo
d’'una collana (diretta da Celant per costa & nolan)]’atte dopo la filosofia. Il significato
dell’arte concettual&?.

Gli Incontri Internazionali d’Arte e il Palazzo Taverna — enilr quale si organizzano e
consumano eventi e dibattiti — rappresentano (e rappresenteranno @é&arcit degli anni
Settanta), cosi, il territorio privilegiato nel quale intavolditeattiti e disporre le nuove linee
della critica d’arte. E proprio alla critica che & dedicatl, marzo del '72, un inventario
riflessivo — curato da Bonito Oliva €ritica in atto. Rassegna internazionale della critica
d’arte, durante il quale — traernissagee finissage convivialita e divertimento — ventidue
critici hanno esposto, quasi consecutivamente, per ventidue seraiey kedrie, proposte,
preferenze, scelte, analisi.

Dalla funzione e difficolta della criticeesposta da Argan in apertura delle serate, per
attraversare, poi, le relazioni di Boatto e Caramel, Diacon€etant che presenta
I"Information documentation archivesto a Genova nel giugno del '70 per «funzionare come
servizio di informazione e di documentazione sullarte e sull'setthra»>>. Barilli che
ripercorre iltrattamento caldo di una teoria del fredgwoposta, nel ‘64, da McLuhan. Gli
interventi, legati, grossomodo (e ognuno a suo modo), alle nuove problematicheedell

concettuale e minimal: Volpi, Faggiolo, Gatt, Rubiu, Menna, Calvesi, Palazzoli, asomire

dal novembre 1970 al gennaio 1971, contributi critici di G. C. ArganBdatto, M. Calvesi, G,
Dorfles appunto, F. Menna, C. Viviani, Centro Di Edizioni, Firenze 1970, s.p.

322 ], Kosuth,L'arte dopo la filosofia. Il significato dell'arte concettuakead. it., costa & nolan,
Genova 1987.

323 G. Celant,Information documentation archivem Critica in atto Rassegna Internazionale della
Critica d'Arte tenuta a Roma, negli spazi di Palazzoeilrea, dal 6 al 30 marzo 1972, a cura di A.
Bonito Oliva e coordinamento di B. Cora, Quaderni/2 - Quaderno aegintri Internazionali d’Arte,
Roma 1973, p. 49
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Fossati, Trini e Millet, Poinsot. Pluchard e Claura, Honneff ecpecludere, lo stesso Bonito
Oliva conLa citazione deviataTeorie, proposte, scelte e analisi. Preferenze, si diceva. E
proprio allapreferenzaall’azione e allanalisi proaireticaappunto, quasi a creare un rapporto
di dialogo con i nuovstrumenti criticie con le nuove metodologie — e di certo a fare il punto
di una nuova situazione artistica che batte, appunto, bandiera concetiDaléles, dal canto
suo, propone, nel 1973, un nuovo lavoro dbel significato alle sceltetesse una trama
teorica legata, naturalmente, alla «nostra esperienza gircaiy, € cioé «ad una ricerca di
significati basata prima di tutto sulle nostre (o altrui) @refize, un tentativo di identificare
gli aspetti semantici che siano legati ad un fattore prefidenze quindi strettamente
condizionati dalle motivazioni e dagli impulsi, dalle aspettaziordale decisioni della
preferenza¥*. A segnare questo nuovo scenario della critica I'analisi ptairsi fa, per
Dorfles, terminologia e viatico per «sottolineare quanto s@ortante oggi tener conto delle
preferenze del singolo, e della ragione di queste preferanzgeysol giungere ad un giudizio
eguanime circa la situazione etico-estetico-antropologica de#ira civilta; e quanto possa
essere importante per il nostro futuro riescire ad indirizzaren-a coartare — le possibili e
tendenziali preferenze dell’luomts

Dal significato alle sceltali Dorfles (1973)La linea analitica dell’arte moderndi Menna
(1975), segnano e disegnano, in ltalia, da punti di vista persopediairetici ha insegnato,
appunto, Dorfles —, differenti ma non divergenti, la stagione (crititdogca) degli anni
Settanta.

Cosi, mentre ldinea analiticatraccia un filo su quelle esperienze artistiche in cui $tati
«assume un atteggiamento analitico», appunto, e cioe «sposta i meatdial piano
immediatamente espressivo o0 rappresentativo a un piano riflessoradjrte metalinguistico,
impegnandosi in un discorso sull'arte nel momento stesso in cui factamente artés’
D’altro canto, Dorfles, avanza un discorso dedicato @iteiresi e allaproairologia (della
guale disegna una storia), gfieevisionee allacasualita ad un bilancio sui territori simbolici
dell’arte ottico-cinetica, programmata e gestuale, anaézzame azioni «simboliche del
tempox», e a quelle della Land Art e dell’Arte Povera commdide «proairetiche temporali»,
all’Arte concettuale e ai suoi divergieneri Proponendo, infine, il tempola( durata
temporal¢ e, ancora una volta, dbsolescenza il consumo— dell’arte e della critica

(anch’essa, del restm divenirecome suggerisce Dorfles in un testo del ¥ djvenire della

34 G. Dorfles,Dal significato alle scelteEinaudi, Torino 1973, p. 15.
35 G. Dorfles,Dal significato alle sceltecit., p. 17.

3% F, Mennal a linea analitica dell’arte modernait., p. 4.
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critica) —, come «costanti proairetiche». Proairetismoche rappresenta, ora, per 'autore, il
mondo dellasceltg dellapreferenza criticauna «preferenza che é indiscutibilmente, legata
all’'asimmetria». E proprio I'asimmetria, caratterizza, perfles, a partire dagli anni Settanta
del Novecento, i nuovi scenari dell’arte e della critica. Aseatrico €, in questo modo, la
nuova parola dordine alla quale il critico (e lartista, suo pagno di strada) dovra
rapportarsi per concepire, messo di fronte ad una «“sceltdugaventi [...] la preminenza,
la “migliorita”, di uno rispetto all’altro5".

E ripercorrendo, in conclusione, i suéppunti sullo Zen e sulle qualitd comunicatiie
Dorfles — il critico e lartista insieme — individua nelimmetricoe nel disequilibrio
necessario della sceltgli spazi d’azione — psichici e fisici — del contemporaneo ipotizzando
una vera e propriegEta delllAsimmetricp ovvero «una netta preferenza» per questo
atteggiamentoknon solo nei settori architettonici e artistici in genere, ,nadlargando la
visione ad un sentiero di matrice socio-antropologica, «in molkitaftitori»>2° della civilta

Una civilta la cuicondition alcuni studiosi — Lyotaréh primis —, si preparano a ridefinire

comepostmoderne

%7 G. Dorfles,Dal significato alle sceltecit., p. 60, p. 62, p. 82, p. 73 e p. 25.

38 G. Dorfles, Appunti sullo Zen e sulle sue qualita comunicatingimbolo comunicazione consumo
cit., p. 223ss.

39 G. Dorfles,Dal significato alle sceltecit., p. 26 e p. 215.
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lll. La postmodernitae il ritorno alla pittura

1. | territori esauritf*° del concettuale, il minimalismo -ahtiforme lestrutture primarie—,
l'esperienza del Graffitisnid', il ritorno del decorativoe i territori del magicd>? le
declinazioni del postmoderno e i lineamenti nhellticulturalismg la fine dell’avanguardia®
e le spinte teoriche verso la post-avanguardia («il dibatiitderno/Postmoderng®**. E poi,
ancora, il ritorno alla pittura, anzi, gittorico — i Nuovi nuovj la transavanguardia in
particolare, e le sue diramazioni internazionali —, ma anchpdiéenza dellgittura analitica
e dell’Astrazione poveral manierismee il neobaroccoil digitale e le sue varie coniugazioni
attraversate dagli artistiNeo-geo (Neo Geometric Conceptualigme dalla galleria
International With Monumentla Commody-arte la Grande Decorazionei nuovi metodi
adottati dalla critica e i dibattiti sullmadeguatezzenetodologiche. L’arte, ancora, vista da
una angolazione piu ampia, congemunicazionemessaggio(o massaggioha suggerito
McLuhan)* e come costruzione e decostruzionérdjuaggioappunto. Attorno a questi fili
di non facile lettura — di ampio raggio d’'azione e in contraddiziondotg a volte — si
dispiega un nuovo scenario critico-metodologico dentro il quale Dopitepone nuove
letturemultidisciplinari e multiculturali (d'impostazione estetologica, socio-antropologica ma
anche, via via, strutturalista, sociologica e linguistica — prendenti@vif, misure di
sicurezza da improwvvisi “furori disciplinari” o da mode e tendenze che desiderarmmorsi,

336

senza misurarsi sulle “cose)’” tese a rivendicare, di volta in volta, I'importanza d’'un

330 A, Trimarco,Confluenze. Arte e critica di fine seco®uerini Studio, Milano 1990.

%L F. Alinovi, Arte di Frontiera. New York Graffiticat. della mostra tenuta a Bologna presso la
Galleria Comunale d’Arte moderna, marzo-aprile 1984, Mazzotta, Milano 1984.

%32 R. Barilli, Una mappa per gli Anni Ottantdan Anniottanta cat. delle mostre tenute a Bologna
(Galleria Comunale d’Arte Moderna), Imola (Chiostro di San DonmniRavenna (Chiostro della
Loggetta Lombardesca e Biblioteca Classense), Rimini (ICaisteondo, Palazzina Mostre, Chiesa di
Santa Maria ad Nives), dal 4 luglio al 30 settembre 1985, Mazzotta, Milano 1985s.p. 21s

33 C. Brandi,La fine dell’avanguardia e I'arte d’oggiEdizioni Della Meridiana, Milano 1952; ora, a
cura e con un saggio introduttivo di P. D’Angelo, Quodlibet, Macerata 2008.

334 A, Trimarco,Confluenzecit., p. 36.

335 M. McLuhan, Q. FioreMedium is the Massag8antam Books, New York-London-Toronto 1976;
trad. it.,Il Medium é il Messaggio. Un inventario di effeEeltrinelli, Milano 1968.

336 A. Colonnetti, intervento senza titolo, in G. Dorfléste e comunicazione. Comunicazione e

struttura nell’analisi di alcuni linguaggi artistici. Corso di esta 1969-70 La Triennale di Milano —
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processo cosciente — e coscienzioso — in gradioddiare, per I'arte e per la critica, strade
alternative di comprensione e di azione.

Se da una parte, la situazione concettuale ridisegna con prepgliesuzditi d’appartenenza
dell'arte e della critica, promuovendo uwaffreddamento logico della creativité grado di
generare un’arte che si fa essa stessa principio criticoegsmereativo e teorico insiefie
(sottraendo cosi alla critica la propria autonomia linguisticajJe t recesso
dell'interpretazion&® daltro canto, porta, nei sentieri del giudizio e della valutaziane,
inevitabile autoanalisiin grado di ridefinire gli statuti interni del propriaolo e le proprie
potenzialita linguistiche in un nuovo ambiente discorsivo legato, questm panto di vista
internazionale, aNeo-espressionism(@lla cosiddettacattiva pitturadei Neuen Wilde) al
Graffitismoe laPattern painting Ad un’esigenza generale, infine, in cui parola d’'ordine, per
ognuno, e iritorno alla pittura, alla superficie e al colore, ma anche, e sopratirittonare

a dipingere allacornice del linguaggio

Di queste linee elaborative e di questi nuovi cordoni riflessivi,ahv@gno progettato a
Montecatini Terme da Egidio Mucci e Pier Luigi Tazzi segrexto, sul finire degli anni
Settanta, il punto iniziale di un discorso riflessivo teso ad irgaree rielaborare i materiali,
le manovre, gli stratagemmi del mondo della critica e dellaatatell'arte per rintracciare
tramite nuove misure critiche e nuovi ambiti di lettura dedf'dgemiotici in prima linea),
forme di riscatto e nuove identita teorica.

Ora, mentre i critici cambiano «il proprio ruolo e, non solo»ekiro «il campo d'indagine,
ma cominciano «ad avvalersi», appunto, «di strumenti “altri’»piv@gno di Montecatini —

conosciuto, nell'ambito familiare della critica e della teotian il sintagmaCritica O*%° —

Design Museum, Electa, Milano 2009, s.p. (Il testo & apparso peainta polta come dispensa
universitaria per le edizioni La Goliardica, Milano 1970).

%7 Per tale questione si vedano almeno, J. Koduérte dopo la filosofia. Il significato dell'arte
concettualetrad. it., costa & nolan, Genova 1987 (il volume racchiude unadieségygi apparsi tra il
1969 e il 1987); F. Menn&.a linea analitica dell'arte modernait.; 1d., Critica della critica cit.; A.
Trimarco,ll presente dell'artecit.

338 Cfr. S. SontagAgainst Interpretation Straus & Giroux Inc., New York 1961; trad. i€ontro
I'interpretazione Mondadori, Milano 1967.

339 «ll sintagma “Critica O”», si legge nelRremessalla pubblicazione degli Atti, «era suscettibile di
letture diverse: una era quella offerta dal livello pitrfalizzato equivalente al significato mlimero
zerodi una pubblicazione periodica; se il grafema O mantenewgnifisato di numero, si instaurava

anche un secondo livello di letturagilado zerodella critica; se invece il grafema O era riferitla al
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apre le danze ad un incontro internazionale detgli generali della criticaper mettere a
confronto «metodologie, discipline e atteggiamenti operativi diveosi alla base comune il
fenomeno arte, inteso in un senso piu allargato, rispetto ai terooiae@gni precedenti: arte
come comunicazione e come linguagdf8»Lo spettro metodologicalentro il quale si fa
spazio il Convegno, nasce, difatti, «nella prospettiva di costruiresananda forma di
manifestazione culturale legata alle arti visive» che nonesiegpta soltanto «come momento
esibitorio» dell'arte, ma anche «di riflessione critica eiatirca, andando cosi ad occupare
uno spazio lasciato vacante dalle grandi rassegne quali la Bietdin®enezia ed altre
simili»***. Della vasta gamma di argomenti, i temi privilegiati damitato scientifico —
formato da Ammann, Argan, Barilli, Calvesi, Dorfles, Eco e Pigroper dispiegare le linee
generali del dibattito, si proiettano, naturalmente, verso «ureziaie prevalentemente
teorica’*? costituita, appunto, dalle metodologie, perché proprio I'aspetto metocimldg;
un mondo in trasformazione, €, secondo il comitato, quello da atBee¥sscansire per
tracciare un bilancio — seppur minimo — sulle recenti azioni @eseinti temi, individuati,
questi, in sei spazi d’'aziotfé

Jean-Christophe Ammann, Renato Barilli che si dichiara seguage dietodo, quello di

Heinrich Welfflin***, «organizzato in una serie di opposizioni bipofdfi»E poi Eugenio

vocale o, come congiunzione disgiuntiva (e tale lettura era pessip in italiano), il sintagma
assumeva il significato diitica o qualche altra cosa che la critica non era, o0 non lo era piu

30 E. Mucci, P. L. TazziTeoria e pratiche della critica d’arte. Atti del convegno domiecatinj
Feltrinelli, Milano 1979, p. 6.

%1E. Mucci, P. L. TazziPremessain Teoria e pratiche della critica d'arteit., p. 7.

342 E. Mucci, P. L. TazziPremessain Teoria e pratiche della critica d'arteit., p. 7.

343 La metodologia storica come indagine critidhconsumo sociale dell’arteArte e scienza della
cultura, Gli strumenti della critica d’arte: semiotica, linguisticagtorica Oltre la semiotica:
iconologia e campo simboliaLe pratiche trasgressive

34 Per tale questione si veda H. WolffliKunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der
Stilentwicklung in der neueren Kun#ugo Bruckmann Verlag, Minchen 1915; trad. @gncetti
fondamentali della storia dell’arte Longanesi & C., Milano 1984. Il libro attraversa,
fondamentalmente, I'arte rinascimentale e barocca, nelle cué dpetore riconosce caratteristiche
assimilabili a cinque coppie di concetti estetici: lineare / pittorico,réaige/ profondita, forma chiusa

/ forma aperta, molteplicita / unita, chiarezza / non-chiarezza.

%5 R. Barilli, Prima e dopo il 2000. La ricerca artistica 1970-2Q@=ltrinelli, Milano 2006, p. 19. La
linea bipolare organizzata da Barilli & stata ampiamente artalizzA. TrimarcoConfluenzecit., pp.
26-33.
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Battisti, Laszlo Beke, Achille Bonito Oliva che pubblica, proprio '8l il suoPasso dello
strabismd’®. E ancora, Bazon Brock, Maurizio Calvesi che elabora un’analisi
sull’Avanguardia di mas$&’, Germano Celant, José Cladders, Alfredo De Paz. Dorfles che
apre i lavori interrogandosi sulle possibilita di un eventulelizio assiologicoproprio
mentre da alle stampe un resoconto sbitaly art e un volume dedicato allbuone
manieré*® Umberto Eco, Maurizio Faggiolo dell’Arco, Vittorio Fagone. Jean-Fianc
Lyotard che delinea le caratteristiche peculiari dellaess@gostmoderna e il venir meno di
grandi narrazioni quali illuminismo, idealismo, marxismit. Il «consueto ottimismo
progettuale’*° messo in campo da Filiberto Menna. Ermanno Migliorini che indicadessi
critici come azioni illustrative, Catherine Millet, Paul Oydestimone della critica d’arte
inglese. Lamberto Pignotti, Pierre Restany, Angelo Trimaite s interroga sul ruolo
dell'iconologia (e come questo approccio sia legato ad un ragionamenva ahdi la della
semioticd. Sono alcuni dei trentasei protagonisti — su cinquantaqtratiro che hanno
partecipato attivamente ai lavori precisando, di volta in voltdpdne atteggiamenti atti a
ridefinire (e a ripristinare), appunto, le problematiche attuali dell’adtella critica.

Dalle teorie relative alla definizione e alle metodologie d’indagine crifjiea attraversare,
poi, le pratiche metodologiche e di lettura dei problemi emergenti nel sstelarte e
giungere, infine, al ruolo e alfenzioni del critico d’arteil Convegno ha tracciato — sul finire
degli anni Settanta del Novecento, appunto — il primo bilancio di un’agmeodulla
situazione attuale della critica d’arte e della teoria irogar— sul lorcsfiorire ha suggerito
rapidamente Angelo Trimart$ — che precede, di poco, lo scenario estetico degli anni
Ottanta.

346 A. Bonito Oliva,Passo dello strabismo. Sulle arfeltrinelli, Milano 1978.

37 M. Calvesi,Avanguardia di massdeltrinelli, Milano 1978.

38 G. Dorfles,La Body Art Fabbri, Milano 1978; Idl.e buone maniereMondatori, Milano 1978.

39 J. F. LyotardLa condition postmodernéditions de Minuit, Paris 1979; trad. iLa condizione
postmoderna. Rapporto sul sapgekeltrinelli, Milano 1979.

%0 M. R. De Rosa, F. Iracéuoghi e luoghi comuni nella recente critica d'arie «Op. cit. rivista
guadrimestrale di selezione della critica d'arte contempasaree 14, n. 43, sett. 1978, edizioni «il
centro», Napoli 1978, p. 31.

%1 Pur avendo dato la loro disponibilita, non hanno potuto partecipafe &gan, R. Arnheim, A.
Boatto, A. Cirici Pellicer, R. Cork, H. Damisch, P. Gorsen, K. HonmelLlorens, G. C. Politi, N.
Ponente, J-.L. Schefer, R. Stanislawski, T. Trini e R. A. Wollheim.

%2 «L'indifferenza dei linguaggi, la loro equivalenza, e lo sfioded teorico», ha avvertito difatti

Trimarco, «ho l'impressione che caratterizzino la linea dell@delle generazioni piu recenti. Almeno
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E proprio durante questo primo convegno della critica d’arte — al qeglesnel 1980, un
secondo incontro internazionalé— che Dorfles ribadisce, ancora una volta, «una premessa
fondamentale per ogni valutazione critica presente e futgpeella, cioé, d'una critica che
«muta col mutar dei tempi; non meno di come muta la stessa Bitielenziando inoltre che
la critica «muta, perché mutano non solo le funzioni, le leggedele, le intenzionalita poste
alla base dell’opera; ma soprattutto le modalita del rapporfmutrblico e arte, tra pubblico e
artisti»">*,

A guesto indispensabile preambolo — che richiama alla memorieke diedivenire dell’arte

e quelle del successivdivenire della critica— che sottolinea una naturale «instabilita e
precarieta del giudizio esteticB Dorfles addiziona, inoltre, un discorso cruciale sulla
necessita d’'un recupero del fattore intervallam/vero d’'un segmento riflessivo dedicato
all'intervallo e allapausa a spazi di meditazione in grado di «ristabilire e stagKraovoun
ruolo diverso alla nostra capacita percettivo-gustatiia»

«Si tratta», sottolinea Dorfles, «di auspicare il recuperméifacolta percettiva-interpretativa
andata perduta in seguito al verificarsi di recenti distorsionnastro modo di essere, di

percepire, di porci rispetto all'opera d’arte in genere e ad alcune opereidolpests’.

in Europa. In America, in certe aree evidentemente, l'insodgla decorazione, la lucentezza del
falso suggeriscono altre questioni e innescano rapporti divémsvitabile, la liaison con
I'architetturax». [A. TrimarcoDietro I'angolo c’é il postmodernn «Percorsi. Laboratorio bimestrale»,
a. 2, n. 2, Magazzino Cooperativa, Salerno 1981, p. 25 (il testo fadpietesezione dedicata agfiti

del | convegno di studi «Arte degli Anni '‘8@nuto a Salerno il 29 giugno 1980 presso I'Azienda
Autonoma di Soggiorno e Turismo. Con interventi di M. Costa, R. Melsleiina, M. Perniola, M.
Russo, A. Trimarco, H. Zabala)].

%3 E. Mucci, P. L. Tazzi, a cura di, pubblico dell'artg introduz. di G. C. Argan, Sansoni, Firenze
1982. (La pubblicazione comprende parte dédfi del Convegno Critica ,1svolto a Montecatini
Terme, dal 27 al 30 marzo 1980).

%4 G. Dorfles,E ancora possibile un giudizio assiologicaf® E. Mucci, P. L. TazziTeoria e pratica
della critica d'arte cit., p. 11.

%5 G. Dorfles,E ancora possibile un giudizio assiologicaf® E. Mucci, P. L. TazziTeoria e pratica
della critica d’arte cit., p. 13

%6 G. Dorfles,E ancora possibile un giudizio assiologicaf® E. Mucci, P. L. TazziTeoria e pratica
della critica d’arte cit., p. 14.

%7 G. Dorfles,E ancora possibile un giudizio assiologica? E. Mucci, P. L. TazziJeoria e pratica

della critica d’arte cit., p. 15-16.
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In un mondo sovraccarico di media tecnologicipérdisponibilita all’ascoltg di messaggi e
massaggisubliminali Dorfles propone, cosi, il recupero «d’un fattore isolagitepausa
esistentiva, di alone semantico, di fase intervallare traatpette opera d’arte, tra pubblico e
creazione». Un fattore da salvaguardare non solo in campo critewaanche in campo
creativo. «La zona di rispetto, la pausa, deve esistere ancheoirallepera. La cesura, la
sospensione, deve aver luogo anche all'interno della fase credtisamma, la pausa, €, ora,
per Dorfles, l'ingrediente, ifarmaco necessariftanto in ambiente critico quanto in quello
creativo) «a poter riottenere una equa possibilita valutativaraliqun ricupero del nostro
autentico giudizio assiologico che non sia piu basato soltanto soprataregtesnporaneo o

sopra un mero fattore di moda%

2. La pausa, l'intervallo, ibiaotnua del tempd™, la zona di rispettdra due periodi o tra
due spazi, tra I'opera il critico e il pubblico, sono, dunque, negli anan@tidel Novecento,
alcuni assunti teorici tracciati da Dorfles per analizzare,udapunto di vista socio-
antropologico (con alcune fugaci inclinazioni esistenzialisjidoescenario attuale dell’arte e
della critica. Cosi, seguendo proprio «una ricerca socio-antropaldgata all’arte» (legata
a scritti qualiSimbolo comunicazione consuymuovi riti, nuovi mitj Artificio e naturg Dal
significato alle sceltge Dorfles propone, per aprire il proprio spazio d’analisi degli anni
Ottanta — cosa accennata gia in un paragrafo Hethee manier®® dove appare, tra I'altro,
per la prima volta, una problematica dedicatéhalifor vacuicontrapposto, questo, dbrror
pleni - un nuovo lavoro riservato, questa volta, proprio all’intervallo, alla paesdiva e,
nel contempo, riflessiva.

ConL’Intervallo perdutq licenziato per i tipi dell’Einaudi nel 1980, Dorfles indica, dunque,
un fattore primario, undominanteche attraversa non solo i territori «della creazione iadist
ma addirittura di numerose condizioni di esistenza della nostra éfb@irtratta, appunto,

dello spazio di rispetttra due cosehe 'autore individua — per tracciare il proprio pensiero —

%8 G. Dorfles,E ancora possibile un giudizio assiologicaf® E. Mucci, P. L. TazziTeoria e pratica
della critica d’arte cit., p. 16 e p. 17.

359 per il concetto di diastema si vedano almeno Nicomaco di Gédasaale di ArmonicaV, 244,

in L. Zanoncellj La manualistica musicale grec&uerini e Associati, Milano 1990 (pp. 152-153); A.
Szabo,The beginnings of greek mathematios Reidel Publishing Company, Dordrecht 1978; F. R.
Levin, The Manual of Harmonics of Nichomacus the PythaggrBaanes Press, New York 1994.

%0 G. Dorfles,Le buone manierecit., pp.

%1 G. Dorfles,L'intervallo perdutq Einaudi, Torino 1980, p. 8.
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nel diastemain qualcosa, cioe, «che separa due eventi, due oggetti, due note (nellleaso de
musica). Un termine che serve a Dorfles per segnare «unazisnhe», quella del
contemporaneo, che si presenta, cadiastemica, o antidiastemica, di assenza intervallare
Situazione alla quale bisogmaagire per ritrovare una nuova misura d’indagine critica o,
guantomeno, una cintura di sicurezza in gradonaihdenken und ponder fliefella
contemporaneita.

«Si tratta», sottolinea Dorfles, «di recuperare la capacith meglio lacoscienzad’'una
capacita diastemigasi tratta di constatare come e perché in alcune manifestagocali sia
presente 0 assente questa costante-incostante cosi fondamenigiei peeazione e per ogni
equilibrio vitale. E si tratta anche di saper distinguere quancaniafenomeni artistici
sorgono 0 sono sorti per I'assenza o la rinnovata presenza di questo fattore intef¥allare
Ed & proprio I'intervallo — «snodo cruciale per I'arte e perritica»**® ha ricordato Trimarco
tracciando, inoltre, un ventaglio felice dell’attivita dorfeesh — a farsi, in questo momento,
sentiero di ricerca per passare attraverso le varie fortiséche, il loro accettare o declassare
un discorso legato alla pausa e alla sosta, all'interstialbietermezzo, alla fessura e alla
fenditura ad uno spazio vuoto in cui fermarsi e rigenerarsi psico-fisicanent
bioesteticamente.

Dalle prime linee d’azione sulle misure e dismisure deifor vacuie dellhorror pleni, per
guadare, con curaMalori spazio-temporali nel collage musicalde misure intervallari negli
spazi dell'architettura, «forma espressiva che piu d'ogni aétrehe per ovvie ragioni
pratiche, riflette la vera qualita esistentiva dell’'uofig»’Innen e I'Aussendi freudiana
memorid®, L'ipertrofia segnica dell'arte contemporaneBal concetto dBetweena quello

di ostranenieo di priem come fenomeni intervallari, mutuati dai formalisti russi e idagl
strutturalisti cecoslovacchi (Sklovskij e Mukasky in primis), alla Temporalita artistica e

temporalita demoniagaper attraversare, poi, la perdita e la riconquista dell’'intervael

%2 G. Dorfles,Lintervallo perdutq cit., p. 9.

33 A. Trimarco, L'angelo della critica in Gillo Dorfles, pubblicazione edita in occasione del
conferimento della cittadinanza onoraria di Paestum, MMMAC,idfisc1999, p. 15. Ora, con lo
stesso titolo, anche in Id.jarte e I'abitare, cit., pp. 48-51.

34 G. Dorfles,Lintervallo perdutq cit., p. 57.

%5 Ripresi dall'autore per sottolineare uno stato, quello deligattura, in cui il dentro e il fuori
«sono insiti, sono consustanziali alluomo come lo sono all’edificiorwitstdall’'uomo». Perché
I'architettura, per Dorfles, «di tutte le arti, € 'unicade dove la costruzione d’uno spazio interno e
d’'uno spazio esterno e parte costitutiva del suo stesso esseBoril€s,L'intervallo perdutq cit., p.
58).
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teatro, e concludere con un’analisi della fantascienza attealerguale indicare «una spia
della situazione di disagio in cui ci troviamo oggi, di fronte a uoaticua urgenza di
evasione nel fantastico e nell'irrazionale, e una altrettanto esigenza di ancoraggi alla
razionalita della scienza e della logit&»

L’intervallo, il vuoto e la pausa,liinene 'Aussensono, in questo modo, per Dorfles, anche
unanecessita fisiologicda riconquistare all'interno di una planetagartrofia segnicadi un
«colossale e ubiquitario “inquinamento immaginifico” cui la nostrailtai abbia mai
assistito$®”. Insomma, I'uomo, il critico, il teorico e I'artista, devono recuperara, un lasso
di tempo indispensabile a generare misure critiche e creapiaei &i distensione mentale,
ambienti di silenzio rigenerante.

Proprio a questo segmento estetologico dedicato all'intervalloitcaho della pausa e
dedicato, nel 1982, il quarto numero della rivista «Taide» — rivistapong il nome
dellomonima galleria, «animatrice a Salerno del dibattitostct-culturale negli anni
Settanta e Ottanta®. Un numero che Dorfles definisce chiamando a sé, tra I'altia,
schiera di artisti, undici precisametfte per delineare non solo un terreno felice in cui ritorna
il disegno teorico d'impostazione intervallare ma anche — seguerish@déeprogrammatiche
della galleria e della rivistd’ — una via dedicata aimateriale minimo- ossia allo schizzo,
I'abbozzo, il non-finito, I'embrionale, il magmatico» che, per Darflepud diventare la vera
matrice di qualcosa di piu»; non solo preambolo all’'o@erntica al prodotto finito, ma
anche, e soprattutto, componimento vivace, luogo di magma energeticotendalio in cui
rintracciare gli elementi pitl autentici dell’'opera e del pravedito artistico. «E, allora, in
guesto intervallo tra il momento ancora miocinetico del gesto eoqpelhderato della
costruzione che si cela — non sempre ma spesso —», suggerifies,Rdunica traccia di
guel tempuscolo o corpuscolo di nuovo, di genuino, di automatico, di cui noi stessi non

eravamo accorti, ma che costituisce l'unica autentica base d'pgsira successiva

3% G. Dorfles,Lintervallo perdutq cit., p. 149.

%7 G. Dorfles,Lintervallo perdutq cit., p. 18.

%8 Museo d’Arte Contemporanea Materiali Minimi di Paestwon interventi di A. D’Avossa, R.
D’Andria, G. Dorfles, S. Zuliani, MMMAC, Paestum s.d., p. 3.

%9 Gli artisti invitati sono Bertholin, Renato Boerio, GerardacrBla, Jeorge Eielson, Nino
Longobardi, Enrico Luzzi, Mimmo Paladino, Ico Parisi, Angelomiche, Ricola Salvatore e Irene
Schwartz.

379 Linee che sfoceranno e apriranno, nel 1993, grazie allo stesesDbesperienza del MMMAC.

Si veda, almeno, 'opuscoMuseo d’Arte Contemporanea Materiali Minimi di Paestuaih
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creazione¥ %, La pausa, I'intervallo e il materiale minimo (attraversatoest'ultimo, da un
punto di vista piu strettamente creativo) fanno anche da stradanimearicomparsa personale
di Dorfles — del critico e dell’'estetologo ormadiscutibili su un piano strettamente

accademico — alla pittura.

3. Gli anni Ottanta del Novecento segnano, cosi, per tutti, un ritoanpitlira, allgittura-
pittura, e, contemporaneamente, un mutamento nel mondo dell’arte e detla, atie ha
sofferto la scossa di nomi differenti e di differenti declinazioni teoriche.

«Dopo l'ascetismo, il puritanesimo concettuale, dopo [lintroversionee dedrifiche
assistiamo», ha rilevato Filiberto Menna durantePilmo convegno di studdedicato,
appunto, allarte degli anni '80Q «ad una ripresa dell'espressivita, del colore, della figurazione
e del racconto¥?

In questo nuovo ambiente la critica d’arte italiana propone rispost@nza ipotesi di lettura
che diventano, ben presto, assunti teorici da seguire o dai quali evadere.

Il caso diCarlo Maria Marian®”® posto da Renato Barilli nel 1975 preceduto, questo, dalla
linea programmatica deilNuovi Nuovi — proposta gia nel 1970 — che raccoglie,
intelligentemente, un campo molto ampio attori, segna, certo, ihcipit d’'un ritorno
all'ordine, alla fruibilita della pittura, allaoriginarieta di dechirichiana memoria — avvisa
Barilli riapprendo, appunto, dossier De Chirica ripercorrendo un romanzébdomero del

1929 (in cui il personaggio, Ebomero appunto,oaitjinale privilegia I'originario)®*™ —, a

31 G. Dorfles, a cura di] ritorno della pausan. monografico della rivista «Taide materiali minimi»,
a. 3, n. 4, sett.-dic. 1982, La Buona Stampa, Ercolano 1982, p. 3.

$72E, Menna, intervento senza titolo, in «Percorsi. Laboratorio bimestrale», a. 2itn.®2,13.

373 R. Barilli, a cura diCarlo Maria Mariani, cat. della mostra tenuta a Roma, presso lo studio d'arte
Cannaviello, nel maggio del 1975.

374 G. De ChiricoEbdomera(1929), Bompiani, Milano 1942. Riaprendo il dossier De Chirico, Barilli
propone — lavorando sulle coppie antitetiche di impostazione walfénia alle linee generali del
«neofuturismo, della «simultaneita» e della «conquista dello spazel tempo», dell'esplosione
«elettromagnetica» legata alialassia elettronicaun «contraccolpo», ovvero un «idolo alternativo»
che & proprio Giorgio De Chirico. «E De Chirico», avvisa Batitthe viene riciclato riciclato e di cui
rinasce il culto», perché De Chirico &, per Barilli, un «campitgigpostmoderno», un pensatore che
«diceva che non bisogna essere originali ma originari, valeeache occorre implodere verso le
origini, verso il passato, per farne un uso libero e combinaixecChirico», evidenzia ancora Barilli
nella sua rilettura, «rappresenta», ora, «questa diversa aw@mpostmoderno, cioé il recupero

vertiginoso del passato». (R. Bariliftorno alla galassia elettronigan R. Barilli, a cura dilncontro
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strumenti tradizionali e a forme citazionali disinvolte e libexperte ad unaipetizione
differente sottolinea ancora Barilli ricordando Deleuze (secondo cui «witidentita non
sono che simulate, prodotte come un effetto ottico, attraverso un gingogbondo che é
quello della differenza e della ripetizion&%)

«Oggi», avvisa Barilli in un testo appameeci anni dopanel 1980), quasi a rivendicare una
indicazione cronologicalello stato delle cose, «[...] si vuole ritrovare la qualit@godibilita,

la gratificazione di quello che si fa, senza affidarlo soltafito \alidita concettuale delle
scelte3’®. Certo,Dieci anni dopotra le linee deNuovi Nuovici sono anche alcuni giovani,
Ontani e Salvo, che, «per una certa timidezza nelle scelte, la paura di affrettare troppo la
promozione di casi giovani», informa Barilli con onesta inteld#, «non collocai in quella
mostras’’ e che oggi, invece, aprono e rappresentagittimamentela rassegna dedicata,
appunto, aiNuovi Nuovi Salvo, «pioniere in assoluto» e «‘protomartire” dell’attuale
situazione», assieme a Ontani, «suo degno compagno di véfitusano per Barilli le nuove
leve di una situazione artistica che ritorna, naturalmenterdiltie della pittura.

E rivolte all’ordine sono, nei primissimi anni Ottanta,Rétura Colta teorizzata da Italo
Mussa — e il 1982, stesso anno in cui Filiberto Menna avvia un’avventtoaadidedicata

alle «Figure. Teoria e critica dellart€% — per indicare una schiera di artisti rivolti al

con il postmodernoAtti del convegno — organizzato dalla Fondazione Istituto Grialrigare —
tenuto a Genova, il 27 novembre 1982, negli spazi di Palazzo SpinolaytMaktilano 1984, p.25ss.

Il Convegno — con interventi di R. Barilli, G. Bertolucci, E. Benuto, F. Bolelli, R. Bossaglia, M.
Ferraris, F. Irace, A. Mendini, P. Portoghesi e F. Sborgi — & stganizzato in occasione della
mostra,Una generazione postmoderrairata dallo stesso Barilli, Mazzotta, Milano 1982).

37> G. Deleuze,Différence et répétition Presses universitaires de France, Paris 1968; trad. it.
Differenza e ripetiziongl Mulino, Bologna 1972, p. 2.

37 R. Barilli, Dieci anni dopo. | Nuovi Nuoytat. della mostra tenuta a Bologna, presso la Galleria
d'Arte Moderna, il 15 marzo 1980, Grafis Edizioni, Bologna 1980, p. 3af@lago contiene saggi di

R. Barilli, F. Alinovi e R. Daolio).

877 R. Bairilli, Dieci anni dopgcit., p. 8.

378 R. Bairilli, Dieci anni dopocit., p. 9.

379 Unanalisi dettagliata sulla rivista quadrimestraleeda da Filiberto Menna, e sul suo apporto nel
mondo della critica e della teoria, & stata realizzata da BnZuRiviste d’arte e di teoria dell’arte nel
secondo Novecento. “Figure” e “Grafica” per esempim M. R. De Rosa, a cura dgianni Carlo

Sciolla. Storia e critica d’arte del Novecenta Citta del Sole, Napoli 2009 (aggiungi pp.).
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recupero di stimoli provenienti dal mondo dell’archeologia e dellaadtdcon inclinazioni
densamente metafisiche che evidenziano il compito primario disizgrquello di porsi come
abitatore del tempo(come testimonia, poi, la mostBhe new metaphysical drejit.

L’ Anacronismo(definito anchepittura della memorigmesso in campo da Maurizio Calvesi
nello stesso anno negli spazi della galleria «La TartarugBemia"2 e I'lpermanierismodi
ltalo Tommasorif® che ne segue ed evidenzia le impronte teoriche offrendo, tuttavia,
vocabolo piu stimolant&®. Flavio Caroli che, sempre nel 1982, propone — dopNuava
immaginé®® — I'etichetta delMagico Primarid®®. La Nuova Maniera Italianasuggerita da
Giuseppe Gatt’. La via delNuovo Futurisme- del ritorno all'ordine appunto — individuata
ancora da Barilff®. Sono tutte ipotesi e itinerari che — nei sentieri traccitila
postmodernita — disegnano mappe teoriche in una costellazione diedeatvvenimenti, di
pensieri e giochi linguistici. Giochi che tendono a ricostruireesoNine dellavanguardia — e
il dibattito & forte anche sulla reale o immaginiffice della modernitasull’eventuale scarto
tra Moderno e Postmoderno — ugaoriflessionesul mondo dell’arte e, soprattutto, sui
programmi della critica d’arte italiana ed internazionale.

Chiamato di volta in volta con nomi diversi, 'ambiente postmoderno radotta, uno stesso

cielo creativo e riflessivo, viaggi e ipotesi di lavoro che ragmobd — nel loro planare — i

%0, Mussa,La Pittura Colta cat. della mostra tenuta a Roma, presso la galleria Mohti98&; Id.,
La Pittura Colta De Luca Editore, Roma 1983.

1], Mussa,The new metaphysical dreawat. della mostra tenuta a New York / Washington, presso
la Jack Shainman Gallery, settembre 1986, De Luca Editore, Roma 1986.

%2 M. Calvesi,Anacronismgcat. della mostra tenuta a Roma, presso la galleria atarliga, Roma
1982; M. Calvesi, M. Vescovd;li anacronisti o pittori della memorjacat. della mostra tenuta ad
Alessandria, presso la galleria Vigato, 1983.

33|, Tommasoni|permanierismpGiancarlo Politi Editore, Milano 1985.

34 M. Calvesi, | TommasoniAnacronismo, Ipermanierismaon una nota di M. Vescovo, cat. della
mostra tenuta ad Anagni (Frosinone) negli spazi di Palazzo Frumentario, 1984.

35 F. Caroli,Nuova Immaginecat. della mostra tenuta a Milano, in occasione della X\&rfle,
presso il Palazzo della Triennale, Galleria del Disegno, dée apiuglio 1980, Mazzotta, Milano
1980, p. 11. Il catalogo contiene interventi di G. M. Accame, F. Gualilbritleynet, M. Vescovo, C.
Cerritelli, A. D'Elia, D. Paparoni e L. Parmesani.

3¢ E. Caroli,Magico Primariq Fabbri, Milano 1982.

%7 G. Gatt, La Nuova maniera italiana, Giancarlo Politi Editore, Milano 1986.

%8 R. Barilli, Nuovo Futurismpcat. della mostra tenuta a Milano, presso gli spazi del@&anarzo-
aprile 1986, Electa, Milano 1986.
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lineamenti di una storia da guardare con disinvoltura e con leggesearsendo, inoltre, le
palpebre sonnolenti d'un pensiero che Gianni Vattimo ha qualificato, empes con
I'aggettivodebol&®.

E in questo clima che Achille Bonito Oliva prepara — sulla geiaerale delAutonomiae
della Creativita della Criticd”® — una serie di mostre, ormai storiche, organizzate presso la
Galleria Mazzoli e la Galleria Sperone (sul finire deginiaSettanta), alle quali seguono, a
ruota, la Biennale di Venezia del 1980 con la sezigmerto 86° ai Magazzini del Sale alle
Zattere,Genius loci®? organizzata ad Acireale e in seguito a Ferrara. La graastegna
Transavanguardia Italia / Amerié& progettata per la Galleria Civica del Comune di Modena
nel 1982;Avanguardia Transavanguardi8-77tenuta nello stesso anno a Roma nelle Mura
Aureliané®* — da Porta Metronia a Porta Latina. Sono i luoghi e le traietatie segnano e
mappano, in questo clima di vivace dibattito, di strategie elabomatiiecorsive, non solo le

tappe fondamentali dell’affermazione di un gruppo di artistiatel- Sandro Chia, Francesco

39 G. Vattimo, P. A. Rovatti, a cura di, pensiero deboletesti di L. Amoroso, G. Carchia, G.
Comolli, F. Costa, F. Crespi, A. Dal Lago, U. Eco, M. Festab. Marconi, P. A. Rovatti e G,
Vattimo, Feltrinelli, Milano 1983.

3% A Bonito Oliva, Autonomia e creativita della critica Si veda anche A. Bonito Oliva, a cura di,
Critica ad Arte. Panorama della Post-Criticantroduz. di P. Donatiprimo incontro della giovane
critica tenuto a Pisa, Palazzo Lanfranchi, nei giorni 5 e 6 febbraio t®83r{terventi di R. Alfonso,
P. Balmas, E. Bargiacchi, L. Berettoni, M. Bertoni, R. BordigliM. Bonuomo, A. Borgogelli, M.
Carboni, C. Cerritelli, L. Cherubini, E. Cocuccioni, V. Conti, D. CarfezDaolio, A. D'Avossa, A.
D'Elia, A Di Felice, C. Ferrari, M. L. Frisa, F. Gallo, D. Gast, E. Grazioli, tral@oni, H. Kontova, R.
G. Lambarelli, L. Meneghelli, M. Meneguzzo, I. Mussa, G. NicplettParmesano, F. Piqué, F. Poli,
I. Puliafito, M. Quesada, G. B. Salerno, F. Salvatori, L. Somainip&dé&hi, E. Taramelli, B. Tosi, S.
Veca e G. Verzotti), Giancarlo Politi Editore, Milano 1983.

%1 La Biennale di Venezia. Settore Arti Visive, catalogo geneir@8) a cura di G. Dogliani e la
collaborazione di T. Ricasoli, Electa (Edizioni «La Biennale di VemgziMilano 1980.

%92 A. Bonito Oliva, a cura diGenius locj cat. della mostra tenuta ad Acireale, nelle sale del ®alaz
di Citta, dal 15 novembre al 31 dicembre 1980 (poi a Ferrara, PalazBPsamanti, gennaio-febbraio
1981), Centro Di, Firenze 1980.

393 A, Bonito Oliva, a cura difransavanguardia. Italia / Amerigzat. della Mostra tenuta a Modena
nel 1982, Cooptip, Modena 1982.

394 A. Bonito Oliva, a cura diAvanguardia Transavanguardigat. della mostra tenuta a Roma nelle
mura aureliane (aprile-luglio 1982), Electa, Milano 1982. Il catalogntiene testimonianze di A.
Arbassino, G. C. Argan, P. Bertetto, M. Cacciari, E. Filippini, R.rfayaA. Moravia, B. Placido, P.
Portoghesi, A. M. Sauleau-Boetti e G. Vattimo.
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Clemente, Enzo Cucchi, Nicola De Maria e Mimmo Paladino e, can kelle prime
presentazioni italiane di Jean Michel Basquiat, Jonathan Borofskyid [Balle e Julian
Schnabel —, ma anche, e soprattutto di una formula teorica in graewdeénziare e
attraversare, con ingegnosita creativa e seduttiva, i lineanganterali (di stampo
internazionale) dell’arte degli anni Ottanta.

«La trans-avanguardia, ha evidenziato Bonito Oliva tracciandone, appunto, gli assunti
teorici, «significa assunzione di una posizione nomade che non risgssan impegno
definitivo, che non ha alcuna etica privilegiata se non quella di esegdettami di una
temperatura mentale e materiale sincronica all'istantaneiifopera». E significa, inoltre,
«apertura verso l'intenzionale scacco del logocentrismo dellaraubccidentale»; territorio
di apertura che «si muove a ventaglio con una torsione della seasihiéi permette all’arte
un movimento in tutte le direzioni, comprese in quelle del pas$ato»

Con la transavanguardia — vocabolo al quale Dorfles preferiseemine piu ampio dNeo-
espressionisnid° — il concetto ditrasversality di attraversamentee quello ditransizione
(trans appunto) sostituisce quello dvanzamento linearper avviare un discorso in cui il
genius locj ovverolo spirito del luogo la riscoperta delle radici locali e popolari di ciascun
artista, si fanno prefisso indispensabile di udaologia del traditore che si libera
definitivamente di qualsiasi norma, dottrina o potere, per proietiafisie, in unpasso dello
strabismoe porre I'attenzione sui fenomeni laterali e inattesi, sulla transiéabisul recupero
ginnico della tradizione pittorica usata, questa, in chiaveitdzioneironica, aggressiva o

affettiva che si definisce, malgrado cid, sempre marcatamente $eajgétt

3% A. Bonito Oliva,La Trans-avanguardia Italianacit., p. 54.

%% Ricucendo le linee generali d'un costante mutare dei guftiua franare continuo di tendenze
artistiche, critiche, teoriche; e dispiegando | luoghi cendi&llintervallo perduto, Dorfles un discorso
legato all'Arte Concettuali e a «quello che é venuto dopo e chewveasa, «chiamerei Neo-
espressionismo (per non chiamarlo Trans-avanguardia)», p#olireare «un fenomeno
indubbiamente interessante perché e la ripresa di una figneazhe in pratica era stata abolita per
cinguant'anni, perché e la ripresa di una manualita che erargss$a in disparte, e infine perché e la
ripresa di certe atmosfere fantastiche, ironiche, ingenue, ta fiatamente ingenue». Per tale
guestione si vedalficontro con Gillo Dorfles(coordinato da Franco Fanizza) tenuto a Bari il 9
dicembre 1983, negli spazi Nbnopiano. Centro Studi di Arte Comparata e ricerche interdisciplinari
In La problematica dell'arte moderna e contemporan@aaderno n. 8, manca editore, Bari 1984, p.
14.

%97 A. Bonito Oliva,L’ideologia del traditore. Arte, maniera, manierispteeltrinelli, Milano 1976; Id.,

Passo dello strabismo. Sulle arfeltrinelli, Milano 1978.
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«ll desiderio d’'un ritorno alla decorazione, la ricerca di fopielibere e “ingenue”, la spinta
revivalistica di talune strutture e il desiderio d’'una maggiomnatizzazione dell’oggetto
d'uso sono, tutto sommato», per Dorfles — per il Dorfles impegaatoacciare queste
nuovissime e ultimissime tenderze«dei fattori che mostrano grandi analogie con la ripresa
della figurazione in pittura e in scultura, e nel deciso rit@nma utilizzazione del colore e
della tela secondo la pit solida tradizione del recente pad¥atdsuovi modi e sentieri,
«nuovi germogli creativi¥®, ritorni strategici che, per Dorfles, significano non solo ritorn
felice «ai modi e alla stessa tecnica dell’espressionigenmanico tra le due guerre», ma
anche «ritorno alla pittura, alla manualita, alla tela dipiatapprattutto a una figurazione
che» ricava, «almeno in parte i suoi spunti alla “realta del mondo est&tho”»

Cosil, il postmoderno, in pittura, si presenta, agli occhi vigili di IBsffcome un «preciso
reimpiego di tradizionali materiali pittorici» che, in seguitetante sperimentazioni a base di
fruscelli di paglia, di sacchi, di fili di ferro, di brandelli dir@zzi meccanici; oppure di fogli
di carta stampata manipolati con scritte e aggiunte criptabgo tanto rifiuto del “fatto a
mano” e dellimpasto cromatico, ecc.» sembra «aver recuparataelemento essenziale», e

cioé, «i fondamentali canoni della “tela dipint&®%

4. | Nuovi Nuovirivisitati da Barilli a distanza di dieci anni e, sempre 1280, le manovre
dellaTransavanguardiali Bonito Oliva sono, cosi, riflesso di uno stesso ambiente che, dopo
«il freddo del concettualé%, si collocano come nuovi spazi dell’arte che si pone «dentro il
riparo e il recinto del linguaggié%. Di un‘arte in cui I'opera, ha sottolineato ancora Bonito
Oliva, «diventa il momento di un funzionamento energetico che trovaodéingé la forza
dell’acceleramento e dell'inerzid.

Muovendosi in questa «situazione quanto mai fluitFa» ambiente costellato da nuove
manovre che sgretolano definitivamente le utopie rivoluzionarie -fld3prcon cautela

estetologica, propone un discorso dedicato, alla pausa, al riscatordellcontemporaneo

38 G. Dorfles,Ultime tendenze nell’arte d’ogggit., p. 166.

39 G. Dorfles,Ultime tendenze nell’arte d’ogggit., p. 166.

40 G. Dorfles,Ultime tendenze nell’arte d’oggiit., p. 167 e p. 166.
‘1 G. Dorfles,Ultime tendenze nell’arte d’ogggit., p. 167.

492 A, Trimarco,Confluenzecit., p. 31.

03 A, Bonito Oliva,L’ideologia del traditore cit., p. 18.

04 A, Bonito Oliva,La Trans-avanguardia Italianacit., p. 54.

%5 G. Dorfles,Ultime tendenze nell'arte d’oggtit., p. 163.
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da forme di ipertensione e gicnolessid’ sensoriale. Un recupero che si fa, ora, non solo
ritorno all'intervallarita ma anche ritorno alla pittura,orito alla riflessione e all’azione
ponderata.

Il ritorno alla pittura — parola d’ordine per tutti, o quasi tutsegna, pero, anche un reale
ritorno pubblicq per Dorfles, ad un’attivita, quella del pittore appunto, che si misomai
propri strumenti creativi. Difatti, proprio nella seconda meta idaghi Ottanta, Dorfles
ritorna ad esporre la propria pittura.

Mai sopita — piuttosto relegata in spazi intimi ed intimisticla pittura, rappresenta per
Dorfles un territorio di riflessione ulteriore, di messa in fominazioni critiche, di processi
atti a dispiegare forme e formule estetiche sempre attestgtolineare uno studio interiore
che reifica luoghi ed occasioni con l'intelligenza dell’estetologovetazionedel pittoré®”.
Cosi, se durante il periodo che va, grossomodo, dal 1958 al 1986, Datlesldapittura — e
le linee estetiche della propria creativita — ad un piaceredovere personale, limitandola ad
unaclandestinita dopo i vari collassi di molta arte comportamentale e, naturaémeon il
verificarsi del ritorno alla pittura, anche lui, pittore estejoloritorna ad esporre i propri
lavori riscuotendo interessi vari, ampliamente descritti dallétic&r nazionale ed
internazionale.

Da una prima personale tenuta allo Studio Marconi di Milano nel 198&ssosanno in cui
Emilio Tadini cura, per le Edizioni Taide di Salerno una misceflasidavori creativi (che
vanno dalla pittura alla prosa alla poesia) raccolti nel segnd/dgiriali Minimi*®® — ad
un’antologica tenuta, due anni dopo, ad Aosta, il percorso espositivo delke dip&illo
Dorfles attraversa, con eleganza, Spaziotemporaneo di Milano (12&3lléria Editalia di
Roma (1990), la Galleria Il Vicolo di Genova (1991), sequite, a rnefal 992, da altre due
personali tenute al Circolo Artistici di Bologna e alla Ga@levismara di Milano. E poi
ancora una personale alla Galleria Arcadia Nuova di Milano (199#).1997, volendo
tracciare un ventaglio minimo dell’attivita legata alla it — al pittore clandestinoche
ritorna ad esporre i propri lavori creativi —, una nuova personalgahiazata a Paestum, in
collaborazione con la Fondazione Filiberto Menna, negli spazi del MEMX el 1999 lo
Studio d’Arte Contemporanea di Diabbeni organizza una personale a Luogarice, nel

2001 e la volta diGillo Dorfles. Il pittore clandestinoretrospettiva storica tenuta a Milano

4% P Virilio, Esthétiqgue de la disparitignEditions Galilée, Paris 1989; trad. iEstetica della
sparizione a cura di G. Montagano, Liguori, Napoli 1989.
07 Cfr. A. Trimarco,L'angelo della criticacit., p. 16.

408 G. Dorfles,Materiali minimi, cit.
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negli spazi del Padiglione d’Arte Contemporanea, alla quale segultreopersonali negli
spazi della Galleria Excalibur di Solcio di Lesa (2005), TrangaRovereto (2006) e, per
chiudere il ventaglioDue fasi e un intervalldenuta, sempre nel 2006, negli spazi della
Galleria Martano di Torin®.

Cosi l'intervallo per Dorfles — per il pittore, il critico dglisto e I'estetologo — €, in questa
costellazione di eventi che si susseguono, sovraimprimono o sovrappong@a@ardita
d’'un centro gravitazionale Fhe power of centena suggerito Arnheim nel 1982—, esso
stesso circuito riflessivo e felice tempo di elaborazione deli@p&zione riflessiva appunto,
in cui il campo della meditazione e quello della creazione — in quardcedimento
meditativo — apre un discorso neuroestetico (legato alla percezinerde contemporaneo,
del singolo individuo che prende cosciengelle deformazioni della sua me)ité che
ripercorre una linea, quella dellasimmetrico e del proaoetitesa ad evidenziare
'andamento estetico dell'arte occidentale che tendesorassumare la consapevolezza del
vissuto temporale e a perdere la possibilitd di esaminare coscientementegaté'¥is
Tuttavia, dispiegando e attraversando il concetto di interruzione renitiemza, di pausa e
spazio vuoto nei vari campi dell’arte e, piu in generale, dell’'urdabiorfles non propone un
discorso univoco, rigido e severo; il suo €, piuttosto — come sempreestel —, un
atteggiamentelasticoe plasmabile attraverso il quale, ancora un volta, non si vogliono «dare
delle prescrizioni di come si deve fare I'arte solo parlandoigivallarita, anzi, mi pare»,
evidenzia Dorfles in un incontro dedicato interamente alle questidhintedvallo perduto
che esistano «[...] molte opere che sono tutto il contrario di quelldalrebbero essere», e
che presentano «delle caratteristiche del periodo in cui dat® @eate». In altre parole
esistono, per Dorfles, delle opere in cui € assente ogni formagausa o intervallo,
ciononostante «anche un’arte non intervallata, anche un’arte pletaarae quella di

Pollock, ad esempio, «pu0 avere il suo diritto di cittadinanza in umnuiesgo periodo e,

% Gillo Dorfles. Due fasi e un intervalla cura di L. Dematteis, con un saggio di R. D'Andria,
Martano Editore, Torino 2006.

“0R. Arnheim,The power of center. A study of composition in the visug| Edrtiversity of California
press, Berkeley 1982.

“ Tale problematica & stata ampliamente trattata e disaail’ Autore inincontro con Gillo Dorfles
cit., p. 8ss.

*12 Incontro con Gillo Dorflescit., p. 7.
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anzi, I'na avuta, se no non saremmo arrivati al punto di parossisenoi obbliga a prendere

visione della necessita di una ripresa, di una riscoperta dell'intei/allo»

5. La presenza del passatila Biennale del 198, e precisamente la sezione dedicata
all'architettura fa da segnale e viatico, negli anni OttantaN#decento appunto, ad un
dibattito sulla composizione e la struttura, quella postmoderna, chesenta carica di
conflitti e contraddizioniambiguaha suggerito Dorfles. Legata, comunque, a caratteristiche
architettoniche e a nomi dell'architettura (ad architetti adndamondiale come Roberto
Venturi, Charles Moore, Hans Hollein, Frank Gehry, Ricardo BofilbeRioStern, Franco
Purini, Oswald Mathias Ungers e Paul Kleihues), che volgono lo dguaarso orizzonti
spaziali e compositivi in cui l'edificio si presenta comeaatiage teso ad inglobare, nella
propria conformazione volumetrica, forme di differente estrazione eatlira culturale
diversa.

La prima edizione della Mostra Internazionale di Architetturtad&kennale di Venezia, sotto
la direzione di Paolo Portogh&Sj apre e inaugura, dunque, lo spazio delle Corderie
dell’Arsenale di Venezia, e intavola, nel contempo, assieme radiaiannove architetti, una
forte discussione sModerno, postmoderno e neoconservatorismé la dura reazione di
Haberma$'® ad esempio, alla cosiddet@trada Nuovissinfa’, considerata, questa, dal

filosofo francofortese, come una configuraziameoconservatoristache si contrappone al

*3Incontro con Gillo Dorflescit., pp. 22-23.

“4 P Portoghesi, a cura dia presenza del passato. Prima Mostra Internazionale di Architettura
tenuta a Venezia, nelle Corderia dell'Arsenale, dal 27 luglibdabttobre 1980, Ed. La Biennale-
Electa, Venezia 1980.

15 e inibizioni dell'architettura modernadari 1974; Id. Dopo l'architettura modernalaterza, Bari
1980; Id.,Post-modern. L'architettura nella societa post-industridfdano 1982; Id.L'angelo della
storia, Bari 1982.

16 J. Habermadie Modern. Ein unvollendetes Projekt Id., Kleine politische SchrifterSuhrkamp,
Frankfurt a.M.; trad. it. (parzialé&yloderno, postmoderno e neoconservatorisdigcorso pronunciato

in occasione del conferimento del Premio Adorno I'11 settembre 1980sappa<Alfabetax», n. 22,
1981, pp. 15-17.

17 Una strada costruita prima alla Biennale e, in seguito, spostaiorganizzata prima a Paris
Salpetiére com@resence de I'historie poi, oltre oceano, a San Francisco (nStgitey comeThe

presence of the past
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moderng a «cid che io ho chiamato progetto modefid» che schiude I'itinerario poetico
del postmoderno.

Difatti, proprio mentre prepara il progetto perdase per i lavoratori ENELa Tarquinia, in
provincia di Viterbo, Portoghesi, pur non rifiutando interamente i candnMdgimento
Moderno — anzi, ponendodrasversalmenteall'interno di quel variegato mondo del
razionalismo italiano fatto di molte sfaccettature anche cstatnta — propone un discorso,
quello che vaDopo l'architettura modern#d® teso ad indicare una risposta afile
internazionaleormai privo di congruenze e quanto mai ripetitivo; un discorso teso a porre fine
ad unproibizionismosoffocanté®®. «Per Portoghesi», cosil.a presenza del passatoha
evidenziato Trimarco, «nel nome dgénius locie della possibilita stessa di riaprire un
fecondo dialogo con il passato e con la storia, fa virare I'atthi oltre le “inibizioni” e il
“proibizionismo” imposti dal Movimento Modern&%.

A quella forma di razionalismo intransigente — nota, appunto, coogernisme- che basa le
proprie idee su principi logici e funzionali tesi, fondamentalmenswuatare la costruzione
di elementi tipicamente locali e ad astrarre la formanaahdo circostante (dal luogo e dal
contesto), si contrappone, con la linea postmodernal.@@resenza del Passaton genius
loci che spazia in coordinate linguistiche plurime, divergenti e atteendrammentarie e
irrazionali; tese ad abbandonare le linee guida del progresso, exquramla, questa, ormai
vuota e priva di significato.

La tolleranza e la differenza, disseminatioff?, I'ecologismo e le trasformazioni che portano
al pluriculturalismé®® sono, ora, alcune delle parole d'ordine per incrinare un sistema

degenerato e devastatore (quello dell’egemonia tecnologica sullea ratsulla vita) e

18 J. Habermasyloderno, postmoderno e neoconservatorisoib, p. 15: «Dopo i pittori e i registi,
ora anche gli architetti sono stati ammessi alla Biendalgenezia. La reazione a questa prima
Biennale di architettura e stata di delusione. Gli espositdrenezia formano un’avanguardia con
fronti inversi; con lo slogan “la presenza del passato™angmonimento di Habermas — «essi hanno
sacrificato la tradizione del moderno, per far posto ad un nuovo storicismo».

“9 P, Portoghesopo I'architettura modernalLaterza, Bari 1980.

‘2P, Portoghesi,a fine del proibizionismdn La presenza del passatait., p. 9ss.

“2L A, Trimarco, Avanguardia, neoavanguardian A. Tolve, E. Viola, a cura diDisegni critici
Plectica, Salerno 2008, p. 63.

22 ), DerridaLa disseminationEdition du Seuil, Paris 1972; trad. ita disseminazionelaca Book,
Milano 1989.

423 A, Bonomi, Il trionfo della moltitudine. Forma e conflitti nella societéghe viene Bollati

Boringhieri, Torino 1996.
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ritrovare il terreno felice per riqualificare ogsproul (slabbramento, sviluppo caotico delle
aree urbane) tramite procedimenti e procedure sociali, politicti@iedtoniche ed artistiche
in generale, legati all'uguaglianza, all’eterogeneita seneargea, ad un elogio della vita e
del pensiero debole, ad un immagine architettomieail desiderio pud abitaf&". Un terreno
difficile, tutto sommato. Difficile e contraddittorio in cui, ad eg@o, Jameson e Habermas
rintracciano, d’altro canto, le attitudini del tardo capitalismaidazione del prodotto a mera
merce, dell'arte — lo ha suggerito, poi, Baudrillard — vista c@redotto con valore
estetic?®> e di una cultura, infine, quella dello spettacolo, che giunge, € iliependi
Dorfles, ad una decomposizione della percezione della realtaaevidaliconvertendo tutto a
feticcio e a luogo comune, a simulacro e immagine, ad apparenza e comormis

Vista in ltalia come unpost che celebra urpre*?® o come il miraggio di un recente
Medioevd?’, la generazione postmoderna, dopo «la presenza vitale dei Quaitidi Gel
Movimento Moderno», Le Corbusier, Walter Gropius, Mies van der Roher& Rioyd
Wright, che «rendevano I'atmosfera architettonica ancora eufiegica di promess& si
presenta disinvolta, allacciata ad un paesaggio collettivo in gradaisdondere
allinquinamento dell’lambiente e alla crisi dei trasporti, atarsita degli alloggi e alla
disgregazione sociale, allanonimato e alle nevrosi, alla delinquemdia violenza, ad una

nuova traiettoria urbanistica, infine, che si va delineando.

6. Nel 1984, mentre Luciano Anceschi riordina tutti i sapporti dedicatiall’originaria idea
del Baroccd®, Gillo Dorfles, a sua volta, percorrendo le linee generali delBarocco

nell’architettura modernaun lavoro aperto nel 19%5%, propone, come metodo di lettura del

424 . DerridaArchitetture ove il pensiero puo abitaie «Domus», n. 671, aprile 1986.

25, BaudrillardLa sparizione dell'artetrad. it., Giancarlo politi Editore, Milano 1988.

26T, Maldonado]l futuro della modernitaFeltrinelli, Milano 1987, p. 16.

427 U. Eco,Dieci modi di sognare il Medioeydn Id., Sugli specchi e altri saggBompiani, Milano
1985, pp. 78-89.

8 G. Dorfles,L’architettura modernaGarzanti, Milano 1971, p. 5.

29 . Anceschi’idea del barocco. Studi su un problema estetidoova Alfa, Bologna 1984.

430 G. Dorfles,Barocco nell'architettura moderna amburini, Milano 1951. Il volume compone, ora,
la prima parte di Id.Architetture ambigue. Dal Neobarocco al Postmodeidizioni Dedalo, Bari
1984 in cui l'autore raccoglie «una serie di articoli e biietérventi che lo studioso ha dedicato
allinterpretazione del postmoderno in quanto espressione di una sgnsibihatrice barocca» (S.
Zuliani, Fontana e la “disputa del Barocco'in Barocco e mediterraneo. Da Juan de Juanes a Lucio

Fontana — linee di contiguita culturale nell'antico mamat. della mostra tenuta a Padula, negli spazi
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nuovo tempo e del nuovo scenario dell’architettura — quella, appunto, postmedeaia
genere di concezione architettonica che», in un dibattito dedidat@ustioni barocche,
«ebbi a definire» sottolinea I'autore, «comaobarocca®”.

Da «luogo cruciale della riflessione filosofica e crititaliana negli anni del secondo
dopoguerra¥? — del '51 &, appunto, il lavoro elaborato da Dorfles, seguito, n&f*&3nel
'564, da alcuni saggi di Anceschi che aveva introdotto, gia nelld3arrocodi Eugenio
d'Ors** —, il problema estetico del barocco ritorna, negli anni Ottarit&loeecento, come
esperienza centrale e&uciale — suggerisce Stefania Zuliani in un saggio dedicato alle
geometrie baroccheli Lucio Fontana («geometria non euclidea di einsteiniani e invisibili
spazi curvi», naturalmente) — tra le linee di un discorso che si presenta eweramducibile
nella sua vitale contraddittorieta».

«Dal Rapporto sull'idea del Baroccfl945) premesso da Luciano Anceschi al celebre saggio
di Eugenio d’Ors sino &’eta neobarocca(1987) in cui Omar Calabrese ha riconosciuto
appunto nel neobarocco “il gusto predominante di questo nostro tempo, coshtgmpante
confuso, frammentato, indecifrabile”, la questione barocca», avvisasadghani tracciando,
tra l'altro, una linea felice del dibattito sul barocco, «ha meggntato un territorio di
riflessione estremamente fecondo, quasi “una sorta di prodigios#olac cinese’
storiografica” in cui negli scorsi decenni sono confluite non satdmtinquietudini e le
insofferenze per i limiti, ormai esplosi, di un sapere positivo zionale, convenzionale
(quella palude neoclassica di cui scriveva Lucio Fontana nei suoi manifesti)amobe il
desiderio di riallacciare ad una tradizione illustre (ma pergd tempo screditata) il

contemporaneo bisogno di liberta sgiontaneitispressivas".

della Certosa di San Lorenzo, dal 20 giugno al 3 settembre 1998, Electa Napoli, Napoli 1998, p. 109 n.
10. Il saggio, sensibilmente rivisto, €, ora, con il titolio Fontana. Geometrie baroccha Id., Il
fantasma della statua. Percorsi critici nella scultura italiadel NovecentoEdizioni della Cometa,

Roma 2007, pp. 49-56).

31 G. Dorfles,Architetture ambigue. Dal Neobarocco al PostmodeEfdizioni Dedalo, Bari 1984, p.

7.

4323, Zuliani,ll fantasma della statyait., p. 49.

3 L. AnceschiDel Barocco e altre proye/alecchi, Firenze 1953.

34 E. d’'Ors,Lo Barrocq Aguilar, Madrid 1934; trad. itDel Baroccg a cura di L. Anceschi, Rosa &

Ballo, Milano 1945.

4% 3. Zuliani, |l fantasma della statuacit., pp. 49 e 54.
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Vivacemente sentita e avvertita, la linea barocca ritorna, paa,disegnare uno scenario
impervio e disomogene@onfuso, frammentato e indecifrafileé appunto. Una linea che
ritorna, tra I'altro — lo ha suggerito Angelo Trimarco ripercod@ «la carriera “barocca” di
Fontana senza Deleuze meditando, inoltre, sul Deleuze lettore di Leibtfiz per ritrarre
una pagina riflessiva nella quale il Barocco si insinua, ancora uteg el valicare i confini
del proprio tempo e «accompagnarci», ma soltanto cigoea avverte Trimarco (e cioe
«come filosofia della piega e del dispiego, all'infinippega secondo piegd, «alla fine del
secolo, oltre gli esiti nichilistici», tanto da poter abbrae;isgggere e «comprendere», infine,
artisti come «Paolo Uccello e Paul KI&&»

Con Architetture ambigue. Dal Neobarocco al Postmodeaquparso proprio nel 1984, come
ottavo volume di una collana lmmagine e consume diretta dallo stesso Dorfles per le
edizioni Dedalo di Bari, I'autore ritorna a riflettere, cosi, sttascitadell’'universo barocco,
di un’architettura che, «liberatasi da schemi e preconcetticamcistici», torna ad «alcune
costanti “barocche” che aveva temporaneamente perduto o posto in dimenfifanza»

«Se agli inizi degli anni cinquanta, alcune delle mie opinioni l&e daie affermazioni
potevano sembrare del tutto arbitrarie e controcorrente, oggiaébuidles nellaPremessa
«[...] possono apparire molto piu in sintonia con alcune posizioni avandétse da diversi
architetti e critici architettonici odierni». Cosi, presentando ipotesi legata alla
«pubblicazione del sottile volumet®arocco nell’architettura moderna Dorfles propone,
nel campo dell’architettura, non gia un una «analogia nominalisticamamera etichetta
retorica, e nemmeno un segno d’identificazione del «neobarocco da me difpsega s
Dorfles, «sin dagli anni cinquanta, con il postmoderno dei nostri giopnittosto — pur
conservando «le debite riserve circa i molti limiti abbagli gestmoderno» — delle
corrispondenzdra «alcuni elementi del postmoderno “migliore”» e quelle di eatagorig
guella, appuntoneobarocca che si avvale di brillanti sperimentazioni, di spregiudicate e

valide combinazioni di piani e strutture, di concezioni plasico-spamiale e libere, legate a

4% 0. Calabresel’eta neobarocca Laterza, Roma-Bari 1987, p. VI. Si veda anche K. Purgar,
Neobarocco, semiotica e cultura popolairgervista con Omar Calabresgpparsa su «CVS — Center
for Visual Studies», Siena, Gennaio 2006 (http://www.visual-studies.demigws/calabrese.html).

37 G. Deleuzele pli. Leibniz et le Baroqud.es Edition de Minuit, Paris 1988; trad. ita piega.
Leibniz e il BaroccpEinaudi, Torino 1990.

3 A. Trimarco,Fontana senza Deleuzim Barocco e mediterraneait., pp. 83-90; ora anche in Id.,
Opera d’arte totalecit., pp. 147-159 con il titolba piega, i fori, le fenditure

39 G. Dorfles Architetture ambiguecit., p. 19.
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tutte «quelle architetture, per cosi dire, “devianti” rispettocanini formali rigidi del
razionalismo funzionalist&%.

Il nucleo principale della riflessione proposta da Dorfles €, deinquello delBarocco
nell'architettura modernaUno spazio d’azione che, rifacendosi ad alcune «costanti plastico-
spaziali gia sviluppatesi per la prima volta nel’epoca bardétaporta I'autore ad
individuare gli elementi distintivi di unnovus ordoarchitettonico$? e cioé dinuove
ricorrenze formalie di congegni grammaticali che rivalutano ed elogiano I'ornametdo e
struttura, I'ibrido e la diversita, il pluralismo e I'ecletticita.

Analizzando il barocco tra le linee dell’architettura moderndlB®rintraccia escorge cosi,
«nella nostra epoca una derivazione non solo formale ma altretiapidall’eta barocca,
sicché certe analogie e certi sviluppi, presentati oggi deffi@ttura moderna ci sembrano
riconducibili a quelle esperienze, sia che I'influsso esercitatdarocco sull’arte d’oggi sia
stato diretto — soli due secoli ci separano — sia che lo si vagiisiderare come una normale
proliferazione d’un organismo ancora in via di svilupffd»

Mentre il dibattito sul postmoderno si apre ad immagini differerdiipotesi costruttive che
preferiscono, di volta in volta, «le geometrie incomplete o0 compromesseme ha
evidenziato Robert Stelff, per favorire «una complessita indulgente» (P. Goldbéfger)
«una sorta di complesso collage» teso a ridar vita adlagsicismo senza lacrim@h.
Jencks}*® che, anziché integrarsi, preferisce pressare verso una «daiétaortodossia del

Movimento Moderno» (Portoghe$iy, Dorfles propone una visione delle cose — e delle case —

40 G. Ricci,Largo ai barbari in «Il Mattino», 1 ottobre 1985, p. 19.

41 G. Dorfles Architetture ambiguecit., p. 15.

42 G. Dorfles Architetture ambiguegcit., p. 50.

“3G. Dorfles,Architetture ambiguecit., p. 18.

“4 R. Stern At The Edge of Post-Modernisin «Architectural Design», n. 4, 1977, pp. 275-286, ora
anche in C. Aldegheri, M. Sabinlmmagini del post-moderno. Il dibattito sulla societa post-
industriale e l'architettura con saggi introduttivi di P. Portoghesi e M. Ferraris, EdiziChiva,
Venezia 1983, 281-287. (Il volume contiene gli interventi di D.,BellEisenman, J. Gershuny, P.
Goldberger, I. Hassan, A.-L. Huxtable, M. Kéhler, Ch. Jencks, Ph. Johvisdfarien, S. von Moos,
Ch. Moore, D. Scott-Brown, R. Stern, R. Venturi e L. Wright).

45 P, GoldbergerPost-Modernism: an Introductignn «Architectural Design», n. 4, 1977, pp. 256-
260; ora in C. Aldegheri, M. Sabinmmagini del post-modernait., pp. 203-207.

%46 Ch. JencksPost-Modern Classicism. Introductipim «Architectural Design», n. 5/6, 1980, pp. 5-
17; ora in C. Aldegheri, M. Sabiimmagini del post-modernait., pp. 209-229.

*47P. Portoghesintroduzione in Immagini del post-modernait., p. 11.
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che, rifacendosi a stilemi costruttivi di matriceeobarocca si colloca comeazione
metodologicaper leggere un presente architettonico quanto anabiguo e multiforme,
«sfuggente e polivalent&s.

Ed e proprio la «linea estetica nella nuova architettura», individjgtea partire dalla prima
metd dell'ottocento®® con alcuni esempi illustri, ad essere, per Dorfles, il sentier
appropriato per comprendere alcuni sommovimenti dell’architettura pdstma.
Un’architettura cheabita e sfida la complessifa’ per offrire un’espressione disinvolta,
aperta, ancora una volta, ai valori plastici del movimento, a taggcanismi e funzioni che
ripercorrono la guarnitura ornamentale e, nel contempo, la fant@siagtranezza e
'ingegnosita. La sregolatezza, ancora, che si fa, questa, prédlge d’una costruzione tesa
a distorcere e indebolire — ma non a cancellarsistéma classicista.

Tra le ragioni e le regioni dell’architettura Dorfles preghli dunque, una linea estetica
innovativa che presenta certi tratti formali contrassegnati wa ircontenibile volere
artistico» che si presenta — lo aveva suggerito anche Benjemun lavoro del 1927,
Ursprung des deutschen Trauerspiels adesso, come modello di «ricerca di uno stile
estremamente elaborato del linguaggio, di uno stile», cioe, in gragEpgarire» ed essere

«all'altezza del tumulto degli eventi del mon&t»

48 . Anceschildea del Baroccpin Barocco e Novecento. Con alcune prospettive fenomenologiche
Rusconi e Paolazzi, Milano 1960, pp. 3-19; ora inllijea del barocco. Studi su un problema
estetico Nuova Alfa, Bologna 1984.

9 G. Dorfles,Architetture ambiguecit., pp. 48-49.

%50 R. Venturi,Complexity and contradiction in architectyr&ith an introduction by V. Scully, The
Museum of Modern Art, New York 1966; trad. iComplessita e contraddizioni nell'architettyra
Dedalo, Bari 1980.

1 Tale problematica & stata ampiamente sviluppata da fiyReSL'estetica del Barocgal Mulino,
Bologna 2005. si vedano, in particolare, del primo capitolo, i pdradgdicati al’attualita del
Baroccq all’Ambiguita del termine «Barocca>alBarocco vs classicism@p. 15-23; sul concetto di
classicismo si veda anche M. Bileprmativita e architettura. Dissoluzione e permanenza della regola
classica Costa & Nolan, Genova-Milano 1998.

52 W. Benjamin,Ursprung des deutschen Trauerspjel®27, Herausgegeben von R. Tiedemann,
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1963; trad. it.dramma barocco tedesc&inaudi, Torino 1971 pp.
38-41.

11&



Allo stato d’animopostmoderno Dorfles consiglia, in questo modo, aredita formale
barocca, dallo stilacuto et argut&®® — & la formula del gesuita polacco Sarbiewski — in cui si
combinano sperimentalismo e tradizione, armonico e disarmonico, iartédicnatura,
simmetrico e asimmetrico, accordo e disaccordo.

Il neobarocco, «inquieta via d’accesso alla comprensione del mBAddiventa, lungo
guesta riflessione dorflesiana, chiave interpretativa di un complessameno, quello
postmoderno, che si presenta «non soltanto come assieme babelico eatsalidinguaggi,
revival neoeclettico di pastiches stilistici, ma anche comséos® sintomo della profonda
crisi»*° presente tra le formule della nuova architettura.

Nelle nuove manovre dell’architettura, dettagliore architettura postmoderna che confluisce
nei sentieri estetici deteobarocco «tutto & lecito$° (ribadirebbe Emanuele Tesauro) per
giungere ad una «vera novita architettonica — non soltanto teoaitilistica —»; una novita
che, per Dorfles, «non deriva solo dall'uso di determinati materidl determinati sistemi
costruttivi [...], ma dal fatto di usarli in maniera diversa da eoenano stati usati fino
allora»”’,

Insomma, Dorfles, pensa, adesso, ad una nuova visione delle coseapfaee @i ascoltare
nuovamente i sussurri del mitico e del poetico, del fantastici’iendeaginario, di quelcaro
immaginar di leopardiana memoria in cui la ragione deraglia dai sengrestabiliti della
stessa ragione — d’urrrorismo della ragion&® avvisa Dorfles — per privilegiarex novgi

territori felici dell’onirico, dello sgrammaticato, delhtirinascimentalesuggerirebbe Eugenio

453 M. K. SarbiewskiDe acuto et arguto liber unicus sive Seneca et Martialis, ubi de epigrammatis, de
coloribus declamatoriis, de epistolis argutis omnibus bono, quibus stusktimcute et scribere, et
loqui (1626), in S. Skimina, a cura diraecepta poeticaNroclaw, Cracovia 1958, pp. 2-20.

443, Zuliani,ll fantasma della statyait., p. 49.

55 G. Ricci,Largo ai barbarij cit., p . 19.

¢ E. Tesauroll cannocchiale aristotelicoBartolomeo Zavatta, Torino 1670; rist. anastatica Editrice
Artistica Torinese, Savigliano (CN) 2000, p. 735.

%57 G. Dorfles Architetture ambiguecit., p. 156.

498G, Dorfles,Elogio della disarmoniaGarzanti, Milano 1986, p. 29; apparso, nel 1992 nella collana
Gli Elefanti della Garzanti €, ora, Id&Jogio della disarmonia. Arte e vita tra logico e mitickira,
Milano 2009 (d’ora in poi sara presa in esame la terza ediziSakjitorno al mito e I'evasione dalle
gabbie della ragione, si veda, anche G. DorfMigp e Ragiongin L'estetica del '900 «Atti del
Congresso di Estetica» organizzato dall'Universita degli Stu@alerno, dall’lstituto per gli Studi
Filosofici e dall’Associazione lItaliana per gli StudiEstetica, Napoli-Salerno, dal 21 al 23 febbraio
1990, Nuove Edizioni Tempi Moderni, Napoli 1993, pp. 9-24.
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Battisti**°, del simbolico e del «paradossale (nel senso grepardi ten doxare contrario
dalla ragione)%°.

7. La linea della disarmonia e dell’'asimmetria, dell'asirgatb e della dissonanza, sul finire
degli anni Ottanta del Novecento, torna ad essere, cosi, péedDenber il Dorfles impegnato
a disciogliere le matasse impervie d’'una nuova condizione che adtadwvti | saperi—, la
contrada riflessiva lungo la quale rintracciare «un’artesappia fare i conti con linterrotto,
lo sbocconcellato, I'imperfetto». Estensioni meditative, queste, s, nell’analisi
dell’autore, non soltiaspirazionedi «molti artisti del nostro temp8%% ma anche le linee che
dovrebbe seguire la societd contemporanea (e il singolo individuo)igssaporare un
intervallo perdute unospazio vuotpun territorio incontaminato.

Quella parabola riflessiva dedicata allo Zen e allegaiadita comunicativehe caratterizzava

il VIl capitolo di Simbolo comunicazione consufifp preceduta, tra laltro, da un
ragionamento del 1959 che elogia l'irregolare, 'approssimaziorssienimetrico — una spinta
«sempre piu evidente [...]», nell’arte occidentale, «motivataalcdae «norme che sfuggono
a ogni legge “razionale” e matemati¢®»—, e seguita, poi, da un atteggiamento critico di

stampo (inevitabilmentepreferenziale anzi, proaireticc*®,

che caratterizzano, per Dorfles,
una vera e propri&ta dellAsimmetricodalla quale derivano, oggi, «i piu vitali impulsi
creativi» >, diviene, ora, baricentro di un discorso che tende, appunto, verso |'asicomie
movimento e la vita, la formativita e il divenire incerto delle cose.

«Dal predomino assoluto d’'una esteticita del simmetrico (comeot® avere durante il
Rinascimento, quando la “piramide” rappresento il tipico schemauttbgird’ogni dipinto)»,

evidenzia Dorfles tracciando, gia nel 1959, alcune lineéidehire delle arti «si venne man

9 E. Battisti,L’antirinascimento Feltrinelli, Milano 1962.

40 G. Dorfles,Elogio della disarmoniacit., p. 103.

1 G. Dorfles,Elogio della disarmoniacit., p. 112.

2 G. Dorfles,Appunti sullo Zepin Id., Simbolo comunicazione consungi. p. 223ss.

43 G. Dorfles,|I divenire delle artj cit., p. 78.

%4 G. Dorfles, Dal significato alle scelte cit. Per tali problematiche, e per un’ampia analisi
dell'asimmetrico nelle dinamiche creative della contemporgnaitaveda anche G. Dorfles,
Disarmonia programmata o aleatoria™ La disarmonia prestabilitapubblicato in occasione del
seminario promosso dal Centro Internazionale Studi di Esteticaptari@alermo nei giorni 26 e 27
ottobre 1994 (in occasione dell’edizione italiana @akthetik des HalRlichedi K. Rosenkranz),
Aesthetica Pre-Print, Palermo 1985, pp. 66-76.

% G. Dorfles,|l divenire delle artj cit., p. 79.
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mano istaurando anche nell’arte occidentale un progressivo tendere l\@simmetrico;

guello stesso asimmetrico che aveva dominato per secoli e miltermolta arte orientale e
che come & noto era in stretto rapporto alle concezioni filosofico-religileezdrismo°®.

E proprio all'irregolarita e all'imperfezione, caratteribgctipiche di unaensibilita estetica

giapponeseche celebrama®’

— e cioé una bellezza transitoria, un atteggiamento legato
all'arte e alla vita, alla sospensione temporale e allardiataaldurante(al mentre appunto)
dell'esistenza delle cose, @perienzae al comportamente- che Dorfles apre la propria
riflessione per rintracciare e delineare «una sintonia — unasauainalogia — con certi aspetti
e certe creazioni estremorientali e soprattutto nippontéhe»

Con Elogio della disarmonia pubblicato nel 1986, nel bollore di un dibattito sulla
postmodernitde, pil in generale, tra le linee di un «nucleo, storico e tedfitdegato ai
termini sovraniavanguardia-neoavanguardidorfles suggerisce una regione riflessiva che
evade dal mondo della ragione e dai turbamenti della simnpariachiudere uBildhafte
Denken- ha suggerito Dorfles — claevia dalle normedalle linearita e dal razionalismo.
Asimmetria, disarmonia, disritmigono, ora, per Dorfles, lauove in-costanti estetiche
necessarie per recuperare non solo alcuni luoghi devitalizzéith damunicazione
contemporanea ma anche p@nsiero mitico e simbolican pensiero per immagint dice
Dorfles — in grado di riavvicinare 'uomo al fantastico e al¥irle, ad una «attivita ritual&s
della vita quotidiana che si «allontana dalla meccanicita tedoalogll'epoca precedente» e
si fa, viceversa, azione creativa che tende «verso nuovi panoramnpiti e piu legati alla

fantasia o forse al sogno» per mostrare la presenza rurigr‘romantici”, “neobarocchi”,

“irrazionali”» "%

4% G. Dorfles,|I divenire delle artj cit., p. 78.

%7 La questione & stata ampiamente trattata in L. Gallianaya di, Ma. La sensibilita estetica
giapponesgprefaz. di G. C. Calza, Edizioni Angolo Manzoni, Torino 2004. Per una pitugdan
analisi del mondo estetico giapponese si veda, inoltre, G. C. GdilleaGiappongEinaudi, Torino
2002.

% G. Dorfles, Influssi Zen nell'arte occidentalerelazione tenuta a Venezia, il 26 giugno 1995,
nell'ambito del Convegno di Studi promosso dall’lstituto Univarsit di Architettura di Venezia, in
G. Dorfles,Irritazioni. Un’analisi del costume contemporanéani Editrice, Milano-Trento 1997, p.
162-167.

9 A, Trimarco,Avanguardia, neoavanguardiait., p. 49.

*’°G. Dorfles Elogio della disarmoniacit., p. 14ss.

"1 G. Dorfles Elogio della disarmoniacit., p. 106.
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In un periodo — e in un dibattito — che & stato definito, a piul ripresapnmee nellacosd’?,

come postmoderno, Dorfles propone, cosi, per leggere le dinamiche gee#ealhuova
societa estetica contemporanea, Hteadell’Asimmetricache si presenta sempre piu legata ad
un Pensiero visivo e inconsci® ad un pensiero estetico giapponese che elogia il vuoto del
Chady o Sad, (i, Via del t§. Perché é proprita via del te— la «<camera del té che viene
anche definita “camera del vuoto, o “casa dell’asimmetra’per Dorfles, il luogo nel quale
«dobbiamo cercare di identificare il sorgere di quell'’elemeigequilibrante da cui tutta la
successiva arte giapponese (sia in pittura che in architettyr@vasa e che si riflettera cosi
drammaticamente su buona parte della nostra (occidentale) arte contempdtane
«Parecchi artisti», evidenzia Dorfles, «soprattutto negli aattanta mostrano indiscutibili
elementi di affinita con quelli del gruppo Gutaj, come Scanavino, RoNyols. Ma esiste un
altro importante movimento artistico degli anni Settanta-Ottatitacui merita conto
accennare. Si tratta di quel movimento che fece soprattutto Ceqrina, e che prese il nome
di “arte povera”. Artisti come Merz, Zorio, Penone, Anselmo»,panfles, «misero in atto,
per la prima volta in Europa, un tipo di creativita basata esderenite sulla “poverta” dei
materiali usati (carbonella, fruscelli di paglia, frammentilefino e di metallo), e sullo
spartano assemblaggio di elementi che traevano la loro effidaltiasolita espressivita di
fattori “anti-edonistici”, da una altrettanto insolita spatdlie, in generale, da un
atteggiamento analogo — almeno in apparenza —, a quello del wabisabdel Anche se,
aggiunge Dorfles, questaoverta— e questa «elementarita» — utilizzata dagli artisti aled’
povera si mostra, «meno genuina di quella nippofiéa»

La cerimonia del te — in cui si incontrano, secondo il monaco budgista(Sen no Riky), i
principi generali darmonia(Wa, #n), rispetto (Kei, #), purezza(Sej i#) e tranquillita (Jakuy

%)475

#)*"° — e la camera ad essa dedit&taappresentano, cosi, nellanalisi proposta da Dorfles,

472 A, Trimarco, Confluenze, cit., p. 11ss.

43 G. Dorfles,Elogio della disarmoniacit., p. 69.

47 G. Dorfles,Influssi Zen nell’arte occidentaleit., p. 165.

7> Si vedano, almeno, K. Okakurg@he Book of TeaHeibonsha, Tokyo 1906; trad. it.o Zen e la
cerimonia del tecon uno scritto di E. F. Bleiler, SE, Milano 1955 (e anche lled&a cura di G. C.
Calza, Edipem Editoriale Nuova, 1983); Soshitsu Sen ()GhHado. The japanese way of tea
Weatherhill, Tokyo 1979; trad. itChado. Lo Zen nell'arte del t&romolibri Edizioni, Torino 1986;
S. J. Soutel-Gouiffesyoie des quatre vertus (voie du thé). Expérience d’'un itinérpirgiel, La
Table d’Emeraude, Paris 1995; trad.Li via delle quattro virtu (il simbolismo della cerimonia del

te). Esperienza di un itinerario spiritualérkeios, Roma 1996.



un contatto spontaneo, da raggiungere, con gli oggetti e le perssmédgre un «tocco di
“naturalezza’» ad «un’opera divenuta troppo artificialé»

Lo yagen (#1%) — ovvero ilfascino sottilelegato all’enigma e all’eleganza —whbi (i), la
poverta inseguita, la bellezza del disadorno, la rinuncia ad ogni bonidine, ilsabi () — la
patina che avvolge di fascino gli oggetti. Legate, queste alla palkatervallo, al vuoto in
cui cose e case si appartengoratla semplicita e alla leggerezza, alla purezza e allaigul
formale, alla lontananza e alla liquidita. Alla flessibilitacara, attraverso la quale ogni cosa
e rivelata tramite un procedimento che prevede la trasformazione del momehigatita e
la contingenza. Gli affetti che si consumano per aspettare e ascolssed kiku) non solo il
riaffacciarsi delle cosena anche il loro mutare in nuove forme e in nuove struttunénee
miocineticheche mettono a nudo lo spazio asettico del f6§liGono, ora, alcuni lineamenti
di un discorso che Dorfles attraversa per ritornare ai tergtidi ed estetici) dehaturale
Ad origini mitiche e poetiche, insomma, che portano, attraverso i geégrazionale e del
fantastico, ai principi delle cose, alla genesi del’'uomo & sllanuova comunione€on la
natura e la naturalita. E, per giungere a questa riscoperta rilira, € necessario ora,
suggerisce Dorfles «ristabilire, accanto a una rinnovata avaii® “coscienza intervallare”,
anche una nuova presa di coscienza dei dati della fantasia, di quel@ssi@mo, con un

termine ormai anche troppo collaudato, definire Iimmaginaf&”»

8. Elogio della disarmonia, a distanza di due anni, nel 19B8eticcio quotidianosegnano,

nella seconda meta degli anni Ottanta, gli andamenti riflessgaiti da Dorfles per tracciare
il panorama — artistico, psicologico, sociologico e antropologico dndi«societa come la
nostra che», avvisa l'autore, «ama credersi totalmente razi@ngbersino aridamente
desacralizzata» ma che «in realta» € «minata da contwigtose spinte mitiche, dal bisogno

universale di seguire nuovi simboli, dalla generalizzazione dichetthe non si possono

7% Per un pill puntuale approfondimento sull’argomento si rinvia almdRoCastileThe way of tea
John Weaterhill, Tokyo 1971; K. Okakurdhe book of teacit.; Soshitsu Sen XVChado. The
japanese way of teait.; Lu Yu, Il canone del teLeonardo Editore, Milano 1990; J. L. Andersén,
Introduction to Japanese Tea Ritu8UNYP, New York 1991; M. De GiorglLa via del té nella
spiritualita giapponeseMorcelliana, Brescia 2007.

“" G. Dorfles,Elogio della disarmoniacit., p. 71.

48 A, W. Watts, The Way of ZerPantheon Books, New York 1957; trad.li\, via dello zen
Feltrinelli, Milano 1960, e, particolarmente, del secondo capitolo, il pEi@ty/, Lo Zen e le artipp.
190-218.

"9 G. Dorfles, Elogio della disarmoniacit., p. 11.
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spiegare dal punto di vista della tecnica e dell’economia attopio da quello dell’estetica e
del mito»'®°,

Mentre Jean Baudrillard cdra sparizione dell’arteapre la colland@erzo millenniadei Flash
Art Books, e traccia — coriferimenti ben preci$f' — una linea sullasimulazione(sulle
simulazioni) del contemporaneo in cui I'opera d’arte si presenta,ioBulla «vertigine
dell'oscenita$®, comeuna merce con valore estetf€d e mentre Filiberto Menna, nello
stesso anno — € il 1988, appunto —, come terzo volume della stessa clodamecoglie il
testo di Baudrillard e, grosso modo, sulla stessa linea adsipénsiero, elabort progetto
moderno dell'arte Dorfles, propone, a pochi mesi di distanza — nell’ottobre dello stessn
—, un’analisi della societa e dell’estetica contemporanea ahe telfeticcio quotidianonon
solo un titolo significativo ma anchesintomodi una societa estetica (edteticizzatpin cui

va ristabilito, necessariamente, un nuovo rapporto dgotefvallo e con ilsilenzio per far
fronte ad unanmitizzazione negativahe, inNuovi riti, nuovi miti «definivo», dice Dorfles,
«“mitagogia”; appunto ad indicarne il carattere compulsivo e @eatkin altre parole»,
sottolinea l'autore (e conviene citare per esteso), «mentoad@enolti autori (da Cassirer a
Hilmann per non citare che i piu noti “mitologi”) il mito sareldmmpre da considerare come

positivo, io ritengo che molto spesso lo stesso si debba considerarenegai®o, appunto

80 G. Dorfles, |l feticcio quotidiang Feltrinelli, Milano 1988, quarta di copertina.

8L «I miei riferimenti sulla condizione moderna dell’arte (n@mgo che ne esista una postmoderna)»,
awvisa l'autore, «sono poco numerosi: vanno da Baudelaire e ldflegsioni sulla modernita, a
Benjamin e I'analisi dell'opera d’arte e la sua riprodutibitecnica, fino a Mac Luhan e la sua
pragmatica elettronica dellimmagine e a Andy Warhol sula pratica ultramediatica dell’arte, e direi
la sua “inestetica trascendentale” — o eutanasia dellaitraverso se stessa». J. Baudrilldral,
sparizione dell’arte Giancarlo Politi Editore, Milano 1988, p. 6.

482 J. Baudrillard,La sparizione dell’artecit., p. 11. «L’oggetto d’arte», prosegue l'autore, «nuovo
feticcio trionfante (e non triste feticcio alienato!) deeworare a decostruire da sé la sua aura
tradizionale, la sua autorita e la sua potenza di illugi@meaispondere all'oscenita pura della merce»
(p. 11).

83 | 'opera d’arte, sottolinea Baudrillard, deve «diventarerpaiice della merce»; deve andare «pill in
la ancora del valore d'uso, ma sfuggendo perfino al valoreadilsio», anzi, «radicalizzandolo». J.
Baudrillard,La sparizione dell'artecit., p. 9. Ad aggravare la «nostra cultura dominante», suggerisc
ancora l'autore, € una estetizzazione generale delle cesbaciportato ad ungrado Xerox della
cultura» (p. 21) sicché, Baudrillard potra dire, poi, negli anni Novarta,una metafora felice, cle
guerra del Golfo non € mai esistifd. Baudrillard,La guerre du Golfe n'a pas eu lieGalilee,
Mayenne 1991).



come capace di indurre 'uomo in pratiche o in riflessioni abereantli da trasformare
I'oggetto mitico, o in genere I'espressione di un pensiero imnfaginin un feticcio, dunque
in un simulacro ingannevole, in una distorsione del pensiero che puo cortbupeggiori
forme di inefficienza espressiva e creatft?4»

Cosi, per far fronte gericoli e alledistrazionidi una societa che Mario Perniola ha definito,
con vivace acumagei simulacrf®, «dove il concetto di feticcio», avvisa Dorfles, «era usato
in un’accezione non lontana della nfi%» tornano presenti e riattualizzati, ora, alcuni
lineamenti «dell’'ormai antic®imbolo comunicazione consufi®62), dove cercavo di fare il
punto sui problemi della comunicazione simbolica e dell’entropia €idamunicazione».
Accompagnati, questi, da altri lavoriN«ovi riti, nuovi miti(1965)», appunto, «che prendeva
in considerazione le nuove espressioni di un pensiero mitico attual@pmmodto a un
pensiero “razionale” e, naturalmente, al piu rec&iogio della disarmonig1986) «dove
mi sforzavo di precisare I'importanza che, ai nostri giorni, apetinon solo nel settore
artistico ma in quello socio-psicologico — all'avvento d'un elemedisequilibrante,
disarmonico, dissimmetricé%.

Sul finire degli anni Ottanta, mentre si delineano i primi sipéititn mondo (e di un modello)
artistico ed estetico che guarda con sempre maggiore intataggente [in cui lhomo faber
lascia il posto alhomo creator{secondo I'accezione proposta da Giinther And&fs)] nel
1992, infatti, il gallerista e critico d’arte americano J¢fideitch conia I'appellativdPost-

89

Humar{® —, e mentre Lyotard si chiede il postmoderno sia parte stessa del modéfno

84 G. Dorfles,|l feticcio quotidiangcit., p. 8.

“85 M. PerniolaLa societa dei simulagriCappelli, Bologna 1980.

“8 G. Dorfles,|l feticcio quotidiangcit., p. 9.

87 G. Dorfles, |l feticcio quotidiang cit., p. 7.

%8 G. AndersDie Antiquiertheit des Menschen. Uber die Seele im Zeitd#edritten industriellen
Revolution 2, C. H. Beck, Munchen 1995; trad. lt\uomo e antiquato. Sulla distruzione della vita
nell'’epoca della terza rivoluzione industrialBollati Boringhieri, Torino 2002.

8 Si veda J. Deitch, a cura dRost Human cat della mostra tenuta al FAE Musée d'Art
Contemporain di Pully-Losanna nel giugno del 1992 e, in seguito, all@aktRivoli — Torino (nel
novembre del 1992), alla Deste Foundation for Contemporary ArtetieA(3 dicembre 1992 - 14
febbraio 1993) e, infine, al Deichtorhallen Hamburg (12 marzo-9 mdfi$i3). Gli artisti in mostra:
Dennis Adams, Janine Antoni, John M Armleder, Stephan Balkenhothd®atBarney, Ashley
Bickerton, Taro Chiezo, Clegg & Guttmann, Wim Delvoye, Suzan Etkin, Fischis)\8ylvie Fleury,
Robert Gober, Felix Gonzalez-Torres, Damien Hirst, Martin Hodilte Kelley, Karen Kilimnik,

Martin Kippenberger, Jeff Koons, George Lappas, Annette Lemieuxist@h Marclay, Paul
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Dorfles spinge la propria riflessione lungo un sentiero che tendeupemremitologemi
individualizzatf®, e a riscoprire gli itinerari daildhafte Denken«dell'irrazionale», e «del
simbolico». A questi itinerari estetici da seguire, peres@ggiungono altri, «mai svolti in
precedenza», mette in risalto l'autore, «come quello del “std&nzhe si riallaccia al
concetto di “intervallo” di cui ebbi a trattare nel nhiintervallo perduto(1980)5 %2

Per Dorfles, il silenzio — «l'entita silenzio» identificataon I'“entita-intervallo”» — &, sul
finire del millennio, la contrada privilegiata per far ritornousdindispensabile (e ricercato, o
da ricercareyuoto esistenzialen quantoessenzialita depurativdJn territorio estetico visto
«come cessazione del rumore, del suono, d’ogni attivita esplictanche», rileva Dorfles,
«come presenza di qualcosa che non e definibile se non tautohagite affermando che,
durante il silenzio, si svolge qualcosa che &, per I'appunto, I'awretal silenzio stesso:
dunque come realizzarsi di qualcosa di positivo, di a sé stdhtelm silenzio che si fa, di

)494

conseguenza, per l'autore, consapevolezza @einyata (il vuoto)»™" e, nel contempo

traversa significativa «nella quale sia possibile attinggele ancora inespresse forze

creatives™. Quelle stesse forze che alimentavandedtri della ment&® di leopardiana

McCarthy, Yasumasa Morimura, Kodai Nakahara, Cady Noland, D&aitds, Pruitt Early, Charles
Ray, Thomas Ruff, Cindy Sherman, Kiki Smith, Pia Stadtbaumer, Meyer Vaishedi\&all.

9 J.F. Lyotard,Le Postmoderne expliqgue aux enfants. Correspondance 1982-Gafitee, Paris
1986; trad. it.J| postmoderno spiegato ai bamhifieltrinelli, Milano 1987.

91 «La vigorosa ripresa della figuralita, in parte di dezione post-espressionista, in parte legata a
episodi popolareschi (graffitisti newyorkesi ecc.), in pali® riscoperta di elementi fiabeschi e mitici
(Paladino, Penck, Disler, Winnewisser), sta a dimostrares, lfanttore, «come anche queste nuove
immagini siano del tutto avulse da quella facile decriptabilitd valeva ancora per 'arte del secolo
scorso; e siano, invece, improntate a quella che potremmo defimareinascita di “mitologemi
individualizzati"». E, in altro luogo, Dorfles, dichiara e afferma, stabilire il proprio parere di fronte
all'avanzare smodato e incontrollabile dei mass media, che «'galgezza possibile per I'arte futura
— e ovviamente per l'attuale — € nella sua capacitapdirg&costruire un mito». G. DorfleB,feticcio
guotidiang cit., p. 20 e p. 21.

192 G. Dorfles, |l feticcio quotidiang cit., p. 8.

19 G. Dorfles, |l feticcio quotidiang cit., p. 79.

494 G. Dorfles,|l feticcio quotidiang cit., p. 80 n. 2. Per tale argomentazione trattata da Dorfledai ve
anche G. PasqualottBstetica del vuoto. Arte e meditazione nelle culture d’OrjeMugsilio, Venezia
1992.

% G. Dorfles,|l feticcio quotidiang cit., p. 80.
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memoria — quesovrumani silenze quellaprofondissima quietén cui il pensier si finge-,
sono, per Dorfles «quella condizione» di un silenzio che si presemtaceme negativita dei
dire, del fare, del contemplare, ma anzi come matrice di ogenpiale di creazioné¥.
Come localita, fisica e psichica insieme, alla quale ornaeggber degustare, ancora una
volta, i ritmi della creazione e svolgere, inoltre, un correttarvetgo critico. Ma anche per
cogliere, infine, in un mondo tempestato di rumori e sovraccarico dgmn attraverso una
sanasospensione € sempre Dorfles a evidenziarlo —yt#x du silenceche €, naturalmente,
la latitudine del vivente immerso, quest’ultimo, ngbepria naturalita, nell’ospitalita, nel

rispetto dell’altro e del sé.

“%F. PetrellaLa mente come teatro. Antropologia teatrale e psicoanalisntro Scientifico Torinese,

Torino 1985.
97 G. Dorfles, |l feticcio quotidiang cit., p. 80.
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IV. L'autentico, I'inautentico e I'attuale nell’arte d’oggi

1. Alcuni eventi, tra la fine degli anni Ottanta del Novecentd primo decennio del
ventunesimo secolo caratterizzano, grossomodwjdaascena dell’arte, della critica d’arte e
dell’estetica. Di un sistema dell'arte, infinsfrangiato dalla megalopoff® dalle correnti
dominanti dell’'economia e dalfeessibilit¥'*® del lavoro, dalla commercializzazione globale e
dai — sempre piu massicci — flussi di un paesaggio virtualed®jlwarico di differenze e, nel
contempo, paradossalmente omologante.

Lo sfibrarsi del critico — e Iasfiorire del teoricoevidenziato, questo, gia nei primi anni
Novanta, da Angelo Trimare® —, il suo declinare o il suo estinguersi, in molti casi, in mera
alacrita curatoriale (la centralita e il significatceda figura del curatore ha assunto non solo
nel panorama artistico internazionale, ma anche nel piu ampio codédiet pratiche culturali
del contemporaneo € sempre piu consolidata e risponde, spesso, alle hmodmeleto o, in
altri casi, ad una attivita che privilegiagtesentismee larisonanza mediatigd”* sembra,
certo, almeno per i tracciati speculativi e per la riflessimugica, appunto, I'episodio piu
allarmante. Da un punto di vista dell’arte, poi, e della creatmitsstica in generale, la
cyborgizzazior8? (i vari andamenti estetici datyberpunk dello splatter-punk®® e del
cyberspacen generale), lamet-arte le sue varie declinazioni attuali (legate ad/utualismo

498 per tale guestione si veda A. Trimard@rnamento. Il sistema dell'arte nell'epoca della

megalopolj Mimesis, Milano 2009.
499 sy tale problematica, legata, fondamentalmente, al capitafiessibile, si rinvia, almeno, a R.
Sennett,The Corrosion of Character. The Personal Consequence of Work iretheClpitalismW.

W. Norton & Company, New York-London 1998; trad. lt'uomo flessibile. Le conseguenze del
nuovo capitalismo sulla vita personaleeltrinelli, Milano 1999.

°00 5 vedano i gia frequentati A. Trimard@pnfluenzecit.; Id., Poststoria cit.; 1d., Galassia cit. e il
recente Id.Ornamentocit.

01 per la nozione dpresentismosi rinvia a F. HartogRégimes d’historicité. Présentisme et
expériences du tempSeuil, Paris 2003; trad. itRegimi di storicita. Presentismo e esperienze del
tempq Sellerio, Palermo 2007.

%2 Sj vedano, almeno, i volumi di A. Caronit,corpo virtuale. Dal corpo robotizzato al corpo
disseminato nella reteFranco Muzio Editore, Padova 1996; Idl., cyborg. Saggio sull’'uomo
artificiale, ShaKe Edizioni Underground, Milano 2001.

%% Per una piu articolata panoramica di tali forme esdtetisi rinvia a P. GiovannettGyberpunk e

SplatterpunkDatanews, Roma 1992.
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che modifica e, a volte, mortifica i rapporti sociali)Pdst Human1992) che, dopo le prime
manovre storiche dellBody Art presenta un atlante corporale in continuo assetto estetico
modulato, questo, ha avvertito precocemente Jeffrey Deitch, da «unacaenbo profondo
determinato [...] dal fatto che ognuno di noi continua ad assimilare tartogrocessi
tecnologici sia nel settore biologico che nel campo della conziois®. E poi, quasi a
seguire uno stesso asse riflessivo — ma radicalizzandosi lungontiersediologico —,
I'ulteriore sviluppo dei flussi biopolitici e bioartistici segnatdisegnati da alcuni eventi che
ne tracciano un prologo felicRaradise Now: Picturing the Genetic RevolufiSrtenuta nel
2000, a New York, presso la Exit Attinter der Haut. Transformationen des Biologischen in
der zeitgendssischen Kunst / Under the Skin. Biological Transformatiocientemporary
Art>®® organizzata a Duisburg, un anno dopo (nel 2001), presso il Stiftung Wilhelm

%04 «ll mondo emergente nel quale la chirurgia plastica, lastiazione genetica e gli innesti di

componenti elettroniche nel cervello diverranno prassi comune»grisgg ancora Deitch, «potra
essere ben presto assunto come uno stadio ulteriore dell’evoluzigneiai@a dell’essere umano» (J.
Deitch, a cura diPost Humancit., s.p.).

505 1. Hieferman, C. Kismaric, a cura dtaradise Now. Picturing the Genetic Revolutioat. della
mostra tenuta a New York, negli spazi della Exit Art, dal 8eBwre al 28 Ottobre 2000, Saratoga
Springs, New York 2000.

La mostra é stata spostata, poi, all'University of Miahigluseum of Art (dal 17 marzo 17 al 27
maggio 2001) e, come terza ed ultima tappa, negli spazi del TareuMuSkidmore College (dal 15
settembre 2001 al 6 gennaio 2002). Gli artisti, inclusi nella mastamo Heather Ackroyd and Dan
Harvey, Suzanne Anker, Dennis Ashbaugh, Aziz + Cucher, Brandon Bal|edagtalie Bookchin and
Jin Lee, Christine Borland, Nancy Burson, Helen Chadwick, Ké&lémke, Keith Cottingham, Bryan
Crockett, Christine Davis, Mark Dion, George GesserheRea Howland, Ronald Jones, Eduardo
Kac, davidkremers, Jane Lackey, Julian Laverdiere, RaMMihail and Tran T. Kim-Trang, Larry
Miller, Steve Miller, Frank Moore, Alexis Rockman, Bradley RubeimstNicolas Rule, Christy Rupp,
Gary Schneider, Laura Stein, Eva Sutton, Catherine Wagnere Géae Weems, Gail Wight, Janet
Zweig.
°%¢ Unter der Haut. Transformationen des Biologischen in der zeitgexobesi Kunst / Under the
Skin. Biological Transformations in Contemporary,Adt. della mostra tenuta a Duisburg, presso lo
Stiftung Wilhelm Lehmbruck Museum, dal 6 maggio al 17 giugno 2001, con des@iornelia
Bruninghaus-Knubel, Stke Dinkla, Renate Heidt Heller, WerneteBsr Christoph Brockhaus, Ruit

Hatje Cantz Verlag, Ostfildern 2001.
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Lehmbruck Museum, e, infiné/Art Biotech?®’ curata — nel 2003, a Nantes — da Jens Hauser
che mira ad evidenziare, appunto, le «metafore biologitfie»>i profondi cambiamenti di
un’arte che non si rappresenta ma si pres@etamodulare, cosiin approccio creativo teso a
ritessere le trame del DNA tanto da intavolgiechi ecologici®®, sono alcuni esempi che
segnano — volendo restringere I'ampia panoramica a disposizione —, un raondo
orientamento artistico che, spinto dalla metafoegnoide ripercorre i sentieri della
Lebensphilosophi¢dai primi contributi ad unghilosophische Anthropologiormulati da
Scheler tra il 1913 e il 1928per attraversare, poi, - senzadieakadNietzsche eleidegger —
Plessner, Uexkull, Simmel, Dilthey, Klages, Spendlezgler e Keyserling, Theodor Lessing,
Cassirer, Foucault e, in Italia, volendo citare almeno alcuni nomtiatie Aldo Masullo e i
suoi allievi, Mariapaola Fimiani e Giuseppe Cantillo, ma anche dierenti prospettive,
Mario Perniola]’® e apre la strada alla ripresa d’'Uivea genealogica del’'umanit' e ad
un’arte vista comerganismo metamorfosante e pulsante

E ancora, le nuove operaziaiie specific™ | nuovi spazi dell'arte — le biennali sparse per il

mondo, le fondazioni e i musei di ultimissima generazione, le regd#agista, i premi e i

°07 3. Hauser, a cura di/Art Biotech cat. della mostra tenuta a Nantes, dal 14 marzo al 4 maggio

2003, presso la Scéne National edu Lieu Unique, Filigranes EditiargedN 2003; trad. itArt
Biotech con unaPresentaziondi P. L. Capucci e F. Torriani, CLUEB, Bologna 2003.

°08 3. HauserArt Biotech cit., p. 22ss.

09 \W. FlusserThe Blue Dogsin «Art Forum», ottobre 1988, poi (in lingua tedesca), inSdhyriften,
Band 2. Nachgeschichte — Eine korrigierte Geschichtsschreil®emmsheim-Dusseldorf 1993; infine
in J. HauserArt Biotech cit., pp. 29-31.

*1% per una puntuale e attenta analisi di tale problematieadsi, almeno, M. Fimianintropologia
filosofica Editori Riuniti, Roma 2005 in cui l'autrice attraversa non solsttda del pensiero che
porta, appunto, ad unantropologia filosofica ma anche il panorama estetico del contemporaneo
legato, questo, all'umano, al post-umano, al dopo 'umanaetire della vitara le maglie sfibrate

del contemporaneo. Della stessa autrice si vedano, inolreaico e I'attuale. Lévy-Bruhl, Mauss,
Foucault Bollati Boringhieri, Torino 2000,Erotica e retorica. Foucault e la lotta per |l
riconoscimentp ombre corte, Verona 2007 e il fondamentdimano post-umano. Potere, sapere,
etica nell’eta globalga cura di M. Fimiani, V. G. Kurotshka, E. Pulcini, Editori Riuniti, Roma 2004.
*11 G, cantillo, F. C. Pappar&enealogia dellumano. Saggi in onore di Aldo Masullovol., Guida,
Napoli 2000.

°12 Indispensabile, per comprendere appieno gli ultimi risvoltiatedl Site Specifi@ il volume di S.
Zuliani, Effetto Museo. Arte, critica, educazigorisruno Mondadori Ricerca, Milano 2009. Si veda,

particolarmente, del secondo capitold_e- stanze della critica-, il paragrafo dedicato, appunto, a
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progetti pubblici — che non solo tramano udaologia museologica e museografica ma
lasciano scorgere la ricerca dn nuovoio e l'affollarsi di una mastodontica mole di
soggettivita artistica che, in molti casi, non permette alcuna disposizieadécuna riflessione
— di ordine logistico o generazionale.

Inoltre, la nascita di nuove riviste qu&luadri & Sculturedel 1992, Tema Celesteel 1994,
seguita, a distanza di un anno, Aide e Critica (1995). ARSdel 1997.Exibart on paper
costituita nel 2001 ArtKey che nasce dall’'esperienza online TBKnemedia.ne{2001).
EspoArtedel 2003 eparallelo42 del 2008, il romandCura e il salernitandlurDesigndel
2009 volendo citare soltanto un brevissidedilé di cartacei e di periodici natinline Sono
spazi e territori, quartieri espositivi e strategie comunicatihe, addizionate ad un
formidabile (e a voltendigestg incremento denew media— ai miracoli e aitraumi della
comunicazion® — aprono, di conseguenza, ad un’incalzpetelita dell'autenticita

Lungo queste ampie contrade, legate ai mutamenti estremirigelBadell’abitare (del
vivente), Dorfles pone riflessioni taglienti; legate, di volta inaoh prefissi indispensabili —
per l'artistico e per I'estetico — attraverso i quali ridiediun nuovo discorso (e un nuovo
contatto) con la natura e con il mondo del vissuto quotidiano.

Cosi, proprio mentre lanusa meccanicdascia il posto allanusa elettronicamentre la
galassia Guttenbergncluhaniana lascia il posto allgalassia internet* e allo spirito
dell’open source(in cui non e piu ilmediumma il network il messaggio), e mentre
I'elettronica comincia ad investire massicciamente il vivdper elaborarain’estetica del

15 Dorfles propone preferenze legate a conformazioni etiche etclesteil

genom’
autentiche e a forme dell’arte — a forme subesteticheamestetiche®® — tese a volgere le

spalle astereotipj a simulacri e, soprattutto, &uoghi comuniche devitalizzano tanto l'arte

L'opera in contesto: white cube vs. site specifjg?. 51-58), in cui I'autrice non solo traccia, appunto,
le linee storiche e le dinamiche di fondo diéé specificcontestualizzandolo, tra I'altro, nel dibattito
dell'arte e della critica, ma evidenzia anche le attualntdazioni di taleatteggiamentaartistico e
curatoriale. Per un ampio e articolato studio ssilie specific artsi rinvia, inoltre, a M. KnowQne
place after another. Site specific art and locational idgntiThe Mit Press, Cambridge,
Massachussets-London 2002.

>13 M. Perniola,Miracoli e traumi della comunicazion&inaudi, Torino 2009. Dello stesso autore si
veda anche il precedenteontro la comunicaziondcinaudi, Torino 2004.

*4 M. Castells,Internet Galaxy Oxford University Press, Oxford 2001; trad. (alassia Internet
Feltrinelli, Milano 2002.

*5G. Dorfles,Simulacri e luoghi comunTempo lungo Edizioni, Sarno (SA) 2002, pp. 17-19.

*1® G. Dorfles,Simulacri e luoghi comungtit., p. 8.
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guanto l'odierna societa. E proprio alreferenze critichga quelleazioni proairetichee
densament@simmetricheche hanno accompagnato alcune sue riflessioni del 1923gd
alcuni luoghi che si pongono comeo sguardo sullarte visiva contemporan®ache
Dorfles dedica, nel 1993, un lavoro focalizzato, da una parte ad accampalgdiscorso
avviato con il Divenire della critica e dall'altra, a costruire — attraverso alcuni saggi
esemplari della propria (instancabile) militanza critica pagcente — un ragionamento
preferenziale appunto, sui mutamenti e sulle nuove forme artistidheod®lesso ed
eteroclitocontesto dell’arte contemporanea.

Difatti, mettendo insieme una serie di testi dedicati, in «epdorerses’, alle arti visive,
Dorfles propone, quasi «“epochizzando” le proprie “preferenze” masshialcune scelte che
ricadono non solo su grandi figure quali Mondrian, Matisse, Feininger, Bmtshin e Miro
0 su vitalita quali Fontana, Scialoja, Capogrossi, Melotti e Manzonamohe su artisti piu
giovani — Paladino, Twombly, Isgro, Straccioli — e, soprattutto, su alauime figuresche,
«per la loro “ubicazione periferica” (Miela Reina)», spi&gafles, «o perché rientranti solo
marginalmente nella rigida categorizzazione pittorica in quanto tepeati all'area del teatro
(Kantor), del fumetto (Caligaro)» o, successivamente, CPéhasdella grafica pubblicitaria
(Testa), mi sembra che corrispondano alla mia intenzione di dimeo$argpossibilita d’'un

ampliamento di quello che viene generalmente considerato il panoranieceatistale 3

*17 G. Dorfles,Dal significato alle sceltecit.

18 G, Dorfles,Preferenze critiche. Uno sguardo sull’'arte visiva contemporaReiioni Dedalo, Bari
1993.

1% G. Dorfles,Preferenze critichecit., p. 8. L’autore sottolinea e indica, inoltre, la preferenza pe
guelle che «erano, in quel dato momento», le sue scelte. «Ho de#id €rano”, e non quali sono,
awvisa, inoltre, Dorfles; «perché volevo confessare che il giiizio — pur permanendo
sufficientemente omogeneo — non ha mai cessato di evolversi (wdrsi@) col passare degli anni.
Credo, cioé, che il nostro gusto debba necessariamente mutararmard’ del tempo se vogliamo
evitare il cristallizzarsi delle nostre opinioni» (p. 8).

*2 G, Dorfles,Preferenze critichecit., p. 10.

2L G. Dorfles, Guido Crepax cat. della mostra tenuta a Paestum, nel 2002, presso gli dglazi
MMMAC di Paestum, edizioni MMMAC, Salerno 2002.

2 G. Dorfles,Preferenze critichecit., p. 9.



Con Preferenze criticheDorfles avanza, dunque, con vigore e vitalita, un atteggiamento
indispensabile per la critica® quello dellaproairesi appunto, «che ogni singolo individuo
manifesta» dopo una ponderatinsindacabileselezione — insindacabile perché personale e
passionale(é la felice indicazione di Baudelait&)— attuata «rispetto a un soggetto, un
evento, una creazione artistica» Del resto, «il titolo stesso del libroRreferenze critiche-
vuol alludere», avvisa ancora Dorfles, «al fatto di aver seddtmi artisti, proprio perché mi
erano sembrati, non solo tra i piu significativi e interessargtiperché la loro opera mi era
parsa collimare con i miei gusti e le mie simpatie»

E, legando il proprio discorso ad una necessaria e fondamermede {inanche biologica)
duttilita di gusti, di pensieri e di sguardi attenti a rilevare le evddrme artistiche del
contemporaneo, Dorfles rilegge, infine, alcuni andamenti @eflealla fine del millennic®’

in cui, dopo «l'obnubilamento causato dai mass-media» — di «mediamigtirche «sono
divenuti protagonisti e dittatori del nostro modo di vivere e di comumicat € dopo un
postmoderno che «ha trovato nel mercato un alleato potente mags®itd) bisogna non
gia bandire I'elettronica o «evitare I'uso del computer» («non soaiostato nemico delle
ultime correnti» ha evidenziato, tuttavia, l'autore, ad apertura digio di seminari
organizzati, a Salerno, presso la Fondazione Filiberto M&imaj «impadronirsi il pit
possibile di questi nuovi media, sottomettendoli al nostro dominio anzistirksi dominare
dagli stessi; non divenire succubi e soprattutto rendersi conto che uraafasewdella cultura

e dell'arte e proprio quella che, alla fine del millennio, deve pieenoe di affrancarci dagli

3 «Per il critico», evidenzia Dorfles, «[...] & indispensabite ¢ suo giudizio e il suo gusto si
mantengano elastici e dulttili, cosi da poter adeguare &tanmorfosi degli stili e delle mode». G.
Dorfles, Preferenze critichecit., p. 9.

24 Ch. BaudelaireSalon de 1846Michel Lévy fréres, rue Vivienne, |, 1846; trad. it., oraSiritti
sull'arte, cit., p. 57: «[...] la critica deve essere parziale, appassigpalitica, vale a dire condotta da
un punto di vista esclusivo, ma tale da aprire il pit ampio degli orizzonti».

% G, Dorfles,Preferenze critichecit., p. 7.

2% G, Dorfles,Preferenze critichecit., p. 9.

2" G. Dorfles,Le arti alla fine del millennipin Pensare I'Arte atti del’'omonimo Seminario di Studi
(con contributi di E. Garroni, E. Grassi, A. Trione, R. Barli Dorfles, G. F. Mei) tenuto a Palermo,
nei giorni 14 e 15 dicembre 1990, presso il Centro Internazionaleudi 8it Estetica, Estetica
Preprint, Palermo 1990, ora in G. Dorfleseferenze critichecit., pp. 325-330.

%8 G. Dorfles,Preferenze critichecit., p. 325, 326 e 328.

% G. Dorfles,Avanguardia, Neoavanguardian S. Zuliani, a cura diigure dell’Arte. 1950-2000
Editoriale Modo, Milano 2005, p. 25.
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stessi pur utilizzandone le infinite possibilita». Insomma Dsrféecettando una fase «post-
post-moderna (o0 chiamiamola “neo-moderna”)» ricalca I'esigenzé@aidnare «verso uno
“status naturae integrae”», veramn tempo mitic8%, e di abbandonare, inoltre, un
revivalistico«(e spesso nefasto) postmoderno dell’'ultimo ventennio», per leggeleggére,
nel (e del) contemporaneo, una «“rivincita del naturale”, del corperdonque» un «rifiuto»
ponderato (e non, appunto, un mero revivalismo) «del meccanicistice|ettbnico», ma,
naturalmente, soltanto «ove» questi rifiuti «siano considerati dodispensabili fattori d’'un

arte d’avanguardia$".

2. Una serie di libri, sul finire degli anni Novanta del Novecentogtigeo, seguendo alcuni
interessi antropologici e socio-culturali, le linee esteticlte giche) che Dorfles rileva e
prospetta, proprio a fine millennio, per mostrare un mondo stravoltpseiadoevento,
meglio, dafattoidi dell’arte e della societa. Da gnstumee da alcuni cerimoniali d’occasione
putrefatti e indecenti. Dalle maglie del conformismo, infine,sih@one, per Dorfles, come la
perdita e «la morte dell'autenticitZ$

Puntando i riflettori sui drammi e sugli effetti collateralhe appressano la societa
contemporanea, Dorfles, propone, in questo modo, una serie di rifledsgofarmo i conti
con una societa deionsumie deicostumiche declassa l'unicita e l'originalita creativa a
favore d'un incalzante gusto generalizzatthautenticoper proporre, ora, nuovi anticorpi
utili anche, e soprattutto, per riscattarsi o rendersi incolumifldssi di unainsana e
incontrollabile virtualizzazione.

Proprio mentre Lea Vergine rilegge, dal profondo, alcuni andams&etic sul cattivo gusto
— € il 1997 - radicalizzando le tesi dorflesiane con una mobteah. Quando i rifiuti
diventano art&® (tenutasi al MART di Trento e Rovereto), mentre si parl@adito poterd®*

e difine delle telecomunicazioni di mas¥ae mentre I'editore Cortina traduce, in Italia, le

39| recupero di un tempo mitico si presenta, per Dorfles, «@meessione di eventi» che trasmette,

«ad un tempo, una contemporaneita». G. Dorfteria dell’arte vs critica d'arte Post Scriptum
apparso in 2a+P. Rivista quadrimestrale di progettaziena. 1, n. 0, sett. 1999, p. 72ss.

31 G. Dorfles,Preferenze critichecit., p. 328, 329, 330.

32 G. Dorfles,Conformistj Donzelli Editore, Roma 1997, p. 8.

3. Vergine,Quando i rifiuti diventano arte. Trash rubbish mon&kira, Milano 2006.

3 E. Martignano, V. Pasteris, S. Romagn@&esto potereApogeo, Milano 1997.

% B. Olivi, B. Somalvicola fine delle comunicazioni di mas#aMulino, Bologna 1997.



ultime riflessioni sul mondo virtuale proposte, nel 1995, da Pierre’(®\Borfles dispiega

un programma riflessivo teso a rilevare alcuni stati febtdlla Konsumgesellschaih cui
«molti aspetti culturali, artistici, ma anche semplicemadistentivi, appaiono preda d’'una
globale o parziale, volontaria o involontaria falsificazione o feticizzazidhe»

Design. Percorsi e trascorgiel 1996, che transita tra alcuni argomenti centrali e alcune
tattiche della nuova progettazione industriale, daibzionalitaalla grafica pubblicitarig
dagli spot televisivi sempre piu interessanti da un punto di vista esteticoyatlareita del
futuro, dalla feticistizzazioneall’automodificabilita dall’analisi dellartigianato artistico a
quella sul corpo umanoe sulla seduzione degli oggettf, per giungere, poi, ad un
abbecedario di «opere d’arte costituite con lo stesso procedin@mtuicsi puo costruire un
oggetto di serie, un oggetto industriai€» E poi Irritazioni®*®, finito di stampare il 25
febbraio 1997, seguito a ruota @anformistj ventiseiesimo numero delle Saggine Donzelli,
dato alle stampe quasi in contemporanea — portato a termine il 13 marzo, soltangaedi
dopo —, eFatti e fattoidi infine, pubblicato nell'aprile dello stesso anno, tratteggiano un
disegno riflessivo in cui Dorfles fa risaltare, da punti di vdifeerenti, alcune problematiche

% p, Levy,Qu'est-ce que le virtue)2a decouverte, Paris 1995; trad. lityirtuale, Cortina, Milano
1997. Dello stesso autore si vedano, inoliretelligence collective. Pour une anthropologie du
cyberspace La decouverte, Paris 1995; trad. lifjntelligenza collettiva. Per un’antropologia del
cyberspazip Feltrinelli, Milano 1996 e, a ritrosd,ideographie dynamique. Vers une imagination
artificielle?, La decouverte, Paris 1991. Per una piu ampia letturairtiehle in campo artistico ed
estetico si vedano almeno gli indispensabili A. Ferraro, G. Moata, La scena immateriale.
Linguaggi elettronici e mondi virtualicon saggi e contributi di A. Abruzzese, J. Baudrillard, A.
Caronia, I. Chambers, U. Eco, P. Fabbri, A. Ferraro, M. Maffesoli, Bzia G. Montagnaro, Ph.
Quéau, P. Virilio, J.-L. Weissberg, Costa & Nolan, Roma 1994; V. Rluskslienkultur hrsg. v. S.
Bollmann, Fischer Taschenbuck Verlag, Frankfurt am Main 1997; trad.aitcultura dei media
postfaz. Di A. Borsari, Bruno Mondadori, Milano 2004 e, nella stesana, R. DiodatoEstetica del
virtuale, Bruno Mondadori, Milano 2005.

37 G. Dorfles,Fatti e fattoidi. Gli pseudoeventi nell’arte e nella socjéteri Pozza Editore, Vicenza
1997, pp. 9-10.

% T, Carta, R. Dalisi, G. Dorfled,a seduzione degli oggetti. Annuario dell’artigianato artistico
italiano 1997-98 Mondadori, Milano 1997.

*% G. Dorfles,Design. Percorsi e trascorsiupetti — Editori di Comunicazioni, Milano 1996, pp. 9,
137-142, 147 e 154.

>4 G. Dorfles,Irritazioni. un’analisi del costume contemporanéoini Editrice, Milano-Trento 1997.
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attuali — o, meglio,sfasature del gustd' avverte Dorfles — che tendono non solo ad
irrobustire il panorama dell’arte ma anche ad ottundere i sersilomologare lungo uno
stesso viatico estetico, le papille gustative dell’arte e della vita.

Le irritazioni per una insana e massiccia forma di esibizionismo mediaticd, ipetlifluo,

per I'anancastico «presenzialismo» e per i «canoni d'una noodificata3** I'analisi dei
conformismi della societa contemporanea che tendono ad una costantiakdizzazione del
pensiero e del sentimenfdtesa a massaggiare la mente eddormentare«la coscienza»
omogeneizzando il gusto estetico del vivente per renderlo financbetapad accettare il
dominio della peggiore delle dittatufé% | fattoidi — «ossia un fatto che», ha precisato
Dorfles, «& fittizio, non reale, simulato, o delusor3» che invadono I'odiernaocieta
massmedial@er creare non solsseudoevert® e discrepanze«tra cid che & autentico e cid
che é fittizio», ma anche un’algida mercificazione e un’a#tiféticistica del simbolo. Sono
alcuni dei tralignamenti individuati da Dorfles in un panorama dizibnache sospendono |l
riflessivo, I'ingegnoso e l'autentico per favorire e glorificdreanale e il mediocre. Difatti,
«quello che contrassegna la nostra epoca», avvisa puntualmente,Rattesella precarieta
d’'ogni carica simbolica, nella superficialita d’ogni costruzianetaforica, nella costante
proliferazione di nuovi rituali, di nuovi mitologemi, la cui durata eul spessore si fanno
ogni giorno pit fragilis*’, vaghi e confusi.

Dalle «gesta e le opere quanto mai ambigue della cosiddettaaStiaohese3® alle sempre
piu incalzanti simulazioni elettronicheper giungere, poi, ad una forma di «“ipertelia”

tecnica3*® nonché aimodi e allemodedel momento che producono un’arte passeggera e

*41 G. DorflesIrritazioni, cit., p. 93.

*42G. Dorfles,Irritazioni, cit., p. 84 e 85.

*3G. Dorfles,Conformistj cit., p. 89.

>4 G. Dorfles,Conformistj cit., p. 90.

> G. Dorfles,Fatti e fattoidi cit., p. 10.

>4 «Di giorno in giorno», evidenzia Dorfles dispiegando il sensoetaiihe, «ci accade di assistere
alla scomparsa o alla disfatta dell’evento effettivamertgaduto o realizzato a favore di uno
pseudoevento che ha tutte le apparenze della realta manépgidenza soggetto a manipolazioni che
ne inficiano la realta (anche se ne conservano la “verosamiggli: quello che Aristotele definiva
eikos> (G. Dorfles Fatti e fattoidi cit., p. 11).

7 G. Dorfles,Fatti e fattoidi cit., p. 30.

8 G. Dorfles,Fatti e fattoidi cit., p. 35.

49 E cioé «l'uso di tecniche e tecnologie nuove e inedite di @saieri I'impiego giungendo a quello

che potrei definire una “ipertelia” tecnica» (G. DorflEaiti e fattoidi cit., p. 68).
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ipocritamente piacevole, Dorfles contrappone, ora, un’aentica — legata anche
all'artigianalita — che e quella «rivolta proprio contro il buonsensmntro la moda del
momento «e contro il senso comuri@»

Da una parte la tecnocrazia e la computer art, incluse, natatelme varie imprese
dell’elettronica e del virtuale. Dall'altra la crudelta sa&diche si scaglia contro un corpo
«divenuto “strumento” d'una libido patologica, con tutte le deformazionsipidis fino a
quelle mortalis>’. Attorno a queste due grandi rotaie estetiche la circumnavigazione teorica di
Dorfles pone I'ancora al di la di eventuali sottomissioni sdiehg — per svincolarsi, cosi,

«dagli agguati dellaigth-tech">?

— con lo scopo di proiettarsi nuovamente tra le parabole del
vivente e incoraggiare, infine, la «rivincita del corpo umano, non come stupoato (o
stupratore), come fonte d’ogni perversione, ma come strumento prirkomeltrieb e dello
Spieltrieb (tanto per valerci di questi antichi concetti schillerianisi@sd’un istinto, d’'un
indizio, verso la forma e il gioco, e, in generale, come strumentpiwaintichi istinti di cui

I'uomo & depositarics>.

3. Ora, spingendo il proprio sguardo e la propria curiositariteovi linguaggi e tra le nuove
manovre dell’arte contemporanea, un’arte segnata, grossomodo, daultuiismo, dalle
esperienze extraeuropee, dai climi della diversita eelietionale dal New Internationalism

e dalmarginale quasi a chiudere il secondo millennio, Dorfles rinnova — € il 1999, stesso
anno in cui la Germania, dopo la caduta del muro (1998) trasferisapit@ale da Bonn a
Berlino — leUltime tendenze nell’arte d’'oggion un sottotitolo sintomatic®all'informale al
Neo-ogettualgeteso a scansionare alcune profonde trasformazioni nel mondo delldet&a

vita che hanno aperto una nuova «epoca ricca di impulsi artistici cfanmai meglio
“creativi’)»>>* dove lartistico & da leggere, certo, come dimensione privilegiata di un flusso
creativg edonistico e, spesso, privo di ricerca, riduttivo ed epidermico.

In questo nuovo scenario nel quale Dorfles si muove con la mmeeish colui «che non ha

mai distolto lo sguardo dal contemporaneo» e ha generataaltra,lsempre una preziosa e

0 G. Dorfles,Fatti e fattoidi cit., p. 118.

1 G. Dorfles,Fatti e fattoidi cit., p. 39.

52 G. Dorfles,Fatti e fattoidi cit., p. 39.

%3 G. Dorfles,Fatti e fattoidi cit., p. 39.

%4 G. Dorfles,Ultime tendenzecit., XIX ed., p. 191.
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costante kettura del presente— & il parere esposto da Ugo Volli eome attivita critica®>>,
«la nostra societa» si presenta, avvisa Dorfles (e conviene aitaora una volta per esteso),
«condizionata da una situazione del tutto particolare, dovuta, da urall#eyento della
macchina e alla situazione consumistica che da questa disaadtaliro, alla velocita
dell'informazione, pure questa originata dalla meccanizzazione eezinsomunicativi. Si
aggiunga a cio la presenza, nella nostra epoca, piu che in ogni gecedilizzazione,
d’'una commercializzazione di taluni valori che agisce talvoltenaniera positiva ma il piu
delle volte in maniera del tutto negativa; dando forza e vigoesperimenti epidermici e
velleitari e non permettendo un evolvere autonomo di esperienze vitaticoite
dall’elemento economico e commercial®» Una situazione impervia, difficile tanto per
I'arte quanto per la critica e la teoria, aperta, inoltre, arspatazioni variegate e confuse, ad
unacachessia creativahe invade il mondo dell’artistico producendo collassi estetici e una
insanadisneylandizzazion¥'.

Tuttavia, proprio in questa situazione climatichurrascosae, nel contempo, artisticamente
statica— Dorfles traccia una mappa preziosa dé#lino ventennio del XX secotiffrendo e
fissando«le principali tendenze» che, dopo «l'iperrealismo americandranisavanguardia»,
si sono generate lungo gli assi centrocampisti di grandi movimenti e di grameli teor

Tra queste «principali fasi espressive», raggruppate in quatedwicende estetiche, oltre
al«l'accentuarsi delle continue rielaborazioni di un’arte cheevalefinireneo-oggettualdla
cui prima origine — specifica Dorfles — & da ricondurre alla @t e a movimenti affini)», e al
«proseguimento delleorrenti concettuah inaugurate dal «loro grande iniziatore Marcel
Duchamp», ve ne sono altre due. Da una parte la riapertura, areglripresa, sia pur
modesta di una nuova figurazione in parte successiva alla trangaxdiag e al
neoespressionismo germanico, ma comungue legata spesso ai nuovi “mediafifote del
videox». Dall'altra, infine, il proseguimento «di quelle forme disa#orie di un’arte corporea,

spesso legate a tendenze sadomasochistiche» che, passando iotirspiragli della Body

5> U. Volli, Fra moralita del gusto e metodo labirintico. Lo sguardo estetig®ikb Dorfles, in Gillo
Dorfles 1935-200,/a cura di M. Corgnati, cat. della mostra tenuta a Triestesprla Galleria d’Arte
Moderna del Civico Museo di Revoltella, dal 12 maggio al 15 luglio 2007, SkirapnM007, p. 35.
¢ G. Dorfles,Ultime tendenzecit., XIX ed., p. 191.

7Y, Michaud,L’artiste et les commissaires. Quatre essais non pas surd@artemporain mais sur
ceux qui s’en occupenEditions Jacqueline Chambon, Paris 1989, poi Hachette Littéré2Q65%
trad. it., L'artista e i commissari. Quattro saggi non sull'arte, ma su sh occupa di arte

contemporaneaEdizioni Idea, Roma 2008, p. p. 182.
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Art hanno formulato e prodotto «le esperienze estreme di OdelacSAleksander Bremer,
Franko B, Andreas Serrano ect® o le varie attivita di Eduardo Kac o quelle
dellanatomopatologo Gunther von Hagens.

E sono proprio queste ultime nuove forme defiato fisiologico legate (e dedicate) ad una
grammatica corporale, ad una ricreazione organica e ad una sodmmiercio genetico’,
per Dorfles, spazi d’azione in cui si svaluta I'estetico a fadonen flusso incrementale che
mira, semplicemente, a mostrare le nevrosi del soggetto endgliature del gusto. A
sospensioni estetiche e a vere e propigatrici esteticheche declassano, a volte, lo spazio
della creazione per puntare, spesso, verso un esibizionismo finestasst’ e verso un
capitalismo che tende «a mercificare le opere — anche quande qoest state ideasenza
un preciso intento estetis@® senza alcuna vivacita artistica.

«In attesa che si verifichi un cosi improbabile futuro» avviedl&s, quasi ad attraversare
ogni tempo e a generare una lezione sovratemporale per I'approcito eriteorico,

«accontentiamoci almeno di osservare, con interesse e con obBietfidnto viene prodotto

8 G, Dorfles,Ultime tendenzecit., XIX ed., pp. 178-179. Per tale questione si veda anche Ge§orf
Horror pleni. La (in)civiltd del rumore Castelvecchi, Roma 2008 e, particolarmente, il capitolo
dedicatQAi confini del corpopp. 259-304.

%9 Per un’ampia analisi di tale problematica, si rinvia a J.iRifkhe Biotech Century. Harnessing the
gene and remaking the worl@enguin Putnam Inc., New York 1998; trad. litsecolo biotech. I
commercio genetico e l'inizio di una nuova gialdini&Castoldi, Milano 1998.

0 «Ogni epoca» ha evidenziato l'autore attraversando due graedieadello sviluppo tecno-
scientifico, «ha le sue caratteristiche tecnologiche olteeestetiche. Molto spesso € la nuova tecnica
o tecnologia a suscitare nuove esperienze estetiche. Nel d=lBarte elettronica abbiamo
indubbiamente delle possibilita creative attraverso il coerpehe non erano possibili prima
dell'avvento di questo meccanismo. Non credo che si possa anctae i una differenziazione
totale tra quello che e il linguaggio artistico precedente Hogattuale. Perod credo che in un futuro
prossimo ci saranno indubbiamente delle opere basate propra istgmo mezzo che avranno una
loro identita. Poi, calcolando anche la Body Art, e soptatfat Body Art legata alle tecnologie tipo
Stelarc o Orlan», «li le cose diventano piu complesse da un puwitteddirei quasi etico. E cioé: ha
diritto 'uomo di avvalersi di questi mezzi per alterargptapria capacita fisiologica e psicologica?
Personalmente ritengo che ci sia un pericolo uguale a quelloi eveva al tempo dell’'uso delle
droghe. Se da una parte ci sono stati degli artisti che, attocalaso degli allucinogeni, hanno creato
delle opere e hanno potuto persino anche essere artisti, cosi, oduye afi@verso queste
sollecitazioni elettroniche e di manipolazione cerebrale si posstamere delle forme di una nuova
creativita. A prescindere, come dicevo, da una liceita etitarme uso» [A. TolveDialogo con Gillo

Dorfles (inedito) tenuto a Paestum il 17 luglio 2009].
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attorno a noi, cercando di individuare quel poco o molto di positivo chedraaa artistico

attuale, nonostante tutto, ancora & in grado di offAfti»

4. Cio di cui si fa esperienza €, in questo particolare momentacstdr baricentro di un
percorso riflessivo con il quale Dorfles ordisce un tavolieretiestteso a circoscrivere — ma,
certo, non a criticare o respingere — I'avventura neotecnologicaripgegiare uno scenario
pill UMano e piu vero, piu autentico e, soprattutto, in un territorio segaiaionammut della
comunicazione» e dalle «potenti élite multinazior&fi¥Yves Michaud) che detengono le
briglie dellimpresa planetaria(Theodore Levitt), della tecnologia e della comunicazione
appunto, meno omologante. Uno scenario, insomma, in cui 'uomo abbia anaita fc
pensiero diversificato e variegato. In cui thfferenza e l'altro, infine, siano ancora
fondamentali essenzialita.

Il divenire dell’artee il divenire della critica puntano, adesso, verso un «difficile movimento
del divenire della vita$¥® — per dirla con Maria Paola Fimiani — che porta Dorfles ad
analizzare l'atteggiamento delluomo contemporaneo, e le varienrazioni delle attivita
artistiche ad esso inevitabilmente connesse, in un mondo che tenddaisazare la storia e

a rendere futili gli avvenimenti per favorire un costante presente.

Cosi, proprio in urpianeta tecnologico e pubblicitariMichaud) invaso dallplay station
dalla telefonia mobile (e dai processi tecnologici ad essatilegon design sempre piu
accattivanti, dali-pod e dallx-box dall’accessoche prende il posto delossess* dalle
nuovissime comunicazioni interattive comerovider VolP (Voice over IP— Voce tramite
protocollo Interne} ai vari universi comunicativi personalizzati — i vadcial networknati
per ogni esigenza — qudtacebook My Spacee blog che propongono spazi fittizi in cui si
insinuano i problemi delltelepresenza& dell’esibizionismo incontrollat®, dalle tecnologie
LCD e LED alblue tooth dall'oggetto multifunzionealle sperimentazionnheo-organice
robotiche volendo citare soltanto alcuni dei nuovi strumenti di comunicazionereaiione,

Dorfles propone — sulla scia datitervallo perduto- unaritemporalizzazione umanefficace

**1 G. Dorfles,Ultime tendenzecit., XIX ed., pp. 191-192.
*%2Y. Michaud,L’artista e i commissayicit., p. 67ss.

°53 M. Fimiani, Erotica e retoricacit., p. 33.

%64 J. Rifkin, The Age Of Access. The New Culture of Hypercapitalism,aMdkof Life Is a Paid-For
Experience Penguin Putham, New York 2001; trad. lifera dell’accesso. La rivoluzione della new
economyMondadori, Milano 2001.

%% a questione é stata ampiamente trattata in E. Pulidpip internetcit., p. 148ss.
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non solo a risvegliare le menti in preda ad una diffissomedialita che segue «il
meccanismo dell'ipnopedia®, ma anche a difendere le ultime labili linee della persanalit
della differenza, dell’autenticita.

Per prendere una rivincita s@imulacri e sui luoghi comuniche creano urpluralismo
omologante- o, per dirla con Michaud, «umenogeneita della diversit®®’ — e soffocano, a
volte, i focolai della diversificazione creativa, Dorfles pone, oudl,etettrocardiogramma
impazzito della societa contemporanea e idefifoglio culturale (James Clifford), un
andamento atto a decelerare il sisma degli eventi e defle per ritornare alla purezza
distensiva della fantasia fisiologica e deléaa, pura immaginazione.

Lungo questo cammino riflessivo, il paesaggio prospettato da Dgdi@sla, con cautela,
verso un necessario recupero della manualita e della tecnice&menage una — altrettanto
necessaria — revisione estetica. E non solo della pitturdl@tdein generale) ma anche di
alcuni territori legati all’ancestralita, al mito e albtital mistero e al magico, al fantastico, al
naturale e all'umano.

«lo ho sempre sostenuto limportanza di forme artistiche dbl@aao un’immediata
corrispondenza con la manualita e con la corporeita dell’arfi&turalmente questo non
significa privilegiare l'artigianato sugli altri procedimte dell’arte. Tuttavia, 'uomo da
sempre ha voluto dare e lasciare un’impronta del suo corpo. Detto quresto,che oggi (0
anche domani) l'efficacia della sua fisicita e della swmumalita, sia non solo inevitabile e
imprescindibile ma, direi, anche quasi obbligatotia»

E tra i solchi di questa riflessione, dedicata, appunto, alla meneadilla fisicita, al tempo —
un tempo piu umano e personale —idaoprire e alla pausa, al silenzio e aflastruzione del
vuotq per dirla con Filiberto Menniettore di Gianni Asdrubaf®®, che Dorfles propone, ora,
un lavoro dedicato alHorror pleniil cui sottotitolo,La (in)civilta del rumoresi faindice che
indica lo stato — e lo stadio — di un’attualita che ha perso quel neiessiax fruitivo ed
interpretativo attraverso il quale poter fare i conti con i luagleui si consuma la vita (e con
la vita stessa). Ma, cosa assai piu pericolosa, con la rffessi’intervallo appunto, la

«privatezza del pensiesd’° e l'interiorita.

% G, Dorfles,Simulacri e luoghi comungit., p. 47.

7y, Michaud,L'artista e i commissaricit., p. 67.

%8 A, Tolve, Dialogo con Gillo Dorfleqinedito), cit.

9 F. Mennala costruzione del vuotin G. AsdrubaliAggancj con un’intervista di G. M. Accame,
Nuova Prearo Editore, Milano 1987.

*"° G. Dorfles,Horror pleni, cit., p. 33.
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L'incremento di «“pasti visivi” e auditivi¥¥’, la tecnologizzazione e «l'eccesso di
produttivitd» "4, nonché, poi, laipetitivita «divenuta costante in molti settori artistiéts la
massiccia comunicazione che si fa disinformazione e la «maadd# rispetto della vita e
della privacy che si determina nella cronaca contemporanea,ouiie fralla quale la
pornografia sessuale & ben poca ct$akanno portato 'uomo d’oggi ad un’assenza critica e
ad uno stato dimologazionaberrante.

«L’ipertrofia segnica, avvisa Dorfles, «ha raggiunto un parossismo per cui avvertiamo (0

meglio dovremmo avvertire) sempre pill la necessita d’una pausajinifica»°’>

in grado di
ritemprare la psiche o di mostrare, quantomeno, gli spiragli duoto salvifico utile a
recuperare Istuporeda una dilagantassuefazionenultisensoriale peruitori involontari®’®.

L’ horror pleni proposto da Dorfles (come anche i tratintro-comunicativiavanzati da
Mario Perniold’’ nel 2004, stesso anno in cui Angelo Trimarco pubbicat-storia. I
sistema dell’artg non solo rielabora un pensiero manifestato nel 1980, Ldatervallo
perdutg ma mostra, ora, «in un certo senso la parte negativa del positivo».

«L’intervallo perdutoera quello a cui aspiravo e che non é stato assolutamente assolto
nessuno. E allora, visto che la situazione continuava a essere ctifuatper quello che
riguarda — diciamo cosi — I'informazione, ho voluto usare questo terpriogrip della teoria
dell'informazione), cioé rumore, il rumore che é il contrario deiirmazione: quindia
(in)civilta del rumore la non civilta dell'informazioné%”.

Di fronte all'orrore del troppo pienpa questi disastri artistici, etici ed estetici, in cui 'uomo e
sottoposto a profonde sollecitazioni sensoriali prodotte da «mighuli@ni di scarabocchi,
spesso semplici scritte recanti forme e loghi moltipliedtiibitum che invadono e arredano
impropriamente ogni metro quadrato dello spazio circostante, firiobhéhio», esausto,

«smette addirittura di percepirli, e diventano», infine, «nient’ahe uno dei tanti rumori di

"1 G. Dorfles,Horror pleni, cit., p. 40.

"2 G. Dorfles,Horror pleni, cit., p. 9.

" G. Dorfles,Horror pleni, cit., p. 20.

" G. Dorfles,Horror pleni, cit., p. 10.

> G. Dorfles,Horror pleni, cit., p. 20.

°’® G. Dorfles,Horror pleni, cit., p. 9.

57 Sj veda M. PerniolaContro la comunicazioneit.

"8 Horror pleni. La (in)civilta del rumoredialogo di A. Tolve con G. Dorfles, in «Segno. Attualita

Internazionali d’Arte Contemporanea», a. XXXIlI, n. 220, luglio-settembre 2008, p. 96.



fondo della vita quotidiand%, Dorfles contrappone una distanza necessaria rispetto alle cose,
0 propone, quantomeno, un’analisi utile a comprendere i rischi e i peatiogliesta nuova
(in)civilta.

Tuttavia, in questo nuovo scenario, Dorfles individua non solo elementi danatgativa,
ma anche paesaggi positivi. «Come esempio positivo», suggersdgeré, «abbiamo la
neocreazione dormeinedite» o «laneoformazioneli suoni diversi», e cioe «la creazioge
novodi un'immagine [...] che € generata matematicamente, comgigannte, e che prima
non esisteva». Mentre, tra gli «aspetti negativi», cosa gravequéles, abbiamo una costante
«perdita della manualita» tesa ad annullare la fisicita, ovkeirapronta del corpo, della
mano delluomo» che « é qualche cosa di estremamente impogantalche cosa che dovra
restare importante» per mantenere solido «legame con il rioneil ritmo dell’attivita
creativas®.

Per Dorfles e importante, adesso, da una parte generare un anticgrado d’immunizzare
'uomo — l'artista, il critico — da una overdose di artificiositigll’'altra, lasciare vivo — 0
risvegliare — lo sviluppo di una capacita (individuale e personatepgmifica assolutamente

innata e naturale.

5. La questione delitale come espressione di concreti rapporti empirici tra 'organismo e
I'ambiente, tra il vivente e I'abitare, tra la vita e il luogte case (e leose anche}®! — in cui

la stessa vita si consuma. L’esistenziale, I'antropologicasecib-culturale. Il rapporto tra il
vivere (eben e il rivivere gr-leben®? E poi, ancora, immaginifico e il fantastico. La
guestione d’'un’arte che deve arricchirsi e mantenere le bdgli@processi tecno-scientifici
per non essere una semplasecella della scienzanfine. Sono questi, ora, i temi e gli scenari
attraversati da Dorfles per sottolineare le rovine di una galasstetica violata dalla
mondanizzazione dalla uniformizzazione dalla perdita della ritualita e dalla morte
dell’autenticita

E proprioLa morte dell’autenticitd— prezioso sottotitolo alla seconda edizione (2008) dei

Conformisti (1997) —, che si presenta, cavalcando I'onda del tempo, come «unananode

¥ G. Dorfles,Horror pleni, cit, p. 8.

0 G, Dorfles,Horror pleni, cit, p. 43, 40-41, 44 e 45.

%81 Per il rapporto tra I'affettivita per keasee lecosesi rinvia a G. DorflesHorror pleni, cit, p. 297ss.
82 Cfr. G. W. F. HegelWissenschaft der Logikrsg. v. E. Moldenhauer, in K. M. Michel, Bd. I,
Sutar Kamp, Frankfurt am Main 1969; trad. Bcienza della logigaintrod. di cura di C. Cesa,

Laterza, Bari 1968, Tomo I, p. 71ss.
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visione antropologica della nostra eta e della nostra civifté®, per Dorfles, il centro di un
discorso antropologico ed estetico in cui elaborare non solo pesidgkdiche ma anche
acquisizioni artistiche che riformulano, inevitabilmente, alcuni stadi dell&della vita.

Il mimetismo conformisticd’ — e le sue varie declinazioni — che si insinua tra le vest del
«societd metropolitana di mas3&»come una neoplasia in grado di flagellare, incrinare e
devitalizzare, dall'interno, la purezza dellitenticitg si presenta, per Dorfles, lungo questo
ragionamento, come una merce alla mercé di pochi adepti. Unraexmelto, molto rara®
ormai, sfibrata, tra I'altro, dalle dinamiche «della vastaepladi mezze calzette che una
societa di massa non pud non produtte»

Individuando livelli diversi di conformismo — «dittatoriale», «idiosinm@tindividuale» o
quelloancora pitl irritante«dello snob3*® — Dorfles evidenzia, ancora una volta, un processo
di cancrena critica di fronte alle cose defjaotidianita massivaCancrena, questa, che
produce un vero e proprio fenomeno wuhiformizzazione di asoggettivita dell’elemento
soggettivo — che, tuttavia, resta, per il Dorfles che rilegge i p@pnformisti in una
Introduzione scritta a Milano nell’ottobre del 2008, «ineliminabi&»—, di anancasma
(pseudo)culturale che «tocca e incrina anche l'universo artisfipmducendo le varie mode
disgustose delle canzonette e quei tuguri cromatici e compogigvcastituiscono «la non
arte di tanti pittori che vanno per la maggioré»

Tuttavia, damerce molto, molto rard’autenticita &, per Dorfles — per il Dorfles legato ad una
vena di ottimismo —, «in alcuni ambiti» ben precisi, anche un teeorittir conquista che
«finisce per trasformarsi in qualcosa di realmente preziosfettiDproprio nell’epoca in cui
viviamo, ovvero «un’epoca in cui regna l'inautentico», bisogna «ricormsge fenomeno
estremamente importante, e cioé che la quasi scomparsa ddt@atesso di autenticita e

della sua aura e un processo profondamente legato alla modernita. Effettoédetto che

°%3 M. CarboneNota del curatorgin G. Dorfles,Conformisti. La perdita dell’autenticitaa cura di M.
Carbone, Castelvecchi, Roma 2008, p. 107.

84 G. Dorfles,Conformistj Il ed., cit., p. 11.

% G, Dorfles,Conformistj Il ed., cit., p. 7.

% G, Dorfles,Conformistj Il ed., cit., p. 14.

7 G. Dorfles,Conformistj Il ed., cit., p. 8.

8 G, Dorfles,Conformistj Il ed., cit., p. 10, p. 12 e p. 14.

% «lo credo che I'elemento soggettivistico sia ineliminabile,i @ia sempre dominante nel sapere,
quindi e difficile che una persona — 0 anche uno studioso in sede teoretica — pessiepe di restare
perfettamente esente da questa adeguazione» (G. DGdlegsrmistj Il ed., cit., p. 9).

*0 G. Dorfles,Conformistj Il ed., cit., p. 7.



guel concetto dobbiamo sempre e in tutti i casi rimpiangerlo», tvaecora Dorfles, «anche
perché molto spesso lautenticitd stessa, € cosa nota, pu0o divamaréeticcio

conformisticos®2.

6. Effetto Museodi Stefania Zuliani,Miracoli e traumi della comunicaziondi Mario
Perniola,Ornamento. Il sistema dell’arte nell’epoca della megalopofi’ornamento non é

pit un delitto®®?

ricorda Dorfles — , infine, con cui Angelo Trimarco scansiona i pthfon
mutamenti di un’epoca, quella delaegalopolj riflettendo sui corpi e sui luoghi, sul post-
human, sull’arte e l'abitare. Sono alcune dellanzeteoriche e critiche apparse nel 2009,
quasi a chiudere il primo decennio del XXI secolo e ad aprire cntnflessive per |l
prossimo futuro.

Assieme a questaree di ragionamento sull'arte e sull’estetica, sugli spazi etesuitori
appunto, sulla comunicazione planetaria e sui drammi della storiapuablicazione
dell'Elogio della disarmoniasegna, certo, un ulteriore punto di circumnavigazione estetica
negli oceani (nei labirinti) dell'attualita.

Rielaborando e riproponendo un personalissimo discorso legato ai luogle fegbni
teoriche e critiche — del divenire e dell’'oscillazione, dell'obsté@za e del consumo (legato,
questo, in tempi non sospetti, al simbolo e atl@municaziong delllAsimmetria e
dell'esperienza proaireticadell'intervallo e del neobarocco, del fatto e del fattoide, volendo
citare soltanto un labile ventaglio terminologico, Gillo DorflesAngelo della critica
(Trimarco) che si & misurato — e si misura — con i territer contemporaneo ponendosi, da
sempre, critico dell'attualita e acuto lettore dipuisante presenteipropone, dal canto suo,
per leggere le gemme del primo decennio del XXI secolo Eiaalell Asimmetriache,tra
logico e mitico pare caratterizzare il tempo della vita, il tempo dell'até tempo della
critica. Anche se proprio la critica, «quasi leggero acconmgragnto curatoriale», ha
suggerito Trimarco, «& andata incontro a un’eclissi che inqdiéta»

Del resto, alla critica e a queltaitica della critica che aveva unito le riflessioni di Tzvetan
Todorov o quelle di Filiberto Menna, si & sostituita, oggi, per lo stesstbes, unacritica
dell'acritica che indica, appunto, non solo un’assenza di critica e ricerca ma& amch

approccio vizioso e, il piu delle volte, privo di basi teoriche.

*1G. Dorfles,Conformistj Il ed., cit., p. 14.
*2G. Dorfles,Simulacri e luoghi comungit., pp. 37-39

%3 A, Trimarco,Ornamentgcit., p. 10.
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Con un metodo che & stato definiabirintico (Volli)®>* e con una vena di ottimismo che
accompagna da sempre il suo discorso sulle arti, sull'eseeiohmondo della vita, Dorfles —

il pittore, il critico del gusto e I'estetologo insieme —, efmei limiti del possibilexerca con
humour certo, «di dimenticaré® gli eccessi prodotti dalla societa contemporanea, continua,
con una «curiosita che non ha treqii®»a riflettere sutliveniredell’arte, della critica e delle
cose, tra i dedali del bello, del magico e del mitico, detastico e del disarmonico, per
proporre, con eleganzaiflessioni ed intuizioni che tolgono — questo il suo approccio

metodologico — alla parola fine il finale.

*4U. Volli, Fra moralita del gusto e metodo labirinticcit., p. 34ss.

*% G. Dorfles,Arte, artefici e new medjantervista a cura di G. Mariggio, pubblicata il 30-11-2008
(ore 16:28), sihttp://www.datamanager.it/cms/view/sezioni_web/off topic/gillo_dorflage
_artefici_e_new_media/s164/c77922.

% G. Dorfles,Omaggio a Gillo Dorflescon illustrazioni di A. Casiraghy, Edizioni Fondazione Per
Leggere, Abbiategrasso (MI) 2008, s.p. Il volumetto riproduce altrase significative pronunciate
da Dorfles nel filmato di F. Leprind&Jn secolo con Gillo Dorfleb5’, apparso nella collana «Gente di

Milano», diMedialogq Provincia di Milano — Settore Cultura.
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Gillo Dorfles. Bibliografia ragionata (1950-2010)
La seguente bibliografia, che prende in considerazione soltanto mivelle monografie

pubblicati dall’autore dal 1951 (anno di pubblicazione del suo primo libroggd segue un

criterio cronologicascendente

hY

Ad ognuno dei testi € stato introdotto un corredo di date e di dati wHeneiano la
ripubblicazione, la rivisitazione, il passaggio editoriale e leeved eventuali traduzioni. Per

segnalare le monografie e stata aggiunta, infine, la lettera m dopo il n. wlalkevioldicato.

Per un completo lavoro bibliografico sull’opera dorfles (per conoscere articoli e vari saggi appars

guaderni, riviste o altro) si rinvia all’appendioibliografica del volumécritti di architettura 1930-1998

A) 1950-1959

1. Barocco nell'architettura modernan. 2 nella collana «Studi Monografici d’Architettura,
Tamburini, Milano 1951;

2m. Miraggi di Mir6, in Joan Mirg Galleria del Naviglio, Milano 1951;

3m. Paul Klee Edizioni del Milione, Milano 1951;

4m. Enrico Bordonj Edizioni Salto, Milano 1951;

6m. Mauro Reggiani. Cinque tavole a colori e trentasette tavole in,ner@ nella collana

«Galleria», Editoriale Periodici Italiani, Milano 1952;

7. Discorso tecnico delle artprefazione di F. Flora, Nistri-Lischi, Pisa 1952. Ripubblicato,
ora, con lo stesso titolo, dai tipi Christian Marinotti Edizioni, Milano 2003;

Traduzioni:

spagnolo -Constantes tecnicas de los artBsieva Vision, Buenos Aires 1958
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8m. Bosch monografia n. 360 della collana «<BMM» (Biblioteca Bruno Mondadori, sezione

«Arti figurative»), Mondadori, Milano 1953;

9. Antiformalismo nell’architettura barocca della controriform&ratelli Bocca Editore,
Milano 1953;

10. L'architettura modernanella collana «l Garzanti», Aldo Garzanti Editore, Milano 1954
nella collana «Serie Saper Tutto» 1956. 39-40 nella collana «Saper Tutto» 196@oi,

nella collana «Edizione Economica SuperTutto», Garzanti, Milano™a631’. La VI
edizione, nella collezione «l Garzanti» presenta alcune aggiuspefta alle altre edizioni,

con dei capitoli scrittiex novoper monitorare gli sviluppi dell’architettura contemporanea
mondiale degli anni 1950-1970. 1972-1975-1981; nella collana «Strumenti di Studio»,
Garzanti, Milano 1989;

Traduzioni:

spagnolo —La arquitectura modernas.n. nella collana «Bibloteca Breve», Editorial Seix
Barrol, Barcelona 1957

portoghese -A Arquitectura modernan. 30 nella collana «Arte & Comunicagéo», Edi¢coes
70, Lisboa 1986

11m. Selected examples of industrial design / choseen and arranged by Marco,Z2ency
Lund Humphries & c., London 1955;

12m. L’estetica “simbolica” e 'opera di Susanne Langératelli Bocca, Roma 1955;

13m. Albrecht Dureyr monografia n. 544 della collana «<BMM» (Biblioteca Bruno Mondadori,
sezione «Arti figurative»), Mondadori, Milano 1958;

14. Le oscillazioni del gusto e I'arte moderna. 1 nella collana «Forma e Vita», Lerici,
Milano 1958; n. 6 nella collana «Paperbacks Lerici», Lerici, Milano 196®i, con il titolo
Le oscillazioni del gusto. L’arte d’oggi tra tecnocrazia e consumismd37 della collana
«PBE», Einaudi, Torino 19701980"-1983'. Ora, Skira, Milano 2004-2007"";

Traduzioni:
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croato —Oscilacije ukusa i moderne umjetnodfiladost, Zagreb 1963

spagnolo -Las oscilaciones del gusto. El arte de hoy entre la tecnocrazia y elm@mo
s.n. nella collana «Palabra Seis», Editorial Lumen, Barcelona 1974

portoghese -As oscilacdo do gostan. 1 nella collana «Cole¢do arte no tempo», Livros
Horizontes, Lisboa 1989

15m. Lyonel Feiningern. 62 nella collana «Serie lllustrata», All'insegna del pesce d’oro,
Milano 1958;

16m. Wolfgang Wols Schulze. 1 nella collana «Nuova Serie lllustrata», All'insegna del
pesce d’oro, Milano 1958;

17. Simbolo e metafora come strumenti di comunicazione in esteticean. 1958;

18. Il divenire delle artj n. 243 della collana «Saggi», Einaudi, Torino 19%852'-1967" -
1971V(ed. accresciuta). Poi, n. 63 nella collana «Reprints Einaudi», 198",
ripubblicato, poi, con il sottotitold&Ricognizione nei linguaggi artisticiBompiani, Milano
1996™"-1998"" e 1994‘-2002";

Traduzioni:

spagnolo —El divenir de las artesFondo de Cultura Econémica, México-Buenos Aires
1963-197d'-1977"

portoghese A Evolucdo das Artes. 2 nella collana «Cultura», Arcadia, Lisboa 1986

1995'. Poi, con il titoloO devir das artesPublicacdes Dom Quixote, Lisboa 1988.
portoghese (brasiliano)@ devir das artesn. a nella collana «Colecao», Martins Fontes, Sao
Paulo 1992

ceco -Proméni UméniOdeon, Praga 1976

19m. Toti Scialojg De Luca, Roma 1959;
B) 1960-1969

20m. Giampiero Aloj Hoepli, Milano 1960;
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21m. Erberto Carboni. Venticinque campagne pubblicitaren. nella collana «Arte e

pubblicita», Silvana editoriale, Venezia 1961,

22. Ultime tendenze nell’arte d’oggiFeltrinelli, Milano 1961. Diventato, poi, nel 1973,
Ultime tendenze nell'arte d’oggi. Dall'informale al Concettyalmiova ed. aggiornata e
accresciuta, n. 365 nella collana Universale Economica Feitrit@r3'-1976"-1978"-
1981'. Successivamente accresciuto, sempre per le edizioni detfiaéii) con il sottotitolo
Dall'informale al Postmodernon. 356 nella collana Universale Economica Feltrinelli,
Milano 1984"'-1985"-1987""-1988%-1990-1991"-1993"-1998""-1997V-1998" e,
infine, con il sottotitolo Dall'informale al Neo-oggettuale 1999"'-2006""-2002"" -
2003"%-2004%-2008*"-2008*" -2009™" ;

Traduzioni:
portoghese Fendéncias da Arte de Hojarcadia, Lisboa 1964
spagnolo —Ultimas tendencias del arte de holabor, n. 205 nella collana «Coleccién

Labor», Barcelona 1968976’ (ampliata)

23m. L’alfabeto di Capogrossin. 5 nella collana «Nuova Serie lllustrata», All'insegna del
pesce d’oro, Milano 1962,

24m. Paola Levi Montalcini Edizioni d’arte Pozzo, Torino 1962;

25m. Luigi Parzini n. 8 della collana «Documenti», Cappelli, Bologna 1963;

26m. Franco Libertuccj Castaldi, Roma 1965;

27. Simbolo comunicazione consumo 303 nella collana «Saggi», Einaudi, Torino 1962.
Poi, n. 139 nella collana «Reprints Einaudi», 1967-1980;

Traduzioni:

spagnolo -Simbolo, comunicacion, y consynm 35 nella collana «Palabra en el Tiempo»,
Lumen, Barcelona 1967-1975. Poi, n. 225 nella collana «Ediciones de Bolslimen,
Barcelona 1972.
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28m. Francesco D’Arenan. 87 della collana «Cuadernos de arte del Ateneo de Madrid»,
Editora Nacional, Madrid 1962;

29. Il disegno industriale e la sua estetic€appelli, Bologna 1963 Diventato, poi,
Introduzione al disegno Industriale. Linguaggio e storia della produzione di, seri#81
nella collana «PBE», Einaudi, Torino 1972980"-1984'-1987"-1989"-1994""-2001*-
2004,

Traduzioni:

Tedesco -Gute Industrieform und ihre Asthetidoderne Industrie, Munchen 1964
Croato -Industrija i njen oblik Mladost, Zagabria 1967

Spagnolo -El disefio industrial y su estetichabor, Barcellona 1968-1973-1977

Belga -Introduction a I'industrial design. Langage et histoire de la production en,serie
nella collana «Synthéses Contemporaines», Casterman, Tournai 1974

Portoghese © Design Industriali e a sua Estetijdaresenca, Lisbona 1978

30m. Luigi Parzini n. 8 nella collana «Documenti», Cappelli, Bologna 1963;

31 Nuovi riti, nuovi mitj n. 375 nella collana «Saggi», Einaudi, Torino 196%i, nella
stessa collana 197G, n. 112 nella collana «Reprints Einaudi», 192879". Ora, per le
edizioni Skira, Milano 2003;

Traduzioni:

spagnolo Nuevo Ritos, Nuevo Mitpa. 47 nella collana «Palabra en el Tiempo», Editorial
Lumen, Barcelona 1969

francese — n. 24 nella collana «Collection d’esthétigMithes et rites d’aujourd’huyi
Klinksiech, Paris 1975

portoghese Novos Ritos, Novos Mitps. nella collana «Arte & Comunicacao», edi¢cdes 70,
Lisboa 1986

32m. Luciano Orj Edizioni 70, Firenze 1966;
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33. L'estetica del mito (da Vico a Wittgensteim) 6 della collana «Saggi di Estetica e di
Poetica» (diretta da L. Anceschi e L. Pareyson), Mursia,ndilz967. Poi, sempre per le
edizioni Mursia, Milano 19761990"-1993";

Traduzioni:
Romeno -Estetica mitului (de la Vico la Wittgensteinivers, Bucarest 1975
Spagnolo —Estetica del mito (de Vico a Wittgensteia). nella collana «Coleccién Temas

Contemporaneos», Editorial Tiempo Nuevo, Caracas 1970
34. Luce, movimento in Europ&alleria dell’Ariete, Milano 1967;
35. Il disegno industrialevol. n. XIV della colland.’arte moderna Fabbri, Milano 1967,

36. 1l Kitsch. Antologia del cattivo gust@on i contributi di J. McHale, K. Pawek, L. Giesz,
L. H. Eisner, U. Volli, U. Gregoretti, A. Celebanovic e saggHdiBroch e C. Greenberg,
Mazzotta, Milano 19681969'-1972"-1976"-. Poi, nella collana «Antologie e saggi 3,
Mazzotta, Milano 198%-1985"-1988". Nuova edizione, Mazzotta, Milano 1980

Traduzioni:

tedesco -Per Kitsch Studio Wasmuth, Tubinga 1969

inglese Kitsch. The World of Bad Tast8tudio Vista, London 1969

americano Kitsch. An anthology of bad tasténiverse Book, New York 1969
spagnolo -El Kitsch. Antologia del mal gusttumen, Barcellona 1973

francese +e Kitsch. Un catalogue raisonné du mauvais g@amplex, Bruxelles 1978

ungherese A Giccs. A rossz izlés antologiaf@aondolat, Budapest 1986

37. Artificio e naturg n. 426 della collana «Saggi», Einaudi, Torino 1968. Poi, n. 111 nella
collana «Reprints Einaudi» 1971979";

Traduzioni:

Spagnolo Naturaleza y Artificio Lumen, Barcellona, 1972

38m. Piero Lustig. Giudizi e testimonianzmn M. Gorini, G. Montenero e T. Zancanaro,
Edizioni Eu-arte, Padova 1968;
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39. Estructuralismo y esteticdNueva Vision, Bueno Aires 1969 (inedito in It.);

C) 1970-1979

40. Arte e comunicazione. Comunicazione e struttura nell’analisi di alcuni linguagsiici.
Corso di estetica 1969-197@a Goliardica, Milano 1970, poi, con lo stesso titolo, ma
arricchito da alcuni testi introduttivi di D. Rampello, S. AnnicclziafiA. Colonnetti, U. Volli

e dello stesso Dorfles, La Triennale di Milano — Design Museum, Electa, Milano 2009.

41. Fotografia creativa Centro Gamma, Trieste 1970;

42m. Franco Vaccarj Grafic Olimpia, Milano 1970;

43. Senso e inesattezza nell’arte d’oggi 1 nella collana «a margine», ellegi edizioni, Roma
1971,

Traduzioni:

Sentido e Insenzatez en el Arte de H@rnando Torres, Valencia 1973

44. Previsione e significato. Prevedibilita, causalita e metamorfosi sechantistituto di
studi filosofici, Roma 1971,

45m. Marco Zanuso DesigneEditalia, Roma 1971;

46m. Eugenio Carmi. Dziela najnowszduzeum Sztuki, Lodz 1971,

47m. Bruno Di Bellg Studio Marconi, Milano 1971;

48m. Rodolfo Arico Salone Annunciata, Milano 1972;

49, Dal significato alle scelten. 517 della collana «Saggi», Einaudi, Torino 1973;
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50. Demitizzazione e ideologia patologjdstituto di studi filosofici, Roma 1973;

51. Czlowiek zwielokrotnionyPanstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1973,

52m. Agostino BonalumiEdizioni del Naviglio, Milano 1973;

53m. James Colemarstudio Marconi, Milano 1973;

54m. Le presenze di Germana Marucehil'insegna del pesce d’oro, Milano 1974;

55m. Jorrit Tornquist Team Colore, Milano 1974;

56m. Cosenting Arthur Niggli Ltd, Teufen 1975;

57m. Lamberto Pignottia cura di L. Ori, Beniamino Carucci, Roma 1975;

58. Para una nueva teoria de la tragedia.n. nella collana «Interdisciplinar», Fernando
Torres Editor, Valencia 1975 (inedito in It.);

59m. Gino Cosentinpcon prefazione di H. Neuburg, Niggli, Teufen 1975;

60. Al di la della pittura. arte povera, comportamento, body art, concettualisoo R.
Barilli e F. Menna, Fabbri, Milano 1975-1978-1980-1986;

61 Il divenire della critica n. 563 della collana «Saggi», Einaudi, Torino 1976. Poi, n. 146
nella collana «Reprints Einaudi», Einaudi, Torino 1982;

Traduzioni:

spagnolo -El divenir de la critica Espasa-Calpe, Madrid 1979

62m. Annibale Biglionea cura di V. Scheiwiller, All'insegna del pesce d’oro, Milano 1976;

63m. Ugo La Pietra. Le strutturazioni tissurali Cenobio, Milano 1976;
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64m. Il metodo per suonare di Giuseppe Chjari 13 nella collana «Nadar», Martano, Torino
1976,

65. Design e forme nuove nell'arredamento italiano. Annuario 18stuto Mides, Roma
1976;

66. Randomitain Grazia Variscg Edizioni del Naviglio, Milano 1976;
67. Gli uni & gli altri. Travestiti e travestimenti nell’arte, ndkatro, nel cinema, nella
musica, nel cabaret e nella vita quotidiar@on G. Buttafava, G. Romoli, P. Delconte, C.

Romano, nella collana «Lo spettacolo e la sua scena / 5», Arcana Editricel Rtgna

68m. Plessi interventi videotapes film performances 1970-197%6troduzione,

Mastrogiacomo, Padova 1977,

69m. Salette Tavares. Lex icpAll'insegna del pesce d’oro, Milano 1977;

70. Scrittura asemantica. Irma BlanRntologia Geiger 6, Torino 1977,

71m. Galliano Mazzona cura di L. Lambertini, All'insegna del pesce d’oro, Milano 1977,

72. Le buone manieres.n. nella collana «Arcobaleno», Arnaldo Mondadori Editore, Milano
1978;

73. La Body Art Fabbri, Milano 1978;

74m. De Romans. Viaggio nel quadrato 1976-8&. nella «Collana Polivalente», Edizioni
Bora, Bologna 1978;

75. Mode & Modi ricerca iconografica a cura di B. Franchetti, n. 10 nella cok&mologie
e saggi», Mazzotta, Milano 197%oi, n. 10 nella collana «Biblioteca varia», Mazzotta,

Milano 1990:

Traduzioni:
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serbo -Moda, Bratsvo Jedinstvo, Novi Sad 1986
portoghese Modas & modogsedicées 70, Lisboa 1990996'

76. Portogallo, in collaborazione con R. Averini, fotografie di T. Nicolini, Touring club
italiano, Milano 1979;

D) 1980-1989

77. L'intervallo perdutq n. 622 della collana «Saggi», Einaudi, Torino 1980. Poi, n. 112 nella
collana «Campi del Sapere», Feltrinelli, Milano 1989. Ora, sengurdocstesso titolo, Skira,
Milano 2006;

Traduzioni:

spagnolo —El intervalo perdido n. 152 nella collana «Palabra en el Tiempo», Editorial
Lumen, Barcelona 1984

francese L'intervalle perdy s.n. nella collana «Bibliotheque de I'lmaginaire», Librérie des

Méridienes, Paris 1984

78m. Crta in poversina pri Bernikuin Jones Bernikdi Z. Krzidnik, Meadinska Knjiga,
Lubiana 1980 ;

79m. Vincenzo Agnetti. Lettere dal deserto e gl®aheiwiller, Milano 1980;

80. La poesia visiva (1963-1979on V. Fagone, F. Menna, E. Migliorini e L. Ori, n. 2 della

collezione «Le carte di fuoco», Vallecchi, Firenze 1980;

81m. Miela Reina. Dal 1960 al 196%n Miela Reina Electa, Milano 1980:;

82m. Parzini, prefazione, a cura di. M. Rosci, Mazzotta, Milano 1980;

83m. Tomaso Binga. Il corpo della scritturan Tomaso BingaCoopedit, Macerata 1981,

84m. Gianni Pisanj Vanessa Edizioni d’Arte, Milano 1982;
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85m. Joe Tilson e la fuga del tempa Tilson, Vanessa Edizioni d’Arte, Milano 1982;

86m. Dammela e mia. Cinque acqueforti di Gianni Pisdtdizioni Il laboratorio, Nola 1982;

87. | fatti loro. Dal costume alle arti e viceversa. 6 della collana «Saggi», Feltrinelli,
Milano 1983;

Traduzioni
spagnolo —-Imagenes interpuestas. De las costumbres al arte y vicevesgmsa Calpe,
Madrid 1989

88m. Spaca) Arte e Pensiero, Firenze 1983;

89m. Giotto Stoppino. Dall’architettura al desigklecta, Milano 1983;

90m. Mario Nigro. L'inizio intuitiva sei acqueforti stampate in torchio da G. Galli, Edizioni
di Vanni Scheiwiller, Milano 1983;

91. La moda della modas.n. nella collana «I turbamenti dell'arte», Costa & Nolan, Genova
1984-1999'. Apparso, poi, in nuova versione rivisitata, con il titt (nuova) moda della

moda Costa & Nolan, Genova 2008;

92 1l filo dei dodici suonj dialogo con R. Malipiero (aprile '84), n. 5 nella collana

«L’armonioso labirinto», All'insegna del pesce d’oro, Scheiwiller, Milano 1984;

93m. La problematica dell'arte moderna e contemporanea. Incontro con Gillo Dorfldta D
metafora al doppio sensa. 8 della collana «lI Quaderni del Nonopiano», Centro studi di arte

comparata e ricerche interdisciplinari, Palermo 1984;

94m. Mimmo Paladino e il “pensiero miticqQ”in Veglia di M. Paladino, Mazzotta, Milano
1984,

95m. Architettura per volare presentazione a A. Cortesi, G. Facchetti, U. Orsoni, Societa
Editrice Kata, Milano 1984;

152



96. Architetture ambigue. Dal Neobarocco al Postmodemo8 nella collana «Immagine e
consumo», Dedalo Libri, Bari 1984 (comprende il voluBaeocco nell’architettura moderna
del 1951);

97m. Salette Tavares. Inediti 1957-1982anni Scheiwiller, Milano 1984;

98m. Unita estetica nell'opera metasemantica di Xerna Xerra. Ellera, Errore, Stralg

Nuova Prearo Editore, Milano 1985;

99m. Mauro Stracciolj Vanessa Edizioni d'Arte, Milano 1985;

100m.Gianni Pisanj Arti Grafiche Lampo, Napoli 1985;

101m Armando Testa. Il segno e la pubbligigon O. Calabrese e A. Carlo Quintavalle,
Mazzotta Milano 1985;

102 Elogio della disarmonias.n. della collana «Saggi blu», Garzanti, Milano 1986i, n. 9
nella collana «Gli elefanti Saggi», Garzanti, Milano 199Qra, con il sottotitoldrte e vita
tra logico e mitico Skira, Milano 2009;

103 Materiali minimi 1938-1985introd. e note di E. Tadini, Edizioni Taide, Salerno 1986;

104m Provinciali. Sentimento del tempG@rafis, Bologna 1986;

105 ltinerario estetico n. 52 della collana «Collezione Bibliotecai», Edizioni Studio Tesi,
Pordenone 1987;

106. Sardegna fuori Sardegn&entro Sociale Culturale dei Sardi a Milano, Milano 1987,

107. Im Labyrinth des Geschmacks. Kunst zwischen Technik und KoRsulirchheim,
Minchen 1987,

108m Mario De Biasi. Colori in libertaMasumeci, Aosta 1988;
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109 Il feticcio quotidiang n. 104 nella collana «Campi del sapere», Feltrinelli, Milano 1988;

110 Il giardino incantato di Filippo Bentivegnal labirinto, Palermo 1989;

E) 1990-2009

111m Georges MathieuElecta, Milano 1991;

112m Enrico Castellanicon A. Zevi, Edizioni Netta Vespignani, Roma 1991;

113m Livia Livi, StilGraf, Roma 1991;

114 Intervista come autopresentazioneon VIl tavole di G. Paolini, s.n. nella collana

«Scritti sull'arte», Tema Celeste, Siracusa 1992;

115 Preferenze critiche. Uno sguardo sull'arte visiva contemporaned42 nella collana

«Nuova Biblioteca Dedalo», Dedalo, Bari 1993;

116m Pietro Bestetti. Grafica 1966-199Bdizioni Comune, Milano 1993;

117m Lucio Del PezzpFabbri, Milano1995;

118m Giuseppe Uncini. Una collezione, 1959-19@6n F. Menna e G. Uncini, GioMarconi,
Milano 1995;

119 Stanze della memorialisegni di C. Budetta e poesie di G. Dorfles, Edizioni Ogopoco,
Agromonte 1995;

120. Design. Percorsi e trascordiupetti Editore, Milano 1996;
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121 Fatti e fattoidi. Gli pseudoeventi nell’arte e nella socjeltéeri Pozza, Vicenza 1997,
riedito, poi, con lo stesso titolo, per le Edizioni Cooper, nella cokdnianoni», nell’ottobre
2009;

122 Conformistj n. 26 della collana «Saggine», Donzelli Editore, Roma 1997. Ora, con il
sottotitoloLa morte dell’autenticitae a cura di M. Carboni, n. 12 della collana «l Timoni»,
Castelvecchi, Roma 2008;

123 Irritazioni. Un’analisi del costume contemporandauni Editrice, Milano-Trento 1997.
Ora, con il sottotitolo Un’analisi del costume contemporaneo, a cuk& d@arboni, n. 19
della collana «I Timoni», Castelvecchi, Roma 2010;

124. La seduzione degli oggetti. Annuario dell’artigianato artistico italiano 1997¢98 T.
Carta e R. Dalisi, Mondadori, Milano 1997,

125. Poetikak, politikak. Kritika eta utopialDiputacion Foral de Gipuzkoa, San Sebastian
1998;

126. Manifesto dell’'antilibrq in F. Pirella,Manuale dell’antilibro. Etica e didattica per
l'autoproduzione di un libro di carta nell’era digitaleon una nota di G. Galletta, n. 10 della

collana «L'eco», Marinetti, Genova 1999;

127 Storia dell’arte Atlas, Bergamo 1999ss. Comprend®alle origini al Trecentocon M.
Ragazzi, C. Maggioni, M. G. Recanati;2al Quattrocento al Settecentcon S. Buganza e J.
Stoppa; 3L.'0Ottocentq 2 voll., con F. Laurocci e A. Vettese;Movecento e oltre2 voll., con
A. Vettese;Novecento e oltre. Materiali didattici per I'insegnantecura di C. Badini e E.
Dana;

128 Scritti di architettura. 1930-1998a cura di L. Tedeschi, Accademia di Architettura,
Mendrisio 2000;

129, Salvador PrestaLight for you, Polaveno 2001,
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130m L’altro Lambertq tre poesie di L. Vitali e una incisione di E. Della Torre, Bér
Amici, Milano 2001;

131 Baci e abbracciProposte d’arte Colophon, Belluno 2001;

132m Enrico Baj. Idraulicg con G. Raboni, Skira-GioMarconi, Milano 2002;

133 Per una bellezza disarmonic®egistrazione sonora non musicale, Lezione magistrale

tenuta a Sassuolo il 20/9/2002, in occasione del Festivalfilosofialmllezza, CD-ROM,

Festivalfilosofia sulla bellezza 2002 (posseduta nella Biblioteca S. Carlodgmd);

134m Dal legno al suono. Domenica Regazzancura di, Skira, Milano 2003;

135m Bruno CeccobelliTipografia Sartor, Pordenone 2003;

136.Miro, Skira, Milano 2004,

137m Giovanni Battista Maria Falcone. The Waste Land e il sole di Siaba Alda Merini,
E. M. Falcone, Bagheria 2004,

138 Destino Dorfles serie di dialoghi tenuti con F. Puppo, Ediciones Luis Revenga (ELR
Imagen), Madrid 2003. Tradotto, poi, in italiano, con il titBlorfles e dintornj nella collana

«Le vele», n. 63, Archinto, Milano 2005;

139 Lacerti della memoria. Taccuini intermittention la collaborazione di A. Colonetti, s.n.

nella collana «Quadrifogli», Editrice Compositori, Bologna 2007,

140m The Suspended Art of Salvador Presttuseum of Geometric & Madi Art, Dallas
2007;

141m Short stories. Mimmo Paladino, Doriana e Massimiliano Fukseaa M. Cristiani, Gli
Ori, Prato 2007;
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142 Questioni di gusto. Critica dell'acritica conversazione con P. Priolo, Umberto
Allemandi & C., Torino-Londra-Venezia-New York 2008;

143m | carri armati, collage di V. Cavallotti, Pulcinoelefante, Osnago 2008;

144, Horror Pleni. La (in)civilta del rumoregn. 6 della collana «lI Timoni», Castelvecchi,
Roma 2008;

145. Attraverso il tempo, attraversato dal tempo. Un secolo con Gillo DodlieB. Leprino,
Medialogo / Provincia di Milano, Milano 2008 (DVD);

146. Omaggio a Gillo DorflesEdizioni Fondazione per Leggere, Milano 2008;

147. Ricerca e/o sperimentazioneonversazione con G. lliprandi, con un intervento di G.

Anceschi, Associazione culturale Progresso grafico, Milano 2009.

148 Inviato alla biennale. Venezia 1949-2009 cura di A. Luigia De Simone, con una

Introduzione in forma di dialogo con V. Trione, Scheiwiller, Milano 2010.
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Bibliografia generale
(La presente bibliografia segue un ordine di natura alfabetiegistra soltanto i libri citati

nelle note dei quattro capitoli che compongono l'elaborato).

A

Accame V.,Quale segno, arte scrittura comunicazip@&chivio di Nuova Scrittura, Milano
1993

Aldegheri C., Sabini M.,Immagini del post-moderno. Il dibattito sulla societa post-
industriale e l'architettura con saggi introduttivi di P. Portoghesi e M. Ferraris, Edizioni
Cluva, Venezia 1983

Al di la della pittura. VIII Biennale d'Arte Contemporane@d Rom interattivo della
Mediateca delle Marche, 2007

Al di 1a della pittura. VIl Biennale d’Arte Contemporane&zt., Centro Di, Firenze 1969
Alinovi F., a cura diArte di Frontiera. New York Graffitcat., Mazzotta, Milano 1984
Alloway L., Livingstone M.,Pop art U.S.A. — U. K. America and British Artists of the '60s in
the '80s Tokyo 1987

Alloway L., American Pop ArtCollier Books, New York 1974
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